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Arta muzicala

NOTIUNILE DE POLI- ST METASTILISTICA IN MUZICA
PRIVITE CA PARTE COMPONENTA A CONCEPTULUI
DE INTERTEXTUALITATE

THE CONCEPT OF POLYSTYLISTICS AND METASTYLISTICS IN MUSIC
IN THE ASPECT OF INTERTEXTUALITY THEORY

VLADIMIR AXIONOV,

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

Onpedernenvt 63U MeN0y NOHAMUAMU XYOOHECITNBEHHDITI MEKCH, OUCKYPC, UHMEKCM, CIMUJb, UHMEPMeKcHyan,-
HOCHb, NOMUCHUNUCIIUKA, MEMACTUIUCUKA. AKUEHMUPOBAHbL KA1eCBa CUCEMHOCINY U UEPAPXUMHOCTY NOHAMULL
mexcm u cmunv. IIpouseedén cpasHumenvhuvlil aHanus mpaxmosku unmepmexcma é mpyoax 0. Kpvicmesoil, P. bapma,
K. XKenemma u poccutickux uccnedosamereti. [Ipoussedena cucmemamusayus memo0os pabomul nucameneii u KOMno3u-
MOPO6 ¢ UHMEKCIOM U CHIUNEBLIMU 3AUMCTNB08aHUAMY. BoiséneHvl yHKyuu unmepmexcmyansHOCMu, NOU— U Mema-
CIURUCMUKU 6 XY00HECBEHHDIX NPOU3BeOeHUSX. YMOouHeH 00bEM U 3HAUeHUE NOHAMULL NOTUCTNUNUCTUKA U MEMACIU-
TUCMUKA 6 MY3bIKAIbHOM UCKYCCIBe.

Kniouesvie cnosa: xyoonecmeenHoiii mekcm, OUCKYPC, CHUMb, UHIMEPMEKCI, NOMUCIUIUCIUKA, MEMACUUCMUKA.

The author defines the connection between the concepts of artistic text, discourse, intext, style, intertext, polystylistics, metastylistics.
Emphasis is laid on the treatment of the system quality and ierarchic concepts of text and style... The article gives a comparative
analysis of the treatment of the intertext in the works of Julia Kristeva, Roland Barthes, Gérard Genette and it those of Russian
researchers. A systematization of the methods of work of writers and composers with an intext and elements of barrowed style are
made in the article. The functions of the intertext, poly — and metastylistics in artistic works are identified. The author specifies the
volume and meaning of polystylistics and metaststylistics in musical art.

Keywords: art text, discourse, style, intertext, polystylistics, metastylistics.

Din ultima treime a sec. XX pana in prezent, mai multe stiinte umanistice sunt penetrate de in-
vestigatii axate pe asa notiuni precum intertextualitatea, transtextualitatea, polistilistica, metastilistica.
Desi conceptul de intertext s—a cristalizat in ligvistica, in teoria literaturii, el a depasit cadrul lor pa-
trunzand teoria artelor. De exemplu, putem numi asa studii cu privire la intertext in domeniul cine-
matografiei ca Memoria lui Tiresias: intertextualitatea si arta cinematograficd; Cinematograful ca sursa
intertextualitdtii: in baza constructiilor comparate; Legdturile intertextuale in filmele de fictiune'. Vom
nominaliza si unele studii vizdnd intertextualitate in artele plastice. Drept dovada serveste capitolul
de amploare din teza dlui M. Sipelski cu privire la limbaj si compozitie in operele plastice: Intertextu-
alitatea ca principiul arhitectonic in pictura monumentald si in pictura de sevalet*. Capitolul central din

1 SImnonbckmit, M. Tlamars Tupecns. VHTepTeKcTyanbHOCTb 1 KuHeMarorpad. Mocksa, 1993; KpsutoBa, M. KuHO Kak MCTOYHUK
MHTEPTEKCTYaTbHOCTU: HAa MaTepuaje CPaBHUTENbHBIX KOHCTpyKimil. Disponibil pe Internet: <http://www.portalus.ru/modules/
linguistics/rus_readme.php?subaction=showfull&id=1280052752>; ViBanoBa, E. VIHTepTeKcTyanbHble CBA3M B XY[JO>KECTBEHHBIX
¢dunbmax. ABroped. guc... kaHy. ¢utonor. Hayk. Boiarorpap, 2001.

2 Mumensckuit, M. MinmepmexcmyanvHoCmy Kax NPUHUUN KOMHOSUUUOHHO20 NOCHPOEHUS NPOU3EEOeHUTE MOHYMEHMANbHOL U CIAH-
koeoti susonucy. B: Ivmenbckmit, M. 31k U KOMNOZUUUS NPOU3EE0eHUTI MOHYMEHMANLHOU U CHAHKOBOLL HUBONUCU: KY/IbHY PCeMUO-
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cartea lui Hansen-Love, editata la Viena, se numeste Intermedialitatea si intertextualitatea: problema
corelarii cuvantului si artelor plastice’.

Una din directiile postmoderne in domeniul artelor plastice, numitd receptualism, apeleazd nu
numai la intertextualitate, ci si la meta- si polistilisticd. Capitolul 5 din manifestul receptualismului
publicat de A. Trifonov si Iu. Kuvaldin mentioneazd urmatoarele: ,,... Opera de artd este un feno-
men de sincrezd fiind axat pe unitatea polistilistica imbratisind aspectele artistic, stiintific, religios
ale conceptului ontologic despre lume” In capitolul 11 citim urmaitoarele: ,,Receptualismul este arta
arhetipala si intertextuald”. Ideile de baza ale capitolului 14 se refera la diferite meta—fenomene: ,,Re-
ceptualismul nu este o scoald, dar este o metascoala. Receptualismul nu este o stilisticd, dar este o
metastilisticd. Signaturile, simbolurile, hieroglifuriele sunt elementele componente nu ale limbajului,
dar cele ale metalimbajului...,*. Notiunile de receptualism, intertext, metastil au patruns in teatrolo-
gie si in critica teatrala. Un exemplu elocvent il prezintd studiul analitic cu privire la montdrile teatrale
realizate de Roman Viktiuk. Autorul studiului dat scrie: ,,Viktiuk construieste un metaspatiu plasat in
afara spatiului scenic si deasupra lui fiind axat pe metalimbaj, metastil si metaactiune. El cunoaste ce
inseamna metaesteticd,,’. In opinia criticului, aceste patru meta (metaspatiul, metalimbajul, metastilul
si metaactiunea) sunt puse in bazele receptualismului teatral caracteristic activitatii lui Viktiuk. Con-
comitent se accentueazd aspectul polistilistic al spectacolelor montate de regizor: ,,Spectacolul polisti-
lictic... imbrétiseaza grotescul baroc, emotivitatea romantica, pantomima moderna...”.

Muzicologia contemporana este departe de influenta receptualismului, insd conceptele de in-
tertextualitate, poli- si metastilistica au intrat pe larg in aria investigatd. O privire complexa asupra
intertextualitatii in arta muzicald, asupra functiei intertextului in opera muzicald, asupra metodelor
de abordare a intertextualitatii cuprind lucrarile lui D. Tiba si L. Diacikova’. Au mai apérut si studii cu
privire la manifestdrile intertextualitdtii in creatia unui compozitor contemporan concret, unui gen,
unei opere componistice concrete®. Concomitent sunt abordate diferite aspecte ale polistilisticii, mai
putine lucrari vizeazd tendinte metastilistice in muzica®.

Cuvintele inter, poli, meta se referd la anumite legdturi, contacte, relatii. Dupa cum afirma Irina
Arnold, exegeza intertextualitdtii deriva din teoria stilului si teoria textului'.

Punctul comun intre notiunile de fext si stil il constituie calitatea sistemica. ,Textul sau mesajul,
termeni folositi alternativ ai caror referinta este asemenea, se refera la structura de semnificatie com-

muueckuil ananu3. ABroped. fuc... Kauj. KynbTypor. Hayk. KpacHopap: KpacHop. Toc. yH-T Ky/IbTYpbI 1 CKYCCTB, 2004.

3 Hansen-Laove, O. Intermedialitit und Intertextualitit: Probleme der Korrelation von Wort und Bildkunst. In: Hansen-Léve, O. Dialog
der Texte. Wien: V. Schmidt, W.-D. Stempel, 1983. S. 291 — 360.

4 TpudoHoB, A. Manugecm peuenmyanusma.

Disponibil pe Internet: <http://www.trifonov1975.narod.ru/about/receptualizm.html>.

5 JIén, Cnasa. Pe-Llenmyanusm Pomana Buxmioka kax Bonvuioti cmumv. B: Jemu Pa, 2010, Ne12[74].

6 Ibidem.

7 Tuba, J1. Beederue 6 unmepmexcmyanvHolii ananu3 my3viku. Mocksa, 2002; [Ipsuxosa JI. [Ipobnemor unmepmexcma 6 xXy-
003#CecBeHHOLL CUCeMe MY3bikanbHo20 npoussedeHus. B: Mnmepnpemauus my3oikanvHozo npouseedeHUs 6 KoHmexcme
kynvmypot. C6. TpyroB PAM uM. [Hecunpix. Bpim.129. Mocksa,1994. C.17-50.

8 Bepuiuko, O. Komnosuyuu ¢ unmepmexcmyanvHoii modenvto 8 ceeme Xyooxcecmsennoti cucmemot 3.B. [Jerucosa. Inc.
... KaHJ. ucKyccTBoBen. Mocksa, 2004; Tuba, [I. Cumgporuueckoe meopuecmeo Anvgpeoa Illnumue: onvim unmepmex-
cmyanvHozo ananusa. Apropedepar guc... KaHf. NCKyccTBOBed. MockBa, 2003; Paky, M. ,,[Tukosas dama« 6pamves Yaii-
KOBCKUX: ONblM UHmepmexcmyanvHozo ananusa. B: Mys. axademus, 1999. Boim. 2. C. 9-21.

9 AHoxuHa, C. Ionucmunucmuxa 6 My3viKanvHoll Kyibmype nocmmooeprusma. ABroped. auc... KaHA. KyIbTypPOTOTUIL.
Kpacuopap, 2009; Iuutke, A. Honucmunucmuueckue meHoeHyuu 6 cospemernoii mysvike. B: Xomomosa, B., Unurapésa,
E. Anvgpped HInumre. Mocksa, 1990. C. 327 — 331; Xononos, 0. Honucmunucmuxa. B: My3vikanoHo-snyuxnoneduye-
ckuii cnosapv. MockBsa, 1990; Berio, L. Two Interview with Rossana Dalmonte and Balint Andras Vargd. New York; London,
1985; Axionov, V. Tendinte metastilistice in creatia componisticd contemporand (muzica instrumentald din Republica Moldo-
va). In: Arta,,2005. Chisindu: Epigraf, 2005.

10 Apuonsp, V1. Cemanmuka, cmunucmuxa, unmepmexcmyanvtocomo. CI16: I'Y, 2010; M nmepmexcmyanviovle c853U 6 Xy-
OosicecmeeHHOM meKcte : MeXxBYs. c6. Hayd. Tp. / oTB. pef. VI.B. Apronbn ; Poc. roc. nes. yH-T nm. AJ. Tepriena. — CII6.:
O6pasoBanne, 1993, c.
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pusa din semne si coduri, esentiald comunicarii. Notiunea de text este foarte rdaspandita in lingvistica,
dar, rar definitd. Astfel, unii cercetatori limiteazd textul la aplicarea sa la discursul scris, altii il asoci-
aza doar operei literare, iar unii il considerd sinonim discursului. Demonstratiei noastre ii foloseste
indeosebi aprecierea specialistilor care considerd textul drept o categorie trans-semioticd, vorbind
despre text filmic, muzical”"'. Textul fiind inteles atit in sensul restrins (orice discurs literar fixat prin
scriere), cat si in cel largit (orice conexiune a semnelor si semnificatiilor verbale sau non-verbale, de
exemplu, textul unei opere muzicale) este de fapt un sistem semantic functional. Este ceea ce formula
Rudolf Carnap: ,,Prin sistem semantic intelegem un sistem de reguli, care este formulat intr-o meta-
limba si se referd la o limba obiect, in asa fel incat regulile determina o conditie de adevar pentru fieca-
re propozitie a limbajului-obiect... Pentru a exprima si altfel, spunem: regulile determina semnificatia
sau sensul propozitiei”'?. Situatia similara este caracteristicd si artei muzicale. Orice discurs muzical se
subordoneazd anumitor reguli, reprezentand un anumit nivel al sistemului semantic. Stilul muzical, la
fel este un sistem de elemente expresive, sintactice si arhitectonice/compozitionale necesare exprima-
rii sonore a unui anumit mesaj artistic.

Textul ca si stilul este o categorie ierarhica. Nivelul inferior de reprezentare a stilului poate fi ca-
lificat stilemd. De exemplu, functia de stilema o are tristan—acordul reprezentidnd nu numai specificul
stilistic al operei Tristan si Isolde de Wagner, ci si armonia romantismului muzical tarziu in genere.
Nivelului de stilemad ii corespund asa notiuni filologice ca textul de precedent (cel precedential) si
intextul”. Intextul ,este o parte componentd a textului prin intermediul cdreia ea tine legaturd cu
textul in intregime sau cu celelalte texte. Aceasta parte componentd trebuie sa fie recunoscutd ca
reprezentant al textului,,'". Orice stilema ,,se inscrie” in campul stilistic. La fel si intextul se referd la
spatiul textual inteles ca ,,sumarul tuturor textelor verbale si nonverbale care dd nasterea unui anumit
text concret,,".

Volumul, marimea spatiului textual si cel al cAmpului stilistic influenteazd nivele ierarhice ale
sistemului respectiv. Privit in ordinea ascendentd, acest sistem vizeaza urmdtoarele nivele: opera artis-
tica incepand cu pdrtile componente ale ei, grupul de opere apartinand unui anumit gen, unui anumit
autor, creatia autorului dat in intregime, scoala de creatie artisticd, directia estetico-stilistica, epoca
cultural-artistica, universaliile transepocale. O atare ierarhie a nivelelor de spatii textuale si campuri
stilistice constituie un sistem deschis penetrat de legdturi comunicative. Aceste legdturi dezviluie in-
tertextualitatea, poli- si metastilistica. ,,Un text este intotdeauna inspirat de alte texte”, — afirma Julia
Kristeva fiind intemeietorul conceptului de intertextualitate — ,Nu existd un punct zero in scriere,
fiecare scris repetd in mod normal texte sau fragmente de text anterioare, care sunt absorbite si trans-
formate, intr-o modalitate sau alta,,[1, p. 113]. O formula similard propune Roland Barthes, mentio-
nand ca nici un text nu std in intregime prin sine, ci este luat intotdeauna intr-o totalitate sau context
de semnificare, ce-i confera o semnificatie. Fiecare text trimite, nu numai, ci intotdeauna, la alte texte,
prin care el desemneazad, indica ceva's.

Gérard Genette in Palimpsestes distinge cinci subdiviziuni: 1. Intertextualitatea propriu-zisa (,,re-
latia de coprezenta intre doud sau mai multe texte, si... cea de prezenta efectivd a unui text in altul”
— citatul, plagiatul, aluzia). 2. Paratextualitatea (relatia textului cu titlul, prefata, notele, ilustratiile).
In arta muzicald un exemplu elocvent este relatia textului sonor cu titlul programatic al lucrarii. 3.

11 Apud: <http://facultate.regielive.ro/cursuri/mass-media/produsul-mediatic-mesaj—text-discurs—ideologie-intertextualitate—de-
la—genul-literar-la-genul-publicistic—paradigma—-functionala-41366.html>.

12 Carnap, Rudolf. Semnificatie si necesitate. Cluj-Napoca: Ed. Dacia, 1972, p. 261.

13 CaxcoHoBa, 10. IIpeuyedenmuolii unmexcm; npobnema MexivA3bIKOBOL IKBUBATIEHIMHOCMU 6 XydoectnseHHoM nepesode: Ha mame-
puane anenutickozo, HemeuKozo u pycckozo A3vikos. ABToped. auc... KaHj,. guosor. Hayk. Ekarepunoypr, 2001; Creipuna, E. Mmuma-
YUOHHDILL UHMEKC KAK UHCIPYMEHM UHMePmeKcmyanvHoCmu: Ha Mamepuae aHenoas3bluHozo pacckasa. ABToped. auc... Kauj. ¢pu-
nonor. HayK. Mocksa, 2005.

14 Apud: <http://diction.chat.ru/intext.html>.

15 Ibidem.

16 Barthes, R. Le plaisir du texte, Paris: Editions du Seuil, 1973; Baprt, P. VIs6pannbie paborsl. Cemmnoruka. IToatnka. Mocksa: IIpo-
rpecc, 1989.
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Metatextualitatea (relatia de comentariu care leagd un text de altul, fard ca, in mod necesar, sa-I1 citeze
sau sa-1 numeasca). 4. Hipertextualitatea (relatia de derivare a unui text din altul prin transformare
sau imitatie — parodia, pastisa). 5. Arhitextualitatea (relatia de apartenenta de gen; uneori uzeaza de
o formula paratextuald, de un subtitlu — ,,poezii” ,,roman’, ,eseu,,)[2].

Din punctul nostru de vedere, orice fenomen intertextual, ca si cel polistilistic necesita o abordare
cvadrupla. Primo: estimarea coeficientului de rigoare a atitudinii recipientului fata de sursa initiala.
Secondo: valorificarea metodelor de lucru cu intextul, adicd cu sursa imprumutatd. Tertio: evaluarea
functiilor intextului intr-un text. Cvadro: aprecierea masurii de coeziune si de coerenta intre intext si
text, ca si dintre intextele din cadrul textului.

Cel mai mare coeficient de rigoare fata de sursa initiald il are citatul [3, p. 123-129]. Mai putin
rigurosi sunt cvazi-citatul, pseudo-citatul, aluzia, la aceste procedee aldturandu-se un alt procedeu
si cu sens negativ cum ar fi plagiatul. In muzic, citatul si aluzia se manifesta la diferite nivele: de gen,
stil, text sau discurs. De exemplu, Concerto grosso Nr. 1 de Alfred Schnittke cuprinde doua nivele
de citate genuistice: macronivelul vizeazd apartenenta la genul secund, complex, provenit din baroc
(concerto grosso) al operei in intregime; micronivelul se refera la citarea genurilor primare, simple:
tocatd in partea a doua, tangou in partea a cincea. Citatul stilistic aratd ca aluzie la muzica violonis-
tica a lui Corelli, Vivaldi, Bach din partea a doua. Citatul textual se realizeaza in forma de autocitate
din muzica proprie a lui Schnittke (muzica din filme) si ca imprumutarea textelor muzicale strdine
(fragmentele din Concertul pentru vioard de P. Ceaikovski se incadreazd in partea a treia a lucrdrii de
Schnittke).

Olga Verisko, supundnd analizei intertextuale creatia lui Edison Denisov, desprinde patru ,teh-
nici de lucru” ale compozitorului: jocul, comentariul, dialogul, transfigurarea stilistica [4]. Suntem
convinsi cd jocul si comentariul se refera mai intai de toate nu la tehnicile de lucru, ci la functia se-
mantic3. In opinia noastri, cele mai rispandite metode de lucru cu intextul sunt citarea, imitarea,
asimilarea, transformarea. Arta muzicald cunoaste asa specii in al caror cadru se manifestd toate
metodele, ceea ce ne demonstreaza variatiunile, fanteziile sau fuga la o tema imprumutatd. Asemenea
specii (de exemplu, Variatiunile si fuga pe o temd de Hindel, Variatiunile pe o temd de Haydn, Vari-
atiunile pe o temd de Paganini de J. Brahms) se axeaza pe metoda modulatorie de la citarea textului
imprumutat la asimilarea si transfigurarea lui menite si faureasca un nou edificiu artistic. De obicei
asimilarea si transformarea intextului se realizeaza in formele de prelucrare, parafrazare, transcriere.

Aprecierea functiilor intertextului se intersecteaza cu cea a citatului. Sofia Lissa scrie despre va-
lorificarea intertextului in functiile de simbol, comentariu, sugestie, parodie. Larisa Krilova mentio-
neazd dedicatia, ilustrarea, explicarea. Tibor Kneif adauga la ilustrare asa functii cum ar fi contrastul
si cresterea efectului scontat. Paul Budde mentioneaza tensiunea creatd de asimilare si disimilare [3,
p. 127-129]. In opinia noastra, functiile sintactice si semantice ale intertextului trebuie diferentiate.
Cea mai importanta functie sintacticd este una constructiva si logicé servind la coeziunea textului.
Functiile semantice sunt formulate mai amplu si mai consecvent de catre filologi in felul urmator:
functiile expresiva, de apelare, poeticd, referentiala si metatextuald'”. Functia expresiva consta in
majorarea expresiei discursului gratie includerii, de exemplu, a unui citat sugestiv. Functia de ape-
lare este adresata acelui recipient care cunoaste sensul imprumutului. Functia poetica este inteleasa
ca una ludica, cu implicarea nuantei distractive pe care in muzica o ilustreaza, de exemplu, quodli-
bet-ul sau alte specii de parodie. Functia referentiald apeleaza la pretext, la activizarea memoriei
asociative. Functia metatextuala se realizeaza in procesul de comparare a discursului final cu sursa
generatoare.

Masura de coeziune a elementelor intertextuale componente ,,imbrétiseaza” un diapazon foarte
larg de procedee oscildndu-se de la asimilare profunda la polistilistica. Cel mai ,emblematic” exem-

17 UnmepmexcmyanvHocmo. B: dunuxnonenus Kpyzoceem. Disponibil pe Internet:
<http://www.krugosvet.ru/enc/gumanitarnye nauki/lingvistika/INTERTEKSTUALNOST.html>
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plu al polistilisticii muzicale il constituie partea a treia din Simfonia (1968 — 1969) lui Luciano Berio
pentru orchestra simfonicd si opt voci apartinand formatiei Swingle Singers in cadrul careia functia de
fundal sonor o are Scherzo-ul (partea a treia) din Simfonia Nr. 2 de G. Mahler. Deasupra fundalului se
inaltd mai multe imprumuturi muzicale (aproximativ 20 la numadr) din creatia lui Beethoven, Berlioz,
Debussy, Ravel, Schonberg, Berg, Webern, Stravinski, Stockhausen completate de implicatii verbale
din S. Beckett, J. Joyce, de lozincile studentilor revoltati din Sorbonne etc.

Teoria polistilisticii muzicale a fost elaborata de Alfred Schnittke (alocatiunea la Congresul
Muzical International al IMC din 1971). In optica lui Schnittke, polistilistica reflectd ,gandirea
muzicala pluridimensionala opusa conventialismului academist si avangardist pasind peste cea mai
statornicd conventie, cum este notiunea de stil interpretata ca un fenomen pur steril” [5, p. 327].
Dezvoltand ideile lui A. Schnittke, Valentina Holopova propune o clasificare proprie a lucrérilor
polistilistice. Citarea si apelarea la aluzii se apreciaza de cercetdtoare ca ,principalele procedee
polistilistice”, iar varietatile tipologice ale ei sunt formulate de Holopova ca cele bazate pe ,difuzie,
collage si pluralism,,[6, p. 187]. V. Holopova comenteaza tipul pluralistic al polistilisticii in felul
urmator: ,,Polistilistica pluralistica constituie un procedeu relativ nou axat pe modulatia stilistica
latentad si treptatd realizatd in cadrul unui si aceluiasi organism artistic (de exemplu — de la Bach la
Berg in unele segmente din Omagiu lui Paganini de Schnittke). In rezultat, se contureazd un anumit
stil cdruia nu-i este strain nici un alt stil (anume asa este conceputa Simfonia nr. 3 de Schnittke),,[6,
p. 187]. Karheinz Stockhausen desprinde doud procedee de coeziune a elementelor componente din
cadrul lucrérilor polistilistice. Primul procedeu se refera la collage, al doilea se axeazd pe simbioza,
difuzie. In optica lui Stockhausen, simbioza muzicald seamani cu cea biologici, ea presupune in-
trepatrunderea elementelor constitutive opusd suprapunerii, juxtapunerii adicd coliziunii intre ele
tipice procedeului de collage [apud: 7, p. 437].

In opinia noastri, unele atare formule precum ,polistilistica bazatd pe difuzie, pe simbiozi
»largesc pana la infinit aria semantica a polistilisticii, eliminand atat specificul ei, cat si aprecierea
notionald a fenomenului abordat. In cazul dat, noi avem, de fapt, un atare fenomen pe care il putem
aprecia anume ca metastilisticd in sensul restrans al cuvantului. ,Daca notiunea de polistilistica
accentueazd prezenta mai multor elemente componente, ale caror contacte au deseori un caracter
paradoxal... metastilistica are o alta semnificatie depdsind cadrul speciilor contrare, ale celor gene-
tic straine”'®. Lucrarile metastilistice nu cuprind un asa numar impunator de legdturi intertextuale
ca cele polistilistice. Atat frecventa mai rara a aparitiei textelor sau a lexemelor straine modificate,
cat si dominarea unitatii stilistice a elementelor componente asupra contrastului intre ele sunt spe-
cifice fenomenelor metastilistice care ocupd un loc intermediar intre exponentii stilului sintetic si
lucrarile polistilistice.

Putem conchide ca studierea mai avansata si diferentiata a fenomenelor polistilistice si metastilis-
tice in arta muzicala poate servi la aprofundarea cunostintelor in domeniul intertextualitatii artistice.
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VIZIUNI INTERPRETATIVE ASUPRA CONCERTULUI PENTRU VIOLA
SI ORCHESTRA DE G. F. HANDEL (H. CASADESUS)

INTERPRETATIVE VISIONS ON THE CONCERTO FOR VIOLA
AND ORCHESTRA BY G. F. HANDEL (H. CASADESUS)

VLADIMIR ANDRIES,

conferentiar universitar interimar, doctorand,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Concertul pentru viold si orchestrd h-moll de G. E Hindel a devenit cunoscut publicului larg in anul 1924 fiind prezentat
de renumitul pe atunci violist francez H. Casadesus. Cu toate cd tematismul si formele in care sunt articulate cele trei miscdri
ale concertului sunt mentinute aparent in traditiile epocii barocului, o analizd mai minutioasd a discursului confirma
presupunerile cd acest concert a fost compus (si nu doar reconstituit si redactat) la inceputul sec. XX de H. Casadesus in
stilul lui G. F. Hindel. Despre aceasta vorbesc unele mijloace de dezvoltare a materialului muzical, planul tonal foarte bogat
(in special in partea 1), cizelarea constructivi a formei, componenta orchestrei, scoaterea in prim plan a solistului s.a. Insd,
indiferent ce procent din textul Concertului apartine mdinii lui G. E Hdndel si cat a fost completat/redactat de H. Casadesus,
acesta prezintd o lucrare de o frumusete si de o valoare artisticd incontestabild, indragitd de majoritatea violistilor oferindu-le
numeroase prilejuri pentru a-si demonstra atdt abilitdtile tehnice, cat si muzicalitatea.

Cuvinte cheie: G. F. Hindel, H. Casadesus, baroc, concert pentru viold, forma ritornelicd, ritornel, interludiu, trdsaturi
de arcus.

The Concerto for viola and orchestra h-moll by G. E Hiindel became familiar, to the public in 1924 when it was presented
by H. Casadesus, a French viola player who was famous at that time. Despite the fact that the themes and forms in which
are articulated the three movements of the Concerto are apparently maintained in the traditions of the baroque epoch, a
more thorough analysis of the discourse confirms the suppositions that this concerto was composed (not just reconstituted
and revised) at the beginning of the 20th century by H. Casadesus in G. E Hdindels style. This is shown by some means of
developing the musical material, the extremely rich tone plan (especially in part 1), by the constructive polish of the form, the
composition of the orchestra and the place of the soloist at the forefront etc. But no matter what percentage of the Concerto
text belongs to G. E. Hindel’s hand and what was completed / revised by H. Casadesus this concerto is a work of uncontestable
beauty and value that most of the viola players are fond of and that offers them numerous occasions to demonstrate both their
technical abilities and musicality.

Keywords: G. E. Hindel, H. Casadesus, Baroque, viola Concerto, Ritornello form, Ritornello, interlude, bowing techniques,

G. E Héndel alaturi de marele sau contemporan J. S. Bach este considerat pe buna dreptate unul
din titanii Barocului. Handel nu a fost un creator de forme sau genuri noi, ci a folosit cele mostenite
de la predecesori, reusind prin extinderea si amplificarea acestora (atét structurald cat si expresiva) sa
le aduca la un grad de perfectiune si de universalitate necunoscut inainte de el.

Viata lui Hiandel este o reflectare fideld a epocii in care a trait si a activat compozitorul, iar opera
sa rezuma principalele trasaturi caracteristice ale artei muzicale baroce.

»In strans contact cu toata societatea timpului, de la capete incoronate — in palatele cirora avea
accesul liber — la micii burghezi cu care isi petrecea ore intregi in faimoasele cafenele londoneze,
in relatii directe cu cele mai de seamd personalititi muzicale ale lumii, — Scarlatti si Corelli,
Telemann si Mattheson, Buxtehude si Gluk — cu cele mai mari nume ale artei si literaturii engleze
contemporane, ca Swift si Hogarth, Pope si Fielding, cu cardinali romani, printi germanici si regi
britanici, ca si cu micii pastori anglicani sau vanzatori de carbuni si tamplari iubitori de muzica,
Hiandel nu a evitat nici un aspect al vietii epocii sale. Acest contact ii permitea sa perceapa pulsul
epocii, sa-i desluseasca aspiratiile si, pana la sfarsit, sa-i formeze gustul pentru frumosul muzical,
chiar dacad la inceput parea a i se supune. Participand la tot freamatul contemporan, acest titan cu o
discretie neobisnuita in ceea ce priveste viata sa intima urmarea, perseverent si cu forta de neclintit
impulsul sau creator” [1].
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Casi]. S. Bach, Hindel a acumulat o mare parte din cunostintele sale muzicale copiind partiturile
altor compozitori. Stilul sau combina inventivitatea melodicd, verva si flexibilitatea inspiratd a muzicii
italiene, maretia si amploarea, poezia si contrastele caracteristice compozitorilor englezi, ritmurile
dansante, teatralitatea si expresia dramatica a scolii franceze, rigoarea arhitecturala a formelor si
mdiestria contrapunctici a compatriotilor sai germani. Insd muzica sa niciodatd nu a fost perceputi
ca una lipsita de originalitate fiind caracterizatd de o mare inventivitate melodica, de exuberanta si
libertate creativi. In lucririle sale instrumentale compozitorul a stiut s3 imbine culorile orchestrei, si
mixeze astfel timbrurile instrumentelor incét sa genereze niste efecte sonore inedite, iar in operele si
oratoriile sale el a reusit sa intruchipeze toate emotiile si pasiunile umane si sd creeze niste personaje
expresive si veridice.

Mostenirea artisticd a lui Handel este imensd, incluzand lucréri aproape in toate genurile muzicale
practicate in epoca Barocului. Creatia sa instrumentala cuprinde atit muzica orchestrala, cét si
numeroase piese camerale. Muzica instrumentald héndeliana fiind puternic influentatd de scoala
italiana se caracterizeazd prin imagini pregnante si clare, printr-un tematism expresiv si melodios.
Totodatd ea denota anumite tendinte picturale care o apropie de muzica teatrala compusa de Hiandel.
Aceasta se observa in special in suitele predestinate pentru interpretarea in aer liber — Water Music
si Music for the Royal Fireworks. Printre genurile orchestrale predomina concertul. Hindel a compus
23 concerte pentru orchestra, 18 dintre care constituie mostre reprezentative ale genului de concerto
grosso. Alaturi de acestea gasim si 24 concerte pentru unul sau doud instrumente solistice printre care:
12 concerte pentru orga (Handel este considerat intemeietorul acestui tip de concert), trei concerte
pentru oboi, cateva pentru vioard, cate unul pentru harpa si clavecin.

In unele carti si editii informative (ca de exemplu Victor Book of concertos de A.Veinus [2] sau The
New Grove Dictionary [3]) in lista concertelor handeliene figureaza si Concertul pentru viold si orchestrd
h-moll. Astazi aceasta lucrare este inclusa frecvent in programele de concert ale celor mai cunoscuti
interpreti la viola, facand parte si din repertoriul didactic. Concertul pentru viold si orchestrd a devenit
cunoscut publicului larg in anul 1924 (conform unor surse in 1925) fiind prezentat de renumitul pe
atunci violist francez H. Casadesus.

Henri Gustave Casadesus (1879—1947) a fost un talentat interpret la viold si editor descendent
dintr-o familie de muzicieni cu traditii. Fiind foarte interesat de instrumentele rare, el impreuna cu C.
Saint-Saéns a infiintat in 1901 la Paris Societatea instrumentelor vechi care a functionat pana in anul
1939. Societatea oferea muzicienilor interesati posibilitatea de a folosi in practica lor concertisticd
aceste instrumente.

Unul din factorii datoritd carora H. Casadesus si fratii sdi au devenit celebri a fost ,,descoperirea”
lucrarilor din secolele trecute si atribuite lui J. S. si J. C. Bach, G. E Héindel si W. A. Mozart. La
timpul lor aceste lucréri s-au bucurat de o mare popularitate, ulterior insa, dupd o analiza stilistica
serioasd s-a ajuns la concluzia ca ele nu erau tocmai ceea ce pareau a fi. De fapt, se presupune ca
fratii Casadesus au scris ei insisi majoritatea acestor piese in stilul compozitorilor vechi si nici nu
au negat acest lucru. Printre cele mai cunoscute concerte redactate sau poate chiar semnate de H.
Casadesus se numara si concertele pentru viola si orchestrd de G. E Héndel si J. C. Bach. Ambele
concerte sunt niste lucrari solide si reprezentative, vizualizand bine calitatile artistice si abilitatile
tehnice ale interpretului.

Concertul pentru viold si orchestrd h-moll de G. F. Hédndel este structurat traditional in trei
misciri. Acest concert este in mare parte axat pe solist, orchestra situAndu-se pe planul secund. In
tot discursul muzical predomina metoda de expunere ,,intrebare-raspuns” intre solist si orchestra,
atat de proprie concertelor baroce. Daca orchestra vine cu ,,intrebarea’, viola are mereu ,,raspunsul’,
dupa orice replica ,rostitd” de viold auzim incursiunile orchestrei. Aceastd metodd este folositad
pentru a pune in evidenta stilul concertant al lucrérii si se manifestd pe parcursul tuturor celor trei
miscari.
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Partea I Allegro moderato se caracterizeaza printr-o tensiune continua gratie structurii ritmice si
numeroaselor pasaje rapide care solicitd o ampla folosire a tuturor registrelor instrumentului — de
la sunetele grave ale coardei ¢ pana la indltimile armonice ale coardei a. Discursul se structureaza
intr-o forma ritornelica (Rittornellform) caracteristica concertului baroc. In acelasi timp repriza quasi-
identicd denota si trasaturile evidente ale unei forme tripartite, iar reluarea compartimentului a b, in
reprizd in tonalitatea de baza spre deosebire de cea de dominanta din expozitie scoate in evidenta si
prezenta principiului de sonata.
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Concertul debuteaza cu tema ritornelei la orchestrd dupa care intra viola cu aceeasi tema (exemplul
1). Trebuie sa mentionam ca toate interludiile se bazeaza pe un material tematic comun si doar putin
modificat de fiecare datd. Astfel in aceasta parte in permanenta alterneaza doua tipuri de tematism, fapt
ce ne permite sd le denumim conventional temad principald (ritornela) si tema secundard (interludiile).

Exemplul 1.
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Tematismul ritornelei are un caracter energic, plin de dinamism care se pastreaza pe parcursul
intregii miscari. El suna preponderent la orchestra, in partida violei fiind reluat aproape identic de trei
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ori, de fiecare data in tonalitatea de bazd. Toate aceste reprize trebuie cintate forte cu arcus larg pentru
a reda caracterul hotdrat al temei si a crea senzatia unui nou inceput.

Interludiile sunt mai gratioase, uneori chiar melancolice. O sarcina importantd a interpretului este
cdutarea permanenta a unor nuante de sonoritate si a unor hasuri variate pentru depasirea monotoniei
tematice care riscd sa oboseasca ascultitorul, tinind cont de frecventele reveniri ale ambelor teme.

Primul interludiu (exemplul 2) in contrast cu tema ritornelei este mentinut in nuanta de piano.
Tematismul cantabil cere un sunet moale, catifelat care se poate obtine prin niste miscari foarte
elastice ale poignet-ului. Acelasi caracter al muzicii se pastreaza si in interludiul urmator, insd pasajele
ascendente dinamizeazd si impulsioneaza discursul. Ele solicita o tehnicd mai variata, trasaturi de
arcus combinate si o miscare foarte libera a mainii stangi in toate pozitiile.

Interludiul central este cel mai desfasurat si contine mai multe elemente tematice diferite care
solicita o tehnicd performanta a mainii stangi, sustinutd de un sunet puternic asigurat de mana dreapta.
In numeroasele pasaje lungi trebuie evitatd cintarea mecanici a gamelor care se poate obtine in mare
parte gratie nuantarii dinamice fine.

Reludrile interludiilor din reprizd nu trebuie sa fie doar niste repetari mecanice. Dupa cum spunea
ilustrul muzicolog Iu. Holopov, ,,repriza este necesara pentru a nu se repeta expozitia” [4]. Chiar daca
textul muzical se repeta aproape intocmai, interpretul trebuie sa gaseasca noi variante interpretative,
folosindu-si din plin imaginatia artistica si abilitatile tehnice.

Exemplul 2.

|
|
\

Partea II Andante ma non troppo scrisé intr-o forma bipartita dubla introduce un contrast emotiv
vis-a-vis de partea I aducand un spirit linistitor.

A B A B
aba cd a ca

Discursul debuteaza cu o tema cantabild in piano (exemplul 3) care trebuie sa fie interpretata cu
sunet fin si moale. Liniile melodice gratioase, armoniile simple, dar expresive, creeaza o atmosfera
aparent calma, insa plina de o tensiune interioara.
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Exemplul 3.
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Interpretul trebuie sa sesizeze bine forma temei articuland fraze lungi si demonstrand sensibilitate,
dar si mdiestrie in ménuirea arcusului, in schimbarea pozitiilor si a coardelor.

Sectiunea centrald este marcatad de expunerea orchestrald mentinutd in acelasi caracter interiorizat,
meditativ. Viola intervine cu un sir de secvente bazate pe intonatii expresive de implorare (exemplul
4.) care prin miscarea ascendentd si prin cresterea treptatd a dinamicii aduc la culminatia acestei parti
realizatd intr-un forte monumental.

Exemplul 4.
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Repriza dinamizatd si redusd substantial ca dimensiune incepe in tonalitatea la minor readucand
imaginile initiale, insd intr-o nuantd timbrald si dinamica cu totul diferita: tema suna la orchestra in
sf. Revenirea la tonalitatea de baza se realizeazd prin mi minor in care sund tema compartimentului
secund din nou la orchestra. Incursiunea de incheiere a solistului traseaza un arc tematic si tonal cu
inceputul partii care imprima formei o unitate deosebitd. Principala dificultate in interpretarea acestei
parti consta in obtinerea unui sunet omogen pe toate corzile instrumentului, dar si gasirea in acelasi
timp a unei palete sonore bogate si variate. Pe parcursul acestei parti trebuie folosit un vibrato mai
calm adecvat epocii.
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Partea III Allegro molto energico care incheie Concertul este foarte dinamicd i vioaie. Arhitectonica
acestui final repeta aproape intocmai tiparul primei parti a Concertului: aceeasi forma ritornelicd
structurata intr-o compozitie tripartita. Si aici toate interludiile se bazeaza aproximativ pe acelasi

material tematic care in fiecare din ele apare intr-o variantd noud.
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Metrul de 6/8 imprimd tematismului evidente trdsaturi de gigd. Pentru redarea caracterului
dansant al ritornelei (exemplul 5) este necesar de a accentua timpii tari ai frazelor si de a folosi spiccato

baroc!.

Exemplul 5.
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Pe alocuri sesizdm anumite repercusiuni cu imaginile dramatice din partea I (spre exemplu, in
interludiul ¢, exemplul 6).

Exemplul 6.

1 Acest tip de spiccato se cantd in jumétatea de jos a arcusului cu migcédri de o amplitudd mai mare din care motiv se apropie mai mult
de detaché decat de spiccato clasic.
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Pe parcursul intregii parti solistul domina asupra orchestrei si daca in pértile precedente observam
o succesiune de sectiuni tutti si soli in care se manifesta spiritul competitiv al concertului baroc, in final
episoadele orchestrale practic lipsesc, discursul amintind mai mult concertele solistice din epocile
urmatoare. Insasi tempoul Allegro molto imprima finalului un caracter de virtuozitate care presupune
posedarea perfecta a diferitelor trasaturi de arcus (detaché, staccato, spiccatto, arcusuri combinate).
Toate aceste procedee tehnice trebuie interpretate in stil baroc, eliberdnd sunetul imediat dupa atac.
Una din dificultatile acestui final consta in frecventele schimbari de pozitie a méinii stangi.

Cu toate ca tematismul si formele in care sunt articulate cele trei miscéri ale Concertului sunt
mentinute aparent in traditiile epocii barocului, o analizd mai minutioasd a discursului confirma
presupunerile cd acest concert a fost compus la inceputul sec. XX de H. Casadesus in stilul lui G. E.
Hindel. Despre aceasta marturisesc unele mijloace de dezvoltare a materialului muzical, planul tonal
foarte bogat cu modulatii destul de indraznete in tonalitati ce depdsesc inrudirea diatonica (in special
in partea I), cizelarea constructiva a formei, componenta orchestrei (doua flaute, doua fagoturi, grupul
de coarde firi basso continuo), scoaterea in prim plan a solistului (mai ales in final) s.a. Ins4, indiferent
ce procent din textul Concertului apartine mainii lui G. F. Handel si cat a fost completat/redactat de H.
Casadesus acesta prezintd o lucrare de o frumusete si de o valoare artistica incontestabila, indragitd de
majoritatea violistilor oferindu-le numeroase prilejuri pentru a-si demonstra atét abilitatile tehnice,
cat si muzicalitatea si indubitabil merita a fi studiat si interpretat.

Referinte bibliografice
1. NICOLESCU, M. Hiindel. Bucuresti: Editura muzicald, 1959, p.22.
. VEINUS, A. Victor book of concertos. New York: Simon and Schuster, 1948.
3. HICKS, A. Handel Georg Frideric. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol.VIII, p.83-139.
London: Oxford University Press, 1990.
4. Citat dupa: Kupunnnna JI. Crnoso 06 yuurene. B: Laudamus. Mocksa, Kommosurop, 1992, ctp.10.

DIVERTISMENTELE DE LA VERSAILLES
DIVERTISSEMENTS AT THE PALACE OF VERSAILLES

ANA MARIA PUIU,
lector universitar, doctoranda,
Universitatea ,,Spiru Haret”, Bucuresti, Roménia

Palatul Versailles: cel mai bogat teren de distractie din lume pentru regalitate (familie regald). Un palat potrivit pentru
un rege si nu un rege oarecare, ci Louis al XIV-lea, ,,Regele Soare”, care a domnit timp de 72 de ani si autoproslivirea cdruia
nu avea limite. Incepand cu 1661 el a transformat o caband de vandtoare intr-un palat sclipitor. Influienta muzicii lui Lully
a produs o revolutie radicald in stilul dansurilor chiar la curtea din Versailles. Miscarile lente si grandioase care au dominat
pind la acel timp au fost inlocuite cu balete vesele (pline de energie) cu ritm rapid.

Cuvinte cheie: muzicd francezd, divertismente, muzicd de dans, balet,spectacol,dansuri, balet de curte, muzica de
divertismen.

The Palace of Versailles: The world’s most opulent playground for royalty! A palace fit for a king! And not just any king,
but Louis X1V, the ,,Sun King,« who reigned for 72 years and whose self-glorification knew no bounds. Starting in 1661, he
transformed a humble hunting lodge into a glittering palace. The influence of Lully’s music produced a radical revolution in the
style of the dances at the court of Versailles itself. Instead of the slow and stately movements which had prevailed until then, he
introduced lively ballets (full of energy) with of rapid rhythm.

Keywords: French music, divertissements, dance music, ballet, performance, dances, court ballet, divertissement music.
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Cand Ludovic al XIV-lea, in varstd de 23 de ani, declara — la moartea lui Mazarin — cd de acum
incolo va lua franele guverndrii in méinile lui si nu va mai exista prim-ministru, un complex de
imprejurari fericite facea din Franta prima din puterile europene.

Politete, magnificentd, adoratie, aceasta este atmosfera de la Versailles, in care se scalda Ludovic al
XIV-lea inca de la nastere. Tandrului rege, casatorit la 8 iunie 1660 cu Maria -Tereza, Infanta Spaniei,
ii placeau petrecerile. E vremea de aur. ,Balurile, reprezentatiile de teatru, plimbarile cu trasura
si vandtorile erau frecvente” — precizeaza doamna de Motteville. ,Nimic din ceea ce putea distra
nu lipsea. Palatele si parcurile pareau tairamuri fermecate. In mai 1664, curtea, care numara 600 de
persoane, fard a socoti dansatorii, actorii si artizanii, asista la serbérile splendide, numite Pldcerile
insulei fermecate”.

Intr-o atmosferi de feerie, constant i artistic mentinuta, Lully si orchestra sa cantd, Moliere
joaca aldturi de trupa sa comedii galante, intrerupte de balete, se organizeaza jocuri si concursuri,
pe care le anima insusi regele prin prezenta sa. Fiind mare amator de spectacole de teatru si balet
ii placea sa se invesmanteze in costume stralucitoare. Serbarile de la Versailles au depasit prin
stralucire tot ce se vazuse pana atunci.

Ludovic al XIV-lea hotari s facd din curtea Frantei cea mai faimoasé curte din lume, dand astfel
mugzicii un rol primordial. Versailles devine centru insufletit, de unde muzica francezai va striluci. La
curtea lui Ludovic se cultiva cu predilectie genul de balet, gen favorit, spectaculos, alcatuit din dansuri
franceze si exotice intr-un decor bogat, regizate a 'italienne (dupa model italian).

Relatia de interferenta a muzicii dramatice cu dansul constituie o caracteristica a spectacolului
francez. In sec. al XV-lea ,entremets” (intermedii — pantomime reprezentate in timpul petrecerilor
acompaniate de coruri, dansuri si muzicd, utilizind fastul entre-urilor si masinariilor care ofereau
efecte neobisnuite de deplasare a decorurilor, asemandtoare cu montarile din rappresentazioni italiene)
sunt realizate la curtea de la Bourgogne.

In Renastere se poate constata prezenta divertismentelor, mascaradelor, intririle fastuoase ale
suveranilor care, toate, acordd primul loc montdrii, situand pe plan secund muzica si poezia. Treptat,
pentru a distinge dansurile cu forme fixe de cele in care pasii erau in intregime inventati pentru
reprezentatie (Brande, Balletto) in Franta se va adopta pentru cele din urmi numele de ballets. In
acelasi timp cu preocuparile pentru reconstituirea declamatiei cantate prin Academia de poezie si
muzica animata de Baif, se cultivd imbinarea in divertismente a muzicii, poeziei si dansului.

Putin dupa inceperea activitatii Academiei, se reprezintd Paradis dAmour (1572), pentru care
Ronsard insusi a scris versuri, anticipand conceptia viitoarelor balete de curte.

Dupd o perioada de dramatice framantéri provocate de luptele sociale, evolutia acestui gen de
spectacol va continua. Exista se pare o singurd exceptie — reprezentarea unui Ballet de Provinces
Francaises datd de Caterina de Medicis in onoarea unor ambasadori. Aceasta reluare a preocupdrilor
artistice, in conditiile unei oarecare restabiliri a linistii in luptele de rivalitate religioasa si politica pe
care le cunoscuse Franta, va fi marcata de un spectacol montat cu prilejul (obicei social monden al
epocii) unei casdtorii regale.

Ballet comique de la Reyne, este de fapt primul balet de curte, deschizand drumul unei intregi serii
de productii artistice. Precedat de uverturd, baletul mai cuprindea texte recitate, arii, coruri, dansuri si
pantomime, desfasurate intr-o anumita aranjare logicd, pentru a povesti avatarurile anticei Circe, frumoasa
magiciana a legendelor antice. Montarea scenicd este impresionanta cu gradini, palate, grote, din lumea
mitului antic, cdrora li se adaugd ingenioase aparitii de zeitati. Spectacolul se termina cu un amplu final,
»grand ballet”, compus dupa spusele autorilor din ,,40 de pasaje sau figuri geometrice de dans”.

Muzicienii isi indreaptd atentia spre dezvoltarea baletului comique, care prin 1610 se transforma
in ,,Balet melodramatique” adoptand stilul declamatiei céntate, cultivat de ariile de curte.

Desfasurarea muzicald este intretesuta cu alterndri de coruri, dansuri, pantomime, recitari, arii
(in maniera ariilor de curte), cu caracter dramatic, grand ballet final, toate ordonate de parcurgerea
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subiectului. Montarea, care pana atunci recurgea la plasarea simultand, in sala de spectacol, a
decorurilor necesare diferitelor momente ale baletelor se modificd, abandoneaza aceasta manierd,
preferand schimbarile (a vue, la vedere) succesive.

Dansatorii, dupd moda vremii, erau in general gentilomi si un mic numar de balerini (balodines
ai regelui). In spectacolele numite Ballets du Roy (cum este si Delivrance de Renaud) nu apireau decat
barbati chiar in travesti; in cele numite Ballets de la Reyne erau admise si femeile. Marile finaluri ,,Grand
ballet” erau dansate doar de nobili, femei si barbati, bucurdndu-se uneori de augusta participare a
regelui si reginei. Pentru fastul spectacolului, in afara unor entrees care punctau aparitiile de seamd,
aveau permisiunea sa-si organizeze o ,,intrare” speciald si muzicienii, ca participanti directi la actiune.

Muzicd de divertisment, baletul de curte se va supune formelor si ritmurilor dansului. De-a lungul
existentei sale (cea mai mare parte a sec. al XVII-lea) baletul de curte nu va fi dansat de profesionisti ci
de prestigiosi amatori, printre care membrii familiei regale. Genul nu va inceta sd castige in amploare
fastuoasa, pana la Lully, care ii va conferi desavarsirea.

In ceea ce priveste dansul, Lully se ocupa de el foarte mult . Dupa cum spune Lecerf, la balete
el modifica intrarile, inventa pasi de expresie in concordanti cu subiectul, si cand era nevoie dansa
inaintea balerinilor pentru a-i face sa inteleaga mai bine ideile.

Cea mai caracteristicd sursa de inspiratie pentru muzica sa instrumentala raméne ce a vechilor
dansuri de curte : passe — pied, menuet, giga, bourrée, ciaccona, passacaglia. Ariile de dans, compuse
cu predilectie pentru orchestra de coarde, erau proprii nu numai scenelor de balet (in care Lully a
avut curajul de a introduce femei dansatoare), ci acompaniau si diversitatea evenimentelor scenice,
a sentimentelor trdite, de multitudinile de personaje, integrandu-se in complexitatea dramaturgiei
muzicale [1, p.238].

Dansurile lui Lully sunt descrise astfel de Georges Muffat in a II-a parte a cartii sale, Florilegium:
Modul de executie a ariilor de dans pentru orchestra de coarde in stilul genialului Lully a cucerit
aplauzele si admiratia lumii intregi ; si intr-adevar el este de o inventivitate uimitoare, incat abia iti poti
imagina ceva mai fermecétor, mai elegant, mai desavarsit [2, p.38].

Totul este inmanuncheat aici : gratie, agilitate, vigoare, varietatea ritmurilor, suplete incomparabild,
perfectiune absolutd. Lully a insufletit dansurile, reactionand impotriva tendintei din epoca sa de a
executa dansurile prea lent, reinviindu-le tempoul. Pentru aceste dansuri mai repezi, era necesar sa se
ndscoceasca noi figuri de dans, pe care le inventa el insusi.

Ne putem doar imagina cum ardta o seard la la Curtea Regelui Soare — costume si bijuterii
opulente, peruci luxuriante si pantofi cu toc in care strilucea chiar Ludovic insusi in fata supusilor
sdi, dansuri elegante cu figuri complicate, totul in acordurile muzicii acelei fabuloase epoci! O lume
rafinatd, in care desavarsirea, dar si aparenta erau ridicate la rang de arta.

Datorita domniei lungi a lui Ludovic al XIV-lea, (72 de ani), domnie marcatd de grandoare si
magnificenta, Lully a trebuit si se adapteze nevoilor regelui si sa isi axeze repertoriul treptat pe opera
si imnuri aduse protectorului sau. Perioada muzicii de dans de la curte s-a incheiat din pacate odata
cu pierderea interesului lui Ludovic fatd de aceastd arta, datoritd inaintarii in varsta. Cu toate acestea
posteritatea ii datoreazd infiintarea primei Academii de dans si profesionalizarea baletului(1661) pe
care l-a adus la un nivel si o calitate fard precedent!

Referinte bibliografice
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IMBOGATIREA VERTICALEI ARMONICE SI EMANCIPAREA DISONANTEI
IN CREATIA TARZIE A LUI E. LISZT

THE ENRICHMENT OF THE HARMONIC VERTICAL
IN E. LISZT’S LATEST WORKS

vicToRIA MELNIC,

profesor universitar interimar, doctor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Lui E Liszt ii revine un loc de seamd printre compozitorii romantici care si-au adus aportul la dezvoltarea verticalei
armonice i la imbogdtirea structurii acordului. In creatia lui isi incep existenta numeroase acorduri noi generate atat de
diverse modificiri ale structurii tertare, cdt si de alte principii structurale. Exemple in acest sens gdsim in piesele ,,Ossa
arida’; ,Unstern!*, ,, Mephisto-Waltz“ nr.1 si nr.3 s.a. Unii cercetdtori ai creatiei lisztiene mentioneazd cd in ultimele piese ale
compozitorului apar chiar cvartacordurile. Insd la o privire mai atentionatd se poate constata cd in realitate acestea sunt totusi
acorduri de structurd tertard puternic modificatd prin includerea unor tonuri strdine de acord. Totusi in piesa ,,Norii cenusii”
Liszt a folosit acorduri de cvarte in calitate de consundri de sine stdtdtoare. Bazdndu-se pe limbajul armonic al romantismului
timpuriu (in special, pe cel al lui Schubert) Liszt a avansat puternic dezvoltarea armoniei romantice aducdnd-o in pragul
schimbdrilor radicale care s-au produs in secolul XX.

Cuvinte cheie: verticala armonicd, acord, emanciparea disonantei, cvartacord, pentacord, acord diatonic complet

E Liszt takes a place of note among the romantic composers who made their contribution to the development of the
harmonic vertical and enrichment of the accord structure. In his creation there appear numerous new accords generated
both by diverse modifications of the third structure and other structural principles. In this respect we can find examples in
his compositions ,Ossa arida’; ,Unstern!, ,,Mephisto-Waltz“ No.1 and No.3 etc. Some researchers of Liszt’s creation have
mentioned that there appear even quartal chords. But at a closer look it is possible to state that, as a matter of fact, these are
still accords of third (tierce) structure strongly changed by including some tones that are not common to an accord. However,
in the piece ,Grey Clouds® Liszt used quartal chords as independent aggregates. Relying on the harmony language of early
romanticism (especially that of Schubert) Liszt promoted (advanced) the development of romantic harmony bringing it to the
threshold of radical changes that occured in the 20th century.

Keywords: harmonic vertical, chord, dissonance emancipation, quartal chord, quintal chord, complete diatonic chord

Verticala armonica constituie una din caracteristicile tipologice de baza ale spatiului muzical re-
prezentind sectionarea tesutului muzical multivocal in simultaneitate. Ea exprima relatiile intre inal-
timile diferitelor sunete si evidentiaza momentul sundrii simultane a acestora in cadrul unor structuri
sonore verticale denumite acorduri [vezi 1, capitolul 2]. Cum mentioneaza P. Boulez ,,acordul este o
notiune atasatd in esenta de dezvoltarea armonicd a muzicii; o superpozitie de sunete avand o logicd in
ele insele, in propria lor structura, si o logica prin inldntuire, in ceea ce se numeste grad de consonanta
sau disonanta” [2, p. 281]. Daca in muzica clasica acordurile au avut in special o functie dependenta
de ierarhia tonald, mai tarziu ele devin agregate sonore importante prin ele insele, prin posibilitatile
expresive si coloristice ale lor. Definitiile traditionale ale acordului se rezuma de obicei la constatarea
structurii tertare a lui care se explica pe baza principiului rezonantei naturale. Evolutia artei muzicale
a adus insa la formarea unor acorduri noi care nu se mai bazeaza pe suprapuneri de terte ci incorpo-
reaza deja oricare alte intervale. Astfel acordurile de structura tertara din fenomene generale devin
niste fenomene particulare de organizare a verticalei armonice. Noile definitii care prezintd acordul ca
un agregat sonor ce poate avea orice structura intervalica ,,reflectd inlocuirea monismului structural
cu un pluralism... si imbina de fapt viziunile despre armonie in general si despre armonia sec. XX in
particular” [3, p. 49].

Procesul de dezvoltare a structurii acordului care a adus la schimbidrile esentiale despre care s-a
vorbit mai sus isi are inceputurile in epoca romantismului, in creatia unor astfel de compozitori ca
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Chopin, Wagner, Musorgski. Reputatul muzicolog rus S. Grigoriev mentioneazd ca ,in sec. XIX in
dezvoltarea structurii acordului se manifesta doud tendinte opuse: spre cresterea si spre micsorarea
numadrului de sunete in acord. Ambele tendinte genereaza noi forme de acorduri evident contrastante
intre ele” [3, p. 68]. Pe de o parte creste simtitor numarul acordurilor de septima si de nond, apar de
asemenea si acorduri de sase si mai multe sunete care, de fapt, prezinta deja niste formatiuni polistruc-
turale (polifunctionale si poliacordice). Pe de alta parte foarte frecvent se folosesc si acordurile incom-
plete (fard cvinta sau fara tertd). Ambele tendinte isi gasesc o continuare fireasca in muzica sec. XX.

Un loc de seama printre compozitorii romantici care si-au adus aportul la dezvoltarea si imbogati-
rea structurii acordului ii revine lui Liszt, el ,,devenind un pionier in constructia unor acorduri noi” [4,
p. 782], experimentand cu diverse imbindri acordice si anticipand astfel germenii atonalismului chiar
inaintea lui Wagner. Fiica compozitorului, Cosima (sotia lui Wagner), noteaza in jurnalul sdu pe 27 si
pe 29 august 1878 ca Wagner i-a mirturisit ci a furat Tristan-acordul de la Liszt [5]. Intr-adevir, ana-
lizand primele masuri din liedul Ich mdche hingehen compus incd in anul 1844 marturia lui Wagner
poate fi usor probatd (exemplul 1).

Exemplul 1. Ich méche hingehen.

In creatia lui Liszt isi incep existenta numeroase acorduri noi generate atat de diverse modificiri
ale structurii tertare, cat si de alte principii structurale. In multe lucrari muzicologice de referinta
consacrate diferitelor probleme ale armoniei romantice si contemporane este citat inceputul Mefis-
to-valsului nr.1 (1859—1862). Aici compozitorul reda scena de acordare a instrumentelor in taverna
prin intermediul stratificarii de cvinte in rezultatul careia se obtine o consunare formata numai din
cvinte. Acest acord reprezintd de fapt un acord bifunctional in care septacordul treptei a II (tonalitatea
de baza fiind La major) este incadrat in armonia dominantei prezentata de sunetul mi situat in vocile
extreme. In acelasi timp se poate observa ci aici se vertcalizeaza o scard sonora pentatonici ,,stransi”
intr-un acord de structura intervalica mixta (exemplul 2), obtinandu-se astfel un pentacord (dupa
terminologia propusa de I.Holopov [6, p. 28]).

Exemplul 2. Mefisto-valsul nr.1.
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In piesele din ultimii ani Liszt continua ciutarile in domeniul acordicii incepute anterior. Spre
exemplu prima sectiune a piesei Ossa arida (1879) se desfasoara pe fundalul unui complex sonor care
verticalizeaza toate sunetele scdrii diatonice amplasate pe terte intr-un diapazon ce depaseste trei oc-
tave cuprins intre sunetele Si si mi® obtindndu-se pe aceastd cale un acord polifunctional care imbind
toate cele trei functii tonale ale Do majorului sau ale la minorului (exemplul 3).

Exemplul 3. Ossa arida.
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Am putea numi aceasta consunare acord diatonic complet sau universal adaptand astfel termino-
logia propusé de I. Holopov care numeste acorduri complete sau universale — acordurile care contin
toate cele 12 sunete ale gamei cromatice [6, p. 28]. Inspirat de viziunea lui Ezechiel (,,0, voi oase uscate,
ascultati cuvantul Domnului,,), prin aceasta acumulare de sunete din scara diatonica intr-o coloana
Liszt ilustreaza muzical invierea si indltarea trupului prin Duhul Sfant. Prin aceasta abordare originala
piesa reprezintd un exemplu fard precedent in istoria muzicii universale.

Principiul acumularii coloanei tertare actioneaza si in directie inversa. De exemplu, in piesa II
pensieroso septacordul mic micsorat pe treapta IV (viitoarea armonie a lui Rahmaninov) notat ca Il a
majorului armonic paralel apare dupa acordul treptei VI lui Schubert ca o imbogatire a acestuia prin
ajutarea unei subterte.

Daca in Ossa arida Liszt utilizeaza un acord complex de structurd omogena, atunci in piesa Fatali-
tate! (Unstern!) gasim niste poliacorduri de structura mixta care incorporeaza doud trisonuri — unul
madrit si unul micsorat (exemplul 4).

Exemplul 4. Fatalitate!

Piano

Dupé cum observa muzicologul Alan Walker ,,in terifianta culminatie a acestei piese (exemplul
5) Liszt amplaseazad unul impotriva celuilalt doua acorduri ce se exclud reciproc” [4, p. 782], iar un alt
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cercetdtor al creatiei lisztiene Peter Raabe compara sonoritatea acestor acorduri cu bataile disperate
ale unui prizonier in peretii celulii sale stiind cd nimeni nu il aude [vezi 4, p. 782].

Alte doud trisonuri — cel major si cel minor sunt utilizate simultan in piesa Czdrdds obstinée
(exemplul 6).

Exemplul 5. Fatalitate!
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Gratie structurii sale simetrice formate din doud terte mari si in special faptului ca nu poate fi
extras din sirul armonicelor naturale, trisonul marit este un acord fara fundamentala si prin aceasta
contribuie la crearea unei ambiguitati tonale. Cercetatorul R. Larry Todd afirma ca , Liszt a fost pri-
mul compozitor care a folosit trisonul marit in calitate de sonoritate cu adevérat independentd, luand
in considerare implicatiile sale pentru tratarea moderna a disonantei si reflectind sensul evolutiei
viitoare a tonalitatii” [7]. Anume secventa cromaticd descendentd bazatd pe sunetele trisonului ma-
rit formeaza renumitul sir dodecafonic in simfonia Faust care anticipeazd viitoarele principii seriale
(exemplul 7).

Exemplul 7. Simfonia Faust.
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In opinia muzicologului R. Larry Todd ,,primele doudzeci si doud de masuri ale simfoniei Faust,
de fapt, reprezintd o sectiune de sine stitatoare, aproape in intregime derivata tematic si armonic din
trisonul marit. Separat de ceea ce urmeaza printr-o pauza lunga, acest compartiment descrie starea
izolarii auto-impuse a lui Faust” [7, p.110].

In creatiile tarzii Liszt utilizeaza pe larg acest acord (a se vedea Mefisto-valsul nr.3, Chiparosii de la
Vila d’Este (vezi exemplul 8), Fatalitate!, La lugubre gondola s.a.).

23



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

Unii cercetdtori ai creatiei lisztiene mentioneaza cd in ultimele piese ale compozitorului apar chiar
cvartacordurile si ca exemplu se aduc fragmente din Fatalitate!, din Rapsodia ungard nr. 17 (exemplul
9) sau din Insomnie (exemplul 10).

Exemplul 8. Mefisto-valsul nr.3
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Exemplull0. Insomnie.
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La o privire mai atentionata insd se poate observa cd in realitate acestea sunt totusi acorduri de
structura tertara puternic modificata prin includerea unor tonuri straine de acord. Astfel in Insomnie
acordul de cvarte apare prin inlocuirea tertei cu cvarta (in figuratia din bas in acelasi timp suna si ter-
ta). In Rapsodia nr. 17 in realitate sund un acord format dintr-un trison major (notat ca cvartacord) si
o septima micsoratd. Asadar ,.efectul” de structurd din cvarte se datoreaza mai mult ortografiei acestor
fenomene sonore decat esentei si efectului acustic produs de ele. Totusi in piesa Norii cenusii Liszt a
folosit acorduri de cvarte in calitate de consunari de sine stititoare cu functiune de dominanta care se
rezolva in tonica (exemplul 11).

La fel si in introducerea din Mefisto-valsul nr. 3 observam oprirea pe cvartacordul mi#-la#-re#,
care apare ca un acord cu functie de dominantd fatd de acordul tonicii do#-mi#-la# (exemplul 12).
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Exemplul 11. Rapsodia nr. 17.
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Exemplul 12. Mefisto-valsul nr. 3.
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Compozitorii romantici, dupa cum se stie, au fost aceia care au generat procesul de emancipare a
disonantei, proces ce a adus ulterior la o noud intelegere a acordurilor disonante si la eliberarea lor de
rezolvarea obligatorie in consonante. In creatia romanticilor se observi tendinta de a améana (uneori
foarte mult) momentul rezolvarii astfel, incit necesitatea rezolvarii slabeste sau chiar dispare. Multe
piese din Anii de peregrindri si alte lucrari compuse in diferite perioade ale vietii compozitorului ar
putea exemplifica afirmatiile noastre. Liszt, alaturi de alti compozitori romantici, ,vrea sa incetate-
neascd armonii disonante, care nu rezolva anumite inldntuiri functionale, in asa fel incat sa creeze pe
aceastd cale un sentiment de neliniste, un sentiment de vaga asteptare” [8, p. 383]. Si totusi, de obicei
rezolvarea se produce, consonanta impunandu-se pand la urma ca structura principala.

In acelasi timp, dupa cum marturiseste Th. Balan, Liszt a fost unul din primii compozitori care a
descoperit finalurile disonante [8, p. 388], finalurile despre care B. Szabolcsi remarca poetic: ,,Sfarsi-
tul pieselor pe alocuri se ,,subtiaza’, parca fiind atrnat in aer sau trece in disonantd” [9, p.53]. Astfel
piesa Bagatela fard tonalitate se termina cu un secundacord micsorat (exemplul 13), la sfarsitul lie-
dului Mi-am pierdut puterea si viata apare septacordul incomplet mi#-sol#-re#, iar piesa Carillon din
suita Pomul de Crdciun se termina pe un septacord mic minor al grupului de subdominanta cu cvarta
si cu terta (exemplul 14).

Exemplul 13. Bagatela fird tonalitate.
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Exemplul 14. Carillon.

8 -----------------------------------------------------------------------------------------------------
e . e ot
S $vr e $o —=
& A1 & L __&
ANV |9 1] 17 1L I h) 1] AY 1] S |91 11 Al - Al
| 4 | 4 r r |4 |4 r
H a8 7 1 - 4
D° AR .3\ 11 Sl I &) Ld |7} N N N N
W af A48 1 | YR ) 1 & & P [ YRR 3 Y 4 & @ -
I ——l |74 1__& 1/ [ & I_@a 17 1 & —1 &
: ) ) 4 Al 1] AY 4 Al I AY —1L 1 Al bt |
:j r | 4 r

De aici ramane doar un singur pas spre eliberarea completa a disonantelor de sub tutela conso-
nantelor. In creatia tarzie Liszt face si acest pas si printre lucririle lui din ultimii ani gasim si piese in-
tregi alcatuite numai din acorduri disonante. Astfel disonanta devine egala in drepturi cu consonanta.
Pentru exemplu pot fi citate piesele Mars funebru, Norii cenusii, Fatalitate!.

Vorbind despre armonia lui Liszt majoritatea muzicologilor mentioneazd in primul rand bogatia
de culori si ,liberarea coloristicd”. Astfel cunoscutul cercetator al creatiei lisztiene 1. Milstein menti-
ona cé cautarile lui Liszt in domeniul coloritului armonic pot fi asemuite realizarilor lui Delacroix in
domeniul nuantarii culorilor. Muzicologul rus scria ca in pofida naturii sale de inovator, Liszt nu a
fost un compozitor care intentiona cu orice pret sd inventeze niste procedee armonice noi, in esenta
diferite de cele deja existente. El realiza diversitatea prin amplificarea elementelor si prin imbinarea
lor in feluri neasteptate. O trasaturd caracteristica a limbajului armonic lisztian devine astfel, dupa
parerea savantului, utilizarea complexd a elementelor in esenta lor simple si tendinta permanenta spre
noi combinatii ale acestora [10, p. 262].

Istoria muzicii cunoaste destule exemple cand momentul culminant in dezvoltarea unei epoci
in acelasi timp semnaleazd si inceputul epocii urmatoare. Creatia lui Liszt pe buna dreptate poate fi
considerata o astfel de culminatie si totodatd un inceput, sau, mai bine zis, un impuls pentru evolutia
ulterioara a culturii muzicale. De numele marelui compozitor maghiar sunt legate numeroase inovatii
si descoperiri in domeniul artei muzicale.

Presimtind si anticipand multe fenomene care au aparut in muzicd mai tarziu, Liszt a fost un
adevarat ,deschizdtor de drumuri« si pe buna dreptate este considerat alaturi de Wagner si Musorgski
unul dintre precursorii muzicii contemporane. Muzicologul R. Leibowitz scria ca ,multe din
realizérile cele mai radicale ale muzicii contemporane s-au ndscut pe paginile pieselor lui Liszt, au fost
cauzate si determinate de aspiratiile si nazuintele acestui maestru« [citat dupa 9, p. 56, 57]. Bazandu-
se pe limbajul armonic al romantismului timpuriu (in special, pe cel al lui Schubert) Liszt a avansat
puternic dezvoltarea armoniei romantice aducand-o in pragul schimbarilor radicale care s-au produs
in secolul XX. , Artist de actiune intr-o intensitate mereu arzdtoare, Liszt raméne mereu purtatorul
aurei muzicianului de madine« [11, p. 353].
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SONATA PENTRU VIOARA SI PIAN A-DUR DE CESAR FRANCK:
GENEZA TEMATISMULUI SI METODELE INTEGRARII CICLULUI

SONATA FOR VIOLIN AND PIANO A-DUR BY CESAR FRANCK:
THEMATIC GENESIS AND METHODS OF CYCLE INTEGRATION

GALINA COCEAROVA,

profesor universitar, doctor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

This article contains the analysis of C. Franck’s Sonata A-dur for violin and piano — one of the most representative
creations of musical romanticism. The author investigates in details the thematic and dramaturgical processes in the cyclic
composition of this piece, demonstrates the intonation sources of its principal themes and some modifications of the generative
motives which realize the monothematic and leitmotiv methods of cycle integration. The article is intended for musicologists
and performers of chamber music.

Key-words: C. Franck, chamber music, Sonata A-dur, musical romanticism, monothematic and leitmotiv methods, cyclic
composition.

Atricolul de fatd contine analiza detailatd a Sonatei A-dur de C. Franck pentru vioara si pian — una din cele mai repre-
zentative creatii ale romantismului muzical. Autoarea studiazd procesele tematice si cele dramaturgice care au loc in compo-
zitia ciclicd a Sonatei, demonstreazd sursele intonationale ale temelor principale precum si modificatiile motivelor generative
care reflectd actiunea principiilor monotematice si leitmotivice in favoarea integrdrii a ciclului. Articolul este predestinat
pentru muzicologi si interpretii muzicii camerale.

Cuvinte-cheie: C. Franck, muzica de camerd, Sonata A-dur, romantismul muzical, metodele monotematice si leitmotivi-
ce, compozitia ciclicd.

Sonata A-dur pentru vioard si pian de César Franck, care astazi a intrat in lista capodoperelor ar-
tei muzicale mondiale, poate fi apreciatd ca un fel de omagiu adus celor doi mari artisti — unul fiind
Feren¢ Lizst, fiicei cdruia, Cozimei in 1859 Franck i-a promis sd compuna o sonata pentru vioara,
altul — Eugene Isaye — a primit manuscrisul Sonatei ca un dar in ziua nuntii sale si a devenit primul
interpret al creatiei. Ambii in mare mésura au determinat destinul lui Franck-compozitorul si suc-
cesul Sonatei, dar intr-o forma diversd: Isaye propaga cu entuziasm aceasta lucrare, incluzdnd-o in
programele concertelor sale in diferite tari ale lumii, iar cugetarea romanticd a lui Liszt este reflectatd
in metodele de tratare a formei si sistemului intonativ-tematic, utilizate de Franck in Sonatd pentru
exprimarea conceptiei ei generale.

Ne amintim cd Sonata a fost compusa in 1886 si reprezinta specificul stilistic al postromantismu-
lui. In acest an, conform Tabelului synoptic [1, p. 421], in Franta au aparut Simfonia cu orgd de Camille
Saint-Saéns, Simfonia pentru pian si orchestrd op.25 de Vincent d’Indy, Cvartetul cu pian de Gabriel
Fauré, iar in Germania — Trio cu pian op.100 si sonatele pentru vioara si pian (A-dur) si pentru violon-
cel si pian (F-dur) de Johannes Brahms. Franck in anii ‘80 ai secolului XIX, inainte de Sonata, a scris
un Cvintet cu pian (1878-79, premiera — in 1880), un poem simfonic La chasseur maudit (1882) si Les
Djinns pentru pian si orchestra (1884).

Sonata pentru vioard si pian de Franck corespunde perfect spiritului romantic al timpului sau,
desi numele compozitorului se asociazd deseori la tendintele clasice in romantism. Stilul Sonatei il
caracterizeaza autorul ca un romantic veritabil, care exprima in muzica sa o idee de frumos si cautari
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ale idealului. Sfera de imagini pe care o cuprinde Sonata, include atit contrastele dramatice a emotii-
lor, cat si afectiuni contemplative, potolite, senzatii de fericire netulburata. Ambele aceste ipostaze se
coreleazd la cele doua tipuri de romantism, despre care scrie muzicologul cunoscut V.Konen — pasiv,
meditativ si activ, dinamic [2, p.169-170].

In Sonata sa Franck trateazi aceste trasituri ale gAndirii romantice intr-un mod propriu. Aceasta
se explicd, pe de o parte, prin caracterul compozitorului, care, ca reguld, nu-a dramatizat neplacerile
vitale. Este conditionat faptul ca contemporanii lui gaseau analogii intre personalitatea si numele lui
(franck se traduce sincer, integru) — desi parintii au dat fiului sdu si numele celor doi impératilor ro-
mani — Cezar August — poate expriméandu-si speranta sa la soarta lui maiestuoasa. Calitatile naturii
compozitorului au determinat o atmosfera fara exaltare, preponderent lirico-dramatica, care predo-
mina in Sonatd. Pe de alta parte, nivelul contrastelor, realizate aici, depinde si de specificul genuis-
tic al creatiei cameral-instrumentale, ce nu presupune intruchipare conflictelor radicale. In genere
Sonata este conceputd ca un poem romantic cu forma compozitionald metamorfozata, concentrand
in limbajul modal-armonic procedeele curajoase ale modulatiilor si contrapunerilor tonale. In me-
lodica si armonia Sonatei se aud ecourile epocii sale, legaturile intonationale cu muzica lui Wagner
si Grieg. De aceea ea se inscrie firesc in metatextul culturii vest-europene din sfarsitul secolului al
XIX-lea.

La randul lui, Franck foloseste intens in Sonatd procedee care stimuleaza procesele integritatii in
ciclul ei si in sistemul tematic. Printre ele pe prim plan stau metodele monotematice si principiul de
leitmotivism, realizate intentionat de compozitori-romantici, dar inradécinate in epocile anterioare in
tematismul derivat (analizand fenomene de acest rang in muzica contemporand, noi vorbim mai ales
despre legdturile intertextuale). De aceea forma ciclului si a miscarilor Sonatei produce efectul unui
intreg fiind concomitent conceputa intr-un mod departat de standardele prestabilite. Vincent d’Indy
scria in monografia despre Franck, ca dupéd premiera Sonatei la Paris pe 24 decembrie 1886 Saint-
Saéns a laudat minunata ei prima parte, dar a tanguit in privinta abundentei septacordurilor si lipsei
planului clasic echilibrat; oponentul lui, din contra, a spus: ,,Bineinteles, aceasta nu este sonata pro-
priu-zisd, dar, totusi, este grozav de frumoasa...,,". La Vincent d'Indy gasim si caracteristica intentiilor
creative ale lui Franck: ,,Fiind clasic si adeptul traditiilor, el pe parcursul intregii vieti a fost cuprins
de setea unor forme noi — fie in ceea ce priveste anumite elemente, fie in structura creatiei in genere”
[Cit. dupa: 3, p.59]

Franck alege pentru Sonatd o forma ciclica ce este inerentd ultimei perioade a creatiei sale. Des-
pre aceasta in articolul, publicat cu prilejul centenarului de la ziua decesului compozitorului, scrie
A.Tomson, care numeste ca exemple Cvartetul pentru corzi si Sonata pentru vioard si pian. El adauga o
frazd de Vincent d’Indy, care a comparat forma ciclica a sonatei sau simfoniei cu monumentul arhitec-
tural — templul sonor, ciclul (ca un cerc) drept simbol al Sfantei Treimi (,,In many of the masterpieces
of FrancK’s final decade, which include the Violin Sonata and String Quartet, the cyclic principle plays
a major role in their structural organization. To the medievalizing mind of d’Indy, the cyclic sonata
and symphony assumed the character of an architectural monument, a cathédrale sonore; on the theo-
logical plane, the circle symbolized the unity of the Holy Trinity.“) [4, p. 641]

Ciclul Sonatei A-dur incalca o idee de Treime din contul pértii destul de specifice, numite Reci-
tativo-fantasia. Aceastd incrustatie genuistica se explicd, posibil, prin inclinatia compozitorului spre
forme libere de mari proportii. Gandirii lui Franck, dupa opinia lui Paul Ducas? i-au fost tipice con-
structiile vaste, care se caracterizeaza prin plenitudinea perioadelor, spatiul sonor voluminos, fiind or-
ganizate conform impulsului creativ firesc. In ceea ce priveste denumirea partii, ea nu este pur si doar
o definitie neobisnuita, genuistica — ea presupune atat dezinvoltura planului desfiasurarii in compo-
zitie si dramaturgie, cat si specificul rolurilor monologat sau dialogat ale participantilor ansamblului.

1 Vincent d'Indy, César Franck, Paris, 1906, p.77-79 [Cit. dupa: 3, p.78]
2 Cit. dupa:[3, p.121]
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Aceasta miscare reprezinta in ciclu un fel de oaza a libertdtii, realizind concomitent retro-ideea renas-
terii principiilor fanteziilor cromatice din epoca Baroca in contextul creatiei romantice.

Structura ciclului Sonatei® se confirma in constructia circulard, unitd a planului tonal inchis si
echilibrat: A-dur (I p.) — d-moll (Il p.) — d-moll>fis-moll (III p.) — A-dur (IV p.), dar dinamic, in
pofida relatiilor apropiate ale tonalitatilor partilor mediane in raportul lor cu tonalitatea integratoa-
re, principald. Nu este tipica si repetarea tonalitatii d-moll care incalcd principiul clasic de innoirea
coloritului tonal la fiecare etapa a formei ciclice. Aceasta se compenseaza prin planul bitonal al partii
111, cand d-moll dramatic cedeaza sundrii lirico-romantice de fis-moll. In afara de aceastd, pastrand
integritatea tonala a ciclului, compozitorul imbogdteste paleta culorilor tonale gratie modulatiilor si
contrapunerilor tonale coloristice.

Asamblare a partilor Sonatei se obtine nu numai pe baza coordonarii tonale — ciclul se integreaza
si pe contul legaturilor de imagini reprezentate in fiecare miscare aparte si in toata creatia in intregime.
In acest scop, in Sonata sunt pe larg utilizate procedeele de integrare intonativ-tematica care permit de
a gasi in diverse teme intonatii comune, folosite in mod direct sau in transformatie. Franck, conform
idee monotematismului lisztian, deduce din motivul scurt un complex tematic, introduce si leittema
(dupa principiului de Berlioz). Anume aceste procedee, in primul rand, ne ajuta sd tratam Sonata ca
o unitate integra, bazatd pe functionarea legilor corelatiei intertextuale dintre miscari, ce developeaza
logica dezvoltdrii cursive. Ca rezultat, in Sonatd se manifestd doud tendinte principale: una exprima o
idee a inovarii permanente a materialului muzical, a continuitatii neintrerupte ale schimbarilor, alta
activeazd procesul de cuplare a partilor, fiind drept stimulent pentru realizarea principiilor poemice.
Concomitent se respectd legea partilor inchise, contrastante, fiecare miscare fiind o piesa aparte, cu
continutul imaginistic propriu. Multimea dedusd din unul si unitatea care constd din multe elemente —
asa putem trata conceptia Sonatei A-dur. De aceea Franck variaza si leittema reprezentand-o in diverse
miscari sub diferite aspecte.

Pe langa aceasta, el foloseste anumite motive-celule ca sursa suplimentard pentru crearea temelor
derivate. Se formeaza trei grupuri, primul din ele se bazeazad pe segmentul din leittemd care contine
doi ,,pasi” melodici la tertd (ascendent si descendent) — d” + fis? + d”. Vincent d’Indy il marcheaza
ca motivul generator x, scriind in Cursul de compozitie muzicald, ca, independent de ideile muzicale
dezvoltate in fiecare din cele patru miscéri a lucrdrii, exista trei motive generatoare (x,y,z) [Cit. dupa:
5, p. 6]. Motivul y (ais’'+ h '+ d* + cis?) seamand, precum putem adduga, cu intonatia cadentiald din
tema primei pérti a Concertului pentru pian si orchestra de E.Grieg. Motivul z (fis' + h' + fis' + cis?),
dupa opinia noastra, nu se foloseste prea activ ca sursd a temelor diverse. G. Manoliu incé subliniaza,
ca celula x este generatoare pentru toatd lucrarea si se regaseste in motivele secundare y si z (precum si
in alte idei care integreaza sistemul ciclic) ca ,,neume de trei note, ea constituit un forculus cu un accent
expresiv pe nota centrald” (fa diez) [Ibid.].

In optica noastr3, este insi foarte important, ci leittemna include si miscarea descendenti pe sunete
septacordului mic-micsorat (fis? + d” + h' + gis') care se trateazd mai tarziu in calitate de leitarmonie
a Sonatei, sunarea ei fiind, concomitent, drept simbol al armoniei romantice, inaintat de Wagner in
Tristan si numit tristan-acord. De la inceput aceasta consunare intrd in componenta nonacordului de
dominantd din A-dur, apoi pe parcursul partii I al Sonatei ea devine autonoma (mm.19-20, 23-24, in
repriza — mm.78,83, si, in ultima reprezentare a temei incipiente — in mm. 106-109). Motivul acesta,
de asemenea, unifica structura verticalei si orizontalei, accentudnd componenta sonora a leitacordului
anume (desi Franck, ca si Wagner, il dezvoltd si in secvente). In partea a IT-a (c.3) suna subit un septa-
cord mic-micsorat in partida pianului (in repetarea temei el este substituit prin septacordul micsorat,
mai tensionat si dramatic). In partea a III-a (m.3) prezentarea leitacordului d4 start serii de elipse. In
sectiunea recitativului el apare si in mm. 11, 14, 21, 24, 34, 43. In final, cu coloritul lui major, aceeasi

3 Analiza Sonatei este realizata in baza editiei: PPAHK, C. Conama ons ckpunku u ¢popmenuaro. Mocksa: Mysbika, 1979 [6]. Abrevi-
atiuni: m.- mésurd, c.- cifra
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consunare se accentueazd (ca in m. 114, unde ea se trateaza inca odatd ca element al nonacordului de
dominanta — in D-dur, si apoi, in m. 116 — in B-dur ). Leitacordul, care se intilneste in Sonata la di-
verse niveluri de indltime, precum si in rasturnari, poate apreciat ca unul din wagnerismele tipice mai
multor compozitori la etapa postromantismului. La Franck influente de Wagner nu sunt intamplatoa-
re, drept dovada fiind ciclul Preludiu, Coral si Fugd pentru pian in care tristan-acordul se prezinta in
pozitia lui sonora originald (in Preludiu, apoi inainte de Fuga si in Fuga).

Leittema Sonatei, care contine motivul x, fiind expusa in partea I, de asemenea joacd rolul in-
tegrator important, mai tarziu, in partea a II-a (c.38), ea se reprezinta metamorfozata, dand impuls
dezvoltirii melodice mai libere. In partea a I1I-a intonatia ei initiald suni in partida viorii, pianul o
imiteaza in augmentare ritmica (c.4). In ceea ce priveste finalul, aici se pastreazd numai primele trei
sunete initiale (pentru prima data — in mm. 6-7).

Motivul y este supus mai multor metamorfoze, potentialul lui este exploatat de Franck multilateral
(am gisit cazuri, care nu au fost descrise in literatura stiintifici existenta). In partea I a Sonatei el se
variaza ritmic, si numai contururile lui le putem observa in turatia cadentiald repetatd (mm-19-20,23-
24, etc.). Totusi, el se deosebeste printr-un colorit aparte de care cauzd atrage atentie elipsa si intonatia
melodica reliefata, imprumutata parcd din muzica lui Wagner (mai concret, din leitmotivul incipient a
Introducerii din Tristan). In partea a II-a acest motiv se ascunde in tema a doua, cantilend, si, din nou,
in altd ,infitisare” ritmica (mm.48-49), pregitit in c.3 prin septacord mic-micsorat la pian. In inelul
urmator (c.8) motivul y capata o culoare mai clard, fiind deplasat in fessitura mai acutd. Secventa care
urmeaza, dd incd o deplasare, care intensificd acest efect si ne duce la culminatie (mm.176-177). Aici, in
partea a II-a, motivul y apare in factura coralicd la pian in registrul grav (mm.80-81, 84-85, 94-95, 98-
99) si se dezvolta paralel cu cresterea semnificativa a dinamicii de la pp pana la f. Partea a III-a incepe
cu acelasi motiv, desi modificat (lipseste sunetul initial, ce subliniaza caracterul interogativ si mirat al
motivului). Prezentat la pian in basi si inscris in factura coralica el aici aduce aminte atat de experienta
lui Franck-organistul, ct si de acordurile sumbre wagneriene la instrumente de suflat. Aceste acorduri
wagneriene vor apdrea la pian incd o data mai tarziu — dupa monolog in stil ,,cadential” al viorii (ca re-
plica din fantezie), sunarea clara a variantei leittemei la pian si ,,ecouri’, bazate pe repetarea motivului ei
final, urmeaza episodul Molto lento, partenerii unesc eforturile si, dupa fermata, acordurile pe motivul
y sunt reprezentate in f, groaznic si inevitabil — ca un semn, ca avertismentul destinului. In urmatorul
monolog — fantazie de tip cadential vioara depaseste parcd caracterul tragic al temei coralice. Apoi,
pe parcursul dezvoltarii concomitente in partidele ansamblistilor, acordurile coralice apar inca o data,
in secventa pe punctul de orgé gis ca fundalul pentru pasajele viorii. Aici ele au caracterul romantic,
impetuos, specific stilului propriu de Franck. In inelul al I1I-lea al secventei revine acordul gis-h-d-fis,
dupd culminatia urmatoare incepe secventa melodica la vioard (cu strangerea consecventd a saltului in-
tervalic), si aici are loc momentul cel mai interesant: in m. 46 o gasim ,,surpriza” lui Franck-polifonistul
— in aceastd melodie este ascuns motivul gis + a + f + dis (mai tarziu, in m.49 — a + b + ges + e), care,
de fapt, repetd motivul y, dar retroversat (). Apoi retroversia motivului y suna in final (mm.149-150). In
mm. 167-168 cu totul instantaneu ea ne aduce aminte de tema-monograma a lui Sostakovici — d + es +
¢+ h (!). In partea a I1I-a, in sectiunea fanteziei, motivul y in miscarea directd suna pp in partida viorii
(c.2), insotitd de pian. Totusi, el este metamorfozat fiind ,declarat” in augmentare si se expune de doud
ori, cu deplasarea suitoare la octava. Franck creeaza pe baza lui o tema sublima, inaltata, care firesc ne
duce catre o melodie inraddcinata in motivul marcat de Vincent d’Indy ca z (mm.59-60).

Dar cel mai interesant este faptul cd motivul y se ascunde si in altd tema din partea a III-a — o
tema foarte importantd pentru Sonatd (c.3): ea suna patetic si este proclamaté ca un fel de lozinca
muzicald. In prima viziune, ea pare a fi una noua, intens individualizatd, dar, fiind examinati mai
patrunzitor, permite de a gasi in aceastd melodie conturul motivului y, subdivizat in doud celule in-
tonationale — urcarea si coborérea la un semiton. Totusi, ele nu sunt legate prin ,,pasul” melodic la
o terta in sus, ci prin unul la o sextd in jos: in rezultat, celula a doud este deplasata in jos la o octava.
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Aceastd transformare, a propos, este pregatitd in mm. 135-136 a partii a II-a, dar, din cauza ritmului
cu punct, saltul descendent la sextd nu se percepe ca un element important, cu mai mult — ca unul te-
matic-generator. Invers, in partea a II-a el, la randul sau, pare derivat din intonatia sextei descendente,
imprumutate din tema secundari a partii I (mm. 32-33). In acest caz el este ascutit si se aratd pe fun-
dalul imitatiilor scurte in miscarea directa sau retroversa la pian. Mai tarziu, in m.180, el se schimba
putin si se dezvolta dinamic in secventele viorii.

In partea a I1I-a motivul y este transfigurat si incrustat intr-o melodie de respiratie larga (m.66,
etc.), care subliniaza caracterul lui individual. Nu intamplator dupd dezvoltarea acestei teme noi ur-
meazi tema derivatd din motivul segmentat din tema primei parti. In final aparitia temei care contine
intonatia sextei descendente are loc in culmea cresterii dramatismului, ea suna nespus de tensionat si
patetic, parca confirmind o idee-motto, maturizatd succesiv.

Motivul z, pe care Vincent d’Indy a numit generator, dupd cum am spus, nu realizeaza potentialul
sau, dar apare atat in partea a III-a in compartimentul fanteziei, cat si in final, unde debuteaza o tema
liricd care nuanteaza tema partidei principale cu caracterul ei motoric, bucuros. In comparatie cu
acest motiv, rolul mai important in Sonata il joaca legéturile intonative, care activeaza la micro-nivel
tematic. In sfera acestor intonatii, care unesc partile ciclului, intra si purtitorii semanticii stabile — asa
numitele figuri retorice, si, in special, intonatiile de intrebare si lamento. Ele sunt , risipite,,abundent pe
paginile Sonatei, le putem gasi in motivele generatoare (in primul rand, in motivul y), ele pot fi imple-
tite in dezvoltare melodica liberd sau in vocile insotitoare. Spre exemplu, intonatiile de intrebare suna
in tema principala a Sonatei deja in prima parte, terminand o turatie in stil tristanian (mm.19-20, mai
departe — 52, 54, 57, 58 etc.); in partea a II-a ele apar in partida pianului solo (mm.24-27). Motivul
z de asemenea contine intonatii de intrebare si, fiind prezentat in partile a III-a si a IV-a, creeaza de
asemenea o linie de dezvoltare cursiva.

Intonatiile lamento se folosesc de Franck nu numai in Sonata (aici ele sunt inserate in tema prin-
cipald, inclusiv in turatii cadentiale, ele se formeaza in partida pianului). Stilul intarzierilor este tipic
pentru Franck, el este asemanat cu maniera melodicd a lui Wagner sau Ceaikovski (ecourile ei gasim
in ciclul susnumit Preludiu, Coral si Fugd). Ba mai mult decat atat, V.Karatighin a explicat rolul acestor
legaturi prin interesul deosebit al lui Franck pentru muzica rusd: compozitorul a studiat culegerile
cantecelor populare in prelucrare de Balakirev si Rimski-Korsakov, a analizat partiturile de Ceaikov-
ski. Muzicologul scrie: ,,Nu intamplator canonul splendid al finalului Sonatei violonistice are o aroma
rusd... Unele fraze din final seaménd cu Balada lui Tomski, ce, fard dubiu, este o coincidentd intdm-
platoare: Sonata este scrisd cu mult mai inainte de Dama de picd” [7, p.341]. Ne gandim, ca aceastd
observatie da dovada ca postromantismul reprezintd multe trasituri comune specifice acestui curent.
Sunt interesante si ecourile din muzica lui Grieg, si nu numai in motivul y. Spre exemplu, in leitternd
se realizeazd principiul alternativititii modale diatonice care subliniazd coloritul dorian: D, din A-dur
»se rezolvd” in segmentul sdu — ca turatie plagala (IV, — t din h dorian). Aceasta sund cu un anume
»accent nordic”, norvegian, cu o nuantd de rdcoare, puritate. O altd ipostaza a stilului lui Grieg este
prezentata in partea I de citre succesiunile cromatice (mm. 59-63).

Motivele lamento se trateazd in Sonata Intr-un mod multilateral: in partea I ele subliniazd con-
trastul temei secundare cu cea principald, in partea a II-a dezvoltarea motivicd in partida principala le
acumuleaza in favoarea stilului dramatic (mm.4-5), dupa ce ele se extrag din tema si se repeta (mm.10,
12, 146, etc.). In componenta motivului y celula lamento imitata intensifica expresia in partea a II-a
(mm.81-87); in partea a III-a, in coralul la pian, bazat pe motivul y, intonatia lamento se imiteaza in
oglinda, creand efectul dialogului ,,lamento-intrebare”. In sfarsitul partii a III-a (m.115) intonatia de
tanguire, de sospiro corespunde remarcii Molto lento e mesto. Ea se repeta cu coborarea treptata, pro-
cedeul de anticipatie amplificand tensiunea disonantelor. In final intonatiile lamento se folosesc rar: in
augmentare ritmicd ele isi gasesc locul in reprezentarile retroversiei motivului y (mm.149-150, 167-
168), care leaga elemente lamento cu cele de intrebare.
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Toate aceste aluzii se inscriu firesc in paleta mijloacelor de expresie pe care Franck le aplica pentru
a forma stilul sau individual pe baza cautarilor contemporanilor lui si elaborarii conceptiei proprii. In
articolul scurt, din cauza limitelor lui restranse, noi am studiat-o doar partial. Totusi, Sonata pentru
vioard si pian de C.Franck ascunde si multe alte taine, care prezintd interes pentru investigatie, cu
atdt mai mult, ca creatia aceasta are o istoria proprie sa interesantd, legatd de destinul ei interpretativ
fericit — de la interpretarea de Isaye, Enescu, Auer, Oistrah, Kogan, Perlman, Stern, Menuhin, Heifez,
Spivakov, Mutter, Repin, etc. (toti — in ansamblu cu pianisti de renume mondial). Stafeta aceasta este
transmisa si in generatia noud a muzicienilor — participanti la concursuri si concerte, care au loc in
viata muzicald contemporana. Sonata a intrat astdzi in programele artistilor din toata lumea, ea a sunat
si la Chisindu, in ultimii ani — in concerte duetului Ilian Garnet — Stanislav Jar, Augustina Florea
— Dmitrii Fain, la Festivalul Regina vioard-2009 in concertul oaspetilor din Israel — Ilia Konovalov
— Asaf Kleinman. De aceea cred c si interpretii pot gasi in materialul nostru totul, ce le este necesar
pentru constientizarea mai profundd a conceptiei Sonatei si pentru cercetéri in domeniul istoriei si
teoriei artei interpretative.
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Acest articol este dedicat analizei minutioase a partidei eroului Riccardo din opera Bal mascat de Giuseppe Verdi. Aceastrd
operd ocupd un loc important in repertoriul teatrului liric national, insd in cercetdrile muzicologice lipseste o examinare
completd a acesteia. In acest articol va fi investigatd cat dramaturgia si compozitia, atat si partida vocald a tenorului. Vor fi
cercetate: arii, duete, ansambluri cu aducerea exemplelor muzicale din clavir.

Cuvinte cheie: ambitus, tesiturd, diapazon, bel canto, recitativ, tonalitate, interval, plan armonic, intonatii, ritm, mod
major / minor, timbru vocal.

The present article is dedicated to a thorough analysis of the leading part of Riccardo from the opera , Masquerade Ball” by
Giuseppe Verdi. This opera occupies an important place in the repertoire of the Lyric Theater, but a comprehensive analysis of
musicological literature in the field is missing. Thus, this issue became paramount for the research realised in this article. Here,
also are examined the drama, composition and especially the tenor vocal part. Arias duets, ensembles with musical examples
from the clavir have been thoroughly examined.

Keywords: ambitus, countersunk, range, bel canto, recitative, tone, interval, harmonic plan, intonations, rhythm, major /
minor mode, vocal timbre.
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Caracterizarea personalitatii lui Mihail Muntean ar pérea foarte evidenta, acesta fiind un nume
notoriu, un nume emblematic pentru arta lirica nationala. Tenor lirico-dramatic cu un diapazon larg
si cu o voce catifelatd, Mihail Muntean este foarte apreciat de melomanii din Moldova, precum si de
ascultatorii exigenti din alte tari ale lumii. Pretutindeni publicul si presa apreciaza la superlativ perso-
nalitatea artistului, profunzimea si supletea interpretérilor sale.

Repertoriul scenic al renumitului tenor Mihail Muntean nu cunoaste limite, astfel il vedem fau-
rind chipuri artistice extrem de diverse, impresionand publicul prin interpretarea lor cu o sensibilitate
artistica deosebita si cu un profesionalism vocal de exceptie. Totusi, preferinta evidenta a artistului o
constituie opera italiand. Acest lucru este firesc, deoarece Italia — leaganul culturii si patria operei, a
ridicat pana la perfectiune tehnica cantului cunoscutad sub denumirea de bel canto. Tot aici, in Italia,
Mihail Muntean si-a perfectionat calitatile vocale, in perioada stagierii la Milano, la teatrul La Scala
(1977), cu celebra cantareatd Gina Cigna. La desdvarsirea pregitirii profesionale din aceastd etapa a
contribuit considerabil si maestrul de concert Renato Pastorino, un alt muzician consacrat, care a
colaborat cu celebrul tenor Franco Corelli. De aici dragostea artistului fata de arhitectura, de picturs,
de limba italiana (pe care si-a insusit-o la perfectie), limba, care, din spusele maestrului: nici nu ar
necesita sa fie expusa pe portativ, ea singurd e ca un cantec ... Vocatia profunda si pluridimensionala
a cantaretului a contribuit enorm la realizarea splendida a partidelor centrale din operele italiene. Este
vorba atat de partidele din lucrarile lui Vincenzo Bellini (Norma), intemeietorul directiei romantice in
opera italiana, ale cdrui principii artistice au atins cele mai inalte culmi in creatia titanului liric Giusep-
pe Verdi (Traviata, Trubadurul, Forta destinului, Aida, Don Carlos, Nabucco, Bal mascat, Othello), cat
si de exceptionalele partide din creatia lui Giacomo Puccini, succesorului lui Verdi (Tosca, Madame
Butterfly, Turandot), precum si de partidele centrale din operele veriste ale lui Ruggero Leoncavallo
(Paiate) si Pietro Mascagni (Cavalleria rusticana). Tenorul s-a simtit mereu extrem de atasat de parti-
da lui Riccardo din opera Bal Mascat Giuseppe Verdi, pe care si-a insusit-o inca in perioada stagiului
de perfectionare din Italia.

Bal mascat, o opera in 3 acte, a fost reprezentatd pentru prima dati la Teatro Apollo din Roma, in
17 februarie 1859. Lucrarea este scrisd pe un libret de Antonio Somma, care, la randul sdu, s-a inspi-
rat din libretul scris de Eugéne Scribe pentru opera Gustave III ou Le bal masqué a compozitorului
francez Daniel-Francois-Esprit Auber (reprezentata in premiera la Opera Le Peletier din Paris, in 27
februarie 1833). Subiectul este inspirat din evenimentele care au insotit asasinarea regelui Gustav al
I1I-lea al Suediei, in timpul unui bal mascat ce a avut loc la Opera regala din Stockholm (in 1792).

Initial, Verdi si-a propus sd monteze opera la Teatrul San Carlo din Napoli, insa in aceastd pe-
rioada tocmai fusese asasinat regele Frantei Napoleon al II-lea, fapt care a declansat reactii violente
impotriva spectacolului. Opera a fost interzisa pentru reprezentare publicd. Verdi reface continutul
lucrarii, plasand actiunea in America de Nord, la Boston, de unde provine si transformarea rolurilor.
Astfel, regele suedez Gustav devine Riccardo, conte de Warwick si guvernator de Boston, iar contele
ucigas Ankarstrom devine Renato, secretarul lui Riccardo. Pentru a evita aspectul social, Verdi, impre-
und cu un nou libretist — Francesco Maria Piave, schimba accentele creatiei, evidentiind drama lirica,
personificatd, actiunea centrald devenind triunghiul amoros Riccardo — Amelia — Renato. Subiectul
lucrarii este caracteristic pentru Grand Opéra, fiind bogat in situatii de mare efect: conflictul tragic
din sufletul lui Riccardo, care trebuie sa aleagd intre dragostea pentru Amelia si sentimentul datoriei;
gelozia, care-] transformd pe Renato dintr-un prieten devotat intr-un dusman inversunat; oroarea
prezicerilor sinistre ale vrajitoarei; prezenta unui asasin mascat la bal; un deznoddmant melodramatic
cu o razbunare sangeroasa si cu moartea unui erou nobil, care-si iartd ucigasii. Asemenea situatii sunt
tipice si pentru operele anterioare ale lui Verdi (Ernani, Rigoletto, Trubadurul, Vecerniile siciliene).

Opera Bal mascat este montatd pe cele mai reprezentative scene lirice ale lumii. Partidele sale
centrale au adus celebritate unor interpreti de talie mondiald precum Giuseppe Di Stefano (Riccardo),
Maria Callas (Amelia), Tito Gobbi (Renato). Pe scena Teatrului Liric din Moldova opera a fost monta-
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ta in 28 aprilie 1987, cu participarea urmatorilor solisti: Riccardo, Guvernatorul de Boston — Mihail
Munteanu, A. Arcea; Amelia — Maria Biesu, L. Aga, E. Braiman, V. Calestru, M. Popescu; Renato
— B. Godin, V. Dragos, B. Materinco; Oscar — E. Gudzi, E. Gherman, S. Strezeva; Ulrika, vrdjitoarea
— T. Aliosina, I. Misura, L. Sulga; Silvano — A. Donos, V. Cisteacov; dirijori — Al. Samoila, L. Ga-
vrilov, regizor — S. Stein (Artist Emerit din Federatia Rusd), pictori-scenografi — I. Press, V. Okuneyv,
maestru de cor — A. Movild, maestru de balet — M. Gaziev.

Interpretarea partidei lui Riccardo de Mihail Muntean pune in evidenta aptitudini deosebite in
interpretarea unei cantilene expresive, reliefatd plastic, bogata in culori si nuante emotive. Tenorul
urmadreste cu atentie evolutia personajului central, punand accent pe dezvéluirea subtextului psiho-
logic al eroului. Vocea artistului, cand poeticd, visitoare, cand pasionald, inflacdratd si impetuoasd, in
scenele finale ale operei, ajunge la o expresie dramaticd, iar in aria din ceasul mortii ne zguduie cu un
patetism indurerat.

Intr-un plan mai general, trebuie precizat ci specificul operei Bal mascat consti in raportul mai
putin obisnuit al numerelor solistice in comparatie cu cele de ansamblu, care prevaleaza. Asadar, in
majoritatea cazurilor, Riccardo apare in duete, in tertete, in cvartete, in dialoguri cu personaje prin-
cipale si secundare. In aceste ansambluri Mihail Muntean demonstreazi o inaltd maiestrie artisticd, o
implicare profunda in cunoasterea personajului, dar si un simt acut al colaborarii cu partenerii.

Particularitatea genului poate fi explicata in mod diferit. Ne alaturam opiniei cercetdtorului ro-
man Gh. Merisescu, care considerd cd, sub aspectul estetic si arhitectonic Bal mascat, ca si alte creatii
de operad din perioada respectiva (cum ar fi Regele Lear, Vecerniile siciliene, Aroldo, Simon Boccane-
gra) resimt influenta stilului Grand Opéra. Cercetatorul afirma ca se strecoara atat elementele pozitive
cat si cele negative. Continutul noilor lucrari apare invesmantat in pompa si ambianta decorativa pari-
ziand, cu ansambluri mari, efecte teatrale si folosirea orchestrei, astfel incat stilul operelor devine mai
pompos si mai greoi [1, p. 133].

Protagonistul Riccardo este un rasfatat al destinului, cu dragostea lui pentru placerile usoare ale
vietii, cu umorul lui elegant (cvintetul din Actul II), cu vitejia lui nepédsatoare (cantecul pescarilor
din acelasi act). Evolutiile sale nu sunt lipsite nici de un lirism poetic inaltitor, nici de porniri nobile
(scena si duetul cu Amelia din Actul III). Toate aceste metamorfoze spirituale si-au gasit o rezolvare
unica in prestatia lui Mihail Muntean. Chiar prima aparitie a lui Riccardo — Muntean din Actul I este
insotita de o interpretare in care s-au dezvaluit pe deplin harul transfigurarii actoricesti, stipanirea
unei largi game de nuante intonationale.

Corul idilic din Introducere este perceput ca expozitia unor fatete ale chipului lui Riccardo: el este
nobil, sensibil, curajos, iubeste toate placerile vietii. Prima aparitie a eroului principal (Actul I, scena
1) se desfasoara in cadrul unui recitativ, care, in afara functiei sale pur tehnice (autoprezentare), se
deosebeste printr-o plasticitate aparte a liniei vocale, prin prezenta unor intonatii cu caracter energic,
conturdnd astfel imaginea eroului. Salturile descendente pe intervaluri de cvartd perfecta si octava
vin in contrapunere cu intonatiile mai lirice, preponderent cu miscari treptate descendente, cu niste
»insulite” de cantilend, cum ar fi fraza vocala din recitativ pe textul Bello il poter noné. Recitativul lui
Riccardo cu unele penetriri ale replicilor lui Oscar se incadreaza intr-o forma destul de liberd apropi-
indu-se de o perioada modulanta, fapt confirmat prin trecerea treptata de la tonalitatea incipientd Do
major la cea mai indepdrtatd tonalitate (raportul tonal reprezentand gradul III de inrudire) — Fa diez
major. Aparitia acestei tonalitati noi are loc la granita recitativului cu aria La rivedra nellestasi

Aria incepe in tonalitatea Fa-diez major in médsura de 4/4, linia melodica fiind invaluita de miscari
cromatice ascendente si descendente si fiind sustinuta de orchestra care suna ca o ,,chitara mare” (cum
caracteriza Richard Wagner acompaniamentul operelor lui Gaetano Donizetti). Aceasta arie este de
fapt o serenada de dragoste dedicatda Ameliei — Riccardo incercand sa lupte cu inversunare impotriva
sentimentului pe care il avea fatd de aceasta. Plastica cantilenei verdiene, sinceritatea, elanul ei emotiv
in combinatie cu caracterul pasional interior conveneau perfect personalitétii artistice a lui Mihail
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Muntean. Amploare emotiva, noblete romanticd, fermitate patimasa, tandrete elegiaca — cu astfel de
trasaturi l-a inzestrat maestrul Muntean pe guvernatorul Riccardo.

Aria lui Riccardo se axeazd pe leitmotivul dragostei pentru Amelia, aparut pentru prima data in
cadrul uverturii orchestrale. Linia vocala plin[ de pasiune se deosebeste prin cromatizare, prin folosi-
rea sunetelor neacordice ajutdtoare si de tranzitie. Meritd sa fie mentionat un caracter individualizat al
desenelor ritmice, utilizarea ritmului punctat, a saisprezecimilor in zona de cadenta, ce adauga melo-
diei o nuanta de vitalitate (exemplul 1).

Exemplul 1.
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Sub aspect structural aria La rivedra nellestasi reprezenta o forma muzicala destul de simpld — o
perioada mare din 16 masuri, alcituita din doua propozitii. Ambitusul ariei cuprinde sunetele fa diez
— la diezl. Céantaretul realizeaza acest ultim sunet atat de degajat si fara eforturi vizibile, chiar mai
mult, conferindu-i o noua culoare timbrala plina de emotii palpitante, de stralucire si de admiratie.
Rolul refrenului in arie, este ocupat de cateva fraze ale conjuratilor (se repeta leitmotivul alarmant din
introducere), care se impletesc cu rasunetul luminos al temei idilice din corul prietenilor si cu linia
melodicd a pajului Oscar. Salturile vocale sunt utilizate pe larg, cele de cvinta dominand, insa nu lip-
sesc si cele de septima (la diez — sol dublu diez1). Nuantele dinamice sunt caracteristice manierei de
scriitura verdiene, adica cu permanente crescendo si diminuendo.

Genialul Verdi a ,,pictat” cu o mare iscusinta chipul lui Riccardo, acesta evocandu-l, prin frivo-
litate si prin galanterie, pe ducele de Mantua din opera Rigoletto. Intruchiparea sonora este tentanti
pentru Muntean prin diversitatea melodicd, prin bogatia de stari emotive, fapt ce il face pe cantaret sa
lucreze minutios asupra acestui personaj, in luni intregi de cizelare meticuloasa a fiecarei fraze muzi-
cale, a fiecarei respiratii, a fiecdrei intonatii

In urmitoarea sceni il vedem pe Riccardo (Scena 3, Actului I) intr-un dialog cu Renato: in afara
de continutul convorbirii, de la primele sunete orchestrale devine clar ca orchestra dezvaluie emotiile
adevarate ale lui Riccardo si anume dragostea lui fatd de Amelia, sotia lui Renato, expunand leittema
dragostei de trei ori ca un stretto, colorat de fiecare datd altfel prin intermediul timbrelor instrumente-
lor solistice — fagotului, clarinetului si flautului. Melodia leittemei dragostei se inaltd mai sus, doban-
dind circa doua octave. Din primele intonatii ale recitativului (p. 15)* pe exclamatie Amelia ! partida
vocald zugraveste tulburdrile sufletesti ale eroului, pasiunea secreta a lui, pe care compozitorul le reda
prin intonatia ascendentd de secunda mica. Cu toate cd partida vocala din cadrul acestei scene abunda
in secunde descendente, preponderent mici (o dovada a utilizdrii intonatiilor lamento), ea este destul

35



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

de complexa atat intonational, cat si sub aspectul tesiturii. Partida eroului isi pastreaza destul de des
individualitatea in scenele de ansamblu, contrastand cu liniile altor protagonisti ai operei.

Scena 5 nu prezintd o exceptie implicandu-i pe Riccardo, pe Renato, pe Oscar, pe Tom si pe Sa-
muel. In cadrul acestei scene se afld o alti arie a lui Riccardo. Dupa un recitativ scurt, acompaniat de
orchestra, care mosteneste trasdturile unui recitativ secco, Riccardo vine cu aria Ogni cura si doni al
diletto (Allegro brillianto e presto; p. 29), in tonalitatea La-bemol major, a cdrei melodie se bazeaza
pe imbinarea miscarii ascendente, putin cromatizate prin implicarea treptei a IV ridicate. Un alt pro-
cedeu caracteristic acestui numar consta in varietatea desenelor ritmice, cu accentul pus pe modele
ritmice sincopate, redand astfel nu doar o manierd de miscare a personajului, dar si caracterul, perso-
nalitatea lui — plind de vitalitate, tonifiantd, imbinand deopotriva curajul si simtul umorului. Totusi, si
aceasta imagine sufera niste schimbari, de exemplu in partida eroului (p. 31), apar din nou intonatiile
lamento in cadrul melodiei construite pe sunetele septacordului de dominanta. Specificul acestei sce-
ne constd in coincidenta partidelor lui Oscar si Riccardo, mai ales in partea concluziva a cvintetului,
fapt ce creeaza probleme interpretative in plus cerand o articulatie identica la ambii interpreti, un simt
ritmic unit al lor. Aceste momente dificile sunt inldturate de catre M. Muntean si partenerele lui prin
munca asidud si nenumarate repetitii.

O alta prestatie a lui Riccardo-Muntean o gasim in cadrul Tabloului II al Actului I (pestera vraji-
toarei Ulrika). Este o scena a prezicerii, care incepand cu sumbra introducere orchestrala si incheind
cu paginile capodoperei in ansamblu — cvintetul final, este deosebit de spectaculoasa. In acest tablou
guvernatorul Riccardo, imbracat in haine de pescar, este prezentat plin de viatd si ingenios. El se amu-
za de prezicerile facute pescarului Silvano, iar atunci cand Amelia vine la vrajitoare, adusé fiind de
dorinta fierbinte de a se elibera de dragostea pentru Riccardo, atitudinea lui se schimba brusc: el se
ascunde dupa o perdea ca sd poata asculta atat prezicerile facute, cat si solutia data de ursitoare. Ric-
cardo devine tot mai agitat, iar frazele lui scurte suna tot mai pasional.

Un nou ansamblu in care este implicat Riccardo, Ameliei si Ulrika il gasim in Scena 9. Tertetul
este compus ca imbinare a liniilor vocale contrastante: prin acest procedeu compozitorul evidentiaza
diferenta motivelor, a starilor sufletesti, a sentimentelor eroilor dramei. De exemplu, Amelia doreste
sa uite dragostea pe care i-o poarta lui Riccardo, iar Riccardo, dimpotriva, insista ca visul lui amoros
sa fie implinit, in timp ce Ulrika explica reteta bauturii fermecate. Structural, Tertetul este alcatuit din
patru sectiuni: prima Allegro agitato e prestissimo si a treia Tempo I se bazeazd pe dialogurile Ulrikai
si Ameliei, cu rare interventii ale replicilor lui Riccardo, iar sectiunea a doua Poco piu lento, cantabile
prezintd arioso Ulrikdi compus intr-o forma tripartitd simpld cu repriza variata si partea mediand
dezvoltantd. Partida lui Riccardo devine mai dezvoltata in cadrul ultimii sectiuni al Tertetului, aici
apar intonatiile ce subliniaza surescitarea eroului, prin motivele scurte ascendente anticipate de pauze:
acest procedeu de anacruza reda respiratia impiedicata a eroului, fapt pe care M. Muntean reuseste sa
interpreteze cu o0 mare maiestrie artistica.

Un rol aparte din punctul de vedere al dramaturgiei muzicale capata evolutia solisticd a protago-
nistului (Scena 10) — Canzona lui Riccardo Di’ tu se fedele. Acest numar solistic este scris in forma
bipartita simpla a al, unde eroul o intreaba pe vrdjitoare care este soarta lui, demonstrandu-i cd este
un om plin de curaj. Melodia acestei Arii se deosebeste prin plasticitate, prin caracterul energic, prin
echilibrul miscarii ascendente si a celei descendente, prin folosirea destul de activa a melismaticii,
prin salturi melodice (de exemplu, de la sunetul la bemoll la do, p. 76). Toate aceste procedee cer o
virtuozitate adevdrata a interpretului, care in nenumaratele montari M. Muntean le-a realizat cu brio,
aducandu-le pana la perfectiune de la o reprezentare la alta.

Sub aspectul tonal merita sa fie mentionat faptul ca, desi compozitorul indica semnele tonalitatii
La-bemol major, Canzona este scriséd de fapt in tonalitatea omonima, redand astfel o presimtire subtild
a destinului tragic al eroului (in literatura muzicald tonalitatea la bemol minor este tratatd de obicei ca
una dintre cele mai intunecate tonalitati). Concomitent, o nuanta armonica, care contribuie la crearea
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imaginii tragice si sinistre, este aparitia treptei a II-a coboréte (a. n. treptei a doua napolitane) in linia
melodica.

Verdi apeleaza la misura 6/8 si desenul ritmic caracteristic genului barcarold. In melodia Canzo-
nei nu pot rimane neobservate si fragmentele melodice construite pe gama cromatica descendenta in
partea concluzivd a fiecarei perioade din structura muzicala a ei, acestea reddnd réasul isteric al eroului,
care pastreazd o stare de voie bund si neglijeaza amenintdrile facute de Ulrika. Acest numar solistic
prezintd o mare dificultate pentru tenor, deoarece aici sunt utilizate diferite procedee — staccato, lega-
to, accente, mordente, iar articularea cuvantului cantat trebuie si fie impecabild, mai ales in conditiile
tempoului avansat, indicat de compozitor, nemaivorbind de tesitura acestei arii, care se incadreaza
intre sunetele do pani la la bemoll. In aceste pagini Mihail Muntean demonstreazi nu doar stipanirea
perfectd a vocii, patrunderea in tainele scolii de bel canto, ci si iscusinta de a dezvalui prin culoarea su-
netului esenta eroului sau. Riccardo — Muntean a trait fiecare fraza cintata, descitusand astfel lumea
interioard a eroului. Interpretarea lui Muntean, plind de vitalitate, nu lasa nici un ascultator indiferent.

Scena 11 include Cvintetul (p. 80) care prezintd o adevarata capodopera verdiana de scriiturd pen-
tru ansamblu. Cvintetul incepe cu reactia personajelor la profetiile sumbre ale Ulrikai. Totusi reactia
lui Riccardo este opusd, el reactioneaza in cadrul Ariei E scherzo od é follia... (p. 84, Andante mosso
quasi Allegretto). Aceasta este una dintre cele mai memorabile melodii din intreaga opera, conturand
protagonistul drept un om curajos si vesel, prin mai multe procedee muzicale, precum ritmul punctat,
melodia care abundd in salturi in tonalitatea Si-bemol major. Remarca compozitorului leggiero se
refera atat la sonoritatile orchestrale, cét si la stilul interpretativ al cantaretului (exemplul 2), aceasta
maniera de interpretare reusindu-i de minune artistului. Dupa spusele lui Mihail Muntean, Scopul
primordial in opera Bal mascat, a devenit obtinerea unei asemenea fuziuni cu muzica, cu sesizarile si
gandurile compozitorului in urma careia ar apdrea o libertate deplind a vietii scenice [2, p. 6].

Exemplul 2.
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Planul tonal al Scenei 11 pare destul de dezvoltat: de la tonalitatea incipientd mi-bemol minor (p.
80), discursul muzical trece printr-un sir de tonalitdti indepartate, cum ar fi Si-bemol major, fa minor,
sol-diez minor, iar in momentul replicii lui Riccardo Se sul campo donor, ti so grado, Verdi substituie
sunetul re bemol cu do diez, deoarece replica lui Riccardo este notata cu folosirea diezilor, compozito-
rul subliniind un colorit aparte al raspunsului eroului.

Cele mai lirice trasaturi ale caracterului eroului Riccardo — Muntean sunt prezentate in Duetul
Ameliei cu Riccardo (p. 125 Actul II), care prezinta o scena de amploare, alcituitd din patru sectiuni
contrastante. Prima, Allegro agitato, reda sentimentul de exaltare a eroilor in momentul intalnirii, fapt
confirmat prin utilizarea replicilor identice, interpretate consecutiv (pe textul: Conte, abbiatemi pieta,
pieta, pieta in partida Ameliei si Cosi parlia chi tadora in partida lui Riccardo). Agitatia eroilor influ-
enteaza si planul tonal instabil al primei sectiuni, unde compozitorul suprapune tonalitatile re minor,
la minor, Re major, re minor, Do major, cu modulatia in tonalitatea Fa major la limita sectiunilor.

37



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

Acest duet nu poate fi tratat doar ca un duet de concordantd, deoarece structura si semnificatia
fiecdrei sectiuni in parte e mult mai complexa, multilaterala, uneori chiar contradictorie. De exemplu,
in sectiunea incipientd, intentiile eroilor sunt diferite — Riccardo este fericit ca este aproape de iubita
sa, iar Amelia, din contra, il roagd sd se retragd, pentru a-i salva reputatia, cerandu-i sa o elibereze
de cumplita alegere intre dragoste si datoria ei fata de Renato. Partida lui Riccardo din cadrul acestei
sectiuni este alcatuita din intonatii lamento deja manifestate anterior (exemplul 3), care redau durerea
sufleteasca, drept exemplu servind urmétorul fragment:

Exemplul 3.
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Sectiunea a doua, Allegro un poco sostenuto, cu remarca mezza voce (p. 128), contine declaratia
de dragoste a lui Riccardo: sentimentul protagonistului se reflectd in cadrul unei melodii gratioase, in
masura de 6/8, al carei specific constd in miscarea lenta si treptata, in includerea sunetelor neacordice,
in folosirea intonatiilor vocale cromatice descendente. De asemenea, compozitorul include in caracte-
ristica eroului ,,jocul” tonalititilor omonime (Fa major — fa minor) prin suprapunerea coloritului lor
contrastant. In aceste pagini M. Muntean are o prestatie pe cat de sincere pe atat de pasional, plini de
diverse culori timbrale, calde i pline de dragoste.

Sectiunea a treia, Piu lento, (p. 131), reprezinta o declaratie de dragoste a eroinei, care nu poate
rezista sentimentelor lui Riccardo. Partida ei incepe cu niste replici scurte, reddnd starea sufleteasca
exaltata, apoi infloreste pe deplin in cadrul unei melodii, care, desi nu repeta partida lui Riccardo
din sectiunea precedenta, suna foarte asemdnator sub aspect intonativ. Bucuria lui Riccardo nu are
margini, fiind exprimata intr-un recitativ Allegro come prima, (p. 132) care expune starea protago-
nistului in cadrul unei cadente de mare virtuozitate, ce atinge culmile melodice pana la sunetul si
bemoll. Acest punct culminant, cat si intregul fragment, cere de la tenor o tehnicd vocala impecabila,
o respiratie bine pusa la punct, pentru a interpreta cu nuanta dinamica Forte fraza melodica insotita
de cuvintele estino tutto, tutto sia fuorch 'amor. Mihail Muntean constientizeaza importanta fiecarei
note, a fiecdrei fraze si chiar a fiecarei pauze, artistul parcurgind calea interpretarii de la interior spre
exterior. Folosind in mod iscusit contrastele de timbru, cantaretul relevd cu precizie si expresivitate
schimbarea brusca a starilor eroului. Vocea-i concentratd se revarsa ca un val grandios, invaluita de
voluptatea viselor de dragoste.

Sub aspect tonal, sectiunile mai sus mentionate tind spre tonalitatea Fa major, insa pe parcursul
ultimii sectiuni are loc modulatia in Do major, in care se expune o temd comund eroilor, interpretata
consecutiv, Poco meno (p. 133), in partida lui Riccardo si a Ameliei (p. 134). Este o melodie de respi-
ratie larga, cu folosirea sunetelor trisonului tonicii in ambitusul octavei, care se dramatizeazd ulterior
prin implicarea ritmului accentuat, punctat, mai specific pentru scenele lui Riccardo. Acest material
muzical se repeta de doua ori, cu oarecare reinnoire facturala, iar in partida lui Riccardo Allegro come
prima (p. 137), se pastreaza tema lirica a duetului, in timp ce in linia melodica ce apartine Ameliei se
expun niste replici tulburédtoare. Folosirea polifoniei contrastante confirmd importanta gandirii con-
trapunctice in tesitura vocal-orchestrald a operei Bal mascat. In partea a doua a sectiunii respective,
vocile eroilor se unesc, acestea interpretand la unison melodia duetului, un procedeu mai caracteristic
pentru sectiunea concluzivd a duetului de concordanta din opera italiana.

Urmatoarea scend prezinta momentul-cheie al actiunii, cand cuplul indragostitilor este intrerupt
de aparitia lui Renato. Aici partida lui Riccardo devine foarte laconica, fiind bazata pe prozodie, adica
redarea replicilor pe baza unui sunet. Acest procedeu reda gravitatea situatiei, contrastand cu starea
precedenti a eroului. In afara faptului ci planeaza un pericol din partea conspiratorilor, aparitia lui
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Renato apropie momentul de dezviluire a legdturii amoroase cu Amelia, un eveniment ce va provoca
schimbarea radicald in mersul dramei si apropierea rezolvirii tragice a conflictului. In cadrul acestei
scene merita sa fie mentionata structura intonationald destul de complexa a partidei lui Riccardo, mai
ales in faza concluziva, unde cantaretul trebuie sd interpreteze o linie melodica mai putin comoda, cu
sarituri pe intervalele de septimd micsoratd si secundd mirita (p.153-154). In acest fragment, vocea
lui Riccardo — Muntean isi pierde culorile vii, devine confuza, stearsa si transmite aproape fizic inte-
penirea, groaza glaciala care pun stapanire pe erou.

In cadrul Actului III eroul principal nu este implicat activ, actiunea dezvoltandu-se preponderent
prin eforturile altor personaje, indeosebi prin cele ale lui Renato.

In ceea ce priveste caracteristica eroului in cadrul acestui act, captivat de dorinta de a mai vedea
pentru ultima oara pe ceea pe care o iubeste, il face pe Riccardo sa renunte la hotdrarea de a nu par-
ticipa la serbare [3, p. 383], urmand Scena si Romanta lui Riccardo (p. 217). Aceasta readuce leittema
dragostei, care, in cadrul introducerii orchestrale si ulterior pe parcursul recitativului, este expusa in
registrul median. Recitativul se desfdsoara in cadrul unui plan tonal instabil, ale carui contururi se
realizeaza de la La-bemol major prin niste inflexiuni spre do minor, treapta a III-a in raport cu tonali-
tatea initiala Romanta lui Riccardo este ultima manifestare a sentimentului de dragoste fatd de Ame-
lia, un cuvéant de adio. Ea este alcituita din doua sectiuni, cu raportul tonal do minor — Do major.
Materialul muzical al primei sectiuni (p. 217), Andante, pare neomogen, in care se imbind pagini de
lirica purd, putin elegiacd, cum ar fi prima tema (exemplul 4), cu sectiunea a doua, unde predomina
caracterul nelinistit, iar in orchestrd apare timbrul fagotului (fagotul este unul dintre leit-timbrurile
complotistilor).

Exemplul 4.
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Linia melodicd abunda in intervale de secunda mica, in desene ritmice aspre, accentuate. Limita
sectiunilor este realizatd mai putin obisnuit, prin suprapunerea tonalititilor indepartate do minor si
Re-bemol major, dupa care, in tonalitatea Do major, apare un material contrastant, acompaniamentul
orchestral se dramatizeazd, se dezvolta, devine mai masiv. Din punct de vedere al jocului actoricesc,
rolul lui Riccardo este realizat in acest moment de Mihail Muntean cu o plasticitate impecabila, rele-
vandu-se tot mai interesant de la o sectiune la alta si conferind profunzime psihologica eroului.
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Urmeaza Scena balului mascat in care Riccardo este implicat intr-un duet emotionant cu Amelia.
In partida lui Riccardo risuni leittema dragostei, ca un semn de adio, in tonalitatea Fa major. Meriti
sa fle mentionat faptul, ca este al doilea caz cand protagonistul cinta aceastd tema (reamintim, cd
leittema dragostei a apdrut pentru prima data in versiunea vocala in Aria lui Riccardo din Actul I La
rivedra nell'estasi, in tonalitatea Fa-diez major). Folosirea acestui procedeu la distanta, imbogatit cu
raportul tonal deja mentionat, tema suna cu un semiton mai jos in comparatie cu nivelul sonor initial
creeazd un arc tematic si tonal care subliniazad destinul tragic al eroului si ndruirea viselor sale. Scena
balului ne demonstreaza din nou iscusinta compozitorului in crearea dramaturgiei contrastante: pe
fundalul muzicii festive, dansante se produce deznoddmantul tragic al evenimentelor.

Finalul actului IIT marcheaza epilogul actiunii, cand, cu ultimele puteri (eroul fiind ranit mortal
de gelosul Renato), Riccardo ordona garzilor sd-1 elibereze pe Renato, reafirménd nevinovatia Ameliei
si iertandu-i pe toti cei ce i-au dorit moartea. Partida eroului devine mai discretd sub influenta situatiei
scenice. Frazele scurte sunt dominante, arareori existind fraze mai ample, de exemplu pe textul Adio,
diletta America, unde se impleteste intonatia din leittema dragostei cu melodica cromatizata descen-
denta tipica pentru partida protagonistului in general. O asemenea implicare a unui leitmotiv intim in
contextul unei scene de masa, este caracteristica pentru mai multe opere verdiene .

Asadar, opera Bal mascat prezintd un material sonor si actoricesc bogat, variat, complex, care cere
de la interpret o gama larga de aptitudini vocale, dramatice, un talent incontestabil in tratarea imaginii
eroului, in conformitate cu conceptul ideatic al lui Giuseppe Verdi. Dupa cum afirma L. Solovtova, Bal
mascat ,,continud linia operelor romantice Ernani — Rigoletto” [4, p. 395], cu niste abateri spre genul
francez de Grand Opéra, iar stillo misto folosit de compozitor formeazad un cadru adecvat pentru cre-
area diverselor forme operistice libere si flexibile (cum ar fi monologuri, dialoguri ale personajelor) in
cadrul scenelor de amploare. Analiza operei ne oferd un argument in plus cé la baza creatiilor verdiene
sta drama muzical-scenica.

Pentru a realiza acest rol, Muntean a studiat istoria Suediei din timpul domniei regelui Gustav
al ITI-lea, lucrand neobosit asupra maiestriei actoricesti, asupra articularii textului. Vocea lui Mihail
Muntean a adus un plus de expresie dramatica si de inedit timbral. El a transmis cu pregnanta si ex-
presivitate o multitudine de sentimente si de stéri sufletesti si emotionale ale eroului sdu. Artistul trece
liber de la o stare emotionala la alta, accentuand contrastele emotive cu tusele viguroase si exacte.
Vocea lui, flexibild, abundenta, parca fixeaza de sine stititor culorile si nuantele vocale: de la tonurile
sumbre, ardente ale situatiilor dramatice acute, la cele mai catifelate, moi, calde — in paginile lirice ale
operei. Artistul interpreteaza rolul, conturand cu atentie cele mai mici nuante ale evolutiei protagonis-
tului — de la dragoste curata, sete continua de fericire, la un deznodamant fatal.
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Interferenta tot mai complexd a diferitor genuri si forme muzicale a condus, in cea de-a doua jumdtate a secolului al XX-lea,
la crearea si cristalizarea unor noi modalitdti de manifestare corald.Prin intermediul unor elabordri tehnice ingenioase, a unor
solutii armonico-polifonice sugestive sau a unor sisteme sonore inedite, compozitorii acestei perioade au explorat intens potenti-
alul folclorului romanesc. Aceste modalitdti de exprimare aduc, in peisajul muzicii romdanesti, un coeficient ridicat de noutate.

Cuvinte-cheie: eterofonie, dodecafonie, tehnica seriald, scriiturd modald.

The more complex Interference of different genres and musical forms, led in the second half of the twentieth century to the
creation and crystallization of new ways of choral manifestation. Through ingenious technical development, harmonic and po-
lyphonic suggestive solutions or novel sound systems, the composers of this period explored intensely the potential of Romanian
folklore. These modes of expression bring to the Romanian music landscape a high coefficient of innovation.

Keywords: heteropfony, dodecaphony, serial technique, modal writing.

Creatia muzicald a secolului al XX-lea se caracterizeaza prin complexitatea formelor de expresie,
reflectand varietatea si caracterul multilateral al erei pe care o trdim: era sintezei, a fuziunii, a influ-
entelor reciproce, a suprapunerii si amestecului de stiluri. Ne propunem, in continuare, sd ilustrdim
cat mai adecvat genul muzicii corale romanesti in structuri si tehnici ale muzicii occidentale. Vom
evidentia, de asemenea, cei mai reprezentativi compozitori tributari acestui curent, precum si moda-
litatile caracteristice de organizare sonord prezente in creatiile lor.

Asadar, primul dintre ei, Alexandru Pascanu, in creatia Festum Hibernum, a recurs la aplicarea
unor culori armonice, rezultate din combinatiile acordice, concepute in sprijinul melodiei si a inves-
mantdrii ei intr-o forma aparte. Prin modalitdtile multiplane si diverse de fructificare a discursului
muzical, Alexandru Pascanu (pe langd ampla scriiturd omofona si a credrii mai multor planuri sonore)
se apropie de tratarea polifonicd in scopul evidentierii colindului citat. Astfel, se creeaza ,,0 stare so-
nora care tine de o interferenta perfecta a scriiturii armonice cu cea polifonica“ [1, p. 13]. Alexandru
Pascanu a utilizat o gama largd de acorduri, incepand cu cele mai simple organizdri pe verticala pana
la structuri moderne omofone, cristalizate in clusters-uri si alte tipuri de conglomerate sonore. Pe
parcursul demersului muzical, distingem procedee de aplicare a elementelor modale, mai rar, compo-
zitorul utilizeazd eterofonia. Meritd menionate si diversele tehnici de emisie, cum sunt: sunete cantate
partial sau soptite, glissando-uri, atacuri, triluri s.a.

Muzica corald a lui Vinicius Grefiens ocupa un loc aparte in creatia sa. In general, corurile aces-
tui compozitor sunt concepute pentru formatii corale mixte a cappella, mai putin, pentru cor pe voci
egale si pian. Spectrul expresiv al creatiilor sale se extinde de la mars sau cantec de leagan la cantec
simplu, poem, elegie, madrigal, suitd, secvente reunite in ciclu sau baladd. Varietatea cadentiald cu
suprapunerea straturilor armonice (Mi bemol major - re minor) si oscilatii ale major-minorului (Re
major - re minor) caracterizeazd madrigalul Cocorii (premiat la Tours). De asemenea, in expunerile
sale componistice, autorul a recurs la procedeele amplificarilor registrice, ale expunerilor solistice, ale
inceputurilor eterofonice. Trebuie mentionat faptul ca, in lucrérile sale, Vinicius Grefiens a utilizat
parlato-ul sau sunetul declamat, dar si ,intrérile, uneori de scurta durata, cu caracter de oazd sau de
necesar contrast, de patd de culoare in armonic sau contrapunctic, in portal responsorial, in construc-
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tii fugate sau in subtilitati de cadre modale, cu ritmuri asimetrice” [2, p. 11].

O creatie semnificativa pentru directia de care ne ocupdm este oratoriul Fldcdri de sdange de Du-
mitru Capoianu. Ideea lucrarii contine o tripld conceptie: filosoficd, a materiei si a vietii umane. Cea
dintai dintre ele, filosoficd, reliefeazd antiteza la nivel macrocosmic (pozitia pamantului fata de soare
reprezentatd prin Echinoctiu si Solstitiu). Cea de a doua dualitate, a materiei, supravegheazd conceptul
echilibrului instabil si imperfect, inexistent si imposibil (existent intre zi si noapte). In cel de-al treilea
plan, al vietii umane, dualitatea este proiectatd intre bine si rdu, intre libertate si suprematie. Acolo si din-
colo implimenteaza antiteza in planul spatiului (nedelimitat) geografic si, inerent, in cel socio-politic.

O alta lucrare reprezentativd a lui Dumitru Capoianu o constituie cantata Ca sd faci portretul unei
pdsdri pentru cor de copii pe trei voci si orchestrd de camera. Cantata presupune evolutia a doud parti
distincte cu semnificatie aparte, despartite de o pauza generala: sosirea pdsdrii (realizarea operei) si
cantecul ei (reverberarea in constiinta celor cérora li se adreseaza). Compozitorul a utilizat un mod
care deriva din modul 5 al lui Olivier Messiaen, realizat prin omiterea treptelor a V-a si a VI-a (cre-
and cvarta maritd). De asemenea, acest mod de cvarta madrita este prezent in cele patru transpozitii.
Transformarile ulterioare aduc in prim-plan un nou mod (care face parte din familia modului 4 al lui
Olivier Messiaen).

In Odd pentru cor mixt si orchestrd, Dumitru Capoianu se apropie oarecum de tehnica dodeca-
fonica, insd, neincadrandu-se in scriitura seriald. Lucrarea se desfasoara intr-o forma liberd, atentie
deosebita acordandu-se motivului principal, care cuprinde elementele 9, 10, 11, 12 din seria de baza.
Prin dezvoltarile sale ulterioare, fie reprezentate prin succesiuni, fie prin suprapuneri de cvarte, acest
motiv principal a avut un impact direct asupra aspectului multor constructii melodice si armonice.
Parametrul armoniei, in mare, este reprezentat de armonia atonald, foarte putin fiind prezenta si cea
modald (in unele inlantuiri) sau tonald. Cvarta maritd, prezenta in alcituirea motivului principal, a
implimentat creatiei un colorit specific romanesc.

O alta modalitate interesantd de compunere muzicala este caracteristica lucrarilor Trepte ale Td-
cerii si Odd Tdcerii (1966-1967), semnate de Anatol Vieru. Compozitorul sustinea cd anumite stadii
din evolutia sa componisticd se terminasera, pentru cd excesul de culori, fie ele si bine articulate, ca
si tehnicile de compozitie, pierduserd din necesitate. Acelasi lucru s-a produs si cu tehnica sa modala,
apropiata de cea seriala: ,,punctul de reper al totalului cromatic a atras la viata o sumedenie de moduri
articulate intre ele prin operatiuni din teoria multimilor, reuniunii, intersectiei, complementarizarii,
toate acestea proiectate in domeniul duratelor [3, p. 12].

Anatol Vieru a fost atras foarte puternic de simetrii, conturate pronuntat in creatiile lui Anton We-
bern si Olivier Messiaen. Un prim-pas in abordaea acestei tehnici l-a constituit compunerea Jocurilor
pentru pian si orchestrd (1963), in care compozitorul a demarat de la un mod de trei sunete (descantec
al copiilor), recompunéand prin simetrii totalul cromatic. Prin expuneri combinatorii si acumuléri de
acorduri, se ajungea la dispunerea modal-simetricd a unui cluster, care, in final, reprezenta ,,ingheta-
rea’ muzicii in acord, plina de stralucire modala.

Corurile Scene nocurne, dupa opinia compozitorului, erau axate pe intervale pe care le citea intr-o
anumitd ordine exterioara materialului insusi si aceastd ordine era pentru el momentul cel mai impor-
tant al lucrului la compozitie. In obiectivul preocupirilor compozitorului s-a aflat ,,palparea” timpului
si spatiului prin muzica.

In creatia Scene nocturne pentru doud coruri a cappella de Anatol Vieru, raportul poezie-muzici
cucereste primordialitate in sistemul valorilor expresive. De asemenea, in acest travaliu componistic,
Anatol Vieru a pus accent si pe articulatiile principale, precum si pe latura esteticd. Lucrarea Scene
nocturne (7 scene) contine 7 poeme diferite care apartin lui F. G. Lorca, incadrate de poet in cicluri se-
parate. Spre deosebire de E G. Lorca, Anatol Vieru a unit anumite idei intr-o conceptie unicd dincolo
de entitatea disparatd a fiecareia.

In evolutia muzicala a textelor, surprinde sistematizarea lor, astfel incét liricul se transforma in
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epic, iar vagul este preschimbat intr-o multitudine de imagini sonore cu continut abstract, dar care
duc spre concret. Aceste evolutii, in viziunea autorului, au urmatoarea explicatie: ,,Am dorit ca Scenele
nocturne sa cuprinda in desfasurarea lor treptata intrare in timp“ [4, p. 17]. Compozitorul a utilizat
un spectru larg de efecte de vorbire (soapte, soapte timbrate, vorbire, exclamatii muzicale. Acest ciclu
coral, creat in 1964, reprezinta in creatia autorului concretizarea unor aspecte de limbaj, dar mai ales
de conceptie, experimentate in creatiile sale anterioare si continuate in lucrarile orchestrale Trepte ale
Tdcerii si Odd Ticereii.

In opinia lui Vasile Tomescu, crezul estetic al lui Anatol Vieru este adecvat triadei hegeliene, ,,po-
trivit careia teza este pentru creatorul timpului nostru ansamblul cuceririlor definitiv consacrate in
acest domeniu, antiteza reprezinta ansamblul inovatiilor produse in epoca moderna si pe care Vieru
le examineaza sub denumirea de ,,muzica cealaltd, caracterizata prin coexistenta limbajelor si a stilu-
rilor, iar sinteza se invedereaza in paginile fiecdrei lucrari elaborate de el [5].

Simfonia corala Timpul cerbilor de Tiberiu Olah reprezintd o noua conceptie de transfigurare a
folclorului, in care compozitorul a realizat o sintezd a elementelor primare, arhetipale. Drept exem-
plu, avem refrenele utilizate de compozitor (hoilerunda, junelui bun si leruiler), pe care le supune
unei filtrdri riguroase, ajungind pana la elementele fonetice primare. Organizarea sonord a simfoniei
este marcata de constituirea unui complex sonor, articulat, in special, pe intervale de terta. Aceasta
structurd permite schimbarea cu locul a extremelor, astfel, obtinidndu-se trei-patru forme diferite.
In evolutia lucririi, ele pot fi recunoscute datorita nucleului cu substanti netransformati. Materi-
alul modal al lucrarii constituie o extractie micromodala, in care sunetele se afld in raport de terta.
Parametrul armonic este redat prin suprapunerea micromodala cu sens de la monomicromodal la
polimicromodal.

Sunt vddite gradatiile dinamice, orientate spre acumularea treptatd de tensiuni interioare. De ase-
menea, compozitorul acorda atentie diversitdtii ritmice, realizata prin suprapunerea desenelor ritmi-
ce, procedeu care conduce la crearea unor texturi sonore de maxima consistenta. Mentionam si logica
nuantelor dinamice, dispus sub forma unui arc, unde inceputul si sfarsitul se desfasoara in nuante
stinse, iar partea mediand atinge puncte culminative de maxima intensitate. Timpul cerbilor este pri-
ma lucrare exclusiv vocala, in care geneza, acest moment legat de dezvoltare, de miscare, de devenire,
afirmata in spatiu si ritm, se infaptuiste cu mijloace specifice corului.

In Cantata pentru cor de femei, doud flaute, coarde, baterie si xilofon, Tiberiu Olah a utilizat un
limbaj aproape ,,nud’, dar in acelasi timp, extrem de rafinat si evoluat. Remarcam predilectia compo-
zitorului (asemeni lui Bartok) pentru formele folclorice si pentru procedeele variatiei si ale repetitiei.
Aceste procedee, la Tiberiu Olah, se ridica la rangul unor principii constructive inedite.

Urmatorul compozitor despre care vrem sd ne referim este Stefan Niculescu. Atat Simfonia corald
Invocatio pentru 12 voci (1989), cat si lucrarea de esentd religioasa, Psalmus (1992), au fost scrise de
acest creator la solicitarea formatiei de solisti vocali englezi, The Kings singers. Psalmus este bazata pe
textul Psalmului 12 al lui David din Vechiul Testament. Demersul componistic din aceasta lucrare con-
tinui ideile experimentate anterior in Invocatio, Axion s. a. In aceasti piesa, Stefan Niculescu dezvolta,
la nivel sintactic, combinatii intre eterofonie si polifonie, monodie, omofonie.

Referitor la prima lucrare de esenta religioasa, Invocatio (Simfonie corald pentru 12 voci), Stefan
Niculescu declara: ,,In aceasta lucrare folosesc atat scari non-octaviante (inclusiv, spectre de armoni-
ce), cat si scari octaviante, prin a caror suprapunere pot incorpora, cu mai multa libertate, arhetipu-
rile pe care le descopar neincetat, indeosebi, in culturile traditionale. Aceasta tehnica imi permite sa
dezvolt in arhitecturi de amploare, formele eterofone pe care le-au descoperit pana acum (in special,
sincronia si eterofonia). Este o cale noua, neexplorata incd, pe care o simt promitatoare [6, p. 122].

Lucrarea Aforisme pentru Heraclit de Stefan Niculescu a aparut dupa lungi cautari si experimente,
materializate in creatiile sale Eteromorfie si Formanti. Continutul lucrarii cuprinde 7 aforisme care
abordeazd preocupari (caracteristice compozitorului) in domeniul eterofoniei, a posibilititilor vocale.
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Structura aforismelor permite inldntuirea lor in orice ordine, fira anumite restrictii.

In continuare, in vizorul nostru s-a aflat cantata Soclu pentru timp de Liviu Glodeanu in care
sunt reflectate preocupirile compozitorului in sfera raporturilor cuvant-muzicd si ansamblu coral-
orchestra. Scrisd in forma de sonatd, intr-o acceptiune mai larga (apropiindu-se de ideea variatiunilor
duble), Liviu Glodeanu largeste si conceptul variational al celor doud teme de bazd“ Astfel, variatia
are loc atat in planul sonor al temei (antrenand parametrii principali: melodie, ritm, timbru), cat si
prin aspectarea diversd a acestora. Compozitorul aduce in prim-plan expresivitatea unei idei tematice,
avand o aitudine reticentd fata de culoare (ramanind indiferent fata de timbrul si calitatea interpre-
tului).

In cele ce urmeaza vrem si ne referim despre creatia corald a compozitorului Doru Popovici care,
in opinia noastra, ocupd un loc important, extinzandu-si aria de manifestare de la cantece patriotice,
miniaturi corale, suite panad la cantate pentru solisti si cor. Procedeele definitorii pentru muzica sa de
acest gen se remarca prin aspectele de scriitura, forma, prin gradul de integrare a expresiei folclorice,
prin rapelurile bizantine si orientale, prin sinteza tono-modala sau cea serial-modala. Din asa-numita
»lume a lui Anton Pann® face parte nu doar cantata cu acelasi nume, dar si coruri ca Mdrie-Mdrie sau
Tot trecand la mandra dealul, care merg pe linia continuitatii traditiei corale lansata de Sabin Dragoi,
Teodor Brediceanu sau Ion Vidu.

O autentica valorificare a expresiei folclorice este realizatd in Cantata pentru solisti si cor mixt Din
lumea lui Anton Pann (patru parti) de Doru Popovici. In travaliul sdu componistic, autorul s-a axat,
mai intai de toate, pe utilizarea unor cantece reprezentative ale lui Anton Pann in ideea repunerii lor
in valoare (Spune-mi mandro, mergi? Nu mergi?, Aolicd, Dodo, fa... (din Spitalul Amorului), Ce frunzd
se bate si Ici e tdrand, ici glod, publicate in O sezdtoare la tard.

Lucrarea Trei poeme rustice pentru cor de barbati cuprinde Cdntec de jale, Cantec de dragoste si
Cantec de pace. In aceste poeme se intrevad doud perspective: ,,una interiorizatd, sondand adancurile
unor zone sufletesti ce se lasa ,,zise” prin céntec, fie el de jale sau de dragoste si alta senind, ca o emu-
latie a dorintei colective de infratire a oamenilor sub stindardul pacii. Ele deschid o originala perspec-
tivd a variatiunilor evolutive; intra in joc sfere emotionale diverse, aparent disjuncte, grefate pe acelasi
material melodico-modal ca si o identitate a procedeelor de tratare, in spetd cele polifonice.

In continuarea demersului nostru, consideram necesar si abordim creatia componistici a lui
Dan Buciu, care a traversat mai multe etape evolutive, manifestind interes, in special, pentru moda-
lism (drept marturie ne serveste studiul sau Elemente de scriiturd modald), pentru dodecafonism (Scene
pentru orchestrd si pian), pentru preluarea si prelucrarea folclorului in modalitati diferite (Divertismen-
tul pentru orchestrd, Suita romdneascd, in care compozitorul a utilizat citatul folcloric). In ce priveste
creatia sa corald, ea inglobeaza coruri de copii, de femei si mixte, inspiratd din versurile poetilor ro-
mani si din folclorul romanesc.

Creatiile pentru copii sunt reprezentative prin forta lor expresivd, datoratd lumii fantastice a copi-
lariei. Pentru redarea acestor nuante, compozitorul a utilizat elemente modal-diatonice. Constructia
pieselor in discutie este marcatd de o sustinere armonica eficientd, evidentiind un contur ritmic, im-
bogitit cu elemente specifice, fapt care confera posibilitatea individualizarii acestor melodii.

Corul de femei este o alta preocupare a compozitorului. Pentru aceastd componentd, autorul a
creat cateva piese, printre care: lesirea din legendd si Loto Poeme (cu doud voci soliste). In evolutia lor
muzicald, distingem o organizare sonica extrem de tensionatd, subliniindu-se dramaticul (rezultat din
textul Ninei Cassian). Observam ca expresia simbolicd a destinului uman este redatd in plan muzical
printr-un sentiment incantatoriu ce se degaja intr-o perfectd sudura a ideilor de la cuvént la sunet. Ca-
racterul cameral si sonoritatile echilibrate se datoreaza stilului compozitorului si manierei personale
de a valorifica folclorul.

Din interes pentru culoarea armonicelor (specifica sonoritétii corului de bérbati), Dan Buciu a
scris piesele Nostalgii marine si Tara mea. Cele mai multe piese au fost, insa, scrise pentru coruri mixte
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(Triptic, De-a baba oarba, Memoria primdverii, Muntii, Remember Hirochima, Ana lui Manole, Binu-
tul, Tard frumoasd s.a.). In cadrul lor, compozitorul a valorificat coloristica timbrurilor extravocale
(naiul, clopotul, toaca (Ana lui Manole), banda magnetica (Remember Hirochima), flautul (Rondeau)
etc.).

Pentru reproducerea unor imagini teatrale in genul muzicii corale, Dan Buciu a apelat la elemente
caracteristice teatrale, cum ar fi: miscarea sau jocul de lumini, prezente in desfasurarea muzicala a
pieselor Ghici-ghici, In tara lui murd-n gurd, Hai la joacd, Ana lui Manole.

O alta lucrare care apartine lui Dan Buciu este cantata larba pamantului, scrisd intre anii 1982-
1983, pentru voce inalta, corzi, flaut solo si percutie. Aceastd tematica a rdzboiului si a pacii, anticipata
si in lucrdrile anterioare (Remember Hirochima, 1972 si Pax Mundi, 1976), este redatd prin interme-
diul sintezei realizate in versurile mai multor poeti ai liricii universale si romanesti: Walt Withman,
Francesco Petrarca, Bakchylides, Omar Khayam, Ionel Teodoreanu, Grigore Vieru. Cuvantul iarbd din
titlul cantatei capétd un dublu simbol, ca ciclu existential: moarte (iarba este par pe morminte care
creste din gurile mortilor) si viatd (iarba - acel fir crud, care anunta venirea primaverii, redesteptarea
la viatd, renvierea firii) [7, p. 25].

Prin utilizarea acestor texte din lirica de pretutindeni, compozitorul creeazi o imagine complexa
a lucrdii, punind in valoare interdependenta muzica-text. (Desfasurarea operisticd, dupd cum sustine
autorul, confera lucrdrii caracteristicile unei cantate-opere, in cadrul cdruia scenele si numerele se
rotesc in jurul ideii simbol cu rezonante in diferite spatii si epoci, in functie de ele, muzica si textul
schimbandu-si fizionomia.) In plan muzical, imaginea generald a lucrarii este redata prin curgerea
spontana a ideilor melodice, a elementelor ei componente sub aspectul unui flux continuu si perma-
nent.

In concluzie, tinem sa mentiondm ci in cea de-a doua jumitate a secolului al XX-lea, datorita
interferentei mai multor genuri si forme muzicale, creatia corala a inregistrat noi modalitati de mani-
festare, imbogatind arta muzicald roméaneascd si cea universala cu pagini sonore inedite. Compozitorii
au explorat intens potentialul folclorului roménesc prin abordarea unor tehnci moderne de expunere
si a unor solutii armonico-polifonice sugestive.
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ELEMENTE LUDICE IN CREATIA CORALA
A COMPOZITORULUI DAN VOICULESCU

LUDIC ELEMENTS IN THE CHORAL CREATION OF COMPOSER DAN VOICULESCU

GABRIELA MUNTEANU,

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

Lucrarea face parte dintr-un studiu referitor la potenta ludicd a creatiei corale a compozitorilor romdani, creatie destinatd
copiilor. Elementele ludice sunt deduse din colectia Jocuri-coruri pentru voci egale, vol.IV-Editura Muzicald, Bucuresti 2002,
autor regretatul compozitor Dan Voiculescu (1940-2009). Jocurile pot fi utilizate si ca material didactic (jocuri didactice)
pentru cursurile universitare (teoria muzicii, didactica educatiei muzicale, armonizdri corale, ansamblu coral ).

Cuvinte cheie: joc, creatie corald, cantec jucat, muzicd ludicd, activitati ludice, joc de artd dramaticd/ interpretare corald.

The present work is part of a complex study of the ludic potential of the Romanian composers choral creation. This creation
is destined to children. The ludic elements are extracted from Games - choirs collection- choir for equal voices, vol IV- Musical
Edition, Bucharest 2002, whose author was the late Dan Voiculescu ( 1904-2009). The choral games can be used as teaching
material( didactic games) for university courses such as ( musical theory, musical didactic education, choral harmonyzation,
choral ensemble).

Keywords: Game, choral work, staged song, ludic music, ludic activities, dramatic art game, choral performance.

Colectia de 20 de coruri a regretatului compozitor si profesor universitar Dan Voiculescu (1940-
2009), ne-a atras atentia prin titlul acesteia: Jocuri- coruri pentru voci egali vol. IV. Avand in vedere
preocupdrile noastre referitoare la introducerea jocului si a unui repertoriu coral modern in circuitul
scolar si in pregatirea metodica a studentilor, ne-am propus sa realizam un studiu asupra acestei co-
lectii si sd identificam elementele ludice prin care s-a exprimat compozitorul. Venim in felul acesta in
intampinarea profesorilor si studentilor, care, speram, sa gaseascd in acest material un indrumar, pen-
tru a da, in cunostinta de cauza,o interpretare moderna muzicii corale romanesti, adicd o interpretare
corala sub forma de joc.

In general, colectiile clasice de coruri impun acestora, in interpretare, prin insusi continutul si tra-
tarea componistica vocald, o tinutd scenica statica. Aprecierea interpretdrii se refera la suportul strict
muzical, pe de o parte (sonoritatile armonico-polifonice, redarea agogico-dinamica a piesei muzicale)
si pe de alta parte, se referd la expresivitatea si modul de evidentiere a intelesului textului, ca element
invesmantat in muzica. Odata cu aparitia metodelor active de joc in invatamantul prescolar, preuni-
versitar ( Orft, Martenot, Kodaly, Suzuki etc) transpuse sau adaptate si mediului universitar, metode ce
solicita muzicii vocale sa se asocieze cu miscarea corporala, cu mijloace de comunicare firesti, naturale
(vorbit, tipat, glissare, efecte imitative onomatopeice ras, plans, cascat etc), sd apeleze si la instrumente
numite ,elementare-naturale”( batut din palme, picioare, pocnet din degete, etc) sau la obiecte sonore,
la pseudoinstrumente, corul cu tinuta statica de pe scena a lasat loc, din ce in ce mai frecvent, unor
interpretari mai aproape de dramaturgie, formand chiar categoria de joc dramatic muzical

Colectia Jocuri de Dan Voiculescu induc ideea de cdntec jucat. Cuprinde coruri pe versuri de Marin
Sorescu ( sapte cantece- parodii si sapte versuri cu titluri diferite), aldturi de o piesa pe versuri de St.O. Io-
sif, patru versuri ce apartin unor cantece romanesti din regiuni folclorice diferite si o piesa vocaliza corala.

Cantecele-parodii pe versuri de Marin Sorescu sunt urmaitoarele:

1.- Musca-Tete (Parodie simpla); 2.- Vara ( Parodia lenesului); 3.- Vandtoare (Falsa parodie);
4.- Baba-Cloanta (Parodie olteneasca); 5.- Se mutd circul inapoi (Parodie americanad); 6.- Caruta cu
caracudd (Parodie a la Toma Caragiu);7.- Ce bucluc! (Parodia piticului balbait)

Colectia mai foloseste urmaitoarele sapte versuri pentru copii de Marin Sorescu:

8.- Paparuda;9.- Curiozitate;10.- Cearta;11.- Clorofila are treabd;12.- Dodd, dodd
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13.- De departe; Cunostinte peste cunostinte

Versuri de St.O. Iosif:

15. Nu mai sunt pe luncd flori

Versuri din colectii folclorice:16.- Colindita ( La cel pom mare rotat din colectia George Breazul);17.-
Colinda amestecatd( dupa Bela Bartok si Sabin Dragoi);18.-Stdna pradatd ( colind din Maramures );19.Pe un
camp mandru-nflorit( colinda din zona Beclean, Bistrita -Nasaud); 20.- Vocalizd pentru pacea copiilor lumii.

Cele 20 de piese corale formeaza un tot, nu numai pentru ca sunt destinate ansamblurilor pe voci
egale ci si prin maniera in care scherzzo-ul textului poetic scris de Sorescu formeaza un triptic: piesele
1-7 sunt cantece -parodii, piesele 8-14 contin versuri cu efecte onomatopeice comice, piesa nr.15 este
puntea spre piesele de culoare folcloric, liric3, dialectald a colectie( nr.16. 17, 18, 19). Incheierea colectiei
se face prin piesa corala cu vocalize, care poate fi interpretatd ca joc pe vocale cu module premodale.

Cum se exprimad ludic Dan Voiculescu in Jocuri ?

Desigur sursa de bazd , osatura pe care s-a asezat muzica ludicd a compozitorului, o constituie po-
ezia soresciand. Jocul frecvent de cuvinte ,calamburul care schiteaza intriga poeziei fard sd o dezvolte,
dimensiunea liliputand a versurilor,raspunsurile sugubete cu iz oltenesc din dialogurile sau monolo-
gurile ce le contin, fac din cele 14 texte soresciene, tot atitea oferte pentru activitditi ludice.

De exemplu in Cearta: — Eu ce zic? — Vezi tu ce zici — Ce-mi faci semn sa tac un pic!

Sau in piesa Vard: — Oah ! ce cald e...oh! E atat de cald, incat Umbld descheiat la gat Cocostarcul,
Gat sucit, Prin fanul abia cosit

Dupa cum s-a putut remarca din etalarea titlurilor colectiei de coruri , muzica Jocurilor este o
muzica ce are o indicatie programatica. Fie cd programul este indicat in titlu ( parodie, olteneasca,
americand, a la Toma Caragiu) obligand interpretii sd intoneze si sd aiba o empatie muzicald, cat mai
aproape din ceea ce este caracteristic prototipului oltenesc, american etc, fie ci textul si indicatiile
agogice si dinamice din partitura faciliteaza intelegerea programului propus.Aceste mijloace sunt fo-
losite numai in scopul implinirii mesajului textului, text care, in majoritatea situatiilor, devine pretext
pentru a fi convertit in muzica, pentru a si se specula muzicalitatea acestuia.

Dar dacd am scoate versurile din corurile colectiei din volumul IV de D.Voiculescu am obtine la
fel de convingitor aceleasi efecte ludice, comice, chiar mai nuantate sonor ca timbru, efecte polifonice,
ca oferta de a le concretiza in mimica sau pantomima.

Melodia corurilor este relativ simpld, ocolind mersul melodic pe arpegiu, mers banalizat prin
repetarea lui aberantd in foarte multe piese adresate copiilor, considerdndu-se ca acesta este ideomul
muzical al copiilor, aldturi de terta micd descendenta ( terta copiilor). Dificultatile de interpretarea ale
melodiei sunt de natura timbrala, vizeaza tehnica emiteri sunetului muzical atat de variat, dela sunet
parlat, la cel tipat, la redarea caracterului personajului sau situatiei prin expresii timbrale diferite.

Elementele ce compun arsenalul mijolacelor de comunicare muzicala, existente in Jocurile lui
Dan Voiculescu sunt evident de naturd ludica. Felul in care sunt repartizate si puse in lumind in par-
titurd, ne trimit la categoria de joc de arti dramaticd/ interpretare corald Fiecare piesd se preteaza
a fi un mini spactacol, interpretat de coristi, dindu-le posibilitatea, ca prin metoda jocului de rol, sa
experimenteze stari afective diferite, sd exerseze o empatie, undeva curativa.

Se spune: Discendo discere, scribendo scribere discimus.

La fel si in formarea deprinderilor corale. Prin abordarea unui repertoriu ludic, inteles a fi cu
situatii tematice si tehnici de emisie variate, repetate in contex de joc de artd dramaticd, care sa-1 invete
pe copil si cine este cel de langa el, se va ajunge la performanta la care nazuieste orice scoala.

Experto credeite! (Crede in experienta celui ,,pétit”! — a spus Vergiliu).
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ITKOJIbHBIE ITECHU N ITECHU ITATPVMMOTUYECKOI'O COJEP;KAHUA
B XOPOBOM HACJIEOVN OOBPU XPVICTOBA

CANTECE $COLARE SI CELE DE CONTINUT PATRIOTIC
IN CREATIA CORALA A LUI DOBRI HRISTOV

SCHOOL SONGS AND SONGS OF THE PATRIOTIC CONTENT
IN THE CHOIR CREATION OF DOBRI HRISTOV

BATEHTMHA HEB3OPOBA,

CTapLINil IIPENOofaBaTeb,
Tapaxmmiickuii focymapcTBensslit YHuBepcuret uM. Ipuropns Llamb6maxa

Asmop ananusupyem xoposvle MUHUAMIOPbI, HANUCAHHbIE 8 HAHPAX neceH 0715 Oemeil u toHouecmaa Jobpu Xpucmo-
8bIM - Npedcmasumenem nepe020 NOKOIEHUS 00/I2APCKUX KOMNO3UMOopos. boneapckas HAUUOHAIbHAS cneyuduKa Xopo-
B8bLX COUUHEHUL YCMAHABIUBACHICS UCXO0S U3 HAHPOBHLX NPUSHAKOB, 0COOEHHOCEL COOePHAHUS, A MAKHE XAPAKINEPHDIX
4epm My3vlKanbHO20 A3bIKA.

Kniouesvie cnosa: wikonvHvle necHu, NecHU NAMpUOMUYecKo2o0 co0epHaHus, Xoposble COUUHEHUS, SUMH, NeCHI-MAPi,
borneapckas my3viKa, HepaBHOOOIbHDLLL pasmep.

Autorul analizeazd miniaturile corale scrise in genul cdntecelor pentru copii si tineret de compozitorul Dobri Hristov, re-
prezentant al primei generatiei de compozitori bulgari. Specificul national bulgdresc al lucrdrilor se atestd in baza trasdturilor
de gen, de continut, precum si a particularitdtilor limbajului muzical.

Cuvinte-cheie: cintece scolare, cantece de continut patriotic, lucrdri corale, imnul, cantecul-mars, muzica bulgdreascd,
ritm asimetric (aksak).

The author analyzes the choral songs written for children and youth by the composer Dobri Hristov, representing the first
generation of Bulgarian composers. The Bulgarian national character of the work is registered on the basis of their genre, con-
tent and features of musical language.

Keywords: school songs, songs of patriotic content, choral works, hymn, song-march, Bulgarian music, asymmetric rhythm.

B tBOpueckom noptdere [I. XprucroBa HeMano XOpPOBBIX MUHUATIOP B >KaHPe XOPOBOJ IECHU,
HAIMCAHHOM J/IA JieTell 1 MoynofexXu. I1pu Bcell IpoCcToTe 1 KPaTKOCTY TaKMX MY3BIKA/IbHBIX COUN-
HEHUJI, OHM 3aHMMAIOT BaKHOE MECTO B TBOPYECKOM HACTIE[UV aBTOPA, IM OTBOAMTCS BaXKHAA POJIb
B y4eOHO-BOCIIITATENbHOI KOHI[eNIMY KoMno3nuropa. HanmonanbHas criennmyHOCTD B 9TOI 00-
JIACTY XOPOBOTO TBOPYECTBA KOMIIO3UTOPA IPOABIAETCA yXKe B caMoM (akTe 0OpalljeHnA K KaHpY
IIKOJIbHBIX IIeCeH, KOTOPBIil TPAAUIIVIOHHO pacCMAaTpUBAETCA KaK CaMOCTOATEIbHBIN IIacT 6onrap-
cKkoro ropogckoro ¢onbknopa [1, c. 550]. [ToTpe6HOCTh COUMHATD LIKONbHbIE ITECHYU, XapaKTepHas
IUIA TIpefCcTaBUTE el IepBOro IOKOIEH 00ITapCcKIX MpodeccuoHaTbHBIX KOMIO3MTOPOB, BO MHO-
rOM OOBACHAETCA IIPOCBETUTEIBCKOI HAIIPaB/ICHHOCTDIO UX IEATe/IbHOCTH B II€JIOM, U MY3bIKa/IbHO-
IO TBOpPYECTBA B YaCTHOCTIL.

[Tpo6nema HapogHOCTH, TOCTaBNneHHas []. XpucToBbIM, BCte] 3a fesATensimu 6onrapckoro Bos-
POXJEHNA, B IIPOCBETUTENbCKO-TIATPUOTNIECKOM [IyXe, ¥ KOHIIENIMA HallMOHA/JIbHOTO Y KOMIIO-
3UTOpa OPMEHTMPOBAHA HA CAaMOOBITHbBIE TPafuIVM OONTapCKOil UCTOpUM M KyAbTyphl. I[lostomy
VISl CBOVMIX XOPOBBIX 00pabOTOK ¥ OPUIVHANIBHBIX counHeHnit [I. XpucToB oTOMpaeT MosTim4ecKe
TEKCTBI ¥ CIOXKEThI, BBIpaKalolyie IIPOTeCT YTHETEHHbIX HAPOJHBIX MAacC U F€POVKY HallMOHA/IbHO-
0cBOOOUTENBHON 6OPHOBI 32 HE3aBUCUMOCTD, a TaK)Ke 00paspl poFHOro Kpas. Takas oOIHOCTD 1
HOHATHOCTD MZeY, 00beaVHAI e 001IeCTBO MATPMOTIYECKIe HACTPOEHA U T.IL. IIPUBOJAT K efi-
HBIM NIepeXMBAHVAM 1 YyBCTBOBAHNAM, a BC/IE], 32 HUMM - ¥ K OAVHAKOBBIM (OpMaM ¥ MaHepe UX
BBIP@KEHNA B XYJ0>KeCTBEHHBIX popMax. Tak sMOLOHa/IbHOE IIepeXXBaHMe IIPONEThIX Ha HEC/IOXK-
Hble, VCKPEHHIE MeTOAVIM, VIN IPOVM3HECEHHBIX PUTMIYECKM TeKCTOB COOTBETCTBYIOLIETO COfep-
YKaHMA MOXKET BBIPa)KaTbh HACTPOEHMS, NyLIeBHbIE IIEPEKVMBAHNA U YyBCTBOBAHMA LIeJION smoxu. B
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3TOM CMBbICJIE He TO/IbKO HEJJaBHO YILeIIasg COBETCKas 3110Xa, HO U ApyTue UCTOpUYeCKNe epuobl
(Hanpumep, nepuox (ppanmysckort pesomonuu ¢ ee Ax! Ca-upa u Mapcenve3oii) BaloT HeMajo Ipu-
MepOB.

«DYyHKIMA FOCYAAPCTBEHHOTO I'MIMHA - BbI3BaTh YyBCTBO MAaTPUOTIU3MA, SMOLIMOHA/IBHOTO IOb-
eMa U efVHeHMs - 00s3bIBaeT KOMIIO3UTOPA OTBICKMBATh COOTBETCTBYIOIIME STOMY MY3bIKa/TbHbIE
cpencrBa» - 3amevan E. Haszaiikuuckuii [2, c. 92]. B Myssike chopmupoBaach 60/biiast 0671acTb BbI-
PasUTENbHBIX CPELCTB, 00eCreunBaINX OBICTPOE 1 HETIOCPECTBEHHOE BO3/IEIICTBIE HA LINPOKIE
Macchl, B TOM YUCTIE U JeTCKYI0 ayauTopuio. IlepBuyHble >KaHpbI IeCHY, Mapllla, I'YMMHA B IIPOCTeIl-
mux GopMax - KYIUIETHON MM KYIUIETHO-BAPMALIMIOHHOM, C X MHOTOKPAaTHBIM ITIOBTOPEHUEM MY-
3bIKAJIbHOV MBIC/IV; PUTMIYHBIE PeYEeBKY IMaTPUOTUIECKNX TEKCTOB; IPOCTBIE U B TO >Ke BpeMs 6po-
CKUe, BBIITYK/Ible MY3bIKa/IbHbIe IHTOHAIIVIY, YeKaHHbIe, «pyO/IeHble» pUTMBI LIara, MapIa 1 T.IL 00-
MaJal0T MOIIHOI aTUTALMOHHOI CU/TOi. MeofnIHble TUpuvecKue eCH) ¢ OIM3KOIT, HOHATHOI IIN-
POKOMY KPYTY JI0fielt 00pasHOCTbIO, BOCIIEBAIOIEll POHON Kpail, OKPY>KAIOIIYI0 IPUPOJY, HALMO-
HaJIbHBIE CYIMBOJIBI, JOIIO/THSJIY T€POUKO-TIATPUOTIYECKYI0 chepy. Menopunu GponmbKI0OpHOTo Ipouc-
XOXKZeHMsI M O/IM3KOI IIPUPOJBI OTBEYaIVi HAPOLHBIM HACTPOEHVAM, YCUIUBAst OO CTUMY/IN-
pyrowuii adpdexr necen. ObmagapiIe CUIOI ITyOOKOTO IPOHUKHOBEHNS U SMOLMOHA/IBHOTO BO3-
IeViCTBYSA, O/1arofapsl CBOMM MY3BIKAIbHBIM XapaKTepPUCTUKAM, TaKye IeCHN MICAINCh Ha COOTBET-
CTBYIOLI[E TO3TUYECKIE TEKCTBHI.

Omnupascp Ha CBOVICTBO MY3BbIKM (POPMUPOBATDH ITyOMHHYIO SMOLIMOHAIbHYIO CBA3Db C SBJICHM-
AMM M UJIeAMM, BOJIHYIOIIMMM JIIOfell, BbI3bIBAIOIVMMI CU/IbHbIE IepeXMBaHNUA, YTO HEMAIOBAXK-
HO I PaHHETO 9Tala MY3bIKa/JIbHO-IIATPUOTNYECKOr0 BocnuTanus, . XpucToB yhensan 6o/blinoe
BHJIMaHle COYMHEHMIO HeCJIOKHBIX XOPOBBIX IleceH I feTell U IoHollecTBa. He ciyuaiino, 4TO
VIMEHHO B IlepBble JecATuaeTss XX B. - BpeMs CO3[aHuA U yTBEPKIEH! COBPEMEHHOrO He3aBU-
CMMOTO HAIlMOHA/JIbHOTO rOCyAapcTBa B bomrapuu, B arMocdepe obiiero mogbemMa HalOHaIbHO-
r0 CaMOCO3HAHMsI KOMIIO3UTOP HACTONYMBO padpabarpiBaeT 00/1acTh UCTOPUUECKNX, TEPONIECKUX,
HAaTPUOTUYECKUX TeM. MOXHO yTBepXKpaaTb, 4T0 [|. XpuUCTOB sABUICA CO3haTeneM COOCTBEHHOTO
TPaKAAHCTBEHHOTO CTVIA, BKTIOYAIONEro 2 cephl - TepOUKO-TIATPUOTNYECKYIO (TOUHee - BOEHHO-
NaTPUOTUYECKYIO M IPaX/JaHCKO-TATPMOTUYECKYIO) U JMPUKO-NATPUOTUYECKYIO, C IPUCYIeH UM
MY3bIKa/IbHO-TI09TUYECKOII 00Pa3HOCTBIO U OIpefie/IeHHbBIM HabOPOM MY3bIKa/IbHBIX BbIPA3UTENb-
HBIX CPEICTB. BOEHHO-MATPUOTUYECKUIT TepPOU3M OCBOOOMUTENBHOTO [ABVYKEHNUsI OOIrap HaXORUT
CBOE IIPOJJO/DKEHME B IPAK/IAHCKOM NTAaTPUOTU3ME.

JleBATH MIKONBHBIX IIeceH U3 cOOpHMKa V3 60meapckoii xoposoil Knaccuxu, BBIIL 1, IO pegaxiy-
eit A. Kytommxkuesa [3] BBOAAT B Kpyr 00pa3oB 1 My3bIKa/IbHBIX CPEICTB, XapaKTePHBIX J/IsI 9TON 00-
nactu TBopuecTBa [l. Xpucrosa. [lecHu HammcaHbl Ha CTUXM OOMTAPCKMUX MOITOB-COBPEMEHHIKOB
KOMITO3UTOPA, a TAK)KE Ha HAPOJHbIE TIO3TUYECKe TeKCThL. [[IKonMbHbIe TeCHM TPECTABIAI0T COO0IT
XOpOoBble 00pabOTKI HAPOHBIX MEJIOMVII U aBTOPCKIE COYMHEHNs B HAPOTHOM JyXe.

Ocoboro BHMMaHMsA 3aCIy>KuBaeT 00pabOTKa HAPOJHOrO TaHLA pbueHMLbl [JoHe muno uedo
- M3HAYa/IbHO JBYXTOJIOCHOIL, B pasMepe 13/16 (2+2+2+2+2+3), mIpeAcTaBlIeHHOM B M3[JaHUM KaK
cymMMa pasMmepoB 4/8+5/16. bonrapckuit pasmep 13/16 ompefendeTca Kak IIE€CTUIONbHBIN, C Y-
NIVTHEHHOM 1IeCTOIl [I0JIeil, XapaKTepHBIil [isl OBICTPOro TaHIa-xopo LJoHe musno wedo (Hampumep,
Krocrenpunckoro)'. [llecTuponbHUKN UCIIONB3YIOTCS U B TEKCTE, KOTOPBIIT pacIleT BCerja cyuiadu-
4ecKu (C/Ior-HOTA) B IIEPBOIT YaCTH CTIOXKHOTO TakKTa (4/8) 1 cuutabo-Menn3MaTiuIeck - BO BTOPOIi
(5/16). IToaTmdeckuit TEKCT IOCTPOEH B BUJIe iuaiora MaTepu ¢ cbiHOM LloHe, mpenmonararorero Ky-
IUIeTHYIO OpMY: 3aIeB - BOIIPOC Marepy, npunes - oteeT Llone Mamo, muna mamo. B ocHoBe Mme-
JIOMYECKON CTPYKTYPBI I€XKUT YeTbIPEXTaKTHBIN IepPHOf, C IOBTOPEHMEM KaXK/IOTO YeThIPeXTaKTa,
KOTOPOE VHOTITIA BBINIChIBAETCS M3-3a BAPbMPOBAHMA B KaJJaHCOBON 0bactu. BappupoBaHue mMeno-
nuu pedpena - 6oree ABHOE B CPABHEHUM C KYIIETOM.

1 9TOT Xe 1IEeCTU/IONbHbI Ppa3Mep BCTPEYAETCA B TaK Ha3bIBAEMOM «€JIEHVHO XOpO» - 60nrapc1<0M KpyroBoM TaHIIE.
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dakTypHOe pa3BNUTHe, UCIIONb3YIOIIeecs B IIeCHe, BK/II0YAeT IepeXof] OT AuadOHNN IIePBOTO KY-
wreTa K TpudoHuy (M ycrnoxHeHHON AnadoHum) Broporo. GakTideckn 31ech 3BY4NT Ta JKe Aya-
boHMA, TaK KaK MeTOAMsI BepXHETro rojioca yTo/IIeHa - YBOeHa B HIDKHIOI Tepiyio. Ob1iee cTpoe-
HI€ METIOAVY BK/II0YaeT 4 MOBTOPEHHBIX Nepuoaa. KoMmnosurop npeogonesaeT NepuoguIHOCTD 110-
BTOPEHMSI YeThIPEXTAKTOB, IIOBTOPMB BCIO MEIOANIO IOTHOCTHIO ellje pa3 1 pas3fenyB 00e YacTu - U3-
JIO>KeHIe V1 TIOBTOPEHNE - YeTBIPeXTaKTHON MHTEeP/IIoAyell Ha TeKCT IOC/IeHeN IeCTU0NbHOM ppa-
3bl, OJHOKPATHO IIOBTOPEHHOI1. My3bIKa/bHOE pellleHNe 3TOV BCTABKM OTIMYAETCA OT XOPOBOIA INa-
¢dbonuu u TpupoHNy, TaK KaK IpecTaBisgeT o607t XOPOBOIT YHUCOH (OKTaBY), 0COOEHHO OTYET/INBO
0OHAPY>KMBAIOLIYIO C/IOXKHBIII HECUMMETPUYHBI (HepaBHOJONbHBIN) pasMep 13/16 Ha ocHOBe Lie-
CTUIOTbHUKA BOCBMBIX (2+2+2+2+2+3).

[. XpucToB AB/IAETCSA aBTOPOM [BYX COOPHMKOB XOPOBBIX IeCeH MAaTPIMOTIMIECKOTO COflepKa-
HuA - bankanckux necen (1913) u Ha nepasdentu poder xpaii (1917). B o6oux c6opHUKax, cTas-
VX OTK/IMKOM Ha BOEHHBIE COOBITIS, OT KOTOPBIX 3aBlCeNa Cyabba CTpaHbl, Ipeob/IajaloT MecHu-
TUIMHBI, IleCHU-Mapiu. B nepBom cO6opuuke 11 n3 12 meceH HammcaHbl B )aHpe Mapuia [3, c¢.70].
Oco0blit MHTEpeC B CBeTe TeMbl UCC/IeOBaHM IPEACTAB/IAET XOPOBOJ I'MIMH IIaTPUOTUYECKOTO CO-
mepxxauus ITupun naanuna Kak paHHUI oOpasel] 3TOro )XKaHpa B CJIOKHOM HEPaBHOIOJIBHOM pa3Me-
pe 7/16, xapaKTepHOM Jj1s1 60/ITapCKUX MOABVDKHBIX ITeceH-TaHIleB. K rmecHe MeeTcst peakTopcKast
peMapka «bBICTpo (Kak MaKeJOHCKOe XOPO)», KOTOpasl ONpefeNnseT M TeMII, I >KaHPOBYIO IIPUHAJI-
JIeXHOCTb XOpoBOI necHu ITupun nnanuna. Takoe clnoxkHOe >XKaHPOBOE CMellleHMe - TYIMH-TIeCH:A-
TaHel] - Ha CAMOM JieJIe He PeKOCTb B XOpoBoM TBopuecTse [I. Xpucrosa (cM. laee 0 XOpOBOII ITec-
He Eonuuwxk uyii ce 6ux). B. KpbicteB yBupen B necte ITupun niaxuHa fBa pasHbIX >KaHPOBBIX UCTO-
Ka: «pUTMMYECKM OPraHM30BaHHAsA CMJIA POMAHTMYECKON XalAYHMIKM M JUHAMUYECKU IIE€PEOCMBbIC-
JIeHHas1 IOBECTBOBATEIbHOCTD CTAPOII AIMYECKOIT IeCHm» [4, ¢. 71].

Pasmep 7/16 (v 7/8) - 9TO CIOXHBII TPEXTONbHBII M CEMUBPEMEHHOII pa3Mep, 00pa3oBaHHBII
IIyTEM C/IOXKEHNA [ABYX IPOCTHIX IBYBPEMEHHBIX M OTHOTO IPOCTOTO TPUMBPEMEHHOTO pasMepoB. B
3aBMCUMOCTY OT TOTO, KaKas JJO/IA YIIMHAETCH, BOSMOXXHbI 2 BUJIa 3TOro pasMepa: 3 2 2 wun 2 2 3,
CBA3AHHBIX C Pa3IMYHBIMM >KaHPOBBIMM MOJETIAMMU. YITIMHEHNE TPEThEN JOIM BCTPEYAETC B JKEH-
CKO¥I (VI IIOTICKOJI) pedeHMIle, B TO BpeMsI KaK IepBasi MeTpudecKasi CxeMa MOI0)KeHa B OCHOBY TaK
Ha3bIBaeMO MY)XCKOMI (M/IV TPAKMIICKOIT) PeYEeHNUIIB, @ TAK)KE MHOTYX MaKeJOHCKIX ITeCEH, YTO OKa-
3bIBAE€TCA BEPHBIM JI/I1 XOpOBON necHn llupun naanuxa. BocbMUgonbHMKaM MO3TUYECKOTO TEKCTA
COOTBETCTBYIOT YeThIPEXTAKTHbIE MY3bIKa/IbHbIE IIPETIOXKeHNs, 00beMHAeMble B BOCbMUTAKTHBIE
nepuopbl. IIpocras MysbikaabHas ¢popma 60Mrapckoil HAPOJHOI MEeCHM PasHOOOPA3UTCS KOMIIO-
3UTOPOM B (PaKTYpHOM OTHOLIEHUN. XOTS XOPOBOE MHOTOTOJIOCHE B TOI MeCHe MPeACTaBIAEeT CO-
6011 11aOHMIO, CBOICTBEHHYIO HAPOJHOMY MHOTOTOIOCHIO TeTepOodOHHOI IIPUPO/BI, 3a11eB I10 CBO-
el pakType oTM4aeTcs OT mpuresa. [InadoHns saneBa CMeHAETCS YCIOXKHEHHOM AnadoHMel! Ipn-
nesa (TyTTH), B KOTOPOI MeTIOAUsA BEPXHETO IO/I0CA YABOEHA B Tepluio. TakuM 06pa3oM, KOMIIO3M-
TOP BOCCO3/aeT B pacCMaTpUBAeMOIl IIeCHe MHOTYE TUIIYHBIE YepThI 00ITrapCKMUX HAPOJHBIX MEJIO-
muit. [Tpuemsl Boromenus 6onrapckoit cnenudukn, onpoboBaHHble B cOOpHUKe bankarckue nec-
HU, KOMIIO3UTOP €llle He Pa3 IPMMEHNUT B CBOEM XOPOBOM TBOPYECTBE.

[ToxasarenpHbIMM 00OpasLiaMy MaTPUOTUIECKNX XOPOBBIX IeceH [I. XpucToBa sBJSAIOTCS MATDH
neceH u3 cobopuuka Ha nepaszdentu poder kpati (1917), mepeuspaHHbIxX B cobpanuu V3 6oneapckotl
xopoeoii knaccuku, BbIIL 1, mox pegaxuueit A. Kyrommpxuesa [3]. [Ina HasBannsa cobopHuka [I. Xpu-
CTOB 1M30pas IMepBYI0 CTPOKY CBOETO 3HAMEHUTOrO IMMHa cB. KimumenTy (Oxpupckomy) Ha cTuXu
Crunmmsna Ynnuuruposa Ha nepasdentu poden kpaii 36e30ama u 663x00a. ITO Ha3BaHMe CYMBOJINY-
HO, KaK CUMBO/IMYHA caMa ¢urypa Kmmmenta OXpucKoro - y4eHUKa 1 COpaTHUKA CIABAHCKUX IIPO-
cetuteneit ¢B. Kupnnna u Medonns, mountaeMoro Kak IpocBeTUTe/sA 60Irap 1 C/IaBsiH B LeIOM.
Ero nmenem HazBaH CopUIICKMIT TOCYHMBEPCUTET, I OHO aCCOLMMPYETCS C POSHBIM A3BIKOM U IIPO-
CBellleHNeM, B TOM 4MCIIe U ¢ 00pa3oBaHMeM MOIOfieXX!. TeM caMbIM KOMITO3UTOP YKa3bIBaeT Ha BbI-
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COKIII TYXOBHBII OPUEHTHP, B OTOIECKAX KOTOPOTO BOCIIPMHNMAIOTCS IIeCHN COOPHYKA, ¥ KOTOPBIM
C/IefiyeT PyKOBOJICTBOBATbLCS P aHA/IV3E VX COJlePXKaHMsI Y MY3bIKaJIbHO-BbIPA3UTEeTbHBIX 0COOEH-
HOCTEI.

ITecun us cbopuuka Ha nepasoentu podeH kpaii - 9TO OpUTMHATIbHbIE aBTOPCKII€ KOMIIO3UIUI,
no ykasanuto B. Kpeicresa [4, c. 208-209]. Hanncannble a1 OfHOPOZHOTO (MY>KCKOT0) XOpa Ha TeK-
cThI pa3HbIX 110910B (Cr. Unnmuruposa, JI. bobeBckoro?), 3Ty XOpoBble MeCHU 00bejHEeHBI TaTpu-
OTHMYECKOJT TEMATHKOI, C IPUCYILel eif 06pasHOCTbIO (c/10Ba 1 ppasel TekcTa Poouna, c60600a, 3Ha-
M3, 6oneapckuil HApoo, omeuecmao, pooHoil kpail n T.1.). JKaHpoBoe pelleHne XOpPOBBIX MIHUATIOP
JIOTMYHO BBITEKAET 13 HAPOJHO-IIATPUOTIYECKOIT 00pa3HOil cpepbl MX TEKCTOB: /IS MY3BIKATLHOTO
BOIUIOLIEHN S KOMITO3UTOP BbIOpas >kaHpel Mapiua (IToxnon, Poouna v B cmpoiitvix psoax) u rum-
Ha (Hapoonoe 3nams). Eie B ofHOI ecHe - EOHU4®K 4yil ce 6UK, CTaBLIEN IPAKTUIECKV HAPOJHOIL,
IpOCTIaBUBIIIeTICA 3a npenenamMu bomrapun 6marogapst uMeHUTOI cuMdoOHMYecKoi pancopuu Bap-
Oap yuenuka JI. Xpucrosa, ITaHuo Bragureposa - 1cnonb3oBaH XapaKkTepHBIil 60/1rapcKuit HepaBHO-
TONbHBI pasmep 5/8.

YeTblpe M3 paccMaTpyBaeMbIX XOPOBBIX IECEH OT/IMYAIOTCS HeOOBUIMMIU MacLITabaMi, Ipo-
CTOTOT POPMBI 1 MY3bIKa/IbHBIX BBIPA3UTE/IbHBIX CPEACTB; Ha MX (poHe necHs [loknoH, Pooura Boife-
JIsIeTCsI CBOMM 00J1ee CTIOKHBIM CTPOEHMEM.

[Tatpuoruyeckas necus . XucroBa Ednuuwk uyii ce suk, 6marogapsi TaKOHUIHOCTU U B TO XKe
BpeMs1 BBIPA3UTENbHOCTY MY3bIKaJIbHBIX CPEACTB, 061afaeT 0co60l CUION BO3MEIICTBS, BOCIPU-
HIIMAeTCs KaK KBMHTICCEHIA O0/NrapcKoro Ayxa ¥ HAPOZHOCTH, He CITYYallHO 3Ta METIOAUA «YIIIa
B Hapof». B mpocToii, HO eMKOJI PUTMOMHTOHAIMOHHOI MY3BIKaJIbHON (hOpMe HaIIeNl CBOe BOILIO-
1[eHMe 03TNYecKuit TeKCT JIrbomupa BobeBckoro, KOHIIEHTPUPOBAHHO 000OIIMBIINIT TATPUOTH-
JecKye HaCTPOEHA MePBOTo lecATnaeTns XX BeKa - BpeMeHU CO3[JaHMs H60/IrapCcKoro rocyjapcTaa,
HepeparoLielt Hekuit cobupaTenbHbIil 06pas 6onrap camort bonrapun, Makegonu u [Jo6pymxu.

YHMcoHHOE Havyaslo 3aneBa py IOBTOPEHNY MEJIOINN BapbUPYETCS He TOJIBKO B MEJTOANYECKOM,
HO I (PaKTYPHO-TapMOHIYECKOM OTHoLIeHNN. [lepexos K II0THOI aKKOPAOBO-TapMOHIYECKOI (hak-
Type ¢ peobafgaHueM TepLoBOI JYOIMPOBKM B IIape BEPXHUX TOJIOCOB BO BTOPOM IIPEIOKEHUN
3alreBa 1 COXpaHEeHMe TaKol (aKTypsl B IPUIEBe CTAHOBUTCSA 3BYKOBBIM BOIUIOIIEHNEM TOTO Ha-
POJIHOTO eAMHCTBA, 0 KOTOPOM WJET peub B TeKcTe. B popMupoBanmm o6pasa efuHeHNs yIacTBYIOT
U TaKye BbIPa3NTe/IbHbIe CPefCTBA KAaK BOJIEBON, PeIINTeIbHbI KBAPTOBBIN (MM TEpPI[OBBIN) CKa-
YOK (TOHMYeCKas KBapTa) C OCTAHOBKOI HAa BTOPOM 3BYKe, KOTOPBIM HaUMHAETCS KaXK/IbIIl YeThIPeX-
TaKT MeJIOAMM; IIPOCTOTA TAPMOHMYECKIX IIOC/IeOBAHNIL, TpeoOIaane aBTeHTNYeCKOI TAPMOHM-
4ecKoit mocnenosarenbHocTy T-D, moguepkHyTOi IIMpokuMy xogamu 6aca (OKTaBHBIN, KBUHTOBBII
wm Tepuosbiil ckauky 1-V, I-1I); orpannyeHne akKopgoB TepLOBBIM CTpoeHreM. CIUTHOCTD Tap-
MOHIYECKOJI BEePTUKA/IN B ee JABJDKEHUY 00eCreunBaeTcsl TaKKe CH/UIA0MYeCKUM COOTHOLIEHEM
(crmor-HOTa) MY3BIKM M TEKCTA, €AMHOTO /IS BCeX TONI0CoB. KBajpaTHOCTD, CMMMETPUYHOCTD MY3bI-
Ka/IbHBIX IIOCTPOEHMI 3ameBa 1 mpuresa (8 TT. + 8 TT.), TUIMYHBIX /IS TIeCEH B KYIJIETHOI (opMe,
IIPEO0IEBAETCA IIOCTOSHHBIM MEIOAMYECKMM BapbyPOBaHMEM.

B mecHe omymiaercs MapuieBoCTb, 67arogapsi UCIOIb30BAHMIO TYHKTYPHOTO PUTMA JBYX BIU-
JIOB - KPYITHOTO B YCIIOBUAX HEPABHOMOIBHOCTY (YeTBEPTh-BOCbMAsI-4eTBEPTh) B HAUA/IbHOI YTBEP-
AVUTEIbHON MHTOHAINY, ¥ MENKOro (BOCbMas C TOYKOI-LIeCTHAIATasA-BOCbMasA) B TPETbeM TaKTe
KKJJOTO YeThIpEXTAKTa. ENMHCTBEHHAA MeMoau3anyA IMHNI B IECHE OTMEYAETCA B XpOMaTU3MPO-
BaHHOI1 CeKBEHIMM 6acOoBOro ronoca (BBOJHOTOHOBBIV XPOMATH3M), CBSI3bIBAIOIETO TOBTOPEHMS
npuresa. [IATr0NbHLIT pa3sMep 5/8, mpuaoOMmNil IeCHe HAIVIOHA/IbHOE CBOeoOpasie, MpOsBIIAeT
KaueCcTBO HEPaBHOMIOJIbHOCTY ITO-PAa3HOMY: IIpK IIpeoOIalaHN TAKTOB, IOCTPOEHHBIX 10 (popMyIie
(2/8+3/8), TaKTBI C IyHKTUPHBIM PUTMOM MEHAIOT TAaKTOBYI0 popmyry Ha (3/8+2/8).

2 Iio6omup Bobesckuii - 6oneapckuti noam u npo3aux, aBTop BOEHHDBIX MapIL€ii 1 [YIMHOB.
Crunusin YnnmmHrupos (1881-1962) - 6omrapckuii HOST 1 MICaTeNb, MICTOPUK, OOIIeCTBEHHBII [iesTeNb, coBpeMeHHMK [I. XpucroBa.
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B necue-mapuie B cmpotinvix psoax Ha ctuxy Cr. YWIMHIMPOBA MCIIONIb3YeTCA TOT JKe KOMIIIEKC
BBIPA3UTEIbHBIX CPELICTB, KOTOPBIil 0OHapy>KuBaeTcs B HecHe Eonuuwk uyii ce ux. 910 dandapHbie
VMHTOHALMM - JBVDKEHNE II0 3BYKaM aKKOPHOB, sIpKue CKauky (0COOEHHO TOHMYeCcKas KBapTa), IO-
BTOPEHMA 3BYKa, COYETaHNE OTPBIBUCTOrO, BOCXOZAIIETO 110 3BYyKaM aKKOPZOB, 1 IJIABHOTO, HUCXO-
IALIEr0 IOCTYIIEHHOTO ABYDKeHMA. [l Maplla XapaKTepeH CTPOIMii, pa3MEPEHHbIN JBYX/I0TbHbIN
MeTp B PUTMe IlIara, KBaJpaTHOCTb IIOCTPOEHNIL, aKKOPJI0BO-TapMOHMYecKast pakTypa ¢ mpeobama-
HJeM TepPLOBOII JYOINPOBKM MEIOUNYECKOTO TOI0Ca, YeKaHHOE CI/IIAbMuecKoe COOTHOIIeHME TeK-
cta ¥ My3bIKi. COJIbHBIN 3aII€B TEHOPOB M IIPOTUBOIIOCTABJIEHNE €EMY TYTTH BCETO XOPa CBU/IETE/Ib-
CTBYeT O KYIUIETHOII popMe, YC/TO)KHEHHOI, OTHAKO MOsABIEHIEM TPEThEro pasjiena, BapbipyIOLiero
BTOPOE NpeIoKeHNe 3aneBa. KynyieTHasa BapualjiOHHOCTb JJOCTUTAETCS He TOIbKO BapbMPOBaHMEM
METOAMYECKOI IVHNY, HO ¥ MeJIOAM3alueil 6acoOBOTo ronoca, rapMOHMYECKUM JBYDKeHMeM (Kpart-
KOBpPEeMEHHOE OTKJIOHEH)E B CYOZOMMHAHTY BO BTOPOM IIPENIOKEHUY MPUIIEBA, XPOMATHU3ALVA C
HIOCTIeIyIOIIeil OTMEHOI ee B TpeTheM pasfiene GopMbl).

[Tecus-rumu Hapoonomo 3name Ha ctvixu Toro xe Ct. UnnmHrupoBa npecrasiseT co60il IUMH-
Of1y, BOCIIEBAIOIIYIO I[BETOBYIO CUMBOIMKY TOCYapCTBeHHOro dara bonrapun. [mMH BenndecTBeH-
HOTO XapaKkTepa B ToMO(OHHO-TapMOHIYECKOI XOpanibHOI (akType 06agaeT BceMy HeOOXOIMBbI-
MU 4epTaMM /IS TOTO, YTOOBI IPeTEeHJ0BATh Ha MO3ULNI0 O(UIMaTIbHOTO I'YIMHA HALMOHAIBHOMY
3HaMeH!. BocxopsAmue 3aTakToBble KBAPTOBbIe MHTOHALMY, pasMmep 4/4 alla breve, putwm mara - mo-
CTOSIHHAS ITy/IbCAlVsl YeTBEPTAMIY, MaplleBas pUTMudecKas popMmysa - IyHKTUPHBIN PUTM KpPYII-
HBIX JUINTETIBHOCTEN (YeTBEPTb C TOYKOM-BOCbMAs, MPUXOAAILIAACA MOYTH Ha KXKAYI0 CUIbHYIO
JI07I0), IpeobIajjaHne CYIIA0MYeCKOr0 COOTHOIIEHNS MY3bIKM M TeKCTa, KBaJIpaTHOCTDb U CHMMe-
TpMs KYIUIETHO-BAPMALMOHHON (OPMBI, FapMOHIYECKas YCTONYMBOCTD - YacTOe HA4Yaso C TOHM-
ku (D-T) n xagaHcMpoBaHMe C UCIIOIb30BAHMEM IIOJTHOTO TAPMOHIYECKOT0 KaJjaHCca Ha TOHMKe Ja-
MaykOpa - 3TO T€ YHUBEPCA/IbHbIE CPENCTBA, KOTOPbIe TUIIMYHBI JJIS1 )KaHPA TOP>KECTBEHHOTO MapIla.

VIHAVBUYaIbHOCTD MY IPUAIOT OCTOSIHHOE MeJIOAMYeCKOoe BapbypoBaHue, 61arogapsi KOTo-
pOMy M3MeHEHHOe IIOBTOPEeHNe 3aIieBa 00pasyeT CI0KHBII ITepIOf, IOBTOPHOTO CTPOEHMS C OfjHA-
KOBBIMJM Ha4yajlaMy OOJIbIINX IPeyIOKeHNII-KyI/IeToB (8 TT. + 8TT.), HO C YeThIpbMsI Pa3HBIMU Ka-
penuusamu - T-D-S-T; nmonHble HecoBepllleHHbIe KafeHLMM, KOTOPblE 3aKAaHUMBAIOTCS Ha BTOPYIO,
cmabyIo 1O/II0, «BAJITTOPHOBBII» XOf II0 3BYKaM BEPXHETO HUCXOASAIETO TeTpaxopAa Makopa Ha rap-
MOHIU TOHUYECKOTO TPe3BYUMS - MOAYEpPKMBAaHME TOHNYECKON (PYHKIVV, ITOXOXKee /IBVDKEHNEe B
pamkax D_ u S, ucnonbsosanue o6OYHBIX CTyIIEHEl 1 HEAKKOPAOBBIX 3BYKOB. O4eBUIHO, 4TO (ak-
Typa, 0COOEHHOCTY TONIOCOBEEHMSI ¥ TAPMOHMM ITO3BOJISIIOT UCIIONTHUTD TOT IMMH He TO/IBKO OffHO-
PORHBIM 3-TOJIOCHBIM XOPOM, HO I IIPU HEOOXOAMMOCTH CPeICTBAMU JYXOBOTO OPKeCTpa.

YerbipexronocHas necHs IloknoH, PoOuHo [is OTHOPOJHOTO MYXCKOTO XOpa Ha CTUXU HeM3-
BECTHOTO II03Ta TAaK)Ke OTHOCUTCA K >KaHPY IeCHM-MapIla, B KOTOPOI K TOMY >Ke SIPKO BbIpa>keHbl
rMMHMYecKye 4epThl. «IIpocTas» ToHanmbHOCTD B-dur ¢ He6ONMbIIMM KONMUIECTBOM 3HAKOB, KOTOpas
accoLMMPYeTCsA C BOEHHBIMM MapllaMy B MICIIOJTHEHUM JYXOBBIX OPKECTPOB, IBY/IO/IbHOCTD, Ha4a/I0
MeJIOfIUY C 3aTaKTa ¥ BOCXOMAIET0 KBAPTOBOTIO CKAuKa, 00V/INe BOJIEBBIX, IIPU3bIBHBIX, (aHpapHBIX
VHTOHAIMI - BOCXOJAILETO IBVDKEHMA 110 3ByKaM MaKOPHOTO TPe3BY4ls, CKauKa Ha BOCXOJALIYIO
CENTNMY, 3alI0JIHEHIIe KBAPTOBOTO 3aTAaKTa IIOCTYIIEHHBIM JABVDKEHMEM MEJIOfNN 1 T.1. obecriednBa-
eT TOp)KeCTBEHHBIN XapakTep mecH. MapieBas purMmudeckass GopMyIa, akKOpioBasi TapMOHIYe-
ckad GaxTypa, BHICTYTAOMINE B eMTHOM KOMIIIEKCE C 0OXapaKTepM30BAHHOI MeToMel, epefaloT Te
4yBCTBA TOPAOCTY U JIIOACKON CIVIOYEHHOCTH, KOTOPbIe OOBIYHO BBI3bIBAET TMMH.

Cnenyer 3aMeTUTD, YTO XapaKTep METOANN B ONIPENETIEHHOM CMbIC/IE BCTYTIA€T B IPOTUBOpEYNE
C Hava/JIbHBIMM C/TOBAMI TE€KCTA: BOJIEBOV BOCXOIALINMI KBAPTOBBIN 3a4MH TEHOPOB M IOJXBAThIBa-
IOLIVIT METOAVIO OKTaBHO-KBAPTOBBIN XOf 6ACOB MPUXOAATCS Ha CTIOBO «IIOKIOH», K TOMY K€ YCH-
JIEHHOE IIOBTOpeHMeM. TeKCT, B 11e/I0M TUIIMYHBII 71 peBOJIIOLVIOHHBIX TUMHOB, OT/INYAeTCS HeIIph-
BBIYHOI JI/I1 HUX MPOTKEHHOCThI0. Coflep)KaHle ero pasBOpadMBaeTCA B IBVOKEHUM OT «TSDHKKUX
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IHel» 60pbOBI K IT06efie «MOIHOTO yXa» ¥ 3aBepIIaeTCsl He TOIbKO IPU3bIBOM K MOJIOJIEXM «BIIe-
pen'!», HO ¥ TE3UCHBIM M3/I0KEHMEM MTO3UTUBHON IIPOrPaMMBbl «HOBOJI KM3HI» - IIPOLBETAaHNA POJI-
Holl bonrapumn.

Cregys 3a TeKCTOM, My3bIKajIbHas popMa 9TOM XOPOBOII IeCHN—MaplIa—TIVMHA OT/INYAeTCs
0osee pasBepHYTHIM XapaKTepOM, YeM JApyriue IeCH) aTpuoTudeckoro copepyxanus JI. Xpucrosa u
APYTUX IpefCTaBUTeNell IIEPBOTO MOKO/IEHMsI 0ONTapcKIX KOMIO3UTOpOoB. DopMa rmecHu CK1afpiBa-
eTCsl U3 YeThIPeX 16-TaKTOBBIX EPUOOB, KAXKIbIil X KOTOPBIX HOBTOpsieTcs 1o cxeMme ||: a:||: b:|| 2
TT. ||: ¢ :||: d :||, uTO mO3BONAET OLIPENENUTE HOPMY LIENOrO KaK CIIOXKHYIO ABYXYacTHYIO A B, Tunmny-
HYIO JU/IsI MY3BIKM, CBSI3aHHOJ €O C/I0OBOM. Ka)k/iplit 13 OO/IBIINX Nepuofi0B 00pa3oBaH ABYMs BOCh-
MUTAKTaMI TIOBTOPHOTO CTPOEHM, X KBaJJPaTHOCTb ¥ CUMMETPUYHOCTb B COYETAHMM C MIPOCTOI
MeJIofiuiell MaplIa-TUMHa CBU/IETEeNbCTBYIOT B MO/Ib3Yy KYIUIETHON (POPMBI THIIA 3aIeB-TIPUIIEB KaK
6a30B071 GOPMBI - MCTOYHMKA KOMITO3UIMY X0poBoit ecHu [ToknoH, Poourno JI. Xpucrosa. YepTsl
KYIIZIETHOCTY MOYKHO YCMOTPETb B BAPbMPOBAHNY MEJIOMI IIEPBOII 4aCTH, TIOMEIEHHO BO BTOPOI
YacTy B HVDKHMI TO/10C (YHUCOH 6AcoB), Ipu BceM pa3mnyuny GaKkTypsl, TOHAIBHOCTH, @ TAKXKe YCH-
JIEHMM MAapUIEBOCTH.

Bce oxapakTepusoBaHHbBIE BbIIe Y€PTbI METOAVKY, PUTMUKM, GakTypbl 1 GopMooOpasoBaHus
3TOII IIeCHY, B IIPUHIINIIE, AABJIAIOTCA TUIINYHBIMMY JI/IS KaHpa Maplila-TMMHa, oOecreunBas COXpaHe-
HII€ €T0 )KaHPOBbIX Ka4€CTB, TAKMX KaK 9HEPTMYHbII XapaKTep, BBITYK/IOCTD ¥ 3alIOMMHAEMOCTD Me-
JIOIVM, IPOCTOTY ¥ YeTKOCTh 0b1iero crpoenns. Opnako [I. XpucToBy yAanoch He TOIBKO Pa3HOO-
OpasuTb My3bIKaJIbHbIE CPELICTBA, KOTOPbIE TPAAMIIMOHHO VICIIO/Nb3YIOTCS JIsl BOIIOLEHNS SKaHPO-
BBIX IIPM3HAKOB, HO M IPUATh UM OOMrapckumii Komoput. Tak B OBITOBBIX IIeCEHHO-TaHI[eBaIbHBIX
YKaHpax, HaIlMICAaHHBIX B IBYX4acTHOI GopMme, 006bIYHO HabmogaeTcss ToHanbHblil wian T D D T pns
Ma)KOPHBIX TOHATIBHOCTEN, a B TiecHe [loxioH, Poduno JI. XpucToBa MO 3TOM rapMOHUIECKOI CXeMe
CTPOUTCS TepBasi, TOHA/IbHO 3aMKHYTas 4acTb B B-dur, a BTropas 3By4MUT B TOHAJIbBHOCTY CyOOMU-
HaHTHI - Es-dur, 6e3 Bo3BpallleHsI B ICXOHYIO TOHA/IbHOCTD, HAIIOMIHAHME O KOTOPOJI IPUCYTCTBY-
€T B BIJi€ JOMMHAHTOBOIO OPTraHHOTO IYHKTA - 3BYyKa B B Hayasie Ka)KJOro BOCbMUTAKTa. [apMoHN-
4yecKas IJIarajJbHOCTb CTAHET BaXKHOI Y€PTOJ MY3bIKa/JIbHOTO CTUJIA KOMIIO3UTOPA.

OTNMYNTEeNIBHO YepTOil paccMaTpyBaeMOl XOPOBOI IEeCHM SB/ISAETCS AyOMMpPOBKAa MeTORNU
B TEPLMIO, MHOI/A JJAI0Ias HEAKKOP/IOBbIE «TPEHMA» O COCEJHNE, TApMOHNYECKNE 3BYKM HIDKHEN
Iapbl FOI0COB, YHUCOHHbIE Hayajla-3a4/Hbl B Hayasie IEPMOJOB Y HEPENKO - IPEIJIOKEHNI. DT YHU-
COHBI TEHOPOB 11 6acoB 00Opa3yIOT JBYXTOJIOCKE B TOM YMC/Ie ¥ Olarofapsi MHAVBYU/YaTbHBIM PUT-
MUYeCKUM 1 (AaKTYpPHBIM YCTIOBUAM BCTYIUICHMS TOTIOCOB, YTO CTAHOBUTCS BaYKHBIM IIPUEMOM YCH-
JIEHVUS YeTKOCTYU BOCHpUATUA (GOPMBI U PaKTypHOTO pasBUTUA. DTU MeNoAMdecKre 1 GaKTypHO-
rapMOHIYEeCKIe 0COOEHHOCTI XOPOBBIX MUHMATIOP, CBSI3aHHbIE ¢ 60/IrapcKuM (ONbKIOPOM, CTAHY T
oIIpefeNAmIIell 4epToi Xoposoro TBopuecTsa [I. Xpucrosa. [lecennas >xaHpoBas Ipupofa, KOTOpas
0OHAPY>KMBaeTCs HAPAAY C IMMHIYHOCTBIO U MapIIEBOCTHIO, CTAHOBUTCS OFHUM U3 OIPeeIIoNnNX
HaL[MIOHA/IbHBIX aTpUOYTOB 3MOXM, IPOSIBUBIINXCS B MY3bIKe IEPBOTO OKOJIEHVSI OOITapCKIX KOM-
II03UTOPOB, K KOTOpoMy npuHamnexxut u 1. Xpucros. OgHako 6711M30CTh ero COYMHEHMIT MaCCOBBIM
dbopMam My3SUIIIPOBAHNA - IIECHAM, TaHLIAM, MapIlaM, U CBA3aHHAas C )KaHPOBOCTHIO IIPOCTOTA MY-
3bIKa/IHOTO MaTepMaa, ACHOCTb U3IOKEHN, IIPO3PAYHOCTD (PAKTYPhI MOXKET COYETATBCA C «yde-
HBIMI» TIpY€MaMI KOMIIO3UTOPCKOM TeXHUKY, TAKMMIU, HalIpYMep, KaK KaHOHMYeCKas CEKBEHLINA B
IBOVTHOM KOHTPAITyHKTe OKTaBbI BO BTOPOM IIepHO/ie IPOCTO ABYX4YacTHON Gopmbl A (TT. 25-29).

ITpocTple TeceHHO-TaHIEBaJbHbIE >KaHPbl Yallle BCETO OCMBICIMBAITCA KOMIIO3UTOPOM B
TepOMKO-TIaTPUOTUYECKOM K/II0Y€, HIKOJIbHbIE NECHU «OXKUBJIAIT» CTPAHMIIBI IPOILIIOTO, BOIIO-
I[AI0T Hal[MOHA/IbHBIE CYMBOJIBI, 0Opasbl POJHON IIPUPOJBI, CBSI3aHHBIE C COOMpPATENbHBIM 00pa-
3oM Popunbl. VIX fipKkas HalMOHaIbHasA ONPENENEHHOCTb CTAHOBUTCS CIEINCTBMEM MCIIONTb30BAaHMA
HAIMOHAIbHO-OTIPee/SIOINX TEKCTOB, CBsI3aHA C OpMEHTal[Mell Ha OOMrapCcKuii HalMOHAaIbHBIN
¢donpknop. CreneHb mpenoMaeHNsA GONbKIOPHBIX TPAAUIUII B XOpOBBIX necHs:AX [I. Xpucrosa pas-
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JINYHBI - OT O6pa6OTOK A0 OPUTMHAJIbHBIX aBTOPCKUX OITyCOB.
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IANNIS XENAKIS — UN OM CE SI-A IMPLINIT DESTINUL
TANNIS XENAKIS — A MAN WHO FULFILLED HIS DESTINY

cARMEN STOIANOY,

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

Este bine cunoscutd pasiunea lui Xenakis pentru interpretarea in concerte care trebuie sd fie neapdrat diferitd de inter-
pretdrile anterioare : acest fapt demonstreazd pasiunea compozitorului pentru o noud modalitate de a provoca asistenta. latd
de ce el intotdeauna a preferat muzica ,live” interpretatd in sdlile de concert: piese pentru orchestrd sau ansamblu cameral.

»Idmen” si ,Nekuia” apartin acestei categorii de lucrdri: foarte dificile de interpretat ,live”, ceea ce necesitd o abordare
deosebitd a dirijorului si a fiecdrui membru al ansamblului coral, care are rolul de ,,solist” pe parcursul intregului spectacol.

Ansamblu cameral roman ,,Antifonia” si Constantin Ripd in calitatea sa de dirijor (de la fondare), a reusit in aceastd
experientd obtindnd un succes remarcabil.

Cuvinte cheie: muzicd ,live”, sald de concert, ansamblu coral, dirijor, tip de abordare, solist, ,, Antifonia”, succes remar-
cabil.

Xenakis's passion for playing in concerts that have to be different from the previous performance is well known: it reveals
the passion of the composer for a new way of exciting the assistance. That’s why he always preferred “live music”, performed in
concert halls: pieces for orchestras or for choir ensemble.

Idmen and Nekuia belong to this category of works: very difficult to be performed live, it requires a special approach of the
conductor and of each member of the choral ensemble who have the role of “soloists” throughout the play.

The Romanian choral ensemble “Antifonia” and Constantin Ripd as its conductor (since its establishment) has been a
remarkable success in this experience.

Keywords: live music, concert hall, choir ensemble, conductor, type of approach, soloist, Antifonia, remarkable success.

Ne-am propus sd reinviem doua moemnte speciale din viata acestui compozitor «nepereche» din
nelinistitul secol XX al Terrei: despre relatia speciala la nivel de «vase comunicante» in plan cultural
dintre Antifonia, Constantin Ripa si lannis Xenakis. Ceea ce ii unea era nu doar solul nasterii lor -
Romdnia, cat lucrul inversunat cu partitura, in slujba muzicii, pentru a obtine perfectiunea.

Fiind implicati' in acea editie de Festival «Sdptamana Internationald a Muzicii Noi» - 1992 de la
Bucuresti, cdnd Iannis Xenakis a regasit Romania natald, facand cunostinta cun un public avid de mu-
zica buna, am putut si-1 cunoastem, sd-i fim aldturi, sa-i urmarim verbul sclipitor, ironic, sd constatim
cat de prezent este in fiecare moment si cum este sustinut de sotia sa in toate ocaziile.

Totodata, peste ani.am fost profund impresionati de modul in care Xenakis - “pilon” existential al
culturii secolului XX - a fost caracterizat in mod direct si indirect de citre Constantin Ripa. Vorbind
despre “fenomenul’, despre “starea de spirit” numita Antifonia, Constantin Ripa aseza prima intalnire

1 Muzicologul Carmen Stoianov este realizatoarea Caietului-Program al Festivalului, iar compozitorul Petru Stoianov a fost consilier,
in echipa compozitorlui Liviu Ddnceanu, directorul manifestarii.
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cu genialul compozitor grec sub semnul ascensiunii artistice a coralei iar pe cea de-a doua o vedea ca
»a doua geneza”; referindu-se in mod explicit la Xenakis, Ripa vedea in acesta ,,un compozitor de mult
»angajat” in legendad”.

Sa ne apropiem de “legendd” prin intermediul Antifoniei, formatia clujeana intim legata de doud
capodopere cu valoare de simbol pentru creatia lui Xenakis, braileanul ce a luminat zarea lumii la in-
tersectia muzicii cu poezia si arhitectura: Idmen si Nekuia.

Cine erau antifonistii? Cine era Antifonia si care a fost legatura dintre ascensiunea acesteia si Xe-
nakis?

De cateva decenii, in Roméania si Europa este recunoscuta valoarea coralei de camera Antifonia sia
mentorului si fondatorului ei - compozitorul si dirijorul Constantin Répd, cadru didactic la Academia
de Muzicd ,,Gheorghe Dima” din Cluj Napoca.

Traversdnd o prima decada de tatonari si acumuldri repertoriale, tehnice si expresive realizate
prin repetitii, concerte live, imprimari radio si de televiziune ca si participari la concursuri sau festi-
valuri (1969-1979), Antifonia a cucerit Europa prin profesionalismul demonstrat in intervalul 1979-
1982 cand, in doar trei ani si-a adjudecat nu mai putin de 14 premii internationale, afirmandu-se in
importnte work-shop-uri de tipul Europa Cantat. Se spune ca «a te impune» este relativ usor, in timp
ce «a te mentine» la nivelul cucerit, in directa confruntare cu timpul, devine veritabila performanta.
Este cat se poate de adevarat iar Antifonia nu a intarziat sa-si adjudece performantele, reconfirmare
dupa 1990 in festivaluri de anvergura : Wien Modern, Wiener Musiksommer, Musique dAujourd hui
etc.

An de an, de la infiintare pana astazi, corala a trecut cu brio stacheta impusa de partiturile con-
temporane in care fiecirui membru al ansamblului ii revenea cate o voce din texturi savante semnate
Tannis Xenakis, Roman Vlad, Henri Pousseur, Krzysztof Penderecki, Luigi Dallapiccola, Franco Do-
natoni si atatia altii...

Permanentizarea unui dur criteriu selectiv a impus in prim plan solfegisti de exceptie care sa re-
zoneze intr-un «macro timbru» in a cdrui textura s-au petrecut nu mai putin de aproape 700 membri
de la infiintare pana in prezent. lar Antifonia a devenit, rind pe rand, «glas», voce autorizatd a siragului
generatiilor ei.

Calificata drept «stare de spirit», Antifonia este creatoarea si beneficiara unei strategii specialede
abordare a paritturilor corale, strategie datorata abilitatii muzicianului complex care este Constantin
Ripa.

Un prim examen de maturitate conceptuala si interpretativa a fost prilejuit de editia din anul 1985
a festivalului de notorietate Europa Cantat. Desfasurat in Franta, la Strasbourg, festivalul a impus pe
afis o prima auditie dedicatd de Iannis Xenakis Antifoniei si ansamblului Les Percussionistes de Stras-
bourg, aflat sub bagheta lui Edmond Colomer : IDMEN?; a fost «piatra» de incercare pentru consoli-
darea renumelui european al coralei din inima Transilvaniei. Atéat specialistii cét si publiculs aiu fost
cuceriti de prospetimea sonoritatilor lui Xenakis in recitirea profesionista a « antifonistilor ».....

Confruntata cu o partiturd a carei dificulate a exclus din start sau dupa un numar redus de repe-
titii orice tentativa de lucru in workshop a vreunei alte formatii inscrise la Europa Cantat, Antifonia
a ramas un pilon de neclintit in recrearea sonnoritatilor imaginate de inepuizabila fantezie sonora a
lui Xenakis. Practic, in cadrul unor divisi la 16, 24 sau 32 de voci, fiecare linie vocala din ansamblul ce
numara 70 de persoane canta la semitonul celeilalte, ceea ce crea o panza sonora inedita, deosebit de
dificil de realizat in plan vocal; din punct de vedere intonational, «dupd un anumit interval de timp,
este aproape imposibil sd nu intre in unison» - remarca, intorcandu-se in timp, Constantin Ripa’.

Modalitatea prin care dirijorul a infrant orice posibilitate de reintare in unison a fost o solutie
proprie, originald : « ... niciodatd nu am pus doua sau trei voci sa cante impreuna, ci de la patru in sus.

2 Programata in concert, la Festivalul Europa Cantat, intre o cantata de J.S. Bach si un oratoriu de G. Fr. Haendel!
3 Tiplea- Temes, Bianca, Antifonia in extenso, Dialog cu dirijorul Constantin Ripd, Editura Mediamusica, Cluj-Napoca, 2009, p. 93
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Iar asta pentru ca in momentul cand se formeaza clusterul pe verticala, discursul incepe si curga ca
0 panzi sau ca o banda sonora si nu te raportezi la vreuna din vocile aliturate. Iti canti linia pe tonul
de pe care ai plecat si esti in stare sd o duci la capét pentru cd te integrezi intr-un fond de céntare» - isi
aminteste Constantin Ripa. Si tot el devoaleaza care a fost momentul declicului, cum a ajuns la aceasta
solutie, cu peste 15 ani in urma, atunci cand Antifonia a abordat o piesa dificild pentru acea vreme,
semnata Roman Vlad : Letura di Michelangelo, o etalare vertical pe saisprezece voci si duct cromatic.
[L,p95]

Impresionat de performanta interpretativa live, Iannis Xenakis a marturisit apoi: «Cand aud
Antifonia ma topesc»*. Sa fi fost la mijloc si amprenta emotaionalitatii dat fiind ca se ndscuse si co-
pildrise in Braila, oras romanesc de pe mal dunérean, si fi fost impresionat de convorbirea pe care a
purtat-o in roméneste cu dirijorul si membri ai ansamblului sau, pur si simplu, Antifonia l-a sedus si
l-a convins?

Cert este cd, revenind in Romania la Festivalul Saptimana Internationala a Muzicii Noi - editia
din 1992 si apoi devenind Doctor Honoris Causa al Academiei de Muzicd din Cluj un an mai tarziu,
intalnirile lui lannis Xenakis cu Antifonia au rodit din nou: NEKUIA. In baza experientei acumulate pe
partiturile abordate anterior, lucrul la aceasta muzica speciald - reflex sonor al unui ritual de inmor-
mantare® - nu a constituit o problema. Potrivit uzantei deja instapanite, Constantin Ripa a programat
repetitiile corului de asa maniera ca «organismul coral» sa fie perfect pregitit pentru concertul vocal-
simfonic in care figura Nekuia, pe afisul prestigiosului Festival «Saptamana Internationald a Muzicii
Noi» de la Bucuresti ; mai mult, inaintea plecarii spre capitala Roméniei, a sustinut un fel de «repetitie
generald», in varianta a cappella, la Cluj-Napoca.

Aici se naste, desigur, o intrebare : in ce mdsura restituirea unei piese concepute pentru ansamblul
vocal-simfonic poate fi ficutd a cappella fara a prejudicia mesajul operei muzciale in sine?

Réspunsul este oferit de dirijor fard pretiozitate si pare cel putin logic; a instituit aceastd maniera
de lucru (aceeasi cu cea de la Idmen®!) pentru a oferi autonomie compartimentului coral si pentru a
nu pierde un timp pretios de lucru cu ansamblul vocal-simfonic. In decursul deceniilor a devenit o
«tezd» probatd cu valoare axiomatica, certificata de la prima intélnire cu dirijorul Gheorghe Costin si
cu membrii Orchestrei Nationale Radio. Succesul a fost rdsundtor: sase chemari la rampa ale compo-
zitorului aldturi de dirijori si membrii ansamblului vocal-orchestral !

Care este secretul Antifoniei?

Cred cd dincolo de indrazneala si cutezanta tineretii, dincolo de « setea » depasirii dificultdilor
tehnice si de abordare a primelor auditii, trebuie punctatd apetenta pentru perfecta asimilare si reli-
efare stilistic, pentru atingerea coerentei artistice. In mod sigur, este ceea ce 1-a determinat pe Ianis
Xenakis sa exclame acel ,,Cand aud Antifonia ma topesc” [ 2, p.45]
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CAPRICIU PENTRU FLAUT SI PIAN DE VLADIMIR BITKIN,
CA PRIMUL EXEMPLU AL AVANGARDISMULUI MUZICAL
IN MUZICA PROFESIONISTA DIN REPUBLICA MOLDOVA

CAPRICCIO FOR FLUTE AND PIANO BY VLADIMIR BITKIN, AS THE FIRST EXAMPLE
OF MUSICAL AVANT-GARDISM IN MOLDOVA’S PROFESSIONAL MUSIC

ANASTASIA GUSAROVA,

doctoranda,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Articolul de fatd este consacrat creatiei compozitorului contemporan Vladimir Bitkin (care in prezent locuieste in Israel).
Capriccio pentru flaut si pian (1972) este prima adresare plenard in Republica Moldova la stilistica avangardismului muzical.
Autoarea analizeazd elementele sonoristicii, aleatoricii limitate, aspectul atonal al muzicii cu iesirea peste limitele cromaticii,
folosirea sferturilor de ton, precum si evidentiaza metodele netraditionale de emitere a sunetului, cum ar fi procedeele pianului
preparat sau efectele interpretdrii simultane a vocii cu flautul.

Cuvinte-cheie: capriccio, flaut, Vladimir Bitkin.

The present article is devoted to the work of the contemporary composer Vladimir Bitkin (now living in Israel). The Capric-
cio for flute and piano (1972) was the first consistent approach to the stylistics of musical avant-gardism in the Republic of
Moldova. The author analyses elements of sonorism, limited aleatoric, the out of tone character of music that goes beyond the
12-step chromatics, the use of quater tones and also emphasizes the unconventional methods of phonation such as the devices
of the prepared piano or the effect of “throat singing” simultaneously with playing the flute.

Keywords: capriccio, flute, Vladimir Bitkin.

Vladimir Bitkin ocupd un loc aparte in randul compozitorilor din Republica Moldova din a doua
jumadtate a secolului trecut, absolvent al Conservatorului din Moscova, discipol al profesorilor N.
Sidelnikov (compozitie), Iu. Holopov (analiza formelor muzicale) si E. Denisov (organologie), el se
distinge prin talentul sau stralucit, original, eruditie vastd, cunoasterea excelentd atit a patrimoniului
muzical medieval (in mod deosebit il aprecia pe Gesualdo), cét si a tehnicilor moderne de compozitie
(anume Bitkin pentru prima oara in muzica moldoveneasca a folosit elemente de dodecafonie, aleato-
rica, teatru instrumental si alte tehnici avangardiste de compozitie).

Prezintd interes caracteristica personalitdtii creative a compozitorului facuta acum 30 de ani de
muzicologul G. Pirogova: ,,Deja la inceputul activititii de creatie a lui V. Bitkin s-a conturat o trasatu-
ra caracteristica a personalitatii sale, in care uimitor se combina ,inginerul” si ,,dramaturgul teatral”:
expresivitatea teatrald elocventd obtine viata in cadrul conditionarii constructive stricte” [1, p. 6-7].

Referitor la particularitatile procesului de creatie tipice pentru compozitorul Bitkin cercetdtorii
remarca o minutiozitate exceptionala, ,,in selectarea materialului intonational, in elaborarea planului
creatiei si a elementelor de tehnologie” [1, p. 7].

Ideea Capriciului a fost sugerata de flautistul G. Moseico, viitorul interpret al piesei, caruia si a
fost dedicata creatia. Conform opiniei G. Pirogova, ,,intr-o anumita masurd in Capriciu s-au reflectat
primele impresii legate de Moldova, de folclorul ei muzical care initial era perceput de compozitor ca
un fel de muzica orientald” [1, p. 7].

Cu toate acestea, o privire retrospectiva la aceasta creatie dezvaluie alte accente. In opinia noastra,
influenta folclorului moldovenesc este foarte indirecta. Dar se pare cd in muzica moldoveneascd aces-
ta e primul exemplu de compozitie cu aplicarea aleatoricii si a tehnicii sferturilor de ton in repertoriul
autohton pentru flaut. Anume de la aceasta creatie se trag fire spre realizarile componistice ale anilor
1990, spre opusurile lui Gh. Ciobanu, Iu. Gogu, etc. In acest context, rolul inovator al lui V. Bitkin nu
ar trebui sa fie subestimat.
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Capriciul pentru flaut si pian (1972) incepe cu o introducere - un efect sonor laconic si totodata
caracteristic pentru muzica modernd. Conform remarcii compozitorului, pianistul trebuie ,,sa facd
o0 apdsare scurtd pe incuietoarea pianului”. Apoi, ca din tacere, apare tema melodicd concisa dolce, in
care compozitorul evitd repetarea tonurilor, miscarea la interval de terta si alte procedee din muzica
tonald. Dupad intonatia expresiva initiala la - sol diez - mi melodia se expune ,sinuos’, cu salturi in
diferite registre (de exemplu, cu 3 octave - si din octava micd), cu salturi la intervale de septimd mare,
octava micsorata, etc., (exemplul 1).

Exemplul 1
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Astfel de tehnici sugereaza influenta de pointilism, si, in sens mai larg, tendinta muzicii secolului
XX caracterizata de V. Holopova ca ,,hipertrofia aspectului armonic-séltitor” [2, p. 15]. Este cunoscut
faptul cd acest fenomen isi are originea in Noua Scoala Vieneza, in special, in creatia lui A. Webern.
Nu este intamplator cd printre preferintele muzicale ale lui V. Bitkin erau si reprezentantii acestei
scoli, despre ce marturiseste creatia Monolog pe numele Schoenberg pentru violoncel solo, compusa cu
ocazia centenarului de la nasterea compozitorului, unul dintre cele mai reusite opusuri din perioada
timpurie [1, p. 8].

Atrag atentia si metodele experimentale de producere a sunetelor la pian, despre ce afirma
indicatiile autorului: ,,a face o apdsare scurta pe incuietoarea pianului’, sau remarca: lasciate vibrare
al niente (a interpreta cu pedala dreapta reducand sunetul la zero), care demonstreaza dorinta lui V.
Bitkin de a crea un fundal de-abia auzibil pe care apare melodia flautului.

Logica primei sectiuni este bazatd pe un lant de monologuri al flautului (in total 4). Aceasta
metodd corespunde cu cea mai importanta caracteristica a stilului lui V. Bitkin despre care G. Pirogova
scrie astfel: ,, pasiunea pentru arta scenicd se manifesta la V. Bitkin nu numai in crearea muzicii pentru
teatru si cinema. Chiar si in creatiile instrumentale compozitorul recurge la metode si mijloace care
contribuie la ,,teatralizarea” lor. Muzica sa de parca ar fi tesutd din monologuri, dialoguri, mizanscene
in felul lor” [1, p. 7].

Primul monolog se distinge prin caracterul de solo, partida pianului ,tace’, iar structura melodica
se bazeazd pe intonatii de secunda si pe micro-intonare in partida flautului. Compozitorul foloseste
un sistem anumit de semne care indica scaderea sau ridicarea cu un sfert de ton si cu trei sferturi de
ton. Astfel, acest sistem de notare permite fixarea tuturor varietdtilor de inaltime a sunetului in limita
scdrii de sferturi de ton. Aparent, din punct de vedere istoric acesta e primul exemplu de aplicare a
sistemului de sfert de ton in muzica academica moldoveneasca din secolul XX.

Remarcam totodata ca ,,deja de la inceputul secolului XX cautarile se desfasurau in diferite directii.
O cale prezintd micro-temperarea, adicd insusirea micro-intervalelor si crearea instrumentelor noi
capabili sa produca sunetele unei scari mai fractionate decat cea cu 12 trepte” [2, p. 51]. Pe aceasta cale
in prima jumdtate a secolului au mers Ch. Ives, E Busoni, M. Matiusin, A. Lurie, I. Vasegradskii, A.
Haba. In aceiasi perioad, si anume in anul 1913, «M. Matiusin a propus un sistem deosebit de notatie
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pentru sferturi de ton” [2, p. 51].

Problema de notatie a sferturilor de ton de asemenea meritd o atentie deosebiti. In muzica
contemporana ,,indltimea sunetului in conditiile de micro-temperare se noteaza in sistemul traditional,
cu aplicarea semnelor de micro-cromatism” [3, p. 65]. Trebuie de mentionat ca notatia lui V. Bitkin
corespunde cu cea prezentatd in cartea lui C. Kohoutek Tehnica compozitiei in muzica secolului XX [4,
p. 100] si este legatd de creatia lui A. Haba [4, p. 101].

Micro-modificarile sunetului in interiorul liniei melodice, modele ritmice asimetrice neregulate
creeazi o linie melodici bizara improvizata. Intreaga dezvoltare, ca dintr-un nucleu, creste din sunetul
re, la care - pe langa tonurile apropiate temperate re diez si re bemol - se adaugd tonurile situate la

intervalul de sfert de ton in sus si in jos (exemplul 2).

Exemplul 2
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In continuare, acest ,,micro-spatiu” se extinde treptat in ambele directii: in jos - prin sunetul do
diez, in sus - prin ,,cucerirea” sunetului fa, ridicat cu un sfert de ton sau coborat cu un sfert de ton.

In pofida caracterului atonal al monologului, depisirii limitelor cromaticii obignuite de 12 trepte
in sfera raporturilor de sferturi de ton ce descopera un univers intreg de sonorititi noi, monologul
se asculta usor si firesc, gratie prezentei tonului principal ca centru de atractie, ca un fel de ,element
central” (termen de Iu. Holopov).

Un astfel de centru devine ,,zona” sunetului re (atat re ca atare cét si unele varietati, re cobordt cu
un sfert de ton si re diez). Nu intamplator, cercetatorii creatiei lui V. Bitkin remarcd o chibzuinta rafina-
td, o cunoastere excelenta a legilor perceptiei auditive [1, p. 5]. Astfel, primul monolog are o anumita
integritate semantica si constructiva.

Al doilea monolog (cifra 1) se bazeaza pe expunerea melodiei intr-un registru mai superior (octa-
va a doua) si incepand cu alt sunet (mi in loc de re obtine rolul unui centru local). La fel ca si in primul
monolog, acest centru este reprezentat de varietatile sale - mi diez si mi bemol.

O semnificatie diferitd in aceastd sectiune obtine acompaniamentul. Ca si in introducere, autorul
pastreaza pedala (premiera corda senza sono), adicd, dupa indicatiile insusi compozitorului, interpre-
tul partidei pianului trebuie ,,cu degetul de la mana stanga sa apese fara sunet struna la distanta de
2 centimetri de la calapod, de ridicat amortizorul inainte de incheierea acestui episod”. Simultan, in
partida mainii stange se produc sunete separate, interpretarea carora, probabil, pune in miscare struna
apasatd si o face sa rasune.

In general, in secolul XX, ,tratarea extinsi a instrumentelor pentru obtinerea efectelor sonore noi
se realizeaza prin producerea non-traditionald a sunetelor, prin preparare si amplificare” [2, p. 55]. In
acest context, V. Bitkin aplica primul principiu: ,,producerea non-traditionala a sunetelor, la care se re-
ferd ,,metodele ce folosesc resursele periferice ale instrumentului. Acestea nu modifica caracteristicile
sale fizice, dar permit producerea sunetelor non-specifice: timbre, efecte percutante sau spatiale. Ca
urmare, se creeaza sunete de inaltime atat definitd cat si nedefinita” [2, p. 55].

Tehnicile pianistice aplicate de compozitor in aceasta piesa, includ ,,apdsarea fira sunet a clapelor
ce creeaza iluzia spatiala de ecou dupa acordul interpretat acut si scurt (reverberatia strunelor libere
formeaza un fel de sunet ,,nematerial’, ce pluteste in aer). Lovitura pe clapd cu struna stransa produce
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un sunet ,,sec” al ciocanasului” [2, p. 56].

Logica dezvoltarii in al doilea monolog este legata de extinderea diapazonului partidei flautului:
dacd in primul monolog compozitorul se bazeaza pe diapazonul do ridicat cu % de ton - sol, in con-
tinuare tendinta de extindere a diapazonului liniei melodice se mentine. Vom demonstra acest lucru

in forma de tabel:

Monologul 1 p.2 do, cu ridicare cu % de ton - sol din prima octave
Monologul 2 cifra 1 fa curidicarea cu % de ton din 1 octavd - re din a treia octava
Monologul 3 p.4cifra2 do, cu ridicarea cu 3% de ton din 1octavd - do din a treia octava
Monologul 4 p.4cifra3 do, cu ridicare cu % de ton - re din a patra octava

Este important de mentionat si extinderea intonatiei initiale in lantul de monologuri: re - re ridicat
cu Y% de ton in primul monolog, mi - fa - in al doilea monolog, re - fa ridicat cu % de ton, si re - sol
in al patrulea monolog. Aceastd evolutie a nucleului intonational faureste in cadrul primei sectiuni
anumite raporturi la distantd, reunind lantul de monologuri:aa a,a..

Este important de subliniat si extinderea spectrului de modele ritmice in interiorul primei secti-
uni a formei muzicale. Inovatoare se prezinta si gandirea metro-ritmici a compozitorului. In ceea ce
priveste metro-ritmul, autorul nu indica masura piesei, desi aparent ea arata ca una scrisd in méasura
4/4, adica, ca o creatie realizatd in asa numitul ,,sistem masuro-metric, sau sistem de masuri” 3, p.
120]. Cu toate acestea, analiza materialului muzical releva urmatoarele modele.

Drept unitate de mdsura intr-adevar este patrimea, insa numarul de timpi in diferite méasuri este
diferit, si pe langa patru péatrimi predominante in masurd, pot fi observate 3 patrimi (mdsura 4
pana la cifra 1), 5 patrimi (ultimul mésura p. 3), 11 patrimi (in masura doi, 6, 5 masuri dupa cifra 2)
si, in cele din urma, 7 (p. 5). Cele de mai sus sugereaza cd compozitorul foloseste tipuri de ,,ritmica
iregulara’, termen de V. Holopova [3, p. 175].

Insi, pe langi tehnicile descrise mai sus, poate fi observat si misura ce contine 6 patrimi plus o
optime, ceea ce manifestd experimentele lui V. Bitkin cu asa numitele ,,mdsuri cu timpi inegali” [3,
p.122]. Subliniem ca in acest sistem de ,,masuri cu timpi inegali” este scrisd in intregime sectiunea

Allegretto (cifra 5), in care optimea se adauga ba la timpul doi, ba la timpul trei (exemplul 3).
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Astfel, gandirea metro-ritmicd a lui V. Bitkin sintetizeaza diferite tendinte ale creatiei componistice
tipice pentru a doua jumitate a secolului XX: este important de mai addugat ca cadenta aleatorica este
bazatd pe ,,formele ritmului muzical fard masuri” [3, p. 108].

Un alt element important al structurii la nivel de metro-ritm prezintd raporturile de regularitate
si iregularitate, caracterul binar si alte forme de divizare ritmica a timpilor. La acestea se refera si
formele speciale de divizare ritmicd. Compozitorul construieste masurile dupa principiul ,,regular”
(4 timpi in masura, divizare in optimi), sau introduce elementul de iregularitate (triolete, cvintolete,
etc.). Aplicarea acestora evoca o progresie: divizarea timpilor in triolete putem vedea in introducere,
m. 2, in masura 10 din primul monolog, in al doilea monolog, cifra 1, sextolete si septolete - p. 4, 1
rand, cvintolete - masura 3 dupd cifra 2, sextolete - pe p. 5, si, in sfarsit, pe p. 6, masura 2 dupa cifra 4 -
novemolete. Insd nu se observi nici o regularitate strictd, cu exceptia tendintei generale spre divizarea
timpilor la un numdr tot mai mare de sunete.

In urmitoarea sectiune a formei muzicale Allegretto, c. 5, despre particularititile metro-ritmice
ale cdreia deja am relatat, V. Bitkin renunta la ideea sferturilor de ton, insd dezvoltd ideea tratarii
non-traditionale a partidei pianului. Indicatia autorului: «premere corde senza tono (prima strund fara
sunet) in tasto a coperto corde (pe strunele de acest diapazon de plasat o panza de flaneld si usor de
apasat cu palma)». Astfel, aici flanela joaca rolul unei surdine, modificdnd indltimea sunetului. Metoda
speciald de producere a sunetului este sustinuta si de notatia non-traditionald (vezi exemplul 3).

Efectul sonor al acestei tehnici consta in ceea ca mana stanga, cu pedala, tine fara sunet consonanta
do - mi bemol, in timp ce mana dreapta cintd pe strunele pianului acoperite cu flanela. Aparent,
compozitorul a trasat sarcina de a se distanta de la timbrele traditionale ale pianului, de a crea un efect
sonor neobisnuit.

In ceea ce priveste metodele de dezvoltare in Allegretto, aici in cadrul masurii de 4/4 plus 1/8
compozitorul opereaza cu diferite combinatii de durate, combinand in mod diferit pe timpi diferiti

urmatoarele modele ritmice:
3
I

In 13 misuri sunt folosite urmatoarele combinatii, reflectate in tabel in forma de cifre (patrimea
este egald cu 1, doua optimi - 2, triolete cu optimi - 3, patru saisprezecimi - 4).

1. 2341 2. 1132 3. 2311
4. 4132 5. 2311 6. 1131
7. 2311 8. 1231 9. 2322
10. 1131 11.2311 12.2132
13.1321

Astfel, devine clar cd in masurile 3, 5, 7, 11 compozitorul repeta combinatia 2311, combinatia
Ne2 este simetrica fatd de cea mai frecvent repetatd combinatie, iar in combinatia Ne8 ultima unitate
este mutata inainte, etc. Astfel, se vede ca improvizatia muzicala libera este bazata pe calcul precis si
pe legi de matematica. Despre rolul modelelor matematice in creatia lui V. Bitkin mentioneaza si G.
Pirogova.

Vivace (cifra 6) - este cea mai desfasuratd si cea mai dinamica din toate sectiunile ale Capriciului,
unde pe prin plan iese principiul de tocata, dinamismul, dominand in ambele partide - atat a flautului
cat si a pianului. Din punctul de vedere intonational si de facturd, aceasta sectiune relevd anumite
legaturi cu tematismul introducerii. In pofida unor devieri de la masura de pitrimi, (3/4, 5/4), in ge-
neral se pastreaza sistemul de accent regulat, scara temperatd, iar tehnicile de producere a sunetelor in
partidele instrumentelor sunt destul de traditionale (exemplul 4).
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Exemplul 4
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Principiul de tocatd se realizeaza prin repetitii in partidele flautului si pianului, prin miscéri cu
optimi egale in triolete, prin trecerile bruste ale registrelor care de parca ,,rup” in parti textura pianistica.
Factura in general are natura lineara, uneori cu o corelatie ,diagonald” a partidelor (exemplul 5).

Exemplul 5

Materialul muzical al acestei sectiuni se dezvoltd in directia de amplificare a sonoritétii, de
comprimare a facturii, dinamism, chiar o oarecare agitatie a ,,personajelor” principali, drept apogeu al
cdrora va deveni cadenta aleatorica.

Explicand originalitatea acestei sectiuni a Capriciului, G. Pirogova s-a referit la programul
compozitiei: ,,... o cutie de jucarii... inviind, acestea ies din refugiul lor intunecat, si obtinand o putere
groaznica, cauta sa faca rau peste tot. Doar forta inteleapta a ratiunii poate sa le imblanzeasca si sa le
transforme din nou in jucarii inofensive” [1, p. 7]. Astfel, la baza piesei muzicologul vede un joc ,,intre
doud principii - stihia distrugdtoare si ratiunea tot-invingatoare” [1, p. 7].

Punctul culminant al piesei a devenit cadenta bazata pe tehnica aleatorica (o combinatie a
aleatoricii limitate si nelimitate), parametrii principali a careia sunt detaliat explicati in textul muzical.
Compozitorul plaseazd aici 6 patrate, cu imagini grafice in interior, explicind in comentarii cum
anume se stabileste ordinea de alternanta a patratelor, defineste sunetele pentru improvizatie, conturul
liniei melodice, etc. Merita de mentionat cd simbolurile si explicatiile sunt foarte precise (exemplul 6).
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Exemplul 6
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Astfel, sase elemente aplicate in procesul de improvizatie prezintd o scara tematica interpretata de
la orice sunet si cu un raport aproximativ de intervale (in patratul Nel este indicat un model melodic,
pétratul 2 propune un ,,model” complet, péatratul Ne 3 - extinderea fluxului sonor de la tril pana la
intervale maxime”, patratul 4 - «miscare rapida haoticd a oricaror sunete din registrele inalt si mediu”;
patratul Ne 5 - «glissando cu o intoarcere permanenta la sunetul initial”; si ultimul péatrat compozitorul
explicd astfel: «cu o accelerare ritmicd unisonul se extinde in cluster (pentru flautist orice sunete in
acest ritm)” (p. 15 a textului muzical).

Durata totald a improvizatiei e aproximativ 30 de secunde, adicd, in aceasta sectiune V. Bitkin
foloseste asa numita ,,metoda cronometrica de notatie” [3, p. 108], vast aplicatd in practica componistica
in a doua jumatate a secolului XX.

Sectiunea finald a piesei Adagio dezviluie calititi noi ale materialului muzical. In partida flautului,
principiul de tocata este inlocuit de principiul de cantilend, intervalele largi (none ascendente si
descendente, octave marite) accentueaza lirismul deosebit al imaginii muzicale finale (exemplul 7).
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O alta nuantd noud prezintd ,aplicarea corzilor vocale” in partida flautului cu pedale de octava
in doud voci. Asa cum se mentioneazd in cartea Teoria compozitiei contemporane, una din tehnicile
neconventionale de producere a sunetelor pentru instrumente aerofone devine ,aplicarea corzilor
vocale, sau cantatul ,,in instrument” care introduce noi nuante sonore” (exemplul 8) [2, p. 56].%

Exemplul 8
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G. Pirogova subliniaza ci ,,pianul treptat pierde functia instrumentului de percutie si la etapa de
post-culminatie obtine o cantabilitate a sunetului. Cu partida flautului sunt legate imaginile ratiunii,
sentimentului nobil, vointei spiritului” [1, p. 8].

Vedeti mai jos tabelul structurii compozitionale a acestei piese:

Andante Allegretto Vivace Cadenza Adagio
Introducerea pentrupian | A Interludiu pentru pian B C D 3
a1 a7 ai aA
4 masuri 3 masuri
p.1 p.2 cl 2 3 . 5 6 } c12
pand la c.5 dupd ¢.12

Trebuie de addugat ca se observa unele legituri intonationale la distanta: astfel, introducerea si
sectiunea Vivace se bazeaza pe intervale similare, gasim intonatii comune in introducerea pentru pian
si in sectiunea finala a piesei. Structura generald este complexd, totodata sectiunile au marime egale,
dar prezintd diferite modalitati de organizare sonora lineara si metro-ritmica (un loc aparte ocupa ca-
denta aleatoricd). Sectiunea finald Adagio din punct de vedere a tematismului se percepe ca o repriza,
dar din punctul de vedere a imaginilor si dramaturgiei - ca un epilog.

Rezuménd cele expuse mai sus, subliniem ca este vorba despre una dintre cele mai inovatoare cre-
atii din repertoriul autohton pentru flaut, ce reuneste in cadrul conceptului componistic unic cele mai
diverse tehnici de compozitie ale secolului XX: aleatorica, sonoristica, tehnica sferturilor de ton, etc.

Din punctul de vedere interpretativ, aceasta creatie necesitd o adevarata maiestrie a instrumenta-
listului, maturitate muzicald, o munca serioasa prealabild pentru descifrarea textului autorului in inte-
gritatea aspectelor intonationale si ritmice. O anumita dificultate prezinta interpretarea devierilor de
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micro-tonuri cu 1/4 si 3/4 a tonului, aplicarea corzilor vocale, tratarea corecta a modelelor ritmice: de
exemplu, in sectiunea Allegretto (c. 5) existd pericolul de a incurca trioletele cu gruparile din trei op-
timi in cadrul metrului ,,iregular” care se interpreteaza in mod diferit. Pot apdrea si probleme legate de
ansamblu, complicate pentru interpreti, din cauza schimbdrii de masuri ce nu sunt indicate in textul
muzical; in asemenea cazuri este ar fi rezonabil de indicat masurile in fiecare tact in cursul repetitiilor.

In cartea Teoria compozitiei contemporane se afirmi ci ,,tehnica de interpretare a sferturilor de ton
la flaut este legatd de metoda de preparare a instrumentului” [2, p. 57]. In acest scop, sustine cerceta-
torul, ,,clapetele se acopera cu scotch, ceea ce ofera posibilitatea de a interpreta rapid o succesiune de
sferturi de ton. Sunetul modificat cu un sfert de ton schimba si nuanta sa timbrala. Pentru obtinerea
nuantelor speciale din flaut se scoate partea de mijloc a corpusului, unind partea de jos si capul, inter-
pretul canta doar pe capete” [2, p. 57]".
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A

ROLUL LUI CARL MICULI IN DEZVOLTAREA ARTEI PIANISTICE
THE ROLE PLAZED BY CARL MICULI IN THE DEVELOPMENT OF PIANISTIC ART

LupmiLA REABOSAPCA,

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

In acest articol sunt prezentate diferite materiale stiintifice despre Carl Miculi (1821-1897), care a contribuit considerabil
la dezvoltarea istorica a muzicii nationale din sec. XIX. Fiind unul dintre cei mai de seama discipoli ai lui F.Chopin, el primul
a editat creatiile marelui compozitor si a avut un rol aparte in evolutia artei muzicale din Moldova, Ucraina, Polonia, Roma-
nia prin activitatea sa de compozitor, profesor, dirijor, om de stiintd. Aportul lui in popularizarea artei interpretative la pian
a influentat asupra dezvoltdrii invatamantului muzical din diferite tdri ale Europei.

Cuvinte cheie: compozitor, pianist, pian, profesor, dirijor, om de stiintd, talent, interpret, metodd, digitatie, tuseu pianistic,
redactie muzicald, proces didactic, stil bel canto.

The present work contains rich material about Carl Miculi (1821-1897) that made a great contribution to the history of the
national music of the 19th century. Being one of Chopins most famous pupils he was the first to publish the great composer’s
works and played a particular role in the evolution of musical art from Moldova, Ukraine, Poland, Romania through his ac-
tivity as composer, teacher, conductor, scientist. His contribution to the popularization of piano interpretative art influenced
the development of musical education in different European countries.

Keywords: composer, pianist, piano, professor, conductor, musicologist, talent, performer, metodical indications, finger-
nig, edition, development, pianistic art, interpretative school, bell canto.

1 O explicatie detaliata privind metodele noi de interpretare la instrumente de suflat (micro-intervale, multi-fonia, etc.) se contine in
cartea lui Bartolozzi «New sounds for woodwind». London, New York, Toronto, 1967).
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Carl Miculi a inscris pagini alese in istoria muzicii nationale a sex. XIX prin activitatea sa de
pianist, dirijor, compozitor, om de stiinta, profesor. Fiind unul dintre cei mai eminenti discipoli ai lui
E. Chopin, el a fost primul redactor al creatiilor compuse de marele compozitor polonez.

Personalitate marcanta a timpului sau, Carl Miculi s-a manifestat prin activitatea sa multilaterala,
fiind ales presedinte al Societétii muzicale din Galitia si director al Conservatorului din orasul Lvov.

S-a nascut la 20 octombrie 1821 la Cernauti, intr-o familie de intelectuali armeni. Studiile la pian
le-a inceput in orasul natal Cernauti, sub conducerea profesorului EKolberg, pianist polonez. Din anul
1844 isi continua studiile in clasa vestitului compozitor EChopin la Paris. Perioada 1844-1847 a fost
pentru tandrul muzician o adevarata scoald pianisticd. Revolutia franceza din anul 1848 a impus intre-
ruperea studiilor. Pe parcursul deceniului urmétor C.Miculi concerteaza ca pianist in Franta, Austria,
Romania, Rusia, Italia, sustinand concerte in orasele Bucuresti, Krakov, Kiev, Lvov, Chisindu, Iasi.

Cunoscand mai bine decat altii tainele creatiilor chopiniene, C.Miculi interpreta muzica lui
E.Chopin foarte aproape de original. In repertoriul siu au fost incluse toate mazurcile, valsurile, studi-
ile, nocturnele si numeroasele miniaturi ale genialului compozitor.

Talentul interpretativ exceptional il introduce pe C.Miculi in primele randuri ale pianistilor euro-
peni. Criticii muzicali de artd dedicau articole pline de admiratie, apreciind madiestria sa interpretativa,
frumusetea sunetului, rafinamentul tehnicii de ,,giuvaier”, expresia imaginilor muzicale.

Prin talentul sau inndscut C.Miculi a impresionat atat publicul meloman, cat si numerosi muzici-
eni de talie mondiala. Criticul muzical Oskar Kolberg il numea ,,poet fidel al muzicii, care avea harul de
a impresiona ascultdtorul, interpretand o Micd Miniaturd ca Preludiu de FE.Chopin ori celebrul Scherzzo
h-moll” [1, p. 204]. Multi contemporani apreciau sunetul pianului expus in arta interpretativa a maes-
trului ca pe o ,cunund de giuvaier pretioasd” intr-o ,,casetd captusitd cu catifea” [2, p.90], care asa si a
ramas pentru viitor.

Unul din cei mai remarcabili muzicieni, contemporanul lui Ignaz Ian Paderevski (1860-1941),
pianistul polonez Alexandr Mihalovski in articolul sau ,,Cea mai profundd impresie muzicald” scria:
»Clipe de neuitat am avut la Lvov, care m-au impresionat foarte mult. Dupd un concert al meu eu l-am
vizitat pe C.Miculi. La solicitarea mea el a interpretat Nocturna nr. 2 Es-major de F.Chopin si eu am
simtit cd sunt martorul unei exceptionale si deosebite clipe. Sunetul pianistului, plin de cantabilitate si
delicatete, impresiona ca ceva nematerial. Starea aceasta de spirit a rdmas in amintirea mea multi ani.
Nici o mirare! Eu am avut fericirea de a asculta elevul lui Chopin in clipele cand el a fost vizitat de ,,su-
fletul geniului” [1, p. 208].

Hasura legato cantabile, care impresiona contemporanii lui F.Chopin, a fost preluata in plina ma-
surd de catre elevii sai. C.Miculi avea un sunet catifelat, interpretarea lui se deosebea prin simplete,
continut profund si un gust rafinat in stilul lui Chopin. C.Miculi a pastrat caietele cu creatiile muzicale
ale compozitorului, unde erau scrise multe indicatii chiar de ména maestrului.

In baza manuscriselor si indicatiilor ficute de Chopin, C.Miculi a scris o ,, Prefatd” la prima editie
intitulata ,,Frederich Chopin’s pianoforte - Werke revidiert und mit Fingersatz versehen zum grobten teil
naht des Autos notirungen von Carl Miculi”, care, sub redactia lui, a fost editata la Leipzig in anul 1879.
Aceasta a fost prima editie a creatiilor lui EChopin editatd dupa moartea acestuia.

Un interes deosebit prezintd impresiile lui C.Miculi asupra activitatii lui FE.Chopin in formula lui
de compozitor, pianist, profesor, fapt care pand in zilele noastre ne ajutd sa intelegem mai bine ,,me-
toda” de predare a pianului. C.Miculi descrie minutios toate lectiile la care a fost prezent si anume
structura frazei, pedalizarea, particularitatile individuale ale ritmului, dinamica - totul a fost redat
intocmai conform manuscriselor. Bazandu-se pe principiile digitatiei lui F.Chopin, C.Miculi gaseste
usor anumite solutii spre a rezolva unele dificultiti, mai ales la tuseul legato, la care F.Chopin si-a in-
dreptat fortele, cunoscand si intelegand acest neajuns al pianului. Redactia lui C.Miculi a fost apreciata
de numerosi interpreti ca fiind foarte aproape de original.

Numele lui C.Miculi nu era prea cunoscut in Occident, dar prin creatiile sale componistice, prin
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manifestarea sa ca interpret de exceptie si om de o inalta cultura el a contribuit in mod esential la dez-
voltarea artei muzicale in asa tari ca Romania, Polonia, Ucraina, Moldova.

C.Miculi a inceput activitatea sa in calitate de profesor la Cernauti, unde a lucrat 10 ani (din 1847
pani in 1857). In aceastd perioada el s-a imprietenit cu Iraclie Porumbescu, tatil compozitorului
Ciprian Porumbescu. In fiecare vara C.Miculi era oaspete in casa lui Porumbescu, unde a si observat
aptitudinile de muzician ale micului Ciprian, fiind si primul lui profesor de muzica. Asadar, in aceasta
perioada printre primii discipoli ai tAnarului profesor C.Miculi sunt Ciprian Porumbescu, Paol Ciun-
tu s.a.

C.Miculi este cunoscut ca un compozitor, care s-a format sub influenta creatiei lui FE.Chopin, pe
de o parte, si prin asimilarea folclorului muzical, pe de alta parte, fiind crescut in atmosfera traditiilor
folclorice bucovinene. Sub influenta lui Vasile Alecsandri, C.Miculi a editat prelucréri lautéresti ale lui
Barbu Lautaru si Nicolae Picu in 4 caiete intitulate ,,Qarante-huit airs nationaux roumains. Balades,
chants des bergers, airs de dans etc. Reuellis et trans rits pur le piano, par Charles Miculi”, sd. Charles
Wild Lvov.

Primul caiet a aparut la editura lui H.W. Kalinbach-Lodz. C.Miculi a inclus in aceasta culegere
piese instrumentale si vocale, prelucréri pentru pian. Autorul a incercat sa cuprinda cele mai populare
genuri ale muzicii din sec. XIX: ,,Doina’, ,Hora”, ,,Ciobdneasca’, ,,Arcanul’, ,,Oborocul’, ,Cordbiasca”;
balade stramosesti ,,Cantecul lui Darii”, ,Sub o culme de cetate”, romante populare ,Ah, sufletul’, ,,Ah,
tu dormi, dormira-i moartd”. Datorita lui C.Miculi aceste capodopere ale muzicii universale raiméan a fi
pastrate si astdzi pentru noi generatii de muzicieni-pianisti.

In anul 1858 C.Miculi primeste o invitatie oficiald pentru a ocupa postul de Director artistic al
noii Societati muzicale a Galitiei din orasul Lvov - societate fondatd anterior, dar care nu si-a realizat
scopurile. C.Miculi continuad in cadrul Societdtii sa-si desfasoare activitatea multilaterald in domeniul
artistic, incepand cu reorganizarea procesului didactic in scoala de muzica, unde a fost profesor, di-
rector, precum si interpret-pianist, dirijor. In functia de profesor C.Miculi a predat cursurile de teoria
muzicii, armonie, compozitie. Sub conducerea lui sunt invitati profesori cu renume in scopul desfasu-
rarii procesului didactic.

Impreund cu membrii Societdtii muzicale, Miculi duce o munci intensd in propagarea muzicii
clasice in randurile elevilor. Datorita lui, publicul incepe sa viziteze salile de concert, unde se organi-
zau concerte de muzica clasica. Crearea unui colectiv pedagogic puternic, desfasurarea activa a vietii
muzicale, succesul discipolilor, concertele in recitaluri cu programe solo i-au dat posibilitatea de a
reorganiza Scoala de muzica in Conservator, deschis oficial in anul 1880, unde si ramane a fi director.
Asa incepe a doua perioada de dezvoltare a talentatului om de arta C.Miculi la Lvov. Mecislav Soltis,
remarcabil compozitor al vremii, a remarcat aceastd perioada de timp in care C.Miculi a ocupat postul
de director al Conservatorului din Lvov drept o perioada de inflorire si prosperare a muzicii pentru
pian din regiune.

C.Miculi si-a indreptat activitatea sa in mai multe directii din domeniul muzicii, astfel influentand
considerabil asupra dezvoltarii ei ulterioare. Se poate spune ca el a fost primul care l-a descoperit pe
E.Chopin pentru public si a contribuit in mod considerabil la propagarea muzicii dascalului sau, in-
scriind o pagina strdlucita in istoria vietii muzicale europene din a doua jumatate a sec. XIX.

C.Miculi protejeazd minutios stilul chopinian, motiv pentru care a si rezistat schimbdrilor radi-
cale in arta pianisticd. Fiind elevul lui Chopin, el introduce intr-un jurnal special lectiile de pian, des-
fasurate zilnic pe parcursul a trei ani de activitate. Aceste impresii le relateazd in Prefata primei editii
a creatiilor lui EChopin sub redactia sa: ,,Conform traditiei, existd pdrerea cd maniera lui Chopin de a
canta la pian era ca in vis, parcd degetele lui nu apdsau clapele, nu fdceau nici un efort fizic, sunetul era
pianissimo, una corda pe baza tehnicii foarte dezvoltate a degetelor, clare, sigure, uneori cu tempo rubato.
Se stie cd Chopin a avut foarte putine evoludri in public. Fizicul ca si boala nu-i permiteau sonoritate
ampld, de aceea intalnirea cu publicul larg pentru el era foarte obositoare, fiind in contradictie cu modul
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lui de interpretare pentru un cerc restrans de oameni, indeosebi prietenii in saloanele aristocratice, sdlile
mici de concert ori pentru sine insusi. El interpreta creatiile sale numai pentru prieteni, programa era
alcdtuitd din miniaturi pianistice ori din fragmentele creatiilor de formd ampld. Chopin avea o tehnicd
pianisticd foarte dezvoltatd, fiind adevdrat maestru al pianului. Stilistica lui fantasticd de a cdnta la pian
consta din tuseul individual in interpretarea gamelor, arpegiilor si diferitelor pasaje. Sub madinile lui
pianul suna ca violoncelul, ca instrumente din lemn, ca voce omeneascd, cantand un cantec liric lent cu
legato desdvarsit. Mdinile pianistice geniale extrem de flexibile, dar nu prea mari, dddeau posibilitatea
de a canta arpegiile, acordurile, diferite pasaje unite de respiratia largd in maniera bel canto. Manierea
de a canta lejer, suplu, ii aduceau o mare plicere prin libertatea miscdrilor si fard nici un efort. Sunetul
lui cantabile se poate compara numai cu cel al lui John Field: pasajele lejere usoare, dar pline de energie,
fard un tuseu brusc, nepregdtit. Uneori folosea metronomul care stditea pe pian. Maniera lui de tempo
rubato se caracterizeazd prin diferentierea partitiilor ambelor maini unde o mand acompaniaza si tine
tempoul stabilit, iar altd mand cantd o melodie uneori incet, uneori alert, conform continutului piesei si
nu respecta strict tempoul stabilit.

Activitatea lui pedagogicd a fost foarte serioasd si prodigioasd. In fiecare zi el acorda cateva ore ele-
vilor sdi cu o pldcere geniald. Lectiile lui se caracterizeazd ca un atac intelectual. Cerintele sale cdtre elevi
erau foarte dure. El nu lduda des, in schimb vroia ca ei sd se ridice la o inaltd culme a artei interpretative
a idealului lui. El insista asupra repetdrii pasajelor pand cand ele nu vor fi clare si bine studiate de cdtre
elevi. In fiecare cuvant al lui se simtea o pasiune fatd de arta interpretativd la pian. Uneori el se ocupa cu
elevii ore intregi pand cand profesorul si elevul erau invinsi de oboseald.

Cu elevii incepatori el era foarte atent, evita incordarea mdinilor, in asa fel ei primeau lectii de a
canta ,souples” si exercitii pentru independenta degetelor. Fiecare observatie a lui necesita o interpretare
ganditd si o indeplinire exactd prin o muncd asidud a elevului.

Metoda lui Chopin se deosebea de metoda lui Kalkbrenner, care admitea elevului sd citeascd carti in
timpul exercitiului. Chopin introduce in programul lui creatii muzicale de diferite stiluri pe baza tehnicii
lui individuale: legato profund fard un efort fizic. Chopin recomanda diferite exercitii pentru supletea
poneului, desfasurand miscdri rotunde cdtre sine si invers. Dezvoltarea tuseului la fiecare sunet, sub in-
drumarea profesorului si controlul asupra mdinii in timpul exercitiului 1i da posibilitate elevului de a-si
dezvolta tehnica interpretativd. Inainte de a trece la invdtarea gamelor, el recomanda apdsarea egald a
fiecdrui sunet legato foarte lent de la inceput si cu schimbarea tempoului foarte incet pand a canta repede
strict si ritmic. El acorda foarte multd atentie degetului intdi si trecerii lui sub degetele doi, trei, patru. La
inceput el sfatuia sd invdtdam gamele cu multe semne: si major, fa diez major, re bemol major. Dupd pare-
rea lui do major este gama cea mai complicatd. De reguld el folosea preludiile si exercitiile lui M.Clementi
si aprecia mult scoala lui.

Conform metodei lui Chopin claritatea si precizia in interpretarea gamelor si arpegiilor este legatd
nu numai de tehnica interpretdrii pasajelor cu cinci degete, dar si de pozitia corectd a degetului intdi si
plasarea lui liberd si supld fdrd nici un efort sub degetele doi, trei, patru cu cotul liber, miscarea rotundd
si unitd a mdinii. Acest mod de interpretare este asemdndtor cu glissando pe care el o si demonstra, fo-
losind toatd claviatura. Chopin recomanda elevilor studiile de Cramer, Moscheles, Grads et Parnasum
de Clementi, impreund cu suitele franceze, engleze, Clavirul bine temperat de J.S.Bach, creatiile lui John
Field si piesele lui proprii. Cu unul si acelasi deget el tine uneori doud clape vecine concomitent, ceea ce
este foarte greu de a executa pe clapele negre si trecerea la clapele albe cu o miscare neinsemnatd. El foarte
usor trasa cu degetele lungi asupra degetelor scurte fard ajutorul degetului intdi (Studiu nr.2, op.10). Di-
gitatia in gama cromaticd cu folosirea degetului trei se interpreteazd dupd schema care este introdusd in
Studiul nr.5, op.25. Pasajele sunt foarte dificile de a fi executate pe clapele negre rapid si legato cu mdna
linistitd si degetele care ii urmeazd. Digitatia in redactia lui Carl Miculi este stabilitd de Chopin. Ea este
bazatd pe constructia fizicd a mdinii si este identicd cu continutul creatiei muzicale. Pentru a ardta un
contrast Chopin insista asupra indeplinirii stricte a nuantelor crescendo si decrescendo. Pentru a intelege
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adancimea continutului el dddea sfaturi foarte pretioase, care erau legate cu munca asidud de studiere a
elementelor tehnice muzicale, ca mai apoi elevul sd poatd demonstra creatia muzicald la public fard un
efort deosebit. Chopin recomanda cintarea in ansamblu in patru mdini ori ansamblu cameral cu alte in-
strumente pentru dezvoltarea muzicalitatii si a simfului ritmic. Dintre indicatiile lui se pot mentiona cele
de a studia concentrat, nu mecanic, nu mai mult de trei ore pe zi si la instrumente bine acordate. Maniera
lui de a desfdsura lectia era calmd, corectd, cu observatii juste si care indruma intentia elevului cdtre
interpretarea desdvarsitd, dar nimeni din elevii lui nu puteau sd depdseascd capacitdtile profesorului lor.
El opta pentru dezvoltarea multilaterald a personalitdtii, pentru folosirea cunostintelor in activitatea
practicd. In asa fel el indruma si incuraja elevii sdi si le insufla fermitatea caracterului pentru evoluarea
publicd” 3, IX].

Raul Koczalski, elevul lui C.Miculi, in articolul ,,Cum a cantat si a educat C.Miculi” oglindeste
mai detaliat sistemul pedagogic al dascalului sau. Autorul descrie lectiile de pian in clasa profesorului
C.Miculi astfel: ”...in timpul lectiilor trebuie sd lucreze creierul si degetele. Acest lucru era foarte greu,
deoarece durata lectiilor era de 2 ore in fiecare zi. Profesorul nu-mi permitea sd md ocup de sine statdtor.
Dupa cinci luni de studii am fost epuizat total fizic si chiar sufleteste, de aceea am si fost nevoit sd md
odihnesc putin.

Studiile cu C.Miculi erau addnc inspirate de muzica lui Chopin, pe care eu o intelegeam mai bine.
Personalitatea lui C.Miculi, dragostea lui fata de muzica lui F.Chopin, atitudinea serioasd fatd de artd in
general, analiza interpretativd clard, expresivitatea limbajului muzical, mi-au deschis calea spre depdisi-
rea dificultdtilor tehnice in interpretarea creatiilor muzicale chopiniene” 1, p. 206]. C.Miculi a transmis
elevilor sai traditiile stilului chopinian in felul sdu. El a fost maestro al legato cantabile si a educat la
elevii sdi aceste importante calitdti ale sunetului. Chiar de la primele lectii C.Miculi atragea atentia
interpretului asupra tinutei la pian, elementelor tehnice: legato, staccato, portato, frazarea si cantabi-
litatea liniei muzicale, contrastele dinamice, precizie in descifrarea si executarea textului. Un alt elev,
A Mihailovski in articolul sau ,,Cum cdnta Chopin” sublinia ca ,.emiterea sunetului profund, cantabil
era scopul metodicii lui C.Miculi. El insista ca pianistul sd pdtrundd addnc in continutul tragic al muzicii
lui E.Chopin, care la randu-i avea si o fortd titanicd” [1, p. 208]. Profesorul C.Miculi a oferit o altd vizi-
une in redarea continutului operei muzicale a mai multor creatii chopiniene prin frazarea cu cantabile,
melismele, elementele tehnicii noi, specificul lui ,rubato”, recomanddri asupra digitatiei. F.Chopin consi-
dera ca digitatia este legatd de constructia fizica a mainii, de individualitatea pianistului si de aceea n-a
insistat asupra indeplinirii stricte a acesteia. C.Miculi propunea digitatia lui Chopin de la nota ,,do”
cu urmaitoarele degete: 4, 3, 4, 3, 5, 3, 4, exercitind gama cromatica. In asa fel, mainile lui Chopin se
miscau invizibil pe claviatura, degetele aproape nu apasau clapele, de aceea si acest stil de interpretare
la pian este considerat mai deosebit si foarte greu de realizat.

Baza metodicii de predare a pianului modern de céitre C.Miculi riméne a fi ,, Notitele” si ,,Recoman-
darile” lui F.Chopin, de care s-a condus in activitatea sa de pedagog si promotor chopinian: folosirea
tuturor registrelor pianului, stilul improvizatoric al limbajului muzical, introducerea tuturor muschi-
lor aparatului motoric al interpretului, libertatea si supletea degetelor, dezvoltarea auzului muzical, a
gandirii, a spiritului creator, cultura muzicald, eliminarea sunetului brusc. Il deranja emiterea sune-
tului nepregitit, fara un tuseu profesionist al interpretului. C.Miculi sublinia cé ,,anume F.Chopin a
descoperit si a dezvoltat stilul bel canto la pian, ce insemna legato si libertatea desdvarsita a bratului fdrd
de care e de neconceputd dezvoltarea tehnicii moderne” [1, p. 208]. Lucrul asupra virtuozitatii la Chopin
era strans legat de imaginea artisticd si de continutul operei muzicale. Era foarte necesar ca interpretul
sd respecte strict toate cerintele pedagogului si sa depund o munca asidua asupra descifrarii textului
muzical pentru a indeplini toate indicatiile compozitorului.

Reiesind din cele expuse, putem face urmatoarele concluzii: pianistul, care vrea sa interpreteze in
stilul lui Chopin, trebuie sa renunte la unele efecte lipsite de continut, adica de o virtuozitate goala.
Chopin si Miculi erau impotriva ,,loviturii” degetelor, ei optau pentru ,,contopirea” lor cu claviatura,
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»addncirea” profundd a miinilor in emiterea unui sunet cat mai frumos. Pianistul trebuie sa dezvolte
gustul muzical si sa evite sentimentalismul in redarea continutului operei chopiniene, sd posede rezis-
tentd, stapanire de sine, interpretarea sa fie calma si simpld, fard exagerari.

Ascultatorul nu trebuie sa fie impresionat de forta majora a sunetului. Virtuozitatea nu este scopul
principal in arta interpretativa. Rolul interpretului nu este de a impresiona publicul cu ,,tobe si surle”
ale pianului, dupa cum spunea H.Heuhaus, sufletul lui este subordonat artei frumosului. Sunetul fru-
mos este legat in deplind masura cu libertatea pianistica si individualitatea interpretului. Cu cat este
mai inalt nivelul artistico-muzical al pianistului, cu atat este mai interesanta interpretarea lui artistica
cu toatd paleta sonord de la ,,aceasta nu e incd sunet” pana la ,aceasta nu mai este sunet” [2, p.90].

Nu trebuie sd neglijam strictetea si precizia ritmului, dar trebuie sa respectam incetinirile si ac-
celerdrile, care sunt uneori necesare in interpretarea muzicala. Este strict necesar sa evitam toate exa-
gerarile. Fiecare creatie muzicala selectatd pentru interpretare trebuie analizatd minutios din punct
de vedere al formei, imaginii muzicale, dificultatilor tehnice. Folosirea pedalei trebuie sa fie dozata,
executata precis si econom.

In interpretarea dansurilor populare (,,Poloneza”, ,,Valsul”, ,Mazurca”) formulele ritmice caracte-
ristice trebuie sd fie accentuate si aliniate conform continutului.

Pianistul trebuie sé fie educat in spirit de onestitate, modestie si stima fatd de fiecare creatie mu-
zicald in parte interpretata la pian.

In concluzie putem constata ci creatiile lui EChopin sub redactia lui C.Miculi riman si pAni azi o
adevarata scoald a cunoasterii si interpretarii lor pentru noi si noi generatii de pianisti.
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RACORDAREA MUZICII RELIGIOASE ROMANESTI
LA CULTURA EUROPEANA MODERNA

CONNECTION OF ROMANIAN RELIGIOUS MUSIC TO MODERN EUROPEAN CULTURE

EMILIA MORARU,

conferentiar universitar, doctor,
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Muzica corald religioasd din a doua jumadtate a secolului al XIX-lea si din prima jumdtate a secolului al XX-lea a cu-
noscut un spectru larg de manifestare. Introdusd, la inceput, doar in cadrul oficiului liturgic (si intr-o micd mdsurd in oficiul
cununiei si a serviciului funebru), creatia corald liturgicd se incadreazd in trei curente distincte: creatie inscrisd pe linia armo-
nicd ruseascd, creatie nationald neutrd, creatie nationald de esentd orientald.

Cuvinte-cheie: muzicd psalticd, cantare corald armonicd, liturghie.

The religious choral music in the second half of the nineteenth century and the first half of the twentieth century has
known a wide range of expression. Introduced at first only in the liturgical office (and to a lesser extent in the office of marri-
age and funeral service), choral liturgical creation uses three distinct currents: creation stated on the Russian harmonic line,
national neutral creation, national creation of oriental essence.

Keywords: psalm music, harmonic choral singing, liturgy.
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Procesul de ,,romanire” a cantarilor bisericesti a demarat, dupd cum se stie, din prima jumatate
a secolului al XVI-lea si a continuat panad la inceputul secolului al XX-lea. Evolutia lui in patru faze
cronologice este confirmata de bizantinologul Sebastian Barbu-Bucur:

1. ,dela aparitia lor, cel putin de la Coresi, pana spre sfarsitul secolului XVII, fazd in care cdntarea

in limba romana se face ,,pe cale orala®, faira nume bizantine;

2. din ultimele decenii ale secolului al XVII-lea, panad la reforma lui Chrisant;

3. dela Macarie si Anton Pann;

4. de la Dimitrie Suceveanu, Neagu Ionescu, Stefanache Popescu Pasérea, ultimul care si-a spus

cuvantul in procesul de romanire a cantarilor ecleziastice [1, p. 95].

Aceasta actiune, dupd cum remarcd Gheorghe Ciobanu, s-a confruntat cu anumite dificultdti
de traducere: a) ,,imposibilitatea de a traduce textele grecesti cu pdstrarea metrului poetic si al rit-
mului modal original; b) credinta cd atdit textele, cat si melodiile sunt insuflate de Duhul Sfant, cd
deci nu trebuie nimic schimbat“ [2, p. 302].

Asemenea dificultdti au avut de infruntat Filotei sin Agai Jipei (in Psaltichia sa rumdneascd, 1713)
si continuatorii sai: Sarban Protopsaltul, Arsenie leromonahul Cozianul, Calist Protopsaltul, Ioan sin
Radului Duma Brasoveanu, Constantin Protopsaltul, Mihalache Moldoveanul s.a.

Contributiile lui Macarie Ieromonahul (1770-1836) la roméanirea cantérilor bisericesti, fatd de
cele ale predecesorilor sai (considerate ca pe niste incercari de a inlocui limba greaca cu cea romana
in cantarea ecleziasticd), sunt mult mai consistente. Cunoscator al noii sistime (adusa de Petru Efesiu
in anul 1816), Macarie a preluat fondul cAntarilor grecesti si le-a transpus la tiparele limbii romane. In
anul 1819, la indemnul Mitropolitului Dionisie Lupu, Macarie leromonahul continud talmécirea can-
tarilor bisericesti in limba romana, asociindu-se cu Anton Pann (1796-1854) si Panaiot Enghiurliu.
Neintelegandu-se intre ei, Macarie raméane de unul singur si intocmeasca cantdrile in limba romana.

Dupé cum am observat, monodia psaltica chrysanthicd a fost desavarsita de Macarie leromona-
hul, Anton Pann, Stefanache Popescu, Ioan Popescu-Pasérea, care au creat pentru realizarea oficiilor
liturgice un repertoriu de cantdri ,in limba patriei® Prin decretul lui Alexandru Ioan Cuza din anul
1863, s-a decis ca in toate mandstirile si bisericile de mir ,,cultul cel atotputernic sa se serbeze numai
in limba romana*

Cautand sorti de izbanda, muzica bisericeasca, in cel de-al XIX-lea secol, a trecut prin noi forme
de manifestare. Astfel, dupa 1836, muzica psalticd s-a confruntat cu un alt tip de cantare — cdntarea
corald religioasd, vocal-armonica si polifonica. Prin Arhimandritul Visarion (de origine rus, ,,preot al
ostirii“ lui Alexandru Ghica), care, in timpul Regulamentului Organic, a infiintat Horul cantdretilor
stabului ostirii (alcatuit din soldati), muzica armonica a patruns in liturghia ortodoxd roméaneasca.
Pentru Visarion, procedeul de simplificare si armonizare a muzicii bisericesti insemna adoptarea unor
cantdri straine si renuntarea la melodiile de rezonanté bizantina. Aceste actiuni au urmarit indeparta-
rea muzicii psaltice din cadrul Liturghiei si introducerea cantarii pe mai multe voci.

Contradictiile declansate intre adeptii vechii cantéri psaltice si ai stilului omofon au capatat o mai
mare amploare spre anii "60 ai secolului al XIX-lea. Astfel, pentru mentinerea vechiului sistem (psaltic)
au militat Dimitrie Suceveanu (reeditand lucrérile fundamentale ale lui Macarie, traducand creatiile gre-
cului Gheorghe Paraschiade, Idiomelariu si Liturghia si, desigur, publicand creatiile sale in stil psaltic) si
Stefan Popescu (tiparind, in 1860, o Culegere de mai multe cantdri, incluzand si creatii proprii).

In acest conflict major a intervenit Domnitorul Alexandru Ioan Cuza, care, la 18 ianuarie 1865,
prin Decretul domnesc nr. 101, a aprobat Regulamentul pentru cursul pregatitor cu care urmeazad a se
introduce muzica vocald armonico-religioasd in toate bisericile Romdaniei, prin instruirea cantdretilor,
canonarhilor si paracliserilor, din numdrul cdrora au a se forma micile coruri executdtoare imnurilor
liturgice. Astfel, Ion Cartu este numit sa tina acest curs la Conservator si sd-i instruiasca in principiile
muzicii sistematice si a-i invita cAntirile pe mai multe voci, cAntarea corala. In aceste conditii, muzica
psaltica trebuia adaptata la noul sistem de notatie prin simplificarea melismelor.

71



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

Dupa decenii de cautdri, echilibrul acestor doua tipuri de cantari s-a realizat abia in Liturghia
psalticd alui D. G. Kiriac, compusa la inceputul secolului al XX-lea.

Trebuie mentionat faptul ca propagatorii noului sistem nu au renuntat la traditie; dimpotriva,
ei au simtit nevoia sa apeleze, si in continuare, la formele muzicii psaltice. Remarcam, de asemenea,
existenta (pe langa diferite mitropolii) a unor scoli de psaltichie, care au reusit sa mentind vechiul sis-
tem. Astfel, la Iasi, pana in anul 1875, a functionat Insitutul Teologic Ortodox (unde se preda un curs
de psaltichie) si care a fost redeschis in anul 1883; influenta apuseana a reusit, la acel moment, sa se
infiltreze destul de pregnant.

In continuare, necesitatea creirii unui repertoriu de cantiri devine primordiald. O pleiada de
compozitori s-au angajat in aceasta misiune, aducénd, in acest sens, contributii mai mult sau mai pu-
tin valoroase. Complexitatea fenomenului in discutie a fost elucidat de Titus Moisescu, care a sesizat
existenta cdtorva directii de manifestare a creatiei corale religioase:

1. Prelucrarea armonica sau polifonica a melosului bizantin si de traditie bizantind, a céntarii
psaltice chrysanthice;

Creatia originald a compozitorilor in stil si forma psaltica;

Creatia originald a compozitorilor, strdina de stilul si modalismul psaltic;

Creatia corald religioasd cu acompaniament instrumental, in stil sau strdina de stilul psaltic;
Imprumuturi si prelucriri corale ale unor creatii din literatura muzicald occidentald, aparti-
nand altor culte [3, 127].

Cat priveste prima directie, legata de prelucrarea vechii monodii bizantine si a celei de traditie bizan-
tind, putem afirma ca, din cauza absentei transcrierilor acestora in notatie liniara, a devenit inaccesibild
pentru multi compozitori i, de aceea, a fost abordata si valorificatd mai putin. Mult mai valorificata ne
apare monodia chrysanthicd a secolelor XIX-XX. Aceste cantari liturgice au fost prelucrate si armonizate
de continuatorii lui Dumitru G. Kiriac: Gheorghe Cucu, Ioan D. Petrescu, Nicolae Lungu s.a.

In prelucririle lor corale, acesti compozitori au pastrat specificul melosului bizantin, contribuind
la edificarea unui stil coral caracteristic ortodoxiei romanesti. Interventia lor creatoare s-a manifestat,
insd, in invesmantarea armonica si in travaliul polifonic al cAntarilor, prin adoptarea unui stil imitativ
sau fugato, in functie de momentul si durata executiei cntarilor in cadrul oficiului liturgic.

Procesul in discutie a cunoscut doud directii de desfasurare clar delimitate: intocmirea cartilor de
cantdri prin transcrierea diferitelor melodii, coruri autohtone si strdine [si] compunerea unor lucrari
originale pe textele liturgice si biblice. Intocmitorul de cirti trebuia si compuna, s armonizeze, insa,
de cele mai multe ori, acest lucru era realizat de mai multi compozitori care se asociau.

Astfel, un grup similar au alcatuit compozitorii Gavriil Musicescu, Grigorie I. Gheorghiu si Geor-
ge Dima, care, din insdrcinarea episcopului Melchisedec, s-au angajat sa transpund intregul repertoriu
psaltic pe note liniare; la Sibiu, George Dima a colaborat cu Dimitrie Cuntan.

Printre compozitorii care s-au ocupat de transcrierea, compunerea si intocmirea cartilor de can-
tari, mentionam pe lIoan Cartu, Stefan Popescu, Teodor Georgescu, Gheorghe Burada, Silvestru Mo-
rariu Andreevici, Dimitrie Cuntan s.a.

Contributiile lui Visarion la introducerea cantarii corale armonice la romani prin Asezamadntul
coral (care consta in importarea stilului coral petersburghez in a doua jumitate a secolului al XIX-lea),
dar si influentele pregnante din Vest (manifestate prin incercarile catolicilor de a introduce muzica
gregoriand in Transilvania, prin interesul acordat de citre compozitorii romani, aflati in mediul cultu-
rii muzicale occidentale, pentru muzica lui Palestrina si pentru tehnicile de compozitie caracteristice
muzicii universale) au deschis, dupa cum am mentionat, o noua epocd in evolutia artei muzicale.
Astfel, s-au conturat trei directii fundamentale pe care au mers compozitorii roméni, racordandu-se
la cultura europeand moderna:

1. Directia bizantina autohtoni de natura vocala si monodici. In cadrul ei s-a produs interferenta
elementelor de culturd muzicala paleo-bizantina cu elemente de culturd medio-bizantina romaneasca

SN
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(Pripealele lui Filotei de la Cozia, creatiile compozitorilor Scolii de la Putna);

2. Directia armonizérii corale rusesti (dupd modelul si stilul rusesc) a adus reforme esentiale
in evolutia artei corale roménesti. Incepand cu Gavriil Musicescu, a cidrui creatie religioasi poate fi
consideratd ca treapta a sincronizdrii la nivelul artei universale, fard de care e de neconceput o arta
componisticd de anvergura si rezonantd, acest stil a fost reprezentat, mai putin nuantat, si in creatii-
le compozitorilor George Dima, Gavriil Musicescu, Teodor Teodorescu, Timotei Popovici, Augustin
Bena si Sabin Dragoi (Liturghia Sfantului loan Gurd de Aur pentru cor barbdtesc a acestui ultim creator
a fost compusd intr-un stil apropiat de cel ceaikovskian);

3. In cadrul celei de a treia directii are loc imprumutul contrapunctului palestrinian (aceasti
directie coexistand cu elemente ale intonatiilor bizantine, lansata de D. G. Kiriac prin revolutionara
Liturghie psalticd, o lucrare plind de smerenie, scrisa de un maestru al compozitiei corale). Elena Ursu
consemneaza ca era firesc ca muzicianul [D. G. Kiriac] sa evite [in aceasta lucrare] atat formele de
manifestare corala spectaculara (ca in arta liturgica rusa sau de filiatie rusa si ca in arta liturgicd occi-
dentald post-palestriniand), cét si trasaturile orientale ale melodicii bizantine® [4, p. 34].

Referitor la caile de evolutie a muzicii religioase din aceasta perioada putem afirma ca unii com-
pozitori au acceptat calea armonizarii monodiei psaltice existente, altii au creat muzica in spiritul si
ethosul acesteia, iar altii au compus muzicd religioasd pentru cult sau pentru concert, in afara melosu-
lui psaltic. In toate aceste trei directii au fost realizate lucriri mai mult sau mai putin valoroase.

Un interes aparte prezinta Cdntdrile bisericesti (o prima incercare de transcriere a vechilor me-
lodii de circulatie in bisericile ortodoxe din Transilvania), Colectia de cantdiri funebre (armonizate
cu pastrarea specificului national) si Liturghia elaborate de Dimitrie Cuntan; Cantdrile publicate de
Alexandru Podoleanu si Gheorghe Mugur, care au compus doua liturghii si un Serviciu complet pentru
cununie; Cantdrile Sfintei Liturghii de Isidor Vorobchievici si corurile M-am pogordt din cer de sus si
Era la ora sase de Gheorghe Mandicevschi.

Liturghia pentru trei voci egale de Gheorghe Stefdnescu se distinge prin simplitate si cantabilitate,
iar lucrdrile religioase ale lui Ciprian Porumbescu (Prohodul Domnului din Vinerea Mare, Adusu-mi-
am aminte, Condacul Maicii Domnului) sunt patrunse de o fortd enorma de comunicare, transmisa
prin cantabilitatea expunerii muzicale.

Mergand pe linia cuceririlor clasice, George Dima a valorificat spiritul arhaic al muzicii vechi
bisericesti (cu rezonante folclorice) in irmoase, imnuri, in Liturghia Sf. Ioan Chrisostom in sol major
si in cantari funebre. Traséturile de baza ale muzicii acestui compozitor constau in relevarea tréirilor
sufletesti, a dispozitiei umane mereu fluctuanta, a problemelor globale ale omenirii, trecute prin filtrul
propriilor trairi.

Expresia sublima a conceptiei contrapunctice este redata in lucrérile sale funebre (Cantece fune-
bre). Discursul sonic al acestor creatii este patruns de modern; procedeele de facturd neoromantica
fiind relevante. In acest caz remarcim prezenta frazelor melodice alcituite din intervale mai putin
comune, a salturilor neasteptate, a pasajelor de virtuozitate (coloratura), de linearism, a procedeelor
mai complexe, cum ar fi, fugato.

Chiar daca muzica religioasa a lui George Dima tradeazd un spirit romantic german, compozitorul
a stiut sa asimileze aceste influente; procedee caracteristice creatiilor vocal-instrumentale ale lui J. S.
Bach si G. E. Hédndel au fost preluate si tratate intr-o viziune componistica contemporana individuala.

Adusa de Arhimandritul Visarion, cantarea corala armonica a fost valorificata prodigios in crea-
tia lui Gavriil Musicescu (influentat de creatiile de acest gen ale compozitorilor rusi).

Desi tehnica corala a lui Gavriil Musicescu este marcata de structuri omofone, in muzica sa bise-
riceascd, observim intentii de tratare contrapunctici. In lucririle sale corale bisericesti, compozitorul
dovedeste simplitate in stil si senindtate in expresie, in prima editie a Imnurilor Sfintei Liturghii (1885),
introducand acompaniament de pian. Chiar dacd nu s-au ridicat la nivelul componistic cel mai inalt,
fiecare dintre lucririle lui Gavriil Musicescu prezinta o valoare incontestabila. Printre ele, mentionam:
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Imnul Heruvic, Axionul la Adormirea Maicii Domnului, Axionul la Buna Vestire, rugaciunea Sub mi-
lostivirea Ta. Gavriil Musicescu a creat si publicat sase Liturghii.

Stilul coral capata amploare in concertul coral, prezent in creatia lui Gavriil Musicescu, George
Stefanescu, Gheorghe I. Mugur, George Dima s.a.

Figura cea mai reprezentativa, in acest sens, este Gavriil Musicescu, cdruia {i apartin cinci concer-
te corale: Concert la Nasterea Domnului, Concert la Invierea Domnului, Concert la Raul Vavilonului,
Concert Nr. 1 si Concert nr. 2. Primele trei concerte sunt prelucrari corale (semnate de Degtiariov), iar
ultimele doua sunt creatii originale.

In evolutia muzicii religioase romanesti, Gavriil Musicescu detine cateva priorititi: a) a realizat primele
transcrieri in notatie liniard a muzicii psaltice traditionale romanesti; am putea spune chiar ca aceste tran-
scrieri se situeaza pe primul loc in intreg ortodoxismul rasdritean, Musicescu acordand transcrierilor un
rol didactic si practic de strana; b) a compus muzica primei Liturghii arhieresti, unicd in intreg repertoriul
bisericesc (1870); c) a pus la dispozitia scolarilor si celor de la sate prima Liturghie in unison (1885).

Un alt compozitor, interesat de ,gamele vechi bisericesti®, a fost Eusebie Mandicevschi. El este
autorul a douasprezece Liturghii, scrise pana in anul 1909 (constituind o mostenire impresionanta),
dintre care sase sunt scrise cu text romanesc, doud cu text grecesc (a IV-a si a XII-a), una cu text ro-
manesc si grecesc (I-a) si trei cu text romanesc si slavon (a IX-a, a X-a si a XI-a). Cea dintai Liturghie
a fost conceputa ,,in vechi game bisericesti, in dezvoltarea céreia sesizdm ,,parfumul® vechii cantari
psaltice (ca in Tatdl nostru, de exemplu). Reusita acestei Liturghii se datoreaza sonoritatii bogate si
echilibrului relatiilor functionale armonice.

In elaboririle sale componistice, Eusebie Mandicevschi a acordat prioritate aspectului estetic in-
tr-o conexiune armonioasa cu cel religios. Eusebie Mandicevschi a fost adanc emotionat de ,vechile
game bisericesti, sperand in crearea unei muzici originale bisericesti prin prisma exploatarii unor
forme noi de expunere. Astfel, o atentie deosebitd a acordat stilului contrapunctic pe care il considera
adecvat cu seriozitatea si maretia actiunilor bisericesti.

Sinteza melosului psaltic si a cAntarii corale armonice si polifonice a fost infaptuitd de Dumitru G.
Kiriac, care a introdus lucrdri proprii de muzicé psaltica (aranjate pentru cor) in repertoriul Capelei
Romdne din Paris, pe care o dirija. Dumitru G. Kiriac urmdrea scopul simplificdrii si purificarii me-
lodiilor bisericesti si, mai apoi, armonizarea unora dintre ele. Viziunile lui duceau spre ,,crearea unei
muzici corale religioase moderne, in caracterul vechii muzici bisericesti (...), potrivite cu cerinta si
gustul poporului® [5, p. 245].

Astfel, prin exemplul lui Dumitru G. Kiriac, s-a conturat tendinta de a se crea o muzica corald
moderna in stilul vechii muzici bisericesti. Aceste principii, legate de revigorarea filonului psaltic si
modernizarea lui au fost realizate magistral in Liturghia psalticd a lui Dumitru G. Kiriac, in care con-
ceptul de revenire la sorgintea neamului nostru romanesc este evident.

In aceasti initiativd convingitoare, Dumitru G. Kiriac a fost urmat de Gheorghe Cucu, Ioan D.
Chirescu, Ioana Ghica-Comanesti, Nicolae Lungu, Theodor Theodorescu, Paul Constantinescu, Con-
stantin Baciu, Mihail Berezovschi, Mihail Barca, loan Runcu s. a.

In concluzie, afirmam ca in a doua jumitate a secolului al XIX-lea si in prima jumitate a secolului
al XX-lea, muzica corald religioasa a cunoscut un grad inalt de manifestare. Daca, la inceput, a fost
utilizata doar in cadrul oficiului liturgic, mai tarziu, ea cunoaste o inflorire intensa, incadranu-se in
trei curente distincte: creatie inscrisa pe linia armonica ruseascd; creatie nationald neutrd, omofono-
polifonicé de factura universald; creatie nationald de esenta orientald, in sensul cultivarii unor melodii
tipice ritualului bisericii romane. Astfel, prima generatie de creatori sunt cei care, in a doua jumatate
a secolului al XIX-lea, au valorificat miniatura corald religioasa [6, p. 75-77]. Acesti compozitori au
adoptat stilul armonic tonal, non-vocalizant, fara dezvoltari tematice si complexitati ritmice (Alexan-
dru Flechtenmacher, Ciprian Porumbescu, Eduard Wachmann etc., fiecare compunéand una sau mai
multe liturghii). Compozitorii din cea de a doua generatie au variat stilurile muzicii corale religioase,
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dezvoltandu-le si amplificAndu-le. In creatiile lor sesizim imbinarea armoniei cu polifonia (Dumitru
G. Kiriac, Gavriil Musicescu, Titus Cerni, George Dima, Eusebie Mandicevschi, Theodor Theodores-
cu). Cea de a treia generatie a continuat ,,modelul” de exprimare a lui Dumitru G. Kiriac, sintetizand
individual armonicul cu polifonicul, predominant fiind elementul modal, caracteristic monodiilor

psaltice prelucrate (Gheorghe Cucu, Sabin Dragoi, Theodor Theodorescu s.a.).
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Articolul contine o privire istoricd asupra evolutiei corurilor de camerd din Republica Moldova din perioada cuprinsd
intre secolul XX si inceputul secolului XXI. Autoarea apreciaza originile interpretdrii camerale si descrie pasii principali ai
dezvoltarii ei in tara noastrd. Autoarea relevd rolul Corului de Camerd al Palatului Sindicatelor din Culturd condus de S.
Bogdanovschi ca prim cor de camerd din Republica Moldova in stabilirea traditiilor corale camerale nationale.

Cuvinte cheie: Cor de camerd, arta corald camerald, dirijor de cor, repertoriul coral, Corul de Camerd al Palatului Re-
publican al Sindicatelor din Culturd, E. Bogdanovski.

The article contains a brief historical survey of the chamber choirs evolution in the Republic of Moldova during the
20" and the beginning of the 21* centuries. The author emphasizes the role of the chamber Choir of the Palace of Unions from
culture conducted by E. Bodanovschi as the first chamber choir from the Republic of Moldova in creating national chamber
choral traditions.

Key words: Chamber choir, chamber choral art, choir conducter, choral repertoire, The Chamber Choir of The Republi-
can Palace of Unions, E. Bogdanovski.

»Arta cantarii corale este un scut de nddejde al culturii muzicale nationale”[1, p. 3]. Datoritd tra-
ditiilor sale multiseculare, astazi ea reprezintd una dintre cele mai desfasurate ramuri ale artei inter-
pretative profesioniste.

In Republica Moldova, arta corald camerald s-a dezvoltat sub influenta diferitor factori atat de
ordin istorico—politic, cat si socio—cultural. O amprentd semnificativa in acest domeniu a fost pusd de
cultura statelor vecine, care au cunoscut o evolutie mai timpurie si mai intensa, comparativ cu arta de
acest gen din tara noastra.

Pentru a confirma intiietatea tarilor vecine in privinta dezvoltarii autonome a artei corale de ca-
merd, vom aduce drept exemplu cuvintele lui A. Lascenco, care in studiul sau Xoposas kynvmypa:
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Acnexkmul usyuenus u passumus, mentioneaza cd in Imperiul rus ,,cdntarea corald camerald izvoraste
inca din timpurile reformatoare ale lui Petru I” fiind consolidatd de princiile scolii petersburgiene.
Conform spuselor sale, ,,un rol insemnat in renasterea acestui gen al muzicii corale 1-a jucat V. Cer-
nusenco prin organizarea, in anul 1962, a Corului cameral al Casei de Culturd din Leningrad” [2, p. 31,
traducerea imi apartine] . Anume aceasta perioada a fost una favorabild pentru inflorirea artei corale
camerale in spatiul sovietic. In aceasta privintd A. Lascenco spune c ,, in anii 60, coruri camerale au
fost fondate aproape in toate orasele Uniunii Sovietice” [2, p. 31] Traducerea imi apartine.

Evolutia cultural-artistic a republicilor fostei URSS, la randul ei, s-a produs drept rezultat al in-
fluentelor statelor vest-europene, care in a doua jumatate a secolului al XX- lea erau orientate spre
interpretarea camerald a artei. Astfel, la etapa respectiva, in URSS activau colective corale camerale
care, deja devenisera etaloane pe tiramul artei interpretative.

In Rusia, spre exemplu, o amprentd importantd a traditiilor artistic-estetice si vocal-tehnologice
este pusa de trei colective reprezentative ale acestui gen: Corul cameral din Moscova (dirijor V. Minin),
Corul cameral din Novosibirsk (condus de B. Pevzner) si Corul cameral din Permi (dirijor V. Novic)
[2, p. 31 - 32]. Din punct de vedere cronologic, aparitia acestor formatii a fost stimulatd de fondarea
in anul 1969 a corului cameral Ave Sol din Riga (Letonia). Paralel, prioritatea genurilor si colectivelor
camerale s-a manifestat si in domeniul artei instrumentale, astfel incat, in viata muzicald contempo-
rana isi fac aparitia si orchestre de camerd, spre exemplu cele ale Filarmonicilor din Kiev, Moscova,
Leningrad, Letonia, Lituania s.a.

In Moldova, istoria artei corale a cunoscut un avant puternic incepand cu secolul al XIX-lea, prin
activitatea fructuoasa si plind de ravna a dirijorului de cor si compozitorului Mihail Berezovschi [3].
Prin munca sa asidua, el a pus bazele interpretarii corale bisericesti, pregatind un exponent - exemplu
al culturii corale nationale — Corul Arhieresc din Chisindu. Astfel, in tara noastrd, cintarea corald bi-
sericeascd, din punct de vedere istoric, a anticipat evolutia artei corale laice.

Iata de ce, timpul in care corurile din cadrul bisericilor se dezvoltau intens, in viata culturald laica,
se intreprindeau abia, primele incercari de formare a colectivelor artistice. Iata, spre exemplu in anul
1919, la Chisindu isi incepe activitatea Corul Simfonic, initiat datoritd eforturilor imense ale remarca-
bilului dirijor de cor si compozitor Veaceslav Buliciov [4, p. 8].

In domeniul artei corale de camerd, o incercare de o semnificatie deosebiti a fost constituirea unui
cor cameral in anul 1928 la Tiraspol (capitala de pe atunci a Republicii Autonome Sovietice Socialiste
Moldovenesti). Acest ,,colectiv coral mic” si-a inceput activitatea in frunte cu Nicolai Semionovici
Nenev. Conform afirmatiilor 1zoldei Miliutina in cartea sa despre capella corald Doina, acest cor era
format din 15 - 20 de persoane, fapt ce vorbeste despre o componentd camerald [4, p. 8]. Existenta
sa ca colectiv cameral, insa, n-a fost de lunga durata, deoarece in anul 1930 Corul din Tiraspol a fost
transferat la Chisinau si unificat cu Corul Simfonic, condus de V. Buliciov. Scopul acestei contopiri a
fost crearea studioului coral Doina, in fruntea caruia a fost numit cunoscutul dirijor din Odessa, K. K.
Pigrov [4, p. 8]. Activitatea sa intensd atdt pe meleagurile natale, cat si peste hotare a imbogiatit imens
experienta culturald si artisticd a interpretilor moldoveni, fapt ce a contribuit la inflorirea ulterioara a
artei corale din tara noastra.

In curand, in tinutul modovenesc au fost create numeroase colective corale de amatori pe langi
caminele culturale de prin localititi, dintre care, precum mentioneaza Iustina Scarlat, primul a fost
Corul din Cosauti (Soroca) fondat in anul 1938 [5, p. 8].

Drept rezultat, organizarea capelei Doina a constituit un imbold pentru evolutia artei corale din
republica noastrd, insa in acelasi timp, a suspendat procesul de stabilire a traditiilor cantérii corale
camerale, conform initiativei lansate la Tiraspol in anul 1928.

Ideea de a intemeia un colectiv cameral in Moldova a fost lansata si realizatd mult mai tarziu si
anume sub indrumarea maestrului Efim Bogdanovschi. Astfel, in anul 1972, in RSSM, anume gratie
dumnealui se formeaza primul Cor de camerd pe langa Palatul Sindicatelor din Culturd, care a avut o
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mare insemnatate in istoria artei corale din tinut. Desi fusese fondat ca colectiv de amatori, prin per-
formantele sale, acesta nu ceda cu nimic in fata unui cor profesionist.
Infiintarea colectivului a fost, pe de o parte, o mirturie a influentelor culturale a republicilor fostei
URSS, situatia cirora am relatat-o mai sus. In afari de aceasta, o dovadi veridici ce a servit drept impuls
pentru formarea Corului, a fost vizita maestrului Bogdanovschi, in vara aceluiasi an la Festivalul coral
Tallinn-72 din Estonia, unde sub impresia audierii numeroaselor colective si-a pus drept scop crearea
unui colectiv, care prin abordarea unui repertoriu valoros, ar deveni un etalon al culturii corale moldove-
nesti. Ambitiile dirijorului au stimulat evolutia intensa si constructiva a formatiei, drept marturie fiind
obtinerea titlului de colectiv emerit in decembrie 1975, doar la trei ani de la constituirea sa.
Activitatea fructuoasd a Corului a fost reflectatd, in special, in monografia O mysvixe, Con amore
sempre!.. scrisa de insusi profesorul Efim Bogdanovschi [6], cat si in teza de masterat Efim Bogdanov-
schi si Corul de Camerd al Palatului Republican de Culturd al Sindicatelor din Chsindu realizatd in anul
2006 de Svetlana Motpan, discipola maestrului [7].
Cercetarile ce vizeazd aceastd formatie corald nu sunt intr-atat de desfasurate, cuprinzand, mai
cu seama, date cronologice despre existenta colectivului, despre concertele sustinute, participdrile in
cadrul festivalurilor si concursurilor, programele interpretate etc.
Nivelul profesionist al Corului este reflectat de multiplele concerte si evoludri competitionale din
tara si de peste hotare, de recenzii si aprecierea criticilor muzicali in ziare si reviste de profil. Aceasta
laturd a activitatii sale a fost, partial, elucidata de S. Motpan in teza sa. Paralel, se mai distinge o alta
latura ce prezintd interes, si anume iscusinta colectivului, care, in mare masura e demonstrata de
repertoriul siu bogat. Acesta, larandul sdu, poate fi apreciat ca o modalitate de instruire a stilurilor co-
rale din diferite epoci si care, respectiv, necesita diverse maniere de interpretare. Anume acestea sunt
scopurile abordarii unui palmares repertorial cat mai variat.
Studiind programele concertistice ale Corului de camerd condus de E. Bogdanovschi, noi putem
face o sistematizare a repertoriului sdu, mentionind creatii din diverse epoci:
> Renastere (Donati Chi la gagliarda, Lotti, Miserere, Vecchi Madrigal, Marenzio Zefiro torna,
Byrd Madrigal);

> Baroc (Handel Warlich, Hallelujah din Messiah, Pergolesi Stabat Mater);

> Clasicism (Mozart Missa Brevis D-dur, Kronungsmesse C-dur, cantata Regina coeli, Ave verum
corpus; Beethoven fragment din finalul Simfoniei N 9);

» Romantism (Brahms Vals, Liebeslieder, Ein Deutsches Requiem, Dein Herzlein mild, Bruckner
Ave Maria, Rossini Petite Messe Solenelle etc).

Corul de camera condus de E. Bogdanovschi poseda un repertoriu multinational, care formeaza
un compartiment aparte in activitatea sa interpretativa. Aici intdlnim creatii semnate de compozitori
rusi, ucraineni, estonieni, armeni, bulgari, lituanieni, belorusi, ungari s. a. Spre exemplu, muzica rusa
este reprezentatd multilateral, incepand cu creatia compozitorilor din perioada clasico-romantica:
M. Berezovski, Bortneanski, Arhangheliskii, Cesnokov, Kiui, Ceaikovski, Taneev s.a. Aceastd lista e
completata de opusurile compozitorilor secolului al XX-lea: Pescov, Murov, Arakishvili, Parthaladze,
Eshpai, Kodaly, Hristov, Leontovici, Prokofiev, Rahmaninov, Sibelius, Sviridov, Thompson, Dambis,
Ernesacs, Falik etc.

Frumoasa traditie de a asimila cultura diferitelor popoare este, de fapt, ingeniozitatea dirijorului,
care, dupa spusele cercetatoarei Svetlana Motpan, in preajma turneelor, invata cu Corul creatii bazate
pe folclorul tarii unde aveau sa plece. Autoarea mentioneazd cd in Estonia a fost interpretata miniatura
Omuuii 0om (aranjament de F. Mulhausen), in Ucraina IIJedpux (aranjament de N. Leontovici), in Bul-
garia Pouenuya, (D. Hristov), in Rusia Yemuwipe sempa (aranj. de G. Struve), in Romania Sommnoroase
pasarele (aranj. de T. Flondor), in Grecia Heruvic Grecesc etc [7].

Maestrul Bogdanovschi tinea mult la muzica compozitorilor din spatiul romanesc. O atitudine deo-
sebitd este prezentata pentru creatiile semnate de G. Musicescu, T. Flondor, P. Serban, S. Zlatov, S. Lun-
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gul, V. Zagorschi, Gh. Neaga, Z. Tkaci, T. Zgureanu, E. Doga, A. Gheorghita, Iu. Tibulski, C. Rusnac si
altii. Urmarind programele concertistice ale Corului, observam ca piese notate de compozitori romani
si moldoveni nu lipsesc niciodata din repertoriul propus. Mai mult ca atat, dirijorul a fost preocupat de
propagarea muzicii autohtone in alte republici ale fostei URSS si peste hotare: multe creatii au sunat pe
scenele din Estonia, Lituania, Ucraina, Rusia, Bulgaria, Grecia etc. Printre acestea se enumera: Cantd pu-
iul cucului de S. Lungu, Ciobdnas de P. Serban, Somnoroase pdsdrele de T. Flondor, Trandafir de pe rdzoare
de S. Drégoi, Concertul N I de G. Musicescu, Zorile de Gh. Neaga, Patria mea senind de Z. Tkaci, Batuta
de T. Zgureanu, Improvizatie moldava de V. Zagorschi, Hora si Sarba de S. Zlatov s.a.

Calitatile dirijorului ca personalitate, ca om, ca muzician, ca pedagog si ca artist, in genere, au
determinat stilul si modalitatea interpretarii colectivului. Sub conducerea lui E. Bogdanovschi sau in
colaborare cu el au crescut si s-au dezvoltat inalte talente care apoi s-au afirmat pe taramul artei mu-
zicale: Veronica Garstea, Teodor Zgureanu, Veronica Gélescu, Ion Rabacu, Valentina Boldurat, Stefan
Andronic, Natalia Barabanscicova, Eugen Coroi, Ilona Stepan si multi altii.

Prin crearea Corului de camerd pe langéa Palatul Republican de Culturd al Sindicatelor, E. Bogda-
novski, nu doar ca a adus o noud maniera de interpretare corald in tara noastrd, dar a si stabilit un
arsenal de traditii specifice acestuia, a dezvoltat un sir de directii interpretative, a largit sfera reperto-
riald, (prin abordarea compozitiilor scrise de clasici si prin selectarea creatiilor diferitilor compozitori
din tarile vecine) si, mai ales, a sporit interesul publicului catre acest gen de arta prin prezentarea pe
scenele din republica a mai multor premiere.

Astfel, pe parcursul activitatii sale (1972 — 1995), acest colectiv s-a manifestat ca un laborator de cdu-
tari artistice in domeniul cantarii corale camerale. Aici au fost facute primele incercari de faurire si redare a
specificului sundrii corului cameral, ca ulterior sa se stabileasca unele repere si traditii de interpretare.

In aceste conditii reformatoare, Corul de camerd condus de Efim Bogdanovschi, in mod direct,
a pus bazele artei corale camerale din Republica Moldova. Activitatea acestui colectiv a constituit un
exemplu viu pentru Valentina Boldurat, discipola dirijorului, care a cantat ani la rand, sub bagheta
lui, iar ulterior (1995) a devenit dirijorul Corului de camerda Credo de pe langa Ministerul Afacerilor
Interne — prima formatie camerala profesionistd de acest gen in tara noastra.

Al doilea colectiv cameral de nivel profesionist a fost organizat, ceva mai tarziu, in anul 2002 cu
sustinerea fundatiei Union Fenosa in Republica Moldova. Este vorba de Corul de camerd condus de
Ilona Stepan, care actualmente isi desfasoara activitatea ca formatie a Salii cu Orgé din Chisinau.

In prezent, aceste coruri sunt doi exponenti de baza in cultura corald camerala din tara noastra.
Prin bogatia lor artistica, ele joacd un rol decisiv in viata muzicala actuala, fapt ce ne provoaci intere-
sul in mod deosebit. Prin activitatea lor, ele continua traditiile care au fost puse la baza culturii corale
camerale din Moldova din secolul al XX-lea, iar dirijorii lor sunt mostenitorii si continuatorii acestui
tezaur descoperit de-a lungul anilor.

In concluzie, deducem ca in Moldova afirmarea cantirii corale cameral ca gen interpretativ a avut
o cale destul de lungd si anevoioasa fiind, pe de o parte, temporar intreruptd de initierea unor alte
colective, cu un numar mare de participanti (incepand cu constituirea in 1930 a studioului coral Doi-
na). Aceasta tendintd a fost continuata prin formarea colectivelor mari de amatori in toatd republica
(corurile de pe langa casele de cultura din localitatile rurale).

Este clar cd in aceste conditii, arta corald de interpretare camerald a reusit sa-si croiasca calea
evolutiei sale, abia dupd cateva decenii de zbucium, astfel incat, la confluenta secolelor XX - XXI ea
reprezintd una dintre cele mai de varf ramuri ale artei interpretative din tara noastra.
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KAMEPHO-BOKAJIBHOE TBOPYECTBO KOMIIO3MTOPOB
PECIIYB/IMKNM MOJ/IJOBA HA PYBEJKE XX-XXI BB.

CREATIILE VOCALE DE CAMERA ALE COMPOZITORILOR
DIN REPUBLICA MOLDOVA LA CONFLUENTA SEC. XX-XXI

MOLDOVAN COMPOSERS CHAMBER WORKS ON THE THRESHOLD OF THE THIRD MILLENNIUM

TATbSIHA KOAJID,

JIOKTOpaHTKa
Axanemus Mysbiky, Tearpa u V306pasutenbHbIX NCKYCCTB

In articol se propune o caracterizare generald a creatiilor vocale de camerd ale compozitorilor din Republica Moldova
compuse la hotarul dintre secolele XX-XXI. Sunt enuntate premizele istorico-sociale, care au adus la o dezvoltare vertiginoasa
a muzicii camerale, unde se reflectd fenomenele procesului de tranzitie: revizuirea valorilor si autoidentificdrii nationale. In
lucrare se enumerd compozitorii autohtoni care au contribuit la dezvoltarea muzicii de camerd in perioada enuntatd. Au-
torul face o scurtd descriere a unor romante si cicluri de romante. In centrul atentiei sunt creatiile vocale de camerd ale lui
V. Rotaru, Z. Tcaci,T. Zgureanu, B. Dubosarschii, O. Negrutd, cdt si a compozitorilor din generatia mai tandrd: E. Mamot,
Gh. Ciobanu G. Mustea. Autoarea de asemenea a manifestat interes si pentru creatiile vocale de camerd a celor mai tineri si
promitdtori autori: S. Paslari, O. Palymski, A. Bojoncd etc.

Cuvinte-cheie: muzica vocald de camerd, text poetic, compozitor din Republica Moldova, romantd, poezie nationald.

The article proposes a general characterization of vocal chamber works of the composers from the Republic of Moldova on
the border of the 20th - 21st centuries. The author states the historical and social premises which led to the rapid development
of chamber music and which reflect the transition phenomena, the re-examination of national values and self-identification.
The paper lists local composers who contributed to the development of chamber music in the afore-mentioned period of time.
The author makes a brief description of some romances and cycles of romances. The chamber vocal creations of V. Rotaru,
Z. Tcaci, T. Zgureanu, B. Dubosarschii, O. Negruta as well as those of the younger generation composers: E. Mamot, Gh.
Ciobanu, G. Mustea are in the center of attention. The author has also showed interest in the chamber vocal creations of the
youngest and most promising authors: S. Pislari, O. Palymski, A. Bojonca etc.

Keywords: chamber vocal music, poetical text, composer of the Republic of Moldova, romances, national poetry.

TBopuecTBO KOMIIO3UTOPOB Pecriybnukn Mongosa Ha py6eske XX-XXI BeKOB BbIsAB/IsAET MHOTHE
Ba)KHbIe TEH/IEHI[UI, CBOJICTBEHHbIE COBPEMEHHOI IyXOBHOI KynbType. Kak cnpaseimnBo ykasbl-
BaeT V1. Yob6any-CyxoM/nH, «...CHEKTP KOMIIO3UTOPCKOTO TBOpYECTBA /.../ OTINYaeTCs HEeBUIAH-
HBIM pa3HooOpasueM. [10ABIAI0TCA HOBBIE MMEHA, CYIECTBEHHO OOHOBJIAIOTCA CTYIMCTIYECKIIE T10-
VICKM ¥ TEMaTMKa KOMIIO3UTOPCKMX COYMHEHNI, IEPECMATPUBAIOTCA IPUOPUTETHI CUCTEMBI MY3bI-
KaJIbHBIX )KaHPOB, OCBAMBAIOTCSA HOBbIE BBIPA3UTENbHbBIE CPEMICTBA, a HAJJIEHHbIE NPEXEe BIVCHI-
BAIOTCSI B COBPEMEHHBIIT MY3bIKa/IbHBIIT KOHTEKCT» [1, ¢.13]. [leitctBurennHo, pydex XX-XXI Be-
KOB IIpeJICTaB/IAeT COO0JT HOBBIN 9TAIl B pa3BUTIM HAIVIOHAIbHOI My3bIKN. [IpousBenenns, cosfaH-
HbI€ B 3TOT NI€PUO]], OTNYAIOTCA IUTIOPaTN3MOM CTUTIEBbIX peliennii. JKanpopas cucteMa KOMIO3U-
TOPCKOJ MY3BbIKV OKa3bIBaeTCSI MHOTOJIMKON ¥ 00'beMHOJ, BKII0OYAIOIIell He TOJIbKO TPaJUIIVIOHHbIE
YKaHPBI «aKaJeMIYeCKOro» HAIPaB/IeHMs, HO U PasHOBUHOCTI MY3BIKM MacCOBOTO, OBITOBOTO Xa-
paKTepa, a TaKXKe PeININO3HO-KY/IbTOBOrO IpegHasHadeHuA. OboramaeTcss 1 0OHOB/IACTCA MY3bl-
Ka/IbHBII A3BIK, TPAaHCHOPMMPYETCS KOMIO3NIMOHHAsA TeXHMKA. Bce ckasaHHOe MMeeT Hemocpen-

79



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

CTBEHHOE OTHOIIIEHNE K KAMepHO-BOKA/IbHOII My3bIKe KOMII03UTOpoB Pecriy6mku Monjosa.

K cosmanuio xaMepHO-BOKAJIbHBIX IPOM3BENEHWIT B 3TO BpeMs OOpalljaloTCs MHOTME OTede-
CTBEHHbIE KOMIIO3UTOPBI. [Ipofjo/mkaoT co3iaBaTh pOMAHChI M BOKa/IbHbIEe LIMK/IbI MY3bIKAHTBI CTAp-
I11€TO TOKO/IeHN A, KOTOpble IPOYHO 3aHA/IN JOCTOITHOE MECTO B ICTOPUM HAllIOHAIbHOI MY3bIKI: 3.
Txau, B. Potapy T. 3rypsny, E. [lora, O. Herpyma, I. Hara, B. [ly6occapcknit. HacToiunso 3asgBngoT
o cebe mpencraBuTeny cpefHero nokonenus: I. Mycts, I. Hobany, E. Mamot, M. Creipua, M. Ada-
HacbeB. [I0ABIAIOTCA MMeHa MOTOJBIX MepCIIeKTUBHBIX KoM1to3uTopoB: C. IIbictaps, O. [TanbivMcko-
ro, V. Axumdayka un fip.

IToaTnueckne TEKCTHI /1A CBOUX KaMePHO-BOKAIbHBIX COYMHEHNIT OTe4eCTBEHHbIe KOMITO3UTOPbI
3aMMCTBYIOT U3 TBOPYeCTBa Pa3/IMYHBIX I03TOB. TPaAUIIIOHHO BE/IMKO 3HAYEeHNe IT033UN KITACCUKOB
HaI[VIOHA/IbHOI /mTepaTypsl. Ocoboe BHUMaHMe MO/IIABCKIE aBTOPBI IIPOSIB/IAIOT K IMPUKe U JaXKe K
npose M. OmuHecKy. B 3T0it cBA3M yKaskeM poMaHChl 1 IK/bl pomancoB E. Joru, B. lyboccapcko-
ro, I. Haru, B. Porapy, Jl. Kunenxo, T. 3rypsany, B. bypnu, 3. Tkay, HeKOTOPbIX IpyTUX KOMIIO3UTOPOB.

Ocoboe MecTO Cpeny HUX NPUHANTEKNAT KaMepHO-BOKaIbHOMY TBOpuecTBY T. 3rypsny. Cam
KOMIIO3MTOP TaK XapaKTepu3yeT CBOe OTHOLIEHNE K ITOCTeHEMY 13 T03TOB-poMaHTHNKOB XIX Beka:
«9MMHECKY — HECKOHYAeMblll ICTOYHMK BJJOXHOBEHUA U JI/I1 KOMIIO3UTOPOB, U [/ XY[OKHUKOB,
Y /151 TeaTpasios /.../. B cBoeM TBOpuecTBe 51 0Opalacs K ero aupe MHOTO pas, HauMHasi C pOMaH-
COB...» [2, c.9]. Cruxu HaIMOHAJIBHOTO KJIACCUKA JIEI/IN B OCHOBY /IBYX PAaHHUX BOKAJIbHBIX MIHMI-
atiop T. 3rypsany - JKenanue (Dorinta) u Ozepo (Lacul), cosgannbix B 1983 r. Ilospuee, B 2005 roxy,
KOMIIO3MTOPOM ObII HANIMCAaH BOKAIbHBII UMK B30tiou u nodapu nam ceem (Apari sd dai lumind) us
YyeTbIpeX POMaHCOB Ha cTuxu M. OMMHecKy, IOCBAIeHHbliT eBLy V1. KBacHIOKY.

[Toasma M. OMmHecKy okasanach 61M3Ka ¥ IPyroMy MOJJIaBCKOMY KOMIIO3UTOPY, POMaHTUKY
o mupoouymenuio — E. [lJore. B ocHOBY cosganHOro umM B 1985 rogy KaMepHO-BOKa/IbHOTO I[MK/IA
Tsou mobumvte ouu (Ochiul tdau iubit) nernu CTUXOTBOPEHNS, HAMMCAHHBIE TIO3TOM Ha Pa3HbIX JTa-
Iax >KM3HN. BOKa/bHBINM LMK/ COCTOUT U3 IIECTV POMAHCOB ¥ BOIUIOIIAET SBOJIIONNIO TI0OOBHOTO
YYBCTBA: OT IIePBbIX POMAaHTNYECKUX MEUTAHMIL K TPYCTHBIM U HOCTA/IbIMYECKIM BOCIIOMMHAHMAM
0 HecCOBIBILIIETICS MeYTe.

JIupyuka BeIMKOTro HAlMOHA/JIbHOTO K/IACCHMKA CTajla UCTOYHMKOM BJJOXHOBEHUA U [/ KOMIIO-
3UTOpOB 60/Iee MOIOLOTO ITOKOIeHNA. [IBa pomaHca Ha ctuxu M. OmuHecky - JKenanue (Dorinta) n
Iloama-6annaoa (Poem-baladd) - nanucan A. boxxonka. C. IIpicmapp o6parumach K TBOPYECTBY IO-
aTa B pomaHce [Ipouinu 6 eoda (De-or trece anii). O. ITampIMcKuit co3fan KaMepHO-BOKATbHBII IIMKIT
Ha OCHOBe 6 COHeTOB M. OMuHecKy.! OpurnHaabHbIi CII0CO6 B TPAKTOBKE TBOPYECKOro Hacmeysi M.
OMunecky Hamen [. Hobany. B cBoeM kaMepHO-BOKa/IbHOM cOouMHeHUM Mosem 6vimp, 0ceHbio. ..
(Poate, la toamnd...) KOMIIO3UTOP MCIIO/Ib30BAJI B KaUeCTBE IMTEPATyPHOI OCHOBBI OTPBIBKY 13 M-
ceM M. DMIHECKY, KOTOpBbIe II03BOIMIN €My YOe[UTeIbHO II0Ka3aTh BCIO IMyOMHY KOHGINKTA MeX-
#y nu4yHOCTbIO [I03Ta 1 OKpy KaloIUM MUPOM.

[Tomumo Hacnenusa M. OMIUHeCKY OTe4eCTBEHHbIe KOMIIO3UTOPbI UCIIO/Nb3YIOT B KaueCTBe IO3TH-
4eCKOJ1 OCHOBBI CBOMX KaMepPHO-BOKA/IbHBIX COUMHEHMII CTUXOTBOpeHus: B. Anekcannpu, B. Muxkre,
E. Bykosa, [I)x. bakosus, b. I1. Xamzey, JI. Kogpsiaky, 06pasiibl TBOpUECTBA [I09TOB-COBPEMEHHIIKOB.

B To >xe Bpems, ceyeT OTMETITD, 4TO Ha pybexxke XX-XXI BeKOB 3aMeTHO yCuU/IeH) e BHUMAaHU
KOMIT03UTOpOB Pecrry6mmky MonoBa K MHOHALIMOHAIBHOM II033MM. B pyccKoit K/1acciaecKoit mmre-
parype depraet cBoe BroxHoBeHue b. Jlyboccapckmit, aBTOp  L[MK/Ia anurpaMm Ha ctuxu A. Iym-
knHa. Ha coBa A. [lymknna cospan BokanbHblii 4uka u B. benses. K ctuxam E. Acagosa n A. ITym-
kuHa obparmncs O. Herpyna. M. Croipua counann BokanvHoiii yukn Ha cnosa A. bioka. B. CiuBun-
CKMII CO3MaJl BOKA/IbHBIN LUK [Ipusmmoie nonymyuuxu Ha cnosa M. IIBeraeBoit. Ctuxu b. Axmany-
JIVHOM JIETJIN B OCHOBY Tpunrtuxa Pomeo u Jxcynvemma, cospannoro I. KysbMuHoI1.

1 IIpuMeyaTeIbHBIM B 3TOM COYMHEHMN ABJIACTCA MCIIONMHUTEbCKIII COCTAB: TOJIOC, drreiiTa 1 GOpTenraHo, KaKIOMY U3 KOTOPBIX
KOMIIO3UTOP OTBOAUT OINIPee/IeHHYIO paMaTyprudecKyio QyHKIMIO: BOKa/JIbHAs HapTIA BBICTYIIAET B PO/IY aBTOPA IIOBECTBOBAHNA,
dbreriTa OTOXIECTBIACTCA C JATIEKOI 3Be3/0i1, a GOPTeNMaHO KOMMEHTUPYeT IIPONCXOfIIee.
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K texcram Ha nBpuTe n yayur obpamaercs 3. Tkad. Pe3yspraToM ee TBOPUECKOTO COZIPY>KeCTBa C
noatoM M. JlemcrepoM cran Tpuntux Vcmopust 0opoxHozo nocoxa nisa 6apurona n goprenmano. Ha
cruxu O. [Ipusa 3. Tkay OpUu HanycaHbI 1Ba BOKA/IbHBIX IMKIA: VM do6poe ceoe n Yati co 36e30amu.

[TokasaTenbHOM 0COOEHHOCTBIO KAMEPHO-BOKA/IbHOTO TBOPYECTBA OT€YeCTBEHHBIX KOMIIO3UTO-
POB B IOC/IeHIE AECATUICTIsI ABISAETCs paclIMpeHie TI03TUYeCKOI IIaIUTPBI B CTOPOHY 6oraro-
ro CBOMM MHOroo6pasueM ganekoro Bocroka. Taxk, B. benseBbiM Ob11 cosan BokanvHvlii 4uksa 0
bapumona u gopmenuano Ha CI0Ba KUTACKUX [OITOB 3MOXM CPEHEBEKOBbs. B BOKa/JbHOM M-
kne /lessmas nyHa 1A MeL[0-COIIPaHO, aHITIMIICKOTO POXKa, yaapHbix u Katay Tayama Songs nns
MeL[L[0-COIIPAHO, AaHITINIICKOTO poXKKa 1 yaapHbIx I. Hobany obpaiaeTcs K ¢pparMeHTam Kiaccude-
CKOJI KUTAJICKOI ¥ AOHCKOI 1M033un. IIpy 3TOM KOMIIO3UTOP UCIO/Nb3YyeT TEeKCTbl MMEHHO Ha KU-
TalICKOM I SIIOHCKOM $I3bIKaX, IIpeBpalias uX GOHMIECKYI0 KPACKy B 0COOBIII TEMOPOBBIiL KOTOPUT.

XapakTepusys HO3TUUYECKYI0 OCHOBY POMaHCOB I BOKA/IbHBIX LIMK/IOB OT€4eCTBEHHBIX KOMIIO3M-
TOPOB MHTEPECYIOLIETo HAC IePUOJia, HEOOXOAMO OTMETUTD ellle OiMH T000NbITHEI (akT. VHorRa
I/ KOMIIO3UTOPOB OKa3bIBAETCS BAKHBIM TO, UYTO aBTOPOM CTUXOB SIBJIAACTCS >KEHIIMHA-TI03Tecca.
910 otHOCUTCA K 3. Tkau n B. Potapy. Tak, B. Porapy yacTo roBopui, 4To CTUXM >KEHIIVH-TI03TECC
eMy KaXyTcs UCKpeHHee, nmupuuHee. Komnosurop counnmn pomancsl Ha ctuxu JI. Koppanku, T.
Bpars, JI. Cetnoit, H. ITacenkoii. 3. Tkau yOe>xIeHHO CUMTaIIa, YTO KeHCKas 0331 Oblla 6/1113Ka ee
cobcTBeHHOI acTeTuke. Ha cospanne nukinos A He xouy 3azadviéamo éneped v [lomyxuiue kocmpol
3. Tkay BIOXHOBWI O3THYeCKUIT cOOpHUK M. MeTnseBoit, a Taxoke panHue ctuxu 3. Crie3uHrep.

B xamepHO-BOKanbHOM TBOpuecTBe Pecrry6mmku Monposa Ha py6exxe XX — XXI BekoB OffHOII 13
BeJYLVX sB/IsAeTCs Oorareiiinas oopasHas cdepa mo60BHOI mupuky. KOMIO3UTOPOB IPUBIIEKAIOT,
IpeXkJie BCero, Iepe>kMBaHusA JIMYHOTO XapaKTepa. Tak, TPyCTHble BOCIIOMUHAHUA O NMOTEPAHHBIX
qyBCTBax 3By4ar B pomance E. Mamora Yyscmeyo, kak mepsio mebs (Eu simt cum te pierd) Ha cTuxu
H. Markama. B gpyrom coynmnenun E. MamMoTa Ha CTUXM TOTO >Xe I03Ta — [lasaii om mupa ymaum
(Hai lumii s-o tacem) — aBTop oOpaiaeTcs K M00MMOII ¢ IPOCbOOIT CKPBITh CBOIO NBIIKYIO CTPACTb
OT BCEro Mypa, obeperast CBOM YyBCTBa, KaK CaMblil LIEHHDI TOAAPOK CyAbObL. IToHbI cTpacTy 1 io-
6oBHbIX TpusHaHmit ornycel C. Bysuna Byov moeil nuuiv 00my Houw (Fii a mea doar pentru o noapte) Ha
cnoBa I1. [I-Amnmuk n O, nodapu mie céou ozrertvie 2yovt (O, lasd-mi gura ta de foc) na cnosa B. Hopa-
Hy. UyBcTBOM /1F000BHOII IpycTy IpoHK3anbl poMaHchl T. 3rypsany Tot, mobumas (Tu, iubito) Ha cro-
Ba JI. Markoscku u A mockyio no mebe (Mi-e dor) Ha ctuxu J1. beiprapsny.

Hexxuplit 06pa3 MaTepu 1 MaT€PUHCKOIT TI0OBY, COKPOBEHHbIE BOCIIOMIHAHA O JIOMe 1 POHOI
3eMJIe TaK)Ke AABJIAIOTCA IIaBHBIMY BO MHOTMIX KAMEPHO-BOKa/IbHBIX TPOU3BEeHMAX OTeYeCTBEHHbIX
aBTOpPOB. [IpOHMKHOBEHHO 3By4aT OHM B BOKa/lbHOM Liukje B. Porapy Mamunwt doiirvr (Doine de la
mama) Ha ctuxu T. bpars, B pomance B. bypmm O, mama (O, mamd) na texct M. EMunecky, B poMaH-
cax E. [lorn Ha ctuxu I. Buepy Mama, nuuuxo meoe (Maicd, fetisoara ta) u Pooumenvckuii dom (Casa
parinteascd), 8 Joiine (Doina) nns ronoca u poprennano E. Mamora Ha ctuxu . Buepy.

OMOIMOHA/IbHBIE TIePEXMBAHA, BbI3BAaHHBbIE 00pa3aMu OKpY>Kalollell IPUPOJbL, JIET/IN B OCHO-
BY JIMPUKO-TIe/I3a)KHBIX MUHMATIOp BOoKasbHOro uykia I. Myctu Becua (Primdvara) va ctuxn I. Bu-
epy. [Toasus V. Ilogonsany BpoxHoBuna K. PycHaka Ha co3ganue nupudeckux pomancos Kozoa npu-
x00um ocenv Kk Ham (Cdnd vine toamna pe la noi) u Cmompro, xax nexcam cyepo6ot (Md uit cum zac
troienele). Pomauc E. Mamota ITmuuya neuanu (Pasdre de dor) — 3TO TOHKas meri3a)kHast 3apUCOBKa,
B KOTOPOM /IMpUYECKIie BOCIOMIHAHMS V1 TOCKA MTIOOBY OTOXKIECTB/IAETCS C TPYCTHIO OCEHHUX U3-
MEHeHMII B OKpy>karomjeM mupe. Obpa3 oceHHell IPUPOJLI, OKPALIEHHBIN PUIOCOPCKUMY TOHAMMI,
IpUCYTCTBYeT U B My3blKabHOM Hacneguu B. Porapy. K nmpumepy, B poMaHcax BOKaJIbHOTO LMK/
Ha ctvxu k. BakoBum oceHb accoummpyeTcs He TOJIbKO CO BpeMeHeM rofja, KOIia AYIOT BEeTPBl U 00-
JIeTAIOT CyXUe JIUCTbS C IepeBbeB, KOIZA IbIOT JOXKIY M CTOUT CBMHI[OBAsA MIJIA, HO 1 C 3aKaTOM Ye-
JIOBEYECKOI YKU3HY, O/IM30CTHI0 CMEPTHOTO Yaca.

dunocodckre pa3MbIIUIEHN O XU3HU U CMEPTU IPUCYIIN TaKXKe HEKOTOPbIM poMmaHcaM E.
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Mawmora. B counnennn 3o8ym mens scypasnu (Ma cheamd cocorii) Ha ctuxu H. Markaia rnepepaet-
Cs1 HACTPOEHMeE Ye/I0BeKa, OKa3aBILIerocs HaelHe CO CBOMMIU MBICIIAIMU M MePeXUBAHUAMMU B I10-
C/Ie[{HVIe MOMEHTBI OBITH: TeJI3a>K) COTHEYHOTO jIeTa B CO3HAHUY TMPUIECKOTO I'epOsi CMEHSIOTCS
KapTMHAMIV 3MIMHell CTY>XM, )KU3Hb IIPOXOAIUT IIepef eTo I/Ia3aMy, CJIOBHO Kafipbl 13 ¢punbMa. O6pa-
I[eH/e K BHYTPEHHEMY MIUPY 4e/I0BeKa, MBIC/IY O HeOOBATHOCTY YKU3HY 1 BpeMeHY HallI BOIIIO-
weHne B ipyroM pomance E. Mamora Ha ctuxu Cr. [pammer MHue 6vi0 661 0ocmamouro (Mi-ar fi
de-ajuns), B KOTOPOM OTpa)kaeTcsl MUPOOILYIIleHVe Ye/I0BEKa, BOCIIPYHUMAIOIETO ceOsl KaK YacTUIY
BceneHHoI. B pomance T. 3rypsany M nozac 6 Houu niyu (Si s-a stins in noapte raza) Ha ctuxu I. @ypayit
MepLAIOLINII COMHEYHBIN CBET OTOXKAECTB/ISIETCS C TOHYANIMMY GrbpaMy 4eToBeYeCKOoi AyLIN, a
3aKaT >KM3HU aCCOLMMPYETCS C IIOCTEIIeHHBIM 3aTyXaH)eM COTHEYHOT0 JIy4a B HOYHOM Hebe. PeTpo-
CIIEKTMBHOE OCMBIC/IEHME XM3HU XapaKTePHO U /IS O3/IHETO KaMepHO-BOKa/IbHOTO TBOpYeCTBa 3.
Tkaq. PasMbIIUIeHNAMY O CMBICTIE OBITHSA 1 O IIpefielaX XM3HEHHOTO Iy TV IIPOHM3aHbI POMAHChI 13
1k0B [omyxuiue kocmpul v A He x04y 3a2a0viéamb enepeo.

B TO Xe Bpemsa cTpemleHNe K PacKpbITUIO BHYTPEHHEIO MMpPA YelIOBeKa, K MOCTIHKEHNIO TOH-
KIX IICUXOJIOTMYECKIX JBYDKEHMIT YN, CTPEM/ICH e IPUKOCHYThCS K BEYHBIM VICTYHAM OO YAV
MHOTUX OT€YeCTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB OOPATUTHCA K PETUTMO3HBIM TEKCTaM U CIoKeTaM. Spkum
IIPUMEPOM SBJISIETCSI KaMepHO-BOKabHOe counHenne T. 3rypsauy Cnasa mebe, Mapus, (Slavitd fii,
Marie) HanucanHOe Ha TeKCT 13 bubmm. B. Byps Taxxke cosman Ha penmMruo3HbIi TeKcT Monumey
(Rugdiciune) pyst ronoca u poprenmano. PemurnosHas TeMaTyka IpUCYTCTBYeT U B TBOPYECTBE APY-
rux kommnosutopos: 1. Kunenko - Ase, Mapus (Ave, Maria) jyist conpaHo, K/IapHeTa U Oprasa, As-
nunyiis (Aleluia) nns compano, cakcodoHa u goprennano, Annunyiis (Aleluia) njasi KOHTpTEHOpa 1
yem6aso0, M. Creipun Icanom (Psalm) na cnosa T. Apresu) u ap.

JKanposas maHopama KaMepHO-BOKa/IbHON MY3bIki B Pecriy6nmke MonjoBa Ha pybexe BeKOB
IpeCcTaB/IeHa pOMAaHCaMU, IIeCHAMM 1 BOKa/IbHbIMY LUK/IaMU. [Ipy 3ToM KaK[blil 13 KOMIIO3UTO-
POB TPAKTYeT 9TY YKaHPBI B COOTBETCTBUM C 0COOEHHOCTSMM MHAVBUAYaIbHOTO CTYJIA.

Tak, HanpuMep, B. Porapy siBisieTcst OfHUM M3 TeX, KTO IOYTHU BCerfa OOBbEeANHACT POMAHCHI B
HeOOJIbIle BOKA/IbHbIE IVK/IbI 11 JaeT MM COOTBETCTBYIOIMEe HauMeHoBaHMsA. Kakablil 13 yeTbIpex
POMAHCOB €ro BOKa/JbHOTO LMkKiIa Mamunvl 0otinet (Doine de la mama) na cnosa T. Bpars packpsr-
BaeT OJHY M3 IpaHell 60raToro BHyTPEHHEro MIpa YeloBeKa, KOTOPbIi 6e33aBEeTHO TIOOUT POJHOI
Kpail, ero Npupopy, CBOI Hapof U ero UcKyccTso. I1aTb pomaHcoB BokanvHozo yukna Ha crmuxu B.
Jle6edesoti TIOAKYIIAIOT Ieii3a)KHOI KPAaCOYHOCTBIO, IIOTUYHOCTBI0O MUPOBOCIPUATHS. BoxanvHoiii
uukn Ha cmuxu JI. JJaxcuna pis 6aputoHa u GpoprennaHo, IOCBSIIEH TepOUKO-TIATPUOTIYECKOI Te-
matuke. BoxanoHoui yuxn na cmuxu . bakosus Oy MeIo-COoIpaHo HachIlleH obpasamu Gpuio-
COCKUX PACCY>KIEHNIT O )KU3HMU, CMEPTU U 6eCCMepPTHN.

ToBops 0 KaMepHO-BOKa/nIbHOM My3bike Pecriy6immkn Monposa pybexa XX — XXI BekoB, Hejlb-
35 He YIIOMAHYTb U O TBop4yeckoM Hacneguy 3. Tkau. JKaHp poMaHca cONpoBOXJall ee Ha IPOTH-
JKEHUY BCero TBOpYeckoro myTu. B mospgHem TBopuecTBe 3. Tkay Bce yaine obpaijaercss K HKaH-
PY BOKaJIbHOTO ILIMKJIA, CAE/IAB €ro efiBa /I He BeAyLUIMM B cBoeM TBopuecTBe. K umcny Hanbornee
PasBepHYTHIX II0 KOHIIETIMI MOXXHO OTHECTU ee LMK V3 monoasckoli noasuu?, co3ganHbii B 1983
I. 1 MHOTOTPAHHO pacKpbIBatolinii TeMbl Yenosex u npupooa, Yenosex u Pooura. IlsaTb pomMaHCOB
KaMepHO-BOKa/IbHOTO 1uKa [lonobu mens, xopowuii Ha ctvixu JI. lopomkoBoit (1987) ornnyaror-
Cs1 YMCTBIMMY, CBET/IBIMY KpacKaMy, ONITYMUCTUYECKUM HacTpoeM. boree MacuiTabHblit 1 I1yOOKuMit
TI0 3aMBICITY LUK VIms do6poe céoe Ha cnosa O. Ipusa (1989), BKmrounBLINii B ce0s1 IECTb CTUXOT-
BOPEHMII 1109Ta, XapaKTepuU3yeTcs MMPOKO IOCTaBIeHHOI TeMoil Yenosek u ezo Hapoo. IlosiBnenne
3TOTO LIMK/IA HOCUIO PYOeXHBI XapakTep. OH MOABITOXIMII Y>Ke CJIOKMBIINECS TBOPYECKUE TeH-
[eHLIMN ¥ MHOTO/IETHME MCKaHUs KOMIIO3UTOpa. B TO >ke BpeMs, 3ech 0603HauaeTcss HeKasi HOBas

2 CiegyeT OTMETHUTb, 9TO LUKII VI3 M0710ABCKOTE NOI3UL CYILIECTBYET €llle B OHOM MCIIOTHITEIbCKOM BapyaHTe ([Ist TO/I0Ca U KaMep-
HOTO OpKecTpa).
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rpaHb, OT/INYAOIAACS CEPbEe3HOCTBIO M CTPOTOCTBIO TOHA, C MpeolIalaHNeM CYPOBBIX OTTEHKOB,
KOTOpas HailJleT CBOe BOIUIOIeHNEe B IIOC/IeyomnX mponussefenuax 3. Tkau.

3HauYNTeIbHOE MECTO B pacCMaTpMBaeMOll ITaHOpaMe KaMepHOIl BOKaIbHON My3bIky Pecrry6mm-
ku MonpoBa npunanaexut counHenusm I. HYobany. [loMmumo HasBaHHBIX y)Ke pOMaHCOB BOKaJIb-
Horo 1ykna /Jessmas nyna (A noua lund in cer) u counnenus Moxem 6vimo, ocenvio...(Poate, la
toamnd...) Ha ocHoBe miiceM M. Omunecky I. HYobany cosnan 3abvimuie necnonenus (My3vikanvHoe
npurowenrue [Jocogpmero), (Cantdri uitate-inchinare muzicald lui Dosoftei) nns 6aca (bapuToHa) v MH-
CTPYMEHTa/IbHOTO aHcaMO/1s1. B JaHHOM ITpousBeeHNy IpyMeYaTe/IbHa TPAKTOBKA BOKA/IbHOM Iap-
TUY, PaBHO 110 3HAYEHNUIO NHCTPYMEHTA/IbHBIM TOJIOCAM.

B xamepHo-BokanbHOM TBOopYecTBe I. Hob6aHy BbI3bIBaeT MHTEpEC U APYroe COUMHEHNe, HAIlN-
CaHHOE J/IsI TOI0Ca U KaMepPHOTO aHCaMOIs - 38yko0801i amiod Ne 4 (Studiu sonor Ne 4), HOCSIWI TTOf-
3arooBok Ommyda (De dincolo) st MeL1jo-COIPaHO, lepeBsHHbIX [YXOBBIX; CTPYHHBIX U yAap-
HBIX MHCTPYMEHTOB. B oT/m4me 0T co3aHHble paHee YMCTO MHCTPYMEHTAIbHBIX 38YK08blX 3M10008,
37lech BBeJleHa BOKa/IbHAs MapTusA, KOTOpas 03ByYMBAET TEKCT CTMXOTBOPEHNA MOJIIABCKOTO 03Ta
Tpasina. ITo cmoBam E. MupoHeHKO, «...9TO O4eHb CKOpOHas TUPUKaA, OTMeYeHHAsI TOHYAIINMU OT-
TEHKaMJ CaMOYI/Ty0/IeHVsI B 4YyBCTBO HeM30bIBHOI, HeCKOHYaeMoli ieyasny /.../. [.Hobany paxtiye-
CKJVI COYVHII HOBBII XKaHp 38YK08020 3M100d, YTO KOPPECIOHAUPYET C IIPOLIeCCaMU, IPOVCXOSIN-
MM B )KQHPOBOM IIPOCTPAHCTBE COBPEMEHHOII MY3bIKI» [3, c.133].

TaxuM 06pasoM, MHAVBYYaTN3ALVs XyLO>KECTBEHHDIX PEIIeHNI, XapaKTepHas /I COBpeMeH-
HOJI KaMepPHO-BOKa/IbHOI My3bIKM Pecriy6myky MonjoBa, CBUIeTeIbCTBYeT O Ha/IMYMY B Hell Helc-
YyepIiaeMoro MOTeHIMasa /i AabHeNIIero pa3BuTsA, CBSI3aHHOTO C peasu3alyell TBOPYeCKIX BO3-
MOYXHOCTeIl Ppa3HbIX aBTOPOB, C B3aMMO/IEIICTBIEM 1 B3aMMOOOOTAIeHIEM Pa3TNIHBIX KaHPOBBIX
cdep HAIMOHATBHOTO MY3bIKa/IbHOTO MCKYCCTBA.

Bubnuorpadmyeckne ccbikn

1. CIOBANU-SUHOMLIN, 1. Repertoriul general al creatiei muzicale din Republica Moldova (ultimele doud decenii ale
secolului XX). Chigindu: Cartea Moldovei, 2006.

2. BAJIABAH, JI. Komy mto20 0aro - ¢ mozo mHozo u cnpocumcs. B: Hawe IToxonenue: ExxeMeCsTIHBII INTEPATYPHO -
XY/IOXKeCTBEHHBIIT, 00IIeCTBEHHO - IIOJINTUIeCKNII )X ypHat. Kumunes, 2009, Ne 5.

3. MMPOHEHKO, E Bexmopu: komnosumopckozo meopuecmea Iennadus Yobary na cospementom amane. 38yko60ii
amiwd Ne 4. In: Arta si educatie artisticd: revistd de culturd, stiintd i practicd educationald. Ed.: Universitatea de Stat
Alecu Russo din Balti/ Moldova. 2007, Ne 7.
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The perception of the timbral factor in musical compositions is the result of the synthesis of its acoustic capabilities
with the peculiarities of a persons inner world, such as knowledge, experience, outlook and the spiritual wealth
he accumulated. This article examines ways of using various timbral aspects in the composer’s creation using
the concepts of timbral apperception and separation developed by V. Tsytovich. The article is aimed at the study
of simulative, associative, imaginary timbres, their varieties in the works of European composers and in the
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Din cercetirile domeniului gandirii orchestrale se pot face unele concluzii cu privire la perceptia factorului timbral in
lucrdrile muzicale. Timbru este rezultatul fuziunii parametrilor sdi acustici cu particularitdtile activitdtii umane, si anume de
constientizare, cultivare si intelegere a proceselor culturale, evolutia imaginatiei etc. In acest articol autorul in baza aperceptiei
si a conceptiei divizdrii timbrale in real si iluzoriu, elaborate de V. Tsytovich, propune o clasificare proprie a timbrului. Astfel
sunt analizate timbre modelate, asociative, imaginare si varietdtile lor in creatia compozitorilor europeni dar si in ,,Dansurile
simfonice” de Pavel Rivilis.

Cuvinte-cheie: Dansuri simfonice, timbru, mixt timbral, timbruri iluzorii, timbruri modelate, timbruri asociative,
timbruri imaginare.

The musical timbre represents a highly original synthesis of its acoustic components with the
mental ability of man to perceive (or produce) the sound image. “On the one hand, the sound, - writes
E. Nazaikinskii, - is an objective physical phenomenon, an oscillatory process, which generates an
elastic medium of fast propagating waves. On the other hand, it is subjective psychological: something
perceived by hearing and reflected in consciousness as a particular mental image”. [1, p. 64].

In the 19th century many scientists suggested that musical hearing fuses pitch, strength, and

timbre, along with more complex elements of phrasing, form, rhythm, etc., into a whole indis-
soluble perception, and that it could be understood as our ability to apprehend and visualize musical
images. Musical hearing, then, seems to be inextricably linked to an interactive processes that take
place between memory and imagination. According to J. Donovan’s theory, the sound is particularly
suited to become symbolic [2, p. 499]. Our mind’s special mechanism of musical perception may
be self-evident in light of its possible universal meaning, for a suggestion was even made that music
might represent an archaic form of thinking.

Modern physiology and psychology have shown that our mind analyzes and synthesizes, sum-
marizes and abstracts opinions and notions about things and phenomena of objective material re-
ality. The dependence of man’s perception of new objects and phenomena on his prior knowledge
and experience, on man’s world outlook and content of his spiritual life, as well as on man’s men-
tal state at the moment of perception, has been given the definition of apperception in science.

Apperception (Lat. ad - to, and perceptio - perception) is one of the fundamental properties of the
human psyche, manifested in both conditionality of the perception of objects and phenomena of the
outside world, and awareness of this perception by the peculiarities of entire content of mental life,
prior knowledge, and specific status of the individual. The initial images of person’s sensation and per-
ception assemble into a more complex single image because in objective reality things and phenomena
are related to a unity that affects the senses of man.

In modern psychology the notion of apperception means that different people (and even one
person at different times) can have a different perception of the same object and, conversely, different
objects could be perceived as one and the same. The richer experience of a person, the richer his per-
ception, and the more he sees in the object. An important factor influencing the content of perception,
is to set the object formed under the influence of prior perceptions and representing a kind of willing-
ness to perceive again the given object in a certain way.

Research in the field of orchestral thinking permits us to draw conclusions about the perception of
the timbre factor in this or that work. The timbre is a synthesis of its bacoustic qualities with features of
human mental activity - awareness, education and understanding of cultural processes, development
of imagination, etc. The role of these factors of the human personality in the perception of music is
extremely important.

“The most complicated subjectively perceived parameter is the timbre. With the definition of the
term difficulties arise, comparable with the definition of “life”: all understand what it is, but science
has been struggling for several centuries to give its scientific definition” [3]. In musicology there have
been repeated attempts to classify the timbre. In this study, I decided to consider the classification of
V. Tsytovich, dividing the sound of instruments into real and illusory. The illusory timbre, according
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to V. Tsytovich, is a complex of rhythmic, textural, articulation, dynamic means that create an illusion
of timbre variety of instruments [4, p. 148 — 149].

In reality, these kinds are highly interconnected, and for its better understanding I propose to ex-
tend the concept of illusory timbres and conventionally bring out three types - simulated, associative
and imaginative timbres. We will consider in detail each of them:

Simulated timbres. We conventionally divide the modeled sounds into three types:

o The type in which one component of the mixed timbre in certain register circumstances enhances

the qualities of the other.

In Dancing dandies from The Rite of Spring by 1. Stravinsky the orchestral vertical lines up in the
most dense arrangement and is a bitonal structure (E-dur - Es-dur) in the range of two octaves (E -
esI). This harmonic complex, outlining the straight-eighths notes, sounds in the string group of the
orchestra (except for the first violins). The accents in the strings, resulting in a system of irregular
repetition, in fact are the subject of the Dancing. The introduction of eight horns (in absolute accuracy
with the location of the strings) gives the sensation of additional strings on the accents. This is due
to the merge of the loose, soft and low-middle register of horns with the low and middle register of
strings. The effect of additional strings is created by the correlation of regularity (strings) and irregu-
larity (horns). At the moment of the coincidence the listener does not have the time to distinguish the
timbre of these groups. Thus, the timbre of the strings becomes dominant.

o The type in which one of the components is endowed with improper to its nature features.

In Baba Yaga from M. Mussorgsky’s Pictures at an Exhibition, orchestrated by M. Ravel, between
the cellos and double basses arranged in two octaves (respectively ais - e and AisI - EI) is placed the
tuba’. Its inherent soft piano in the big octave, framed with the colorful pizzicato timbre of the strings
creates the illusion of playing the tuba pizzicato. In this case, the pizzicato is the sound field surround-
ing the tuba and affecting the perception of the listener.

o The type in which the mixed sound timbre takes on new characteristics.

This type of orchestration was widely used in the work of the romantic composers, to evaluate
the difference in timbre and loudness of different registers of woodwind instruments. They noticed
that as a result of a multiple overlay, the woodwinds lose their natural characteristics, and their mixed
acquires a certain sound that does not differ particularly, but is significantly superior to the usual
sonority of the woodwinds.

A similar phenomenon is evident in the second unfolding of the theme in the Introduction to
R. Wagner's opera Lohengrin. Three flutes, two oboes and an English horn, two clarinets and a bass
clarinet, and finally, two bassoons and a horn are superimposed on each other so that the voices per-
fectly merge and none of them can be distinguished. Together they form a “little muffled sonority of
the woodwinds”. In the introduction to R. Wagner's Parsifal to the unison of the bassoon, clarinet and
later the English horn are joined the violins and cellos - all in unison. What is low register for violins
is almost high for cellos. All this generates a timbre indistinguishable unison.

Associative timbres. Its classification as a kind of illusory ones is based on the fact that the listener
characterizes the timbre primarily by associative perception, that is, compares this sound quality with
his experiences. The associative timbres can be divided into two types:

o The type starting from an unmusical context.

The brightest example of this type of timbre is The procession to execution from H. Berlioz’s Sym-
phonie fantastique. In its final section, a short fragment of the leitmotif is entrusted to the clarinet solo,
interrupted by the orchestral tutti, causing the listener’s association with the stroke of the headsman’s
hatchet. In the “marine landscapes” by N. Rimsky - Korsakov (the symphonic suite Scheherazade, the
operas Sadko, The Tale of Tsar Saltan) the texture in combination with a specific timbre is set in such
condition that it creates associations with a marine element.

1 Pavel Rivilis was refering to this example in his lectures.
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The Second Symphony by R. Shchedrin, written in the form of 25 preludes for orchestra, is inspired
by images of World War II. In one of the preludes the glissando of trombones in the low register creates
an illusion of aircraft drone. Precedent to this device can serve the theme of invasion from the first
movement of the Seventh Symphony by D. Shostakovich, in which the glissando of the trombones is a
characteristic timbre, creating images of enemy aggression.

The function of the snare in noteworthy in the introduction to Bolero by M. Ravel and the same in-
strument in the invasion theme from Shostakovich’s Seventh Symphony. The same technique, rhythm,
timbre cause quite different associations. If in Bolero the snare drum is directly related to the dance
genre of folk Spanish music, then in the works of Shostakovich it is associated with the aggressive
tread of an enemy army.

o The type starting from a purely musical context.

In the fourth movement of Berlioz’s Symphonie fantastique the double basses divisi a 4 pizzicato
for the first time sound in close position in their lowest register. This leads to the fact that the har-
monic function cannot be heard so distinctly, resulting in the G-minor accord and becoming a sonic
blur. The performed pizzicato on the p or pp creates a kind of the sound of extra timpani. The illusion
of timpani timbre is also created by the timpani environment - the presence of real timpani with their
sextuplet rhythm creates a timbre field influencing the double basses partition.

In the Third Movement of Scheherazade Suite by N. Rimsky-Korsakov (Pochissimo piu mosso),
probably for the first time in orchestral practice, the rhythmic figuration of the flute in its thick lower
register (on the sound f1) creates the illusion of “a snare drum with a certain pitch™. But if the flute’s
percussion - like part in the Tsarevna’s theme is associated with the rhythm of an oriental dance, in
Bolero by M. Ravel the similar effect in the opening theme (Rehearsals 1-3) has an out of program ex-
planation, and acquires its reverse meaning. The associative impulse is given in the initial part by the
real sound of the snare drum and its imprint is imposed on all the subsequent reentries of the rhyth-
mic figuration in the “melodic instruments”.

Imaginative timbres. The phenomena which we conventionally call imaginative timbre based on
the properties of human hearing and memory to keep for some more time the earlier impression de-
serves special attention. In the light of numerous versions of its realization of perception this timbre
can affect the shape, dramatic development and the content of a musical work. However, despite the
important role of the imaginative timbre in musical works it has not received a scientific definition yet,
and is rarely mentioned in the literature on musicology.

Composers did not come immediately to the awareness and understanding of this quality of tim-
bre and used it in their works unconsciously. One of the first composers who felt this property of the
timbre was J.S. Bach. The most widely-spread form of the imaginative timbres in his works are timbre
substitutions, creating the illusion of sound at the moment when the instrument is silent. Owing to
hearing inertia the listeners as if continue to hear, to feel that sound mass, which was given before.

A representative example of such an acoustic illusion explained by the property of our ear to keep
for some time the strongest received timbre impressions is found in the Introduction to the opera The
Golden Cockerel by N. Rimsky-Korsakov. The initial impulse is given by two trumpet calls con sordini,
caught up and reinforced by two oboes in unison in the second octave. On the stretched sound of as2
is imposed the unison pedal of the first violins con sordini. An important role in the treatment of the
timbre of this fragment is the timbre proximity of trumpets and violins con sordini. Then the trumpets
are gradually “switched off” (at the beginning of the first one, which lasts about nine quarters, then
the second, sounding for about five quarters). The oboes “echo” sounds about the same time. After
the trumpets are “turned oft” the cellos play the melodic line. They serve as a “diversion” to leave the
impression of the retained sound. As a result in the perception of listeners continues to sound as2 of
the trumpet.

2 Pavel Rivilis was refering to this example in his lectures.
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Similar manifestations of the imaginary timbre can be found by drawing a parallel line between
Scheherazade by N. Rimsky-Korsakov and M. Ravel’s Bolero. In the culminating final section of Sche-
herazade two measures precede the main theme maintaining the type of figuration support.

At the moment of the break in the melodic flow in each of these two measures the composer en-
hances this figuration by adding the violas to the cellos. Then violas are removed, but due to hearing
inertia, the figuration continues to be heard, despite the dense orchestral pedal.

In M. Ravel’s Bolero the 13th variation is accompanied by increased timbre tension in the melody.
This calls for a corresponding dynamic growth in the accompaniment, but even a huge orchestral
apparatus cannot provide the composer a constant and continuous development of the melody and
accompaniment. A way out is to create a dynamic difference between the accompaniment plan of the
previous two measures and a variation.

Beginning with the 13th variation to the end of the work, in the two measures preceding the mel-
ody, the accompaniment is more powerful than its further exposition of the variations. In variations
13-15 the preponderance of the sound force of the melodies is created by transferring in it the accom-
paniment instruments. The accompaniment plan in the previous two measures is not amplified, and
in its subsequently interpretation, in the variations themselves, remains the same. Due to the presence
in it of the snare drum, “colored” by a dense horns octave in variations 13-16 the accompaniment will
be heard for a long time through the thickness of the orchestra. In combination with the psychologi-
cal effect according to the low of apperception, sufficient to meet such expectations, the listener will
continue to feel the sound mass “specified” in the previous two measures.

Studying the score of P. Rivilis’s Symphonic Dances (1969) allows us to make some conclusions
about the process of working with timbre in this work. A striking example of the combination of real
timbres (that do not create any acoustical illusions) and illusory timbres (simulated, associative and
imaginary) is the fourth movement of the cycle in which the varieties of illusory timbre are as follows.

Simulated timbre of the first type include, for example, the sound of the quartet of horns, to which
in the preceding reprise section are added two trumpets, creating a sound effect of six horns due to
absorption by the first timbre of the second and the closeness of their acoustic characteristics. Expand-
ing by a fifth the ambit of the horn sound, the trumpets, thus, give them more fullness and volume
of sound. As a result, there is an image, jointed with the timbre environment and creates a pastoral
picture of the extreme sections of the form.

An example of the simulated timbre of the second type is the timbre of the tuba in the middle sec-
tion of the fourth movement. Placed in the low register, the tuba, to some extent, loses the pitched
sound and proceeding from the intonation and the semantic context, acquires the color of the Moldo-
van folk friction musical instrument buhai.

The simulated timbre of the third type is represented by the instrumental treatment of the theme
in the initial section of the fourth movement. For its presentation the composer chooses an unison
of the second violins, violas and trumpets. In this combination the violas sound in their highest ex-
pressive register. “The spicy, slightly bell-like sound of the trumpet, joined with a slightly nasal violas
timbre, gives a peculiar color, unlike any other combinations” [5, p.104]. Pavel Rivilis gives a concrete
explanation to the conductor which is entered in the score: “The unison of trumpet, the second violins
and violas should be aligned so that not a single timbre could stand out” [6, p. 161]. As a result, a new
unusual sound appears.

The associative timbre of the first type is presented in this work by all the genres of this cycle. In
the Symphonic Dances the original instrumental composition and special registers create an original
sound of various folk music orchestras (Romanian - taraf) in the first, second and fourth parts. To
the second type can be attributed the timbre of horns duos, which combined with broad strokes and
intonation calls make in the fourth movement associations with the intonation nature of buchum (Ro-
manian - bucium) - an ancient shepherd pipe similar to the hutsul’s trembita.
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In the middle section of the fourth movement the dance theme is performed by the flute in its
highest and tuba in its lowest registers accompanied by cymbals and a bass drum. The register gap
between the flute and the tuba is four octaves. The theme is entrusted to the first flute solo. In addition,
each entry of the second flute, emphasizing the beginning of the phrases played as trills by the first
flute and is characterized by the use of special methods of playing frullato. The association with the
timbre of an ethnic woodwind instrument creates a difference in the heterophony sound of this duo.

The effect of the imaginative timbre characterizes the entire fourth movement of the cycle.
The “choral” of wind instruments in the initial section is presented by the B-flat chord in three trombones,
unfolding against a background of extremely low pedal sounds of the contrabassoon, two bassoons and
two horns. This “choral” combination is characterized by special force, strength and memorability.

Further, the “choral” is played by woodwind instruments: bassoon, bass clarinet, clarinet and Eng-
lish horn. Backed by the massive pedal BI of the tuba and double basses, they stand the major third
b-d. By its dynamics (mf), register position (all woodwinds sound in the middle register, except for the
extremely low register of clarinets which have a metal, a little ringing tone and the ability to “cut” the
rather dense orchestral texture) and harmonic arrangement they give the musical sound the effect of
“echo” and is not drowning out the melody, unfolding against the background.

The effect of the imaginative timbre appears at the moment when, after sounding “echo” two bas-
soons which participated in both the timbre combinations, repeat their extremely low B1, and accord-
ing to the law of apperception, there is a feeling of a whole “choral” sound (although only one of its
timbre component sounds).

In the final sounding of the B-flat major chord on the bassoons, contrabassoon, double bass and
horn pedals are superimposed the third B-d of the cellos divisi. The rhythmic figuration is played by
three timpani. On the basis of the acquired in the course of audition sound experience, where this “cho-
ral” sounded in a different timbre combinations, the composer, authorizing the chord to the timpani,
gives only a hint of the tone and the listener himself “imagines” the idea proposed by the composer.

An example of the imaginative timbre can also be found in presenting the theme in the initial sec-
tion of the fourth movement. At first, it sounds in the timbre combination of the trumpet, the second
violins and violas. Later the trumpet never plays the theme fully - it then starts, then terminates it. In
the latter reentries, in the initial section, the theme is played by the strings (the first and second violins
and violas), but the timbre of the trumpet continues to be felt partly because of the proximity of the
trumpet and viola sounds partly due to the inertia of the listener’s perception.

In the middle part the theme of “the pastoral folk tune” is passed from the flutes to the first and
second violins. Sounding mostly in the strings, the melody occasionally moves to the flutes, but there
is still an impression of a single tone of the strings because of its prevailing beginning.

Thus, by comparing different types of timbre - real and illusory - the author proves that this work
is perceived by the laws that are not limited to the familiar sound reality. It appeals to the listener’s

imagination, the limits of which are inexhaustible.
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HAYAJIO TBOPYECKOTIO ITYTU BTAIVMMUPA POTAPY
(HA IIPMMEPE ITEPBOVI IIBECHI 1711 ®/TENTHI i ®OPTEIIMMIAHO ANDANTE CANTABILE)

INCEPUTUL ACTIVITATII COMPONISTICE A LUI VLADIMIR ROTARU (PE EXEMPLUL
PRIMEI SALE PIESE PENTRU FLAUT SI PIAN ANDANTE CANTABILE)

THE BEGINNING OF VLADIMIR ROTARU’S CREATIVE ACTIVITY ON THE EXAMPLE OF HIS FIRST PIECE
FOR FLUTE AND PIANO ANDANTE CANTABILE

AHACTACUI IT'YCAPOBA,

TOKTOPAHT
Axagemyn Mysbiky, Teatpa u V3o6pasutenbHbix VIcKyccTs

In articol este prezentat debutul componistic al lui Vladimir Rotaru pe baza primei sale piese pentru flaut si pian Andante
cantabile (1959). Analiza este orientatd spre depistarea trdsdturilor viitorului stil al compozitorului, printre care remarcim
sinteza traditiilor clasice si romantice, folosirea genurilor muzicii populare.

Cuvinte-cheie: flaut, forma muzicald, analizd interpretativd.

The present article dwells upon Vladimir Rotaru’s debut on the example of his first piece for flute and piano Andante
cantabile (1959). The analysis is focused on revealing the features of the composer’s future style, among them being the synthesis
of classical and romantic traditions, the use of musical folklore genres.

Keywords: flute, musical form, performing musical analysis.

®urypa B. A. Porapy (1931-2007) 6eccriopHO 3aHMMAaeT BULHOE MECTO B PAIY M3BECTHBIX IIPe-
CTaBUTeJIel MOJIJaBCKOI KOMITO3UTOPCKON MIKOJBL. DIeiiTUCT, KOMIO3UTOP, JUpPIDKep, mpodeccop
AMTAP, saBenyromuii kadenport KamepHoro ancam651s, 06/1ajjaTellb MHOXKeCTBA FOCYapCTBEHHBIX
Harpajf, 3a CBOI0 IVIOJOTBOPHYIO TBOPYECKYIO KM3Hb CYyMeNl OCTaBUTD APKMUIL C/Iell B MY3bIKa/IbHOM
uckyccTBe Pecniybmmky Monposa.

OcHoBHoOe cTueBoe HanpasyieHne y B. Porapy - ¢onpknopHoe. CBoe oTHOLIEHNE K (HOIBKIIO-
py oH BbIcka3an B uHTepBbIo E. C. Muponenko [1]. B 6ecene Bragymup AnexcaHipoBUY OCTaHOBUII-
Cs Ha IBYX MeTofiaX paboThl ¢ GonbkiIopoM. «Ecin s nuTupyo HapoJHYI0 MEIOANIO, TO CTaparCh
KaK MOXXHO MeHbllle ee TpaHchopmupoBarh. S «oeBao» ee rapMOHNYECKY, TOTUPOHNIECKH, TeM-
opoBo» [1, c. 13]. Bropoit MeTop, CBA3aHHBIIT C 0000IEHHBIM OTHOLIEHVEM K (DOIBKIIOPY, /11 KOM-
II03UTOpa OKa3bIBaeTcs Oojiee MpefnoYTuTeNnbHbIM. «S ero (ponpknop — A. IL), He uuTHPYIO, @ MBIC-
JIIO C €T0 IIOMOIIBIO, KOT/ja BCe CPeAiCTBA MY3bIKa/IbHOI BBIPA3UTENbHOCTH IIPOHN3AHBI €T0 TYXOM. A
ec/y ele KOHKpeTHee ¥ KOpoue, TO A MIIIY Ha CBOEM POJZHOM MOJI/JABCKOM MY3BIKQTbHOM SI3BIKE»
[1, c.13]. ViMeHHO BTOpOIT MeTOJ, pabOTHI C MOIIaBCKUM (OIBKIIOPOM 3aMeTeH yXKe B CaMOM IIePBOM
ero omnyce Andante cantabile ons gneiimuv u popmenuaro.

ObpaleHne B 9TOM COYMHEHMM) VIMEHHO K (pyIeiiTe HOBOIBHO CUMIITOMATUYHO. JJOCTaTOYHO
BCIIOMHUTB, 4TO B. PoTapy B 1956 ropiy OKOHYM/I KOHCEpBAaTOPUIO IMEHHO I10 KJTacCy (IeiiThl y Ipo-
¢deccopa @. U. EBropuenko. CrenoBaTe/ibHO, COOCTBEHHOE KOMIIO3UTOPCKOE BUJICHME €My ObLIO
JIleTde pean30BaTh B IPOU3BeNieHNN 1 (prieiiThl U popTenuaHo.

CounHeHys [1st (IeIIThI CONIO M aHCaMO7Ielt ¢ yaacTueM (IeiiThl B JaIbHENIIeM 3aHAI 0coboe
MECTO B TBOPYECKOM Hacnenuu Bragumupa Porapy.

Andante cantabile - nepBasi B TBOpYeCKOM HacC/IeMM KOMIIO3UTOPa Ibeca [yisi GpreitTol u popTe-
IIIaHO, CO3JjaHHas B 1959 roxy, B 28-7eTHEM BO3pacTe, B IIepyof;, pabOThl B KayeCTBE COMNCTA B Op-
kecTpe MysbIkanbHO-fipaMaTiraeckoro Teatpa uM. A.C. IlymknHa [2, ¢.78].

Ora MacIuTabHas KOHIIEPTHAs ITbeca BYPTYO3HOTO XapaKTepa, 0 CJIOBaM CaMOT0 KOMIIO3UTOpa, OblIa
sagymana Kak CoHarma 07 ¢pnetimol u popmeniiano, HO IepBOHAYAIbHbII 3aMbICeN He ObIT OCYIIeCTBIIEH.

Ona npepcraBisgeT coO00iT TPeXYaCTHYI0 POPMY, IPOMEXYTOUHYIO MEXAY IIPOCTON U CTIOKHOI
(A B A)) 9acTu KOTOpOIt, TpefiBapsieMble HeOOMbIIMMM BCTYIIUTENMbHBIMHU PasielaMy, KOHTPACTHUPY-

10T ToHaNbHO (D dur — H dur), metpuuecku (3/4 - 3/8), u o temny (Andante — Allegretto).
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Cxema dpopmor Andante cantabile ons reiimot u popmenuano:

A
| Bemynaenue @ & donQrHeHNE !
T. 1-8 T. 9-26 T. 27-43 T. 44-54
Dedur D-dur — s
B
l eanyni. b by B b b b b3 l
T. 55-58 T. 59-74 T. 75-82 T. 83-86 T. 87-94 1. 95-106 T. 107-121 T.122-140
H-dwr H-dur H-dur s gis — H-duwr h— D-dur
Ay
eamnyni. <%} SUKRFOUEHUE !
1. 141-151 T. 152-162 T.163-180

dopTenyaHHOe BCTYIUICHNE ITIbeChl, HaNVICAaHHOI B D-dur, (B popMe KBaipaTHOTO K/TaCCUYECKOT0
neprofa) He Cpasy IpOAB/AET OCHOBHYIO TOHAJIbHYI0 omnopy. OHO HauMHAETCA C BbIJep>KaHHOM
CyOJOMUHAHTOBOJI TapMOHNUY, Ha (OHE KOTOPOI IOABJAETCS 9MEeMEHT MUKCOMUAUIICKOTO JIaja.
3atem Bo3HuKaeT rapMoHnus I11 crynenn, Takke mpeobperaroiet pyHKIMIO T060YHOI TOHNUKK. [1pn
HosBIeHUM Tpe3Byuns Il cTymeHm Menopydeckas IOIeBKa OOPMCOBBIBAE€T KOHTYPBI JOPUIICKOTO
e. Jlmmb B KoHIe (OPTENMAHHOTO BCTYIJIEHMS BO3HMKAET KpacouyHoe mocremoBanme: VII
HaTypanbHblil — D, mopuitcKuit B yCTOBUAX OfHOMMEHHOTO 1ajia d-moll, OTTEHSIOIEro 10 KOHTPACTY

HavasIo IIepBoIl yacTy (HOTHBIN mpumep Nel).

Hommnwuii npumep Nel

Andante
T M w, =
s ZOND0, AR
A [~=:—_:: - i E::HH_——:_:—J |”'- ‘w—___—:=—
‘I E: E: = = E: I; =
o= A Tt
Ly
= N I P
Sy ST L] el
g o = e ==
. | | | | I&—\E__gid__;f |
< T
5 1
== Pl e by 2
L R
N

I[TepBas yacts (a) (Tempo I, 9-26 TT., B popMe CIOXKHOTO IIeprofia) MOCTPOEHA Ha TeMe LIIMPOKO-
ro IbIXaHVs, 0OHAPY )KMBAIOLIIEil, HECMOTPS Ha pa3Mep %, BIMsiHYe >KaHpa hora mare (HOTHBIV IIpK-
Mep Ne2).
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Hommuvuii npumep Ne 2
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9TO MpOAB/AETCA B MHTOHALMIOHHOM cTpoeHun Menogun. Ee nByTakToBbIe (hpaskl, e BOCXO-
psAlee ¥ HUCXOALLee NBVDKEHNE YPABHOBELIEHO, a CKAYKM KOMIIEHCHPOBaHbI IIOCTYIIEHHBIM [IBU-
JKEHMEM, B COYETaHUM CO3/AIOT IPEKPACHYI0 KAaHTUIEHHYIO MEIOMINIO, CIOBHO OTPaKaKoLyI0 XOpeo-
rpadudeckmit pUCyHOK MeJIeHHO hora mare. «MaHepa ux ucnonHenus, — muuet 3. Ornopst 06 aTux
MeJJIEHHBIX IMPUYHBIX TaHLIAX - OT/INMYAETCA IJIaBHOCTHIO, CTEIIEHHOCTBIO, HEKOTOPOII TOPKECTBEH-
HOCTBIO U, BMECTe C TeM, HeOOBIYaTHO TPAIIIO3HOCTDIO I U3AIIECTBOM» [3, €. 54].

Ba3oBblil pUTMIYECKUIT PUCYHOK - TIOJIOBMHHAS, C/IMTOBAHHAS C TPMOJIBI0 BOCBMBIX, O/IM30K PUT-
MIYECKOJI TPYIIIe YeTBEPTb C TOUKOIA - TPY BOCbMbIe, TUIIVYHON /I TaHLIeB 9TOro Tmna [3, c. 36-55].

Cxema Nel

1. JJ)

B ocHOBe akKOMITaHEMEHTa JIOXKUT KOPOTKasA OCTMHATHAA PUTMUKO-(paKTypHasd (opmyna, Ha
6a3e KOTOPOII TPOVICXOANT rapMOHIYECKOe pa3BuTIe. XapakTep nocinefgoBannmit: T, S rapMoHndeckas,
D,>S, VL II, D B 15-17 TT. IeMOHCTPUPYET TPAJNIIMOHHOE TaPMOHMYECKOE MbILIIEHIE MOJIOJIOTO
KOMIIO3UTOpa.

B mporecce Menoyueckoro pasBepTHIBAHNA IIPONCXOANUT BapbMpOBaHME MOTHMBOB (24 T.),
IIPOHVKHOBEHVE BUPTYO3HBIX 9/IEMEHTOB, B TOM 4JC/Ie FaMMOOOpasHbIX maccaxeir (21 T.).

Bropoe mpefioxenne CI0)XHOTO Hepuofia nepBoli 4acTu @, (27-43 TT.) OT/IMYAETCA OT IEPBOTO
TOBOJIbHO MHTEHCUBHBIM TapMOHMYECKUM Pa3BUTHEM, 3aBEPIIAIOLIIMCA KPACOYHOM MOZYIIALMEN
u3 D-dur B Fis-dur, KoTOpast 3aKpeIuisieTcsi IPOCTPAaHHBIM JONONHeHeM (44-54 TT.).

Paspurme TeMaTMYecKOoro MaTepuaza BCETrO IIE€PBOTO pasfiefla IbeChl C IOCTEIEHHBIM
AMHAMUYECKVM HapacTaHMeM 3BYJYaHUA IIpefcTaBiAeT co0oil Lelb OONbIINX 3BYKOBBIX BOJIH,
CNIeNYIOIMX IPYT 32 [PYTOM.
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B cpenneit yactu B (Allegretto, 55-140 TT.), HamMCaHHOM B IPOCTOIL 3* YacTHOM popMe, B TAPTUN
(el Tl B BBICOKOM PETHUCTPe, MOSIBIIACTCA U3sALIHAs, TofieTHast Menopus (Leggero). Ee TaHueBanbHast
rpanus MOAYEPKUBAETCS PUTMOM, BK/IIOYAMOIMM Pa3HOOOpasHble COOTHOLIEHNS TUTETbHOCTEIL,
C/IOBHO NPM3BaHHBIX OTPA3UTD €€ XOpeorpaduuecKyo MOCTyIIb.

PasBepTbIBaHMe TeMbl, KaK Obl B3/eTaloOLIeNl IO 3BYKaM Ma)KOPHOTO KBapTCEKCTAKKOPHAa, C
HOCIEAYIOIM XPOMAaTUYECKUM 3aIIOJTHEHIEM, BK/IIOUYEHNEM MOPJIEHTOB, aKI[eHTOB, BBIIE/IIONINX
MSTKMe “)KeHCKMe  OKOHYaHMs (pas, OT/IMYAeTCs IVTACTUIHOCTDIO ¥ CBOOO/OI IbIXaHMS.

doprenyanHas napTus UMUTUPYeT TuI TapadHoi ¢akTypbl. Kak u B mepBoil 4acTy, 37ech
COXpaHETCs] MPUHINII JIUTEIBHOTO PUTMO-TAPMOHMYECKOTO OCTMHATO, BK/IIOYAIOIIETO MUKPO-
VIMMTALVM Menofndeckoil muHun. I1ono6HOe COMpOBOXK/eHNE B MOMTHOI Mepe OTTEHseT KPacoTy

(r1eriToBOI KaHTWIeHbI (HOTHBII mpumep Ne 3).

Hommuwuii npumep Ne 3

- Allegretto
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Cepenuna pasgena (b, - b - b, 83-106 TT.), BbilenieHa 3ameqneHnem Temna (Poco meno).
TemaTuyeckuit >xe MaTepuan pasfenoB Mano OTAMYAETCS OT MEepBOIl 4acTH, TaK Kak, 110 CYTH,
OCHOBBIBAETCS Ha T€X )K€ BAPMAHTHBIX ITOTIEBKAX U COXPAHSET MOOOHBI OCTUHATHBIN PUTMUIECKIUIT
PUCYHOK. B mporecce pasBuTHs CIOKOMHAs MPUKO — TaHI[eBajbHAs MEMOAMUs YaCTUIHO
HePEHOCUTCS 13 TapTuu GopTennaHo B mapTuio ¢eiThl, COMPOBOX/AsICh HEOKHBIMU QUTYPALUAMU
IIeCTHAIIATHIX, TUIMYHBIMIY JI/IsI POMaHTUYeCKOIT GaKTypbl (HOTHBI IpumMep Ne4).

Hommuwuii npumep Ne 4
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[ToxasarebHO, YTO KOMIIO3UTOP He IpuberaeT K MOTMBHOMY APOOJIEHNIO, COXPAHsIsi B OCHOBHOM
IIepBOHAYA/IbHYIO CTPYKTYPY TeMbl. O HUM U3 paclpOCTPaHEHHBIX IPYEMOB Pa3BUTHS CTAHOBUTCS
rapMOHMYECKOE OCBElleHNe TeMbl B Iapa/nenbHOM nafly. Tak, B cpennem paspgene (b, - b - b) B.
PoTapy rapMoHusupyer Temy B gis, TOHaIbHOCTH, IapajutenbHoit H-dur. Kpome Toro, Habmoparorcs
opurnHanbHble (GaKTypHbIE HAXOKM, CBSI3aHHbIE C MCIIO/Ib30BaHMEM ITOMNQOHIYeCKUX preMoB. K
IpUMepY, MaTepUasl B CEpeiHe NbeChbl M3/I0XKEH B gis B BUJIE ABYXTOIOCHOTO KAHOHA B BOCXOJSIIYIO
okTaBy (87-94 TT.), a ero mocrienyiollee IOBTOPEHNE WJET B COIPOBOXKACHMU M3SIIHOTO
OpPHaMEHTa/IbHOTO KOHTPAIYHKTA (JIeiiTHI.

Kynpmunanyonsas 3oHa (¢ T. 122), cBsi3aHa ¢ IOCTEIIEHHBIM yITIOTHeHMeM (paKTypel B HapTun
doprennaHo ¥ HauMHAETCA C OKOHYAHMUsA pasfiesia B, BBIIOMHAIONIEr0 B KOHCTPYKTMBHOM IIIaHE
GYHKIVMIO CBA3YIOIIETO IOCTPOEHMs K o0Ieir penpuse mbechbl. [IMK KyIbMMHAIVM COBIAJAeT C
HAYaJIOM IIOC/Ief{Hell — M3J/I0)KEeHNeM OCHOBHOII TeMbl B maptuu ¢oprenuano (141-151 TT., HOTHBII

npumep Ne 4).

Hommuwuii npumep Ne 5
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3nech (150 T.), Menoays IpuoOpeTaeT MaTeTUYecKoe 3By4aHe, U3/Iarasch YeThIPEXTOI0CHBIMM
aKKOpJiaMI! B BBICOKOM peructpe. PopTrennaHHOe COIPOBOX/EHME YCUIEHO MOLIHBIMU OKTaBHbI-
My 6acaMy Ha CWIbHBIX JJO/ISAX TaKTa U apIeKMPOBAaHHBIMYU QUIYPALMAMY B MIMPOKOM PaCIIONO-
JKeHUM. MO>KHO cKasaTh, 4YTO BCe KyIbMUHAL[MOHHBIE 30HbI B COunHeHusx B. Potapy mns dreritsr n
¢doprennano oranbl GopTENMaHO, YTO MPEACTAB/ACTCS €CTECTBEHHBIM, B CUTY 3HAYUTEIBHO OOJIb-
IIVX BO3MOYKHOCTelT GOPTENNAHO B AMHAMUIECKOM U (PaKTypHOM acIieKTax.

B mapTuu ¢reitTsl TeMa IPOBOJUTCS B TOHA/IBHOCTH IIECTOI HU3KOM cTytienu (B dur), Tem ca-
MBIM, BBOJIsI CBEXXYIO TOHA/IbHYIO KPacKy, oOorauas 3By4aHue MCXOQHO ToHambHOCTH D dur.

Tenepp ocraHOBUMCS 607ee TOFPOOHO HA UCTIOTHUTEIbCKUX TPYAHOCTAX. [IepBBlil paspen mnbe-
col A (Andante) n3061IyeT MHOXXECTBOM AMHAMMYECKVX Y arOTMYeCcKMX HIoaHCOoB. [TocTosiHHbIE KO-
nebanus temna (poco a poco accelerando - ritenuto — rubato - rallentando - a tempo - stringendo - ad
libitum) TpeOYIOT OT (IeiiTICTa arorn4ecKoil CBOOO/bI UCIIOTHEH VS, YTO TOATBEPK/JAeTCSI U ABTOP-
CKOIl peMapKoit molto espressivo. Bocxopsmue 1 HUCXOAAMINE MTACCAXN MIECTHANLATHIMY TOIKHBI
VICHOTHATBCS QIIEHITUCTOM BUPTYO3HO, C 0/16CKOM, OBITh 4Y€TKO apTUKY/IMPOBaHHBIMU. UTO KacaeTcs
KayecTBa 3BYKa, TO JaXKe B CAMBIX HAIIPSDKEHHBIX MECTaX OH JJO/KEH OCTaBaThCs IOTHBIM, YMCTHIM U
MSATKMM (B 9TOM IIJIaHe C/IefyeT yeIUTh 0cob0e BHUMaHe HOTe /isi# B TpeThbeil oKTaBe B 36 T.). B aH-
caM071e MMAHNICT JO/DKEH 00paTuTh 0c000e BHMMaHMe Ha 00VIie PUTMIYECKUX UMUTALVI B PaKkTy-
pe mbechl, TpadMYHOCTD U YeKaHHOCTDb TaHILIEBA/JIbHOCTh PUTMO-(POPMYII, BBIAEIAIOINX [1eBYYeCTh
MeTOANYEeCKIX MHTOHALI COMUCTA.

Paspenst b - b, (59-8211.), u b - b,(107-140 T1.), TpebyIOT OT PrIENATUCTA PUTMUIECKN YIIPYTO-
ro MCIOoNHeHVs. B aToM m1aHe 0co60e BHMMaHMEe HY)KHO YAEIUTb YeTKOMY U KaueCTBEHHOMY 3BYKO-
U3BJICYEHNIO HOT TpeTbheil okTaBbl. Cpeguuit pasaen b— b (87-106 TT.), HANPOTUB, IpeAIIONaraeT 1c-
IIO/IHEHNe IIVPOKVM Y MATKMM 3BYKOM. UTO KacaeTcsi Ky/IbMIHALVY, TO OHA JO/DKHA 3BY4aThb MOLI-
HBIM, HAaCBIIJEHHBIM 3BYKOM C «IIOIOLIVIMI» BEPXHUMY HOTAMM, MAaKCYMA/IbHO SKCIPECCUBHO 1 B TO
e BpeMsi CBOOOJHO.

HecMmoTpst Ha yMepeHHBIIT TEMII IIbeChl, OHAa OYeHb BUPTYO3HA (KaK Ay QrIeiiTiCTa, TaK U AJIs
IaHNCTa). B Hell MCIO/Ib30BaHbI pas/IMyHbIe TACCAXKY, TPUOIBHOE [IBVDKEHIE, CIOKHbIE pUTMIYe-
CKIie PUCYHKM, MHOTO MeTM3MOB. JTa TeH/IeHLIMs IOTYIUT PAa3BUTIE U B IIOCTIEYIOLUINX IIbecax s
¢rnetiTel 1 poprennano Bragumupa Porapy.

AHanus mbechl IOKasasl, 4To lepBoe counHeHue B. Porapy, HecOMHeHHO, HaMeyaeT OCHOBHbIE
CTIUJIEBBIE YEPTHI €r0 TBOPYECTBA.

1. B mpousBenenny npossiAeTcs 61mM30CTb K GONbKIOpHOMY MbllUieHnio. B Andante cantabile
KOMIIO3UTOp Ipuberaer K IpueMaM CTWIM3ALMMA MHCTPYMEHTATbHOIO IACTYIIECKOIO HaUTPBbILIA,
TaHLa hora mare, a TaK)Xe OCTMHATHON TapadHOiT GakTypbl conpoBoxaeHus. OO6mIe MHOrO4YNC-
JIEHHBIX TIOBTOPEHMIT B CPEIHElT YaCTy IIbeChl, HECCOMHEHHO, POJJHUT €€ C HapOJHbIMM TaHIIeBa/IbHbI-
MY METOAVISIMM, COCTOSIVIMM U3 Psifia POACTBEHHBIX METIOAVIKO-PUTMUYECKIX OTTOKOB.

2. OTpaxast OCHOBHbIE >KaHPOBBbIe KOOPAMHATHI PONTBKIOPHBIX IIPOTOTUIIOB, TeMaTusM Andante
cantabile 0TNMYaeTCA OPUIMHATBHOCTBIO U CBEXKECTDIO KOMOPUTA.

3. B packppITiy rapMOHIYECKOTO IOATEKCTa KBasu-QonbKIopHOro TeMarusma B. Porapy creny-
eT TPaJVLIMsM, C OFHOI CTOPOHBI, PyCCKOJ KOMITO3UTOPCKOII IIKOJIBL, @ C APYTOIl — UCIIOIb3YeT HEKO-
TOpbIe IpueMbl paboTsl ¢ ponbknopom b. baproka u 3. Kogan. 310, B 4aCTHOCTH, IPOSABIAETCS IPU
TapMOHJYECKOM OCBEIeHNI KPAaTKMX MeTIOAMYECKIX ITOCTPOSHMIL, Ifie aBTOP MCIO/Nb3yeT pPa3HOo-
OpasHble CIIOCOOBI TaZJOBOTO PaCLBeYMBAHNS, TEPIIOBbIE COIIOCTABIEHMS TPE3BYUNIL U fIp.

4. IpamMaTyprudeckuii Ipopub Ibechl OIpefe/sieTCsl )KaHPOBBIMY, TOHAIbHBIMM 1 TeMIIOBbI-
MM KOHTpacTamu. [Ipu ornope Ha 3ByKoM300pasuTeNIbHBIN M TaHIIEBATbHBIN TEMAaTU3M KOMIIO3UTO-
PY YAQ/IOCh CO3[]aTh IIbeCy, HACBIIIEHHYIO0 )KaHPOBO-KOHTPACTHBIMM 97IeMEHTaMM, U BBISIBUTD JpaMa-
TYPIUYeCKyI0 TMHIIO IPeoOpasoBaHys IMPUKO-II0BECTBOBATE/IbHOTO TEMATHU3Ma B TOPYKeCTBEHHBIN
HaTeTMIeCcKuit anodeos, TMMH POJHOMY Kpalo.
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5. @akTypa GOpTENNaHHOTrO COIPOBOXKAEHNMsI, 0€3yC/IOBHO, HeceT Ha cebe Ciefibl BIVISTHUS MY-
3biky H. PumMckoro-Kopcakosa n C. PaxmanuHnoBa.

6. Bmecte ¢ TeM 3TO IpousBefeHne ¢ KOMIIO3MIMIOHHOM TOYKM 3p€HNsA HeCOBEpIIEHHO. MoX-
HO OTMETUTH HEKOTOPYIO CTATUYHOCTD Pa3BUTMS TeMAaTUIECKIUX O/I0KOB, 00YCTIOB/IEHHYIO IX MHOTO-
YJC/IEHHBIMY TOBTOpeHMsIMI. Hamrduye 001MpHOro JOIOMTHEHNA K IePBOIL 4aCTH, @ TAK)Ke BCTYILIe-
HUS K CPefiHelt, He CIOCOOCTBYeT Lie/IbHOCTH 06uieit komnosuuyu. He crenyer 3abbiBath Andante
cantabile - nepBbIit KOMIIO3UTOPCKMIT omryc B. Porapy.

7. B MCTIOMHUTENBCKOM aCIEKTe 3TO IPOU3BENEHME IIPENCTAB/IAETCA MOIE€3HbIM Y BaXKHBIM U B
IVIAKTUYECKOM U B KOHLIEPTHOM IIJIaHE.

8. Andante cantabile — iepBbIit IPUMEpP IIOZOTBOPHOCTHU U MEPCIEKTUBHOCTI CMHTE3a UCIION-

HUTEIDbCKOTO I KOMIIO3MTOPCKOTO OIIbITa B TBOPYECTBE.

Bubmorpaduyeckue ccbku
MWPOHEHKO, E. Komnosumop Bnaoumup Pomapy. Kumnues, 2000.
Komnoszumopvt 1 my3vixosedvr Mondosov: 6ubnuozpaguueckuti cnpasounux. Coct. I. YaiikoBckuit-MepeuraHy.
Kumnnés, 1992.
3. ®JIOPS, 3. TanueBanbHbIT GONMBKIOP: GYHKIMOHANbHBIE M CTPYKTYPHBIE 0co6eHHOCTI. B: My3vikanvHas kynvmypa
Monoasckoii CCP. Mocksa, 1978, c. 36-55.
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PARTICULARITATILE ORNAMENTARII MELODIILOR
IN CREATIILE FOLCLORICE VOCALE

PARTICULARITIES OF SONG ORNAMENTATION IN FOLKLORIC VOCAL CREATIONS

SsVETLANA DOROS,

doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Se propune o analizd generald a utilizdrii ornamentdrii in melodiile categoriilor folclorice ce presupun interpretarea
vocald, atdt rituale, ne referim la creatiile ce insotesc jocurile cu mdsti, cat si nerituale, cu exceptia cantecelor de joc, melodiile
cdrora, in virtutea tempoului rapid si a caracterului dansant, sunt cel mai slab ornamentate.

Cuvinte-cheie: ornamente, creatii folclorice vocale, interpretare, solistic, in grup.

We conducted a general analysis of the use of ornamentation in melodies from the folkloric categories that require vocal
performance, which can be ritual - such as the ones that accompany masked traditional games or non-ritual, except the ‘de
joc” dance songs -melodies that are the least ornamented due to their rapid tempo and dancing character.

Keywords: ornaments, folkloric vocal creations, interpretation, solo, group.

Marea diversitate a creatiilor folclorice vocale, reprezentand genuri, specii i categorii de origine
diversd, ce apartin diferitor straturi stilistice, a determinat o prezentd variatd ca intensitate si preferinta
a ornamentului in textura muzicald. Vom realiza o analiza generala a utilizdrii ornamentelor (ne axam
pe sursele autentice inregistrate in spatiul folcloric al R. Moldova) in melodiile acelor creatii folclorice
care presupun interpretarea vocala, atat rituale, ne referim la productii ce insotesc jocurile cu masti si
travestire, cat si nerituale, cu exceptia cantecelor de joc, melodiile cérora, in virtutea tempoului rapid
si a caracterului dansant, sunt cel mai slab ornamentate.

Creatii vocale rituale se intdlnesc atat in obiceiurile din cadrul ciclului calendaristic, cétsi in
cele din ciclul familial. Practica traditionala de interpretare in grup a majoritatii acestor creatii a de-
terminat o temperare ornamentald, sau chiar lipsa acesteia. In creatiile unde ornamentul este prezent,
integrarea lui in sincretismul poetico-muzical are si conotatie functionala.
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Spre exemplu o particularitate a interpretarii colindelor este principiul fluentei, care la fel si-a pus
amprenta asupra prezentei ornamentului. Colinda este executata parca dintr-o rasuflare, ,pentru a
sustine un continuum temporal de executie, evenimential, festivizant, ceremonial si consacrat” [1,
p.226]. In executia cetei de colinditori fiecare membru al acesteia se poate opri si respira oricind, in
orice moment al melodiei, fara ca sa fie afectata fluenta generala a discursului muzical. ,Repetitiile,
reludrile celulelor melodice si ale formulelor in interiorul unor motive si propozitii muzicale, ca si
repetarea propozitiilor — sintagme melodice in cadrul aceleiasi perioade si reluarea de un numdr
imprecizabil de ori a aceleiasi melodii pentru comunicarea textului poetic, toate formele de repetare
sustin si ele acelasi principiu al fluentei, al sustinerii efectului de temporalitate deosebitd, de hierofonie
al colindei” [1, p.226]. Aceastd fluentd a discursului este adeseori fortatd, asiguratd cu artificii vocale
cum sunt, spre exemplu, apogiaturile, glissando-ul s.a., care apar frecvent la sfarsitul unui vers me-
lodic si care-1 obligd pe interpret sd nu se opreascd, sa nu respire chiar dacad a ajuns la un sfarsit
de vers, ci sd-1lege de urmatorul, sa continue fluxul sonor.

Originea, tematica, structura melodica, inclusiv ornamentarea, continutul poetic, valoarea artis-
ticd a colindei prezinti un interes deosebit atat pentru cercetitori, ct si pentru interpreti. In totali-
tatea ei, ,,cu origini si semnificatii a caror geneza izvorate din mentalitatea arhaica, ancestrala, releva
existenta unor bunuri spirituale inca active valoric, sedimentate in memoria pasiva a colectivitatii care
le-a favorizat aparitia si le-a perpetuat in timp” [2, p.52]. Referindu-ne la ornamentare, in melodiile
de colinda se remarcd o anumita diversitate, osciland intre o solicitare deosebita si o prezenta foarte
modest3, in dependenta de cele doua straturi melodice: vechi si nou. In stratul vechi melodia este
silabica, sustinuta in ritm giusto - silabic, frecvent incepe cu un salt de cvarta sau cvinta, dupa care
mersul melodic este predominant descendent, slab sau deloc ornamentata.

Structura melodic in stratul nou reflectd diferite transformari survenite sub influenta altor genuri,
muzicii culte si religioase. In structura ritmica intervine uneori elementul rubato. Acest fapta determinat
o ornamentare bogatd in deosebi in melodiile colindelor de influenta bizantina. De asemenea impletirea
subtild a ornamentelor in textura muzicala a colindelor din stratul nou este dictata si de interpretarea
individuald, atat in mediu traditional, cat si scenic, ignorandu-se caracterul general colectiv de executie.

In colindatul cu travestire, ne referim la teatrul haiducesc si la cel religios, doar in cel religios avem
creatii vocale rituale — cantecele de stea, care se interpreteaza si independent de spectacolul respectiv
alaturi de colinde, preluand particularititile interpretative ale colindelor. In cadrul teatrului haiducesc
repertoriul vocal reprezintd creatii nerituale — doine, cantece lirice cu continut haiducesc, de aceea la
acestea ne vom referi mai tarziu.

Dintre creatiile vocale ale perioadei de primavara-varda mentionam: Lazérelul, Caloianul, Paparu-
da si Cununa.

In melodiile de Lézdrel, care este o creatia vocald de forma strofica in sistem ritmic giusto-silabic
sau aksak, interpretatd de reguld in ansamblu, la unison aseménator colindelor, insotitd si de miscare
coregrafica, ornamentul are o prezentd destul de modesta in linia melodica, se intalneste mai des in
emistih si la sfarsitul randului melodic, realizand legétura intre fraze.

Dintre cele doua obiceiuri legate de invocarea ploii doar unele melodii de Caloian presupun
prezenta ornamentului. Paparuda, fiind o creatie istoric disparutd, se caracterizeaza prin sistem
ritmic giusto-silabic, cu o structura arhitectonicd simpla bazata pe repetarea unui sau doua randuri
melodice, insotita si de miscare coregrafica, de aceia ornamentul practic lipseste.

Melodia de Caloian care deseori imitd bocetul maturilor din repertoriul funebru, chiar dacé este
silabicd, cu formule specifice de recitativ recto-tono si melodic, fiind in sistem ritmic parlando-rubato fa-
vorizeaza ornamentarea acesteia, care poate fi prezenta pe tot parcursul desfasurarii discursului melodic.

Drdgaica si Cununa, sunt obiceiuri executate in ceatd feminina, manifestari ritual - ceremoniale
disparute din mediul traditional. Exemple de cantece rituale ale dragaicei sunt pastrate in colectiile de
folclor. Acestea sunt creatii in sistem ritmic giusto-silabic, caracter de dans, ce presupun interpretarea
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in ansamblu. Acest fapt a determinat practic absenta ornamentului, se pot intalni alunecéri ale vocii,
in special in pozitiile de subton.

Cantecul cununii la fel este pastrat in colectiile de folclor, in repertoriul ansamblurilor etnofol-
clorice si in cel al interpretilor profesionisti. Melodia acestui cantec presupune un tempo lent, poco
rubato, in sistemul ritmic vocal acomodat pasilor din mersul ceremonios. Cantdretii consacrati__ in-
terpreteazd solistic aceste cantece, in rezultat melodiile sunt transformate, datorita tempoului poco
rubato si sunt executate ca niste cantece doinite, deseori folosindu-se o ornamentare destul de bogata.

Din cadrul ceremonialului nuptial evidentiem cantecul miresei, cantecul mirelui, cantecul soa-
crei, cantecul nasului, cantecele de pahar, iar din cel funebru - bocetul.

Cantecele miresei, in mediul traditional se interpretau in grup feminin, cu sau fara solista, preluate
ulterior in repertoriul lautarilor. In prezent sunt executate de muzicantii specializati in repertoriul de
nuntd, respectiv vocal, instrumental si vocal - instrumental in cadrul actului ceremonial - Legatoarea
miresei, cel mai stabil al nuntii, care se realizeaza chiar si in cazul cdnd ea (nunta) se reduce la o simpla
petrecere, dar neaparat cu muzica. Atributul functional dat de colectivitate acestui moment ceremoni-
al este atat de puternic, incat el isi continud existenta contemporana in corespundere cu mentalitatea
modernd a practicantilor si prin aceasta permitdnd evolutia mijloacelor de expresie fira a fi indepar-
tat. Ritmul se incadreaza in sistemul parlando - rubato, sau quasi-rubato. Melodia cantecului miresei
este cantabild, ornamentata, deseori chiar bogat ornamentata, aceasta este determinata in mare parte
de modul de interpretare individual sau in grup, cu sau fard acompaniament. Remarcam ornamenta-
rea, in mod deosebit, a pasului cadential si semicadential. [3]

Cantecul mirelui se integra sincretic in cadrul actului ceremonial — Barbieritul mirelui, ce sim-
boliza despartirea mirelui de grupul de fldcai si starea lui de holtei, constituind totodata ritul trecerii
dintr-o categorie sociald in alta. Se interpreta in grup de citre flicdi sau de lutari. In prezent se inter-
preteaza foarte rar, doar cu ocazia festivalurilor si concursurilor de folclor. Ritmul apartine sistemului
parlando-rubato. Melodia cantabild, ornamentata, insd in cazul interpretarii in grup, ornamentele in
mare parte se simplifica, pastrandu-se predominant la sfarsitul randului melodic.

Cantecul soacrei — creatie vocald executatd in conditii traditionale solistic sau in ansamblu feminin
sau mixt, cu sau fard acompaniament instrumental este in caracter de dans, in ritm aksak (asimetric)
sau masurat(apusean) la 2/4. Se interpreteaza cu diferite ocazii in dependenta de ,,scenariul” adoptat
al nuntii: pe drum de la cununie spre casa mirelui; la intampinarea tinerilor la casa mirelui; la Masa
Mare. Ornamentul este destul de modest, totusi datorita virtuozitatii interpretative pe sunetele lungi,
chiar si patrimi se folosesc deseori apogiaturile. La fel se intdmpla si in cdntecul nasului si de pahar.

Bocetul este o creatie in interpretare exclusiv feminind, individuald, in tempo lent. Miscare predo-
minant descendenta si treptata in melodie, bazatd pe improvizarea unor formule specifice cu caracter
silabic si recitativ. Din punctul de vedere al structurii muzical-poetice cel mai des se intalneste in spatiu
folcloric al R. Moldova bocetul in sistemul formei libere de tipul prozei melopeice. Chiar daca linia
melodica se impleteste din recitative melodice, parlando, parlatto si recto-tono, totusi caracterul im-
provizatoric, ritmul in sistem parlando-rubato, intreruperea discursului muzical datoritd interjectiilor,
oftatului si altor expresii caracteristice au facut loc si ornamentarii, in special prezentei apogiaturilor sia
glissando-ului. In spectacole publice bocetul se intAlneste foarte rar, atat datorita specificului sau ritual,
cat si complexitatii interpretative, a riscului de a profana aceste creatii si ale transforma in parodie.

Dintre creatiile vocale nerituale evidentiem: balada, doina si cantecul propriu-zis. Balada, fiind o
creatie cu caracter narativ, interpretatd individual, are o linie melodica bazata pe o combinare improviza-
toricd a diferitor formule melodice, esential fiind recitativul epic, ce contine de fapt trei tipuri de recitativ
- melodic, parlatto si recto-tono. In rezultat, ornamentarea este moderati si mai frecventi la sfarsitul
frazelor melodice, in emistihuri, in semicadente si cadente finale. In interpretarea baladei, ca de altfel, si
a doinei si al cantecului propriu-zis, se utilizeazd o cantare plind, o voce de piept alterndnd cu registrul
de cap, melodia, care se miscd predominant pe intervale mici, are un sunet expansiv. La ornamentare
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deseori, o vocald se schimbd cu alta prin modificarea pozitiei buzelor si prin cutia de rezonanta.

Doina este interpretatd individual, in sistem ritmic parlando-rubato, tempo lent, executie tara-
ganatd cu opriri pe sunete lungi, cu sau fira acompaniament instrumental. Melodia este bogat or-
namentata, dintre formulele melodice caracteristice se remarca recitativul melodic si cel recto-tono.
Cele doud straturi melodic-ornamentale — formulele ornamentale si ornamentele propriu-zise sau
asa zisele melisme, se intrepdtrund deseori, astfel incat separarea lor nu este intotdeauna o operatie
usoard. Exista multe situatii ambigue, unde trebuie sa fie luate in consideratie aspectul ritmic si viteza
cu care se executd ornamentul. ,Configuratia principalului ornament al doinei”, considerat o carac-
teristica relativ generald, este prezenta ,desenele bogat melismatice, realizate prin rotirea ostinato in
jurul aceluiasi sunet, insistenta pe un desen ornamental cvazi - circular” [4, p.111]

La fel se intampla si in cdntecul propriu-zis', ne referim la situatia ornamentald ambigue.
Esentialmente liric, ilustrand toata gama sentimentelor omenesti, cantecul propriu-zis are mai ales o
functie catarctica, desi exista si alte specii ale cantecului liric bine conturate (leagan, citénie, etc.). Se
interpreteaza in cele mai variate imprejurari, in intimitate sau si la petreceri, individual si in grup, in
aceeasi mdsura de cétre femei si barbati, tineri si varstnici, in mod traditional neacompaniat, dar si
insotit uneori de vreun instrument [4, p.133]. Modul de interpretare, individual sau in grup determina
tipul si configuratia ornamentala.

Dintre formulele ornamentale ce se intalnesc in doina si cAntecul propriu-zis, evidentiem notele
de pasaj, broderiile, anticipatia, s.a., iar in grupul melismelor mai frecvent vom intalni apogiaturile,
mordent-ul, glissando-ul, grupetul. Mai rar vom descoperi trilul. Referindu-ne la cantarea populara
vom avea in vedere un fel de tril scurt, care consta dintr-o dubla alternare a celor doud sunete aflate
la interval de un ton, mai rar semiton, si care ocupd intreaga durata a unui reper nu mai mic decat
patrimea, de obicei in miscare descendenta. Asadar, nu este vorba de un tril propriu-zis, in sensul
strict al termenului - alternanta continud, regulata si cat se poate de rapida a unui sunet real cu veci-
nul lui superior si inferior, ci mai des despre un vibrato voluntar, o accentuare a vibrato-ului natural
al vocii, obtinut printr-o usoara sfortare a organului vocal. Vibrato-ul voluntar caracterizeaza stilul de
interpretare al unor cantéreti si poate fi considerat un ornament, si nu o deficienta a vocii, in masura
in care, in aceiasi melodie unele sunete mai lungi sunt intonate drept, altele sunt vibrate.

Inca un element important in interpretarea atit a creatiilor vocale rituale, cat si nerituale, ma
refer la acelea remarcate initial, adica intr-un tempo moderato, uneori cvazi rubato, element care
conlucreaza cu ornamentele, este lovitura de glotd, care ce face, de regula, pe vocalele u, i, 1. Lovitura
de glota aplicata sunetului respectiv se produce in momentul atacului. Audiata cu atentie, lovitura de
glota anticipa sunetul, iar prin intensitatea ei provoacd un sunet mai inalt de cat cel real, al carui atac
il pregateste, aceasta se noteaza prin apogiaturi sau mordente, iar particularitatea executiei se mar-
cheaza prin cruciulite de-asupra apogiaturilor. Cu regret, fenomenul emisiunilor vocale cu lovituri de
glota este astdzi in regres, atat din punctul de vedere al frecventei cu care interpretii apeleaza la aceasta
modalitate, cét si din cel al varietatii si dimensiunilor formulelor folosite. Asa dar, constatam o mare
diversitate in ceia ce priveste ornamentarea melodiilor vocale traditionale, iar cele mai bogate in acest
sens sant melodiile de natura lirica, pe care le vom analiza intr-o cercetare ulterioara.
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CANTECUL DE LEAGAN — PRELIMINARII LA O CERCETARE COMPARATA
LULLABY — PRELIMINARY COMPARATIVE RESEARCH
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Prezentul articol este consacrat unui inceput de cercetare comparatd a cantecului de leagdn din cultura diferitor etnii.
Am initiat acest studiu, deoarece, desi folcloristii strdini au cercetat muzica traditionald a diferitor popoare, putem afirma cd
acestia au dat putind importantd si atentie cantecelor de leagin. In acest articol, delimitim, intdi de toate, metoda folositd in
cadrul analizei cantecelor de leagan din diferite tiri, in contextul in care analiza comparatd a cdpdtat o mare deschidere spre
cercetarea aspectelor structural-functionale ale proceselor de dezvoltare si modernizare din diferite regiuni ale lumii.

Drept rezultat, au fost gdsite similitudini si afinitdti intre toate cantecele de leagan ale lumii, ilustrate prin exemple. Ast-
fel, cercetarea s-a axat pe un material muzical preluat din colectiile de folclor nationale si internationale publicate, precum si
din colectia personald.

Cuvinte-cheie: cintec de leagan, folclor, popor, culturd, copil, creatie, metodd, comparatie, analizd comparatd, elemente
comune.

This article is devoted to a beginning of a comparative research of lullabies from different ethnic cultures. This study has
been initiated because, although foreign folklorists researched the traditional music of different peoples, we can say that they
have given little attention to the importance of cradle songs. This article delimits, first of all, the method used in the analysis of
cradle songs from different countries, in the context when comparative analysis has become a good opportunity for studying
the structural - functional aspects of the process of development and modernization in different parts of the world .

As a result, there have been found similitudes and affinities of the cradle songs of the world that are illustrated by ex-
amples. Thus, the research focused on material taken from national and international collections of folk music as well as from
my personal personal collection.

Key-words: lullabies, folklore, people, culture, children, creative, method comparison, comparative analysis, common
elements.

Folclorul este un tezaur cu multiple manifestari, prezent in cultura tuturor etniilor.“El reprezinta
totalitatea manifestarilor si creatiilor culturale ale unui popor, ce definesc specificul national si spiri-
tual al acestuia, individualizandu-1” [1] Arhiva vie a popoarelor, folclorul este atat un document prin
care se reconstituie trecutul istoric, cét si o bazd a culturii nationale moderne.

Oricat de diferite ar parea culturile folclorice, cercetatorii au demonstrat existenta unor legaturi
profunde: asemadnari si elemente comune tuturor popoarelor sau unui grup de etnii.

Una din metodele aplicate in cercetarea folclorul este metoda comparata. Desi aceasta metoda si-a
gasit, mai intai, domeniul de aplicatie in filosofia sociala si politica si, ulterior, in stiintele socio-uma-
ne, ea ramane esentiala in orice studiu stiintific. Comparatia inseamna, inainte de toate, apropierea si
confruntarea faptelor descrise, in prealabil, in mod separat; apoi degajarea asemanarilor si deosebiri-
lor, gruparea lor in genuri si clase; si in sfarsit, interpretarea si justificarea similaritatilor si diferentelor
dintre fapte cu scopul descoperirii elementelor universale dintr-un fenomen local, a unor regularitati
tendentiale si, eventual, a unor legitati cu valoare generalizatoare si functie explicativa.

Analiza comparata a cdpatat o mare deschidere spre cercetarea aspectelor structural-functionale
ale proceselor de dezvoltare si modernizare din diferite regiuni ale lumii. Depasind perspectiva insti-
tutionald, analiza comparata si-a sporit forta analitica datorita abordarii sistemice a fenomenelor si
proceselor care se intampla in lume.

In etnomuzicologie, prin metoda comparati, au fost cercetate diferite fenomene: sistemul ritmic
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al copiilor, sistemele sonore si intonationale, genuri rituale, structuri arhitectonice etc. De exemplu,
cercetdrile contemporane au demonstrat existenta unor cintari asemandtoare doinei “in intreaga
Peninsuld Balcanicd, la evreii din Galitia, in Orientul turco-perso-arab, in India, Indochina, China,
Mongolia etc. [...] Simple asemanari melodice sau stilistice nu inseamna imprumuturi sau influente;
unele elemente muzicale — formule ritmico-melodice, intonatii, emisiuni vocale, structuri formale,
isi au originea in insdsi constructia psiho-fizica a omului” [2, p.301]. C. Brailoiu a constatat asezarea
imuabild a accentelor in interiorul constructiilor ritmice, din creatiile folclorice ale copiilor “in ciuda
uriagei raspandiri a sistemului si accentuarii multiple din diferite graiuri”; in acelasi studiu el arata ca
“sistemul isi are originea daca nu in dans, intr-o miscare regulata, cu care se inrudeste. Acomodarea
diferitor limbi, cu accente metrice diferite, la schema universald a ritmului copiilor se explica prin tre-
cerea pe prim plan a accentului ritmic determinat de miscare.” [3, p.190]. Emilia Comisel, descopera
elemente comune in muzica folcloricd a popoarelor carpato-dunirene si mediteraniene, evidentiind
si trdsaturi asemandtoare in cadrul genurilor rituale (ocazitionale) si nerituale (neocazionale) cu elu-
cidarea aspectelor functionale, interpretative, arhitectonice, morfologice si de sintaxa. [4, p.242-265]

Totodata, subliniem cd “aportul fiecarui popor in tezaurul culturii muzicale universale nu consta
numai in aceste elemente comune [...], ci in modul de selectionare si prelucrare a acestora, mai mult
decét atat, in crearea unor noi mijloace de expresie care treptat patrund in tezaurul artistic universal”
(4, p.258]. Asadar, cercetarea comparata a culturii diferitor popoare permite descoperirea raportului
dialectic intre concret-national si general-universal.

Studiind cantecul de leagan din spatiul folcloric al Republicii Moldova, evident nu am putut sa nu
ne intrebdam ce se intAmpla cu aceastd specie folcloricd in alte culturi etnice.

Cantecul de leagan a apdrut din necesitatea credrii unei atmosfere de liniste si monotonie, spe-
cifica adormirii copilului mic, dar si pentru a exprima sentimentul dragostei materne. Cantecul de
leagan are un caracter intens liric, prin tematicd, prin sonoritati si muzicalitate. Repetarile unor silabe
sau cuvinte melodioase, comparatiile, diminutivele, invocatiile, epitetele, exclamatiile duioase, rimele
interioare care accentueazi muzicalitatea sunt mijloace de expresie specifice acestei specii literare. In
cantecul de leagdn apar uneori imagini ale vietii de familie, dar si animaliere, fiind invocate vietati do-
mestice pentru a-1 dezmierda, adormi sau creste pe copil. Uneori sunt exprimate sperantele si urarile
mamei legate de viitorul copilului, dar si preocupdrile acesteia privitoare la diverse probleme casnice.

Desi folcloristii strdini au cercetat inca incepand cu secolul al XIX-lea muzica traditionala a diferitor
popoare, cu toate acestea putem afirma cd acestia au dat putind importanta si atentie cantecelor de leagan.

In urma analizei cAntecului de leagin din spatiul nostru folcloric si a exemplelor muzicale a aces-
tei specii, apartinand altor culturi etnice, precum: Bulgaria, Ungaria, Rusia, Azerbaidjan, Georgia,
Belorusia, Letonia, Polonia, Slovacia, Cehia, Italia, Germania, Marea Britanie, Franta, Israel, Liban,
Banglades, India, Coreea, Statele Unite ale Americii, Chile s.a., am formulat cateva concluzii care ni
s-au parut extrem de interesante. Ele se refera atat la continutul tematic, cét si la structura muzicala,
reprezentand doar primul pas in realizarea unei cercetdri comparate pluridimensionale. In cele ce
urmeaza voi enumera aceste concluzii.

Pe cat suntem de diferiti noi oamenii, apartinind unor culturi si etnii diferite, pe atit avem un sir
de elemente comune, si chiar sub anumite aspecte, suntem identici. Acest lucru se manifesta in viata
omului in general, in sensibilitatea lui, in atitudinea fata de momentele esentiale ale existentei (nastere,
iubire, moarte, etc.).

Odata ce copilul se naste, mama are un instinct unic - de a legdna pruncul din bratele ei si, desigur,
de a-i ingdna un cantec de leagan pentru a-1 linisti si adormi. Céntecul de leagén, astfel, este o unitate
general-umand. In rezultat, putem gasi similitudini si afinitati intre toate cantecele de leagin ale lumii.

Cantecul de leagan face parte din categoria creatiilor muzical-poetice ce reflectd relatiile vietii
familiale. Starea afectiva este creatd si mentinuta pe cale verbald, prin exprimarea in imagini poetice
a sentimentelor materne de dragoste fata de micut, a sperantelor mamei legate de destinul si viitorul
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copilului.

Exemplul 1. Haide liuliu [5, p.221]

Haide liuliu, a, a, a Cd mama cand te-a ndscut,
Cd mama te-a legana. Tare bine i-a parut.

Nu e pdzitor mai sfant Cand te-a pus pe scalddtoare,
Decat mama pe pamant, I-a pdrut cd scaldd-o floare.

Exemplul 2. Cantec de leagan din Irlanda — Irish Lullaby [6, p.23]

Te voi pune, eu insumi, copilul meu, la somn, LIl put you, myself, my baby, to slumber,
Nu asa cum a facut clovaul in numdrul sau, - Not as ‘tis done by the clownish number, -
Aducdnd o paturd galbend si foaie asprd, A yellow blanket and coarse sheet bringing,
Dar in leagdin de aur, care este usor de legdnat But in golden cradle that’s softly swinging
Incoace si incolo, lu la lo, To and fro, lu la lo,

Incoace si incolo, copilul meu Bonnie! To and fro, my bonnie baby!

Incoace si incolo, lu la lo, To and fro, lu la lo,

Incoace si incolo, copilul meu dulce! To and fro, my own sweet baby!

Exemplul 3. Cantec de leagan din Rusia — Konwibenvnas [7, p.4]

A, Bayushki, Bayushki, A, barowiku, 6arouKu,

S-au ingramddit sarmalele la balul Ninei, Cnemanucs eanywku na Hununvl 6anyuwxu,
S-au asezat pe poartd, Cenu Ha sopomyuixu,

iar poarta face scirt, scir, a sopoma ckpun, ckpun,

Nina noastrd doarme, doarme, Hawa Huna cnum, cnum,

Nina noastrd doarme, doarme. Hawa Huna cnum, cnum.

Textul poetic al cantecului de leagan se caracterizeaza, in primul rand, prin utilizarea unei formule
onomatopeice, care poate sd se repete pe parcursul creatiei, sd alterneze cu versurile ce au un continut
concret, sau sd le substituie, pand la urma, intreaga creatie se axeaza doar pe aceste formule. Astfel,
spre deosebire de alte creatii folclorice, cantecul de leagin din spatiul folcloric al Republicii Moldova
concentreaza complexe sonore de structurd morfologica mono-, bi-, trisilabica: a, ai, liu, lea, liu, nani,
liuliutu s.a, iar in céntecele de leagan din alte etnii intalnim structuri asemenanatoare: Ai-lu-lu-lu - in
Israel; Nani-nani — in Grecia; Lully-lulla(y) - in Marea Britanie si SUA; Dodo - in Franta; Lu-lu-lo-lo
- in Irlanda; A-a, Bai-bai, Baiu-baiu — in Rusia; A-a-a — in Armenia; A-a, Liu-liu; Liu-li - in Belorusia;
Bai-bai, Baiu-baiu — in Georgia; Tandini-tandini - in Turcia s.a.

Exemplul 4. Cantec de leagan din Israel — Ariana’s Lullaby [6, p.8]

Ai-lu-lu-lu copilule mic Ai-lu-lu-lu little baby,
Ai-lu-lu-lu copiilor Ai-lu-lu-lu kinder.
Ai-lu-lu-lu; Ai-lu-lu-lu;
Ai-lu-lu-lu; Ai-lu-lu-lu;
Ai-lu-lu-lu. Ai-lu-lu-lu;

Exemplul 5. Cantec de leagan din Marea Britanie si SUA — Coventry Carol [6, p.12]

Lully-lulla, tu, copilule mic-micut, Lully-lulla, thou little tiny child,
Bebelusule, lully-lullay, Baby, lully-lullay,
Lully -lulla,tu copilule mic-micut Lully-lulla, thou little tiny child.
Bebelusule lully-lullay. Baby, lully-lullay.

Exemplul 6. Cantec de leagan din Franta — Dodo, baby, Do [6, p.16]
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Dodo, copilule, Do,

Acum copilul meu va merge sd doarmd.
Dodo, copilule, Do

Acum copilul meu va merge sd doarmd.
Acolo, intre trandafiri,

se gasesc vechile doze (oud) de gdind

Pui mici ea va avea pentru tine,

Daca vei dormi ca bebelusii buni (cuminti).
Dodo, esti un pui de somn,

Dodo, odihneste-te comoard de copil.

Dodo, baby, Do,

Now my baby to sleep will go.
Dodo, baby, Do

Now my baby to sleep will go.
There the old hen dozes,

Over ‘neath the roses,

Tiny chicks she’ll have for you,

If you will sleep as good babies do.
Dodo, chickens are sleeping,
Dodo, rest, O baby mine.

Sistemul muzical al cdntecului de leagén cuprinde cateva elemente fundamentale: materia sonora,
organizarea metrico-ritmica si arhitectonica. Analiza acestora ca elemente de coexistenta si evolutie
reflecta acele particularitati, conform cérora, in cuprinsul cantecelor de leagin, muzica isi poate re-

vendica realizarea unui sistem propriu.

In cantecele de leagin analizate, am observat ca acestea exploreazi expresivitatea unor ritmuri
sugestive, "legdnate’, de structura ternard, de cele mai multe ori, evaluate in formule de iamb si troheu,
specifice sistemului giusto-silabic, intalnit si in cultura folcloricd a altor etnii. Astfel, structura ritmului
cantecelor de leagdn din intreaga lume are la baza un ,,timp ritmic primar”.

De asemenea, mentiondm cd formulele intonationale de secunda si tertd, de obicei, descendente,
intélnite in cantecele de leagan din spatiul nostru folcloric, sunt frecvente si in cantecele de leagan ale

altor popoare.

In continuare, va prezint cateva exemple de cantece de leagdn din cultura universala.

Exemplul 7. Cantec de leagan din Liban — Yara

Fairouz-Yara
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Exemplul 8. Céintec de leagin din Georgia

Lullaby Georgian
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Arta teatrala

TPAHCHEHJIEHTA/IBHBIE CPEICTBA BBIPASUTE/IDHOCTH
AKTEPA B EBPOITEMICKOM TEATPE BTOPOM ITIOJIOBVHBI
XX BEKA (HEKOTOPBIE TEOPETTYECKUE ACITIEKTBHI)

MIJLOACE TRANSCENDENTALE DE EXPRESIVITATE ACTORICEASCA
IN TEATRUL EUROPEAN DIN A DOUA JUMATATE A SECOLULUI
AL XX (UNELE ASPECTE ALE PROBLEMEI)

TRANSCENDENTAL MEANS OF EXPRESSIVENESS OF THE ACTOR IN EUROPEAN THEATRE
OF THE SECOND HALF OF THE 20TH CENTORY (SOME TEORETICAL ASPECTS)

nrHA KATEPEBA,

lector superior,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

B damnoii cmamve asmop paccmampusaenm HeKomopvle acnekmvl MPAHCUEHOEHMATLHbIX CPeOCE BbipA3UMentHO-
mu akmepa. Imom yHUKATbHbLLL peHoMeH CHOPMUPOBATICS 6 eBPONELICKOM MeampanvHOM UCKYCCIee 80 81MOPOLi HOJO-
sune 20 sexa. Cpedcmea vbipasumenvHOCmu axmepa, A67sACH eIABHbIM KOMNOHEHMOM AKMePCKo20 MAcmepcmea, npoui-
JIU 02POMHDBLIL NYMb PA3EUMUS HA HACMOAWLEM IMAne OHU COBEPULEHCINBYIOMCS He MOIbKO HA YPOBHE UX 8HEUiHe20 Pa3HO-
00pasust Ho Makie HA YPOBHE KAUECHBEHHDIX KOMIOHEHINOB.

Kniouesvie cnosa: TparcuyendeHmanvivle cpedcea ebipasumenvHocmu, memagpusuxa, ooujedenoseweckuil meamp,
KOZIIeKMuUBHOe Oecco3HAMEIbHOE, IHEP2erUUecKoe nole, dIHep2emuUecKue UeHMpbl, BHYMPeHHUL UMNYIIbC, AKINEPCKAS Bbi-
pasumenvHocmy, axmep-1enoBex, 20710C08A5 U MeNecHAs 8blPA3UMENbHOCINb, 0YXO0BHBLLL AKM.

In opinia autoarei, mijloacele transcendentale de expresivitate actoriceascd reprezintd un fenomen unic instalat in arta
teatrald din a doua jumadtate a secolului al XX-lea. Mijloacele de expresivitate actoriceascd au evoluat in procesul dezvoltdrii
artei teatrale. In a doua jumdtate a secolului al XX-lea expesivitatea de voce si cea corporald a actorului se perfectioneazd nu
doar la nivelul diversitdtii tipurilor, dar si la nivelul componetelor calitative.

Cuvinte cheie:mijloace de expresie transcendentale, metafizica, teatru uman, cimp energetic instinctiv-colectiv, centru
energetic, impus interior, expresivitatea actorului, actor — persoand, expresivitate vocald si corporald, act spiritual (expresi-
vitatea vocii si ce a corpului).

In the article the author considers some aspects of the problem concerning the transcendental means of expressiveness
of the actor. This unique phenomenon has been formed in the European theatrical art of the second half of the 20-th century.
The means of expressiveness of the actor, being one of the main components of the actor’s skill, have passed a huge way of
evolution. At the present stage they are perfected not only at the level of an external variety of kinds, but also at the level of
qualitative components.

Keywords:transcendental means of expression, metaphysics, human theatre, collectice instructive, energetic field, ener-
getic centres, inner impuls, actor’s expressiveness, actor-person, vocal and body expressiveness, spiritual act.

TparcuenoenmanvHole CPeOCMBa BbIPA3UMENTLHOCMY AKTEPA, IO MHEHMIO aBTOPa, IPEJICTAB/IAI0T
co0071 YHMKa/IbHBIT PeHOMEH, cOPMIPOBABIINIICSA B €BPOIEIICKOM TeaTpalbHOM JMCKYCCTBE BTO-
poit monoBuHBI XX BeKa. VI XOTS MOUCK aKTePCKOJ BBIPA3UTEIbHOCTU CIIOCOOHOI OTpaXkaTh BHY-
TPEHHWIT MUP Ye/IOBEKa, €C/IV CMOTPETDh Ha HEro ¢ MeTapu3MIecKOil TOUKI 3peHNsI, Hada/ICs ellle B
IIepBOJI IOJIOBMHE JIBAJILIATOrO CTONIETHSA, HO NMIIb BO BTOPOI1 IIOJIOBMHE OH Iepellesl OT TeaTpasib-
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HBIX TeopMil M 0OCY>KIeHMI1 B IJIOCKOCTD Ile/IeHAIIPaB/IeHHOTO MPaKTNYecKoro onbiTa. OH 3aHAT
K/II0YEBO€ MECTO B CLIEHMYECKMX JICC/IEJOBAaHMAX MHOTUMX BBIJAIOIIMXCA JeATeNell COBPEMEHHOTO
TeaTpa, Takux Kak Exxu Iporosckuii, Ilutep Bpyk, Aupnpeit lllep6an, Eymxenno bap6a, Apuanna
MmuymxknHa, JKosed Hamx, Kpucrnan Jlyna, Anaronmit Bacunbes, bopuc IOxananos, Xopxe JlaBern-
mm, JKepom Casapu, Bukrop lapcua n 1.1

[TosiBNIeHMe TPaHCLIEHAEHTATbHBIX CPEJICTB BBIPA3UTENILHOCTU aKTepa IPelCTaB/IgeT coboll 3a-
KOHOMEPHOCTDb ¥ HeOOXOAVMOCTb, OOYC/IOB/IEHHBIX HOBBIM YPOBHEM PasBUTUA COBPEMEHHOTO Te-
aTpaJIbHOTO MCKYCCTBA, OTPA3UBILIErO IPOTPECcCUBHBIE UfieM OOLIeCTBA HAa COBPEMEHHOM ITaIle.
Onn ¢opmmpoBanuch B Imporecce Moucka mpaobpasa obujeuesoseueckozo meampa, BbIIBUTAIOIIE-
IO Ha IIepPBBIII IVIaH BCEOOI[YI0 KOHCTAHTY - JYXOBHYIO CYITHOCTD KaK IIPOBOJHMKA 3HAHNUII O IyXOB-
HOJ1 3BOJIIOL[MY YeTIOBEeKa M €TO B3aMMOCBA3M C 3aKOHaMy Myposfanua. OOpalieHHbI K [yXOBHO-
MY MUPY, Kak HEKOeMY eJTHOMY Hadaily, TeaTp TpeboBas OT aKTepa TaKoil BBIPa3UTeTbHOCTH, KOTO-
pasg MOXET CTaTh A3BIKOM, IIOHATHBIM JTI0OOMY YeTOBEKY, He3aBMICMMO OT Ky/IbTYPHOI IIPUHA/|IeX-
HOCTY, PeJIUTUM U IIBeTa KOXXU. B pesynbraTe, TpaHCLeH/IeHTaIbHAA BbIPa3UTEIbHOCTD aKTepa BO-
Opaa B ce0s yHMBepCa/IbHbIE COCTABIAIOLIVE, IPUCY TCTBYIOLINE B aKTePCKOM TBOPYECTBE BCEX Bpe-
MeH ¥ HapOJIOB.

C ofHOJT CTOPOHBI, OHA OTKPBINIACh KaK BO3MOYKHOCTD IyXOBHOJI 3BOMIOLNMY, II0//beéMa Ha HOBYIO
BBICOTY B3aIMOJIEVICTBMA C OKPY>KAIOIMIM MUPOM, CBOETO POfia aIbTEpPHATIBA aBTOMATUYECKOMY CY-
I[eCTBOBAHUIO 4YeloBeuecKol Macchl. C ee MOMOIIbBIO aKTeP CMOT HOJHATHCA «...OT PACcCyIOYHBIX
cxeM 0OBIIEHHOCTH K TBOPEHNIO 00pa30B, BBIPAXKAIOIX I[eTIOCTHOCTb MIUPA B €T0 YCTPEMIEHHOCTH
k Victune, [106py, Kpacote...» 1 BbIpasuTb IpMYacTHOCTD YeloBeka K 9Toit nenoctHocty [1]. C apy-
roii CTOpPOHBI, OHa ITOJHANIACh Ha HOBYIO BBICOTY, Ha KOTOPOJ CMBIC/I TBOPYECTBA aKTepa 3aK/II0YaeT-
A «...He B IMYHBIX UIMOCUHKPA3NSAX...», @ B TOM, «...HACKOJIbKO OHO CBEPX- IMYHO» [2, . 48]. OHa
Obl/Ia IpM3BaHA OTPAXKATDb KOJIEKMUEHOe Oecco3HAmenvHoe, KaK HeKUIT TeHeTMYEeCKIIT KOJ YeloBe-
4eCTBa, BPOXK/IEHHYIO KOHCTAHTY. BbIiiIs Ha ypOBeHb KOMIEKTUBHOTO 6€CCO3HATENbHOTO, TO €CTh —
Ha apXeTUIINYECKUI YPOBEHD BO3/IENICTBIA Ha 3PUTENISA, TPAHCLIEH/IeHTaIbHasA BbIPa3UTENbHOCTD aK-
Tepa I03BOJIN/IA COOTHOCUTD YCTPOIMCTBO MMpa 1 4enosBeka. Onmpasch Ha MICKOHHbIE CUIbI Beenen-
HOI1, 3a/I0)KEHHBIE B Ye/I0BEKe, Ha BCI0 COBOKYITHOCTD €TI0 CO3HATE/IbHBIX 11 6€CCO3HATETbHBIX COCTAB-
NAIOMIMX, OHA CTajla HEOThEM/IEMOI YacThbI0 COBPEMEHHOTO JPaMaTUYeCKOTO UCKYCCTBA U TOTY4M-
J1a IMPOKOE pacIpoCTpaHeHNe B TeaTPpaIbHO NPaKTUKe He TObKO EBpOIIbI, HO U 3a ee IpefienaMiu.

J3BecTHO, 4TO CpefiCTBa aKTEPCKOIl BIPA3UTENbHOCTY KAaK TAKOBbIE Pa3BMBAINCh U COBEPILEH-
CTBOBA/INCh Ha IIPOTSDKEHUY BCell MICTOPUM Pa3BUTHUA TeaTpa, PO OTPOMHDIIL Iy Th BOJIOLNMA.
ITepBble mofparkaTenbHbIe 3BYKM U )KeCThI TPAHC(OPMMPOBATINCH B CIOXKHBIE COYETaHMA C/IOBA, TaH-
IIa, IeHVs, aKpoOaTVK; BHEllIHee KONMpPOBaHMe Y MOf[paXKaHye - B INIyOOKYI0 B3aMOCBA3b BHY-
TpeHHell ¥ BHEIlIHell TEXHMKI aKTepa. VIX XapaKTep ¥ KaueCTBEHHbII ypOBEHb MEHAJICA B 3aBUCUMO-
CTU OT UCTOPUYECKOTO IEPHUOJIA, ICTETUIECKOI HAITPaB/IEHHOCTY TeaTpa I TeaTpajbHbIX IIKOJI, CIIO-
coba cueHndeckoro 6bitus. C MOsABIEHNEM PEXICCEPCKOTO TeaTpa HavyajICs HOBBI BUTOK B UX pas3-
BUTUM, €llje B Hayajle IIPOIIOTO BeKa MHOTME BBIJAOIMECA JieATe/I MUPOBOIL CLIEHbI Jie/lan 1ep-
Bble IIATY K MIX TPAHCLeHeHTAaIbHOCTI.

Hanpumep, Maxc PeitHxapar fo6uBajcs oT akTepoB HeBEPOATHOI BBIPA3UTETbHOCTH, VCIIO/Ib-
3ys1 IpUEeMbI CpeIHeBEKOBBIX MucTepuit, 4YTOObI IPOOYANTD CUIIBI MUPO3/JAHNs, CISLIE B UX YeJI0-
Beuyeckoit cymHocTu. [Tonckn Ioppona Kpara cBepxBbIpasuTeIbHOCTY aKTePa Ha YPOBHE 3HAKa, CUM-
BOJIA, «...JIE)AIIETO BHE €r0 JIMYHOCTV» I OObeAVHAIOIIETr0 MUP MaTepyuM ¥ MUP V[N, CBUJeTeNIb-
CTBYIOT O CTPEeM/IEHMI ITPOHUKHYTh B 00/IACTb CBEPXINYHOTO [3, ¢. 193]. AHTOHEeH ApTO, OnMpasach Ha
memagusuxy, anxummio, Kab6ay, packpbiBaroliye IpUHIMIBI LMPKY/ISALNAN S9HEPIUY, paboThI [bIXa-
HJA ¥ OLIOPHBIX TOYEK, MCKAJI AI3BIK JKEeCTa, 3ByKa M/IU KPMKA B CMbIC/IE TEATPATIbHOTO A3bIKA, CIIOCO0-
HOTO CO37IaThb oObllee sHepzemuueckoe nose co 3puTesieM, yCTAaHOBUTb C HMM KOHTAKT Ha YpOBHE He-
BUJIVIMbBIX SHEpPTUil, apXeTUIIOB, CKPBITBIX B IMybuHe mopcosHanus. K.CTaHUCIaBCKuii, caie/iaB I71aB-
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HBIM KpUTepyeM C/I0Ba VN JIBVDKEHNS )KM3HEHHOe IIPaBIOoNofo0ye Y IIPOCTOTY, BMECTe C TeM, OIN-
paIcsl Ha IMPAKTUKY JIOTH, CIIOCOOCTBYIOLIYIO JYXOBHOMY IPe0OpaXKeHNI0 aKTePOB M OTKPBIBAIOIIYIO
UM BO3MOXKHOCTb IlepefaBaTh pumocodckme upen. Muxann YexoB BceM CBOMM TeaTpPaIbHbIM OIIBITOM
YTBEPXK/IaJl, 4YTO aKTEPCKas BbIPA3UTENbHOCTD He AB/IAETCA IPOAYKTOM BBISYMKIU, @ AUKTYETCA MUPOM
TPEThETO CO3HAHMA - MUPOM apxeTunos. [Ipogomxas Mpicib CTaHMCIABCKOTO O Ty4EUCITyCKaHUY, OH
YTOYHSET, YTO SHEPIs, TECHO CBA3aHHASA C TEJIOM aKTepa, CBOOOIHO M3/Ty4asiCh BOBHE, «...NOYTU He
HAIIpATaeT HU MYCKYJIOB, HY HEPBOB. ..», Jle/lasi BMECTe C TeM TeJIO «...TMOKVM, 9CTETUYHBIM M 4y TKUM
KO BCeM JIyILIEeBHBIM BOTTHEHUAM» [4, ¢. 264]. [l MacTepa ClieHbI ObITIO 04€BUHO, YTO TEIO AB/IACTCA
«...JIOCTOVHBIM, ITyOOKVM U OOTaThIM BbIpasuTeneM Ayim» [4, c. 38]. EBrennit BaxTaHros, yBiedeH-
HBIJ1 JIOTOV ¥ IPAKTUKYIOLVI CO CBOMMM aKTepaMi YIIPaKHEHMsI C IPAHOIL, JOOMBA/ICS OT HUX yMe-
HJA «IIepe/IMBaTh» CBOIO SHEPIUIO Yepe3 paMmily. BricBoOoXatoIascs SHepriis, TPAaHCIATOPOM KOTO-
POIt MOITIa CITY>KITb /MI00ast TOUKA Ha Te/le aKTepa, HaJie/sA/la C/IOBO VJIM JIBVDKEHVIE OTPOMHOI CUIION
BO3JieiicTBYA. besycnoBHO, BaXTaHrOB BIUIOTHYIO IIOZIOILIE/ K BOIIPOCY O PO 9HEPTeTUYECKUX II€H-
TPOB B BBIPasUTEIbHOCTI aKTepa. BceBonop Meliepxonb B cBOeil 610MeXaHKe, HAIIPaB/IeHHON Ha
¢dbopMUpoOBaHUe YHIBEPCATBHOTO aKTepa, BUPTYO3HO BIA/ICIOIIETO MPOKIM CIIEKTPOM BBIPA3UTeNIb-
HBIX CPEeJICTB, 0C060€ MECTO OTBOAM OCO3HAHHOMY VICIIOZIb30BAaHMIO S9HEPTHUM, KOTOPasi IOTHUMAACH
OT HOT I10 BCEMY TeJIy, OIIpefie/iAa CBA3b KayeCTBa MHTOHALIMM VIV JKeCTa C TEXHMKOM JBVDKEHIA HOL.

besycnosHno, pasBuTHEe CpefiCTB aKTE€PCKOI BbIPA3UTENIbHOCTY IPOUCXOAUT U HA COBPEMEHHOM
aTale, KOIJla COBEPLICHCTBYETCSA He TOJNBKO BHEIIHee pasHOOOpasue BUIOB, HO I YPOBEHb Kade-
CTBEHHBIX COCTAB/IAIOLIMX.

TpapnIMOHHO CpefcTBa aKTEPCKOI BHIPA3UTEIBHOCTY IIOHMMAIOTCA KaK CIIOCO0 Iepefauy ak-
TEPOM IICUXOJIOTMYECKIX, HPABCTBEHHDIX, COLMA/IbHBIX, STHUYECKNX, OBITOBBIX, KY/IbTYPHBIX, (u-
3MYeCKMX 0COOEHHOCTEN IePCOHAXa, - BCETO TOTO, YTO XapaKTepu3yeT IMepCOHAX KaK VMHAVBUMY-
yM. OHM IIpU3BaHbI BBIPAXKATh BCIO TY €T0 MHAVBN/Ya/IbHYI0 HETOBTOPUMOCTD, KOTOpas fIe/aeT €T0
HEITOXOXXMM Ha JIPYTuX. JTa HEIIOBTOPUMOCTDb O0YCIOB/IEHa BpPEMEHHBIMI U Teorpadm4ecKMm Xa-
PaKTepUCTUKAMU XU3HU NIEPCOHAXA, YPOBHEM 00pa3oBaHMs U BOCIMUTAHNUSA, HACTEICTBEHHOCTDIO,
YCIOBUAMM XU3HY, B3aIMOOTHOIIEHMAMM C APYTUMY IIEPCOHAKAMU U OKPY >KAIOIIVM MUPOM U T.IL.
Takum 06pa3om, CyLeCcTBYs B COLMATbHO-UCTOPUYECKOM KOHTEKCTe, IEPCOHAXX PaCKpBIBAeTCs B IO-
PVM30HTA/IBHOI IVIOCKOCTY 4€/I0BEYECKOro OBITVS, TO €CTh Ha NEepPBBIil I/IAH BBIBUTAETCST 3€MHO
4eI0BEK CO BCEMM €ro CBA3AMM B MaTepuanbHOM mupe. Ha aToM ypoBHe akmepckas evipasumens-
HOCMb Hepa3phIBHO CBsA3aHA C IOHATHEM aKTep-TMYHOCTDb 1 IepefiaeT CyOBbeKTUBHOE HAavYaso, TaK
KaK pOXK/IaeTCs U3 MHAVBUAYaTbHOIO TMYHOTO MCTOYHMKA.

TpancyendenmanvHuvie cpedctnea 6vipasurmenvHOCMU aKTepa, KaK CpefcTBa BbIPasUTETbHOCTI
BOOO1IIe, TaK JKe ABJISIOTC CHOCOO0M Iepefjauyl TeX WV MHBIX KauecTB nepcoHaxa. OIHaKo, B OT-
NUYMe OT TPAAULMOHHBIX, OHM BBIPXAIOT APYTYIO €r0 CYLIHOCTD, PYroe Ka4eCTBO ObITHSA, KOTOPOe
HaXOJWUTCS 3a IIpefie/laMyl ICTOPUYECKOT 1 COLMANbHON 06/1acT! CYILeCTBOBAHS, I7ie JOMUHUPYET
VIHasA peasibHOCTb - PeajbHOCTb JyXOBHO X13HM. OHM IPU3BaHbI PaCKPBITh HE3PVIMBIN IYXOBHBIN
MUp Ye/IOBeKa B €r0 HEePa3pBIBHON CBSA3Y C aOCOMIOTHBIMY 3aKOHAMU, IIOJOOHO TOMY, KaK 9TO IpO-
VICXOZIM/IO B apXandecKnx ¢popMax rearpa. TeM caMbIM, aKIIEHT Je/laeTcsl Ha BEPTUKAIbHON ITIOCKO-
CTM 4e/I0BEYECKOTO OBITIS, I7ie YTPAYMBAIOT CMBICTT STHUYECKIIE, KY/IbTypHbIE MM COLMaIbHBbIE Yep-
ThI IIEPCOHAXKA, KaK 4aCTb COLMAIbHOI YCIOBHOCTY, IIOJYEPKMBAIOLIEN pasIndme MeXY ITIOAbMIL.
3HaveHMe obpeTaeT - 0ObEeKTUBHOE 00IeYeIoBeYecKoe Hadaso, 00befUHAIIee BCeX He3aBUCIMO
OT LJBE€Ta KOXKU, PEIUTMO3HOI U AI3bIKOBOV IIPUHA/IZIEXXHOCTH. B 3TOJ CBA3M, UX CYTh U 3HAYEHME HE-
PaspbIBHO CBA3AHBI C IIOHATUEM dK1ep-4esi06eK, BKIOYAIOIIM B cebs Bech CIIEKTP He TONbKO Mpo-
(beccroHaIbHBIX, TMYHOCTHBIX, HO 11 001IIe4e/I0BEYeCKIX KadeCTB.

Takum 06pasoM, TpaHCIEHEHTAIbHbIE CPELICTBA AKTEPCKOI BBIPA3UTEIbHOCTH, CTYKAT CII0CO-
00M BbIpa>KeHMsI IepCOHaXKa He KaK MHAVBUAYYMa, a KaK IPeACTaBUTe/Is POja Ye/I0BeuecKoro. SIB-
JISISICh BHeIIHel (popMoil IpOsIB/IeHNsI IYXOBHOTO MUpA, KaK O0IeuesIoBeYeCcKOil COCTaBIISIOLelT,
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OHU PaCKpPBIBAIOT ero B CBsi3u ¢ AOGCOMIOTOM, HacTosIel PeanpHocThi0.! Tem caMbIM, OHU TTO3BOJISI-
I0T aKTepy peaj30BaThCsl He TONBKO B Y3KOIPO(heCCHOHATbHOM CMBICTIE, HO U KaK Ye/IOBEKY.

Kak y>xe roBopmioch, TpaHCIieHeHTa/IbHble CPeACTBA aKTEPCKON BBIPA3UTEIbHOCTH, CHOPMIU-
POBaBIINCH KaK (aKT MUIIb BO BTOPOIT osoBMHe XX BeKa, HAILIIU IINPOKOe MPUMEHEHE B TPaK-
TUKe BBIJAIOIINXCS [iesiTeNell eBpoIeiickoro tearpa. Hanbonee 3HaYnMbIMU CpefMt HUX MPEACTABIIS-
torcst — E. Iporosckuit, ILBpyk, E. Bap6a, A. Illep6an. Vcxons u3 equHCTBA yXOBHBIX U IPUPOJ-
HBIX VIMITY/IbCOB aKTepa, OHY OCYILECTBIIS/IV IOUCKY €TO TEeTeCHOIL Y TOI0COBOI BBIPA3UTENBHOCTH
KaK «...TMOKOTrO TeaTpabHOTO sI3bIKa», B KOTOPOM HaJ0 3aHOBO OTKPBITh HOTHYIO CUIIY «...IIPSIMO-
ro obmeHus» [5, c. 391].

[To muennio Exxu [pOTOBCKOTO, BBIPAa3UTETBHOCTh aKTEPa HA COBPEMEHHOM JTalle MPU3BaHa BbI-
paXkaTb TallHbI BHYTPEHHEN )KM3HM ITepPCOHaXKa He B ICUXOJIOTMYECKOM, a B [yXOBHOM acIekTe. Bme-
CTe C TeM, OH PacCMaTPUBAET ee He TOBKO KaK CPEICTBO Iepefjauy OIpefie/IeHHbIX KaueCTB Iep-
COHaXka, HO U CIIOCO0, OTKPBIBAIOLIVII pas3NIHble TPaH YeT0BEYeCKOl CYLIHOCTU aKTepa. B aTom
CMBICTIE, TI000JT €ro XeCT, HalleB VU CJIOBO JO/DKHBI CTAaTh Pe3y/IbTaTOM 0YX08H020 AKMa, IIPOsIBIe-
HUEM «...0e3rpaHNYHO UCKPEHHOCTN. ..», OOHA)XEHUEM TOTO, «...9TO HOCUT Hanbosee TMIHBIN Xa-
pakTep 4ernoBeka» [6, c. 80]. Takoe myuieBHOe 0OHaXKEeHNE, COITTACHO [POTOBCKOMY, BO3MOXHO IIpy
YC/IOBUY €CTECTBEHHOTO eVHCTBA ICUX0(U3NIecKol U LyXOBHON TexHUKN. PasBuBas ugeto Cap-
Tpa O TOM, 4TO KaXk/jasi TeXHMKA BefieT K MeTadu3slKe, OH KOHIIEHTPUPYeTCsl Ha TYXOBHOM IIpoLiec-
ce aKTepa-yesioBeKa, YTOOBI OCBOOOAUTD €r0 OT BCSIKOTO COIMPOTYUB/IEHNS IO OTHOLICHNIO K [yXOB-
HBIM MMITY/IbCaM M YCTAaHOBUTD «...B3aVIMOCBSI3b MEX/[y BHyTPEHHUMI SHEPTUsAMU Te/la U UX BHEII-
HVIM BbIpaXkeHUeM» [7, c. 57]. IlpupaBas ocoboe 3sHaUYeHME UMITY/IbCAM, IPEIIECTBYIOINM TI060MY
IeJICTBUIO, OH OTMeYaeT X HePa3pBIBHYIO CBSA3b C SHEPreTHYECKUMM ¥ BUOPALIVIOHHBIMY LIeHTPaMu
Ha TeJle, PACCMATpPUBasi €ro KaK «...OpraHM3M-KaHal, Iy TeBOJHbII OPraHu3M, Yepe3 KOTOPbIit JHep-
TUU NIPOIUIBIBAIOT» [6, ¢. 239]. B monmHOI Mepe 3TO mpoABMIOCh B crieKTakax Caxynmana (1960),
3001 (1961), Kopouan (1962), Axpononv (1962), Tpaeuueckas ucmopusi doxkmopa @aycma (1963),
Cmoiixuti npuny, (1965), Anokanuncuc (1968). besycnoBHo, [poToBcKkmit Busien B TOTOCOBOIL U Tele-
CHOIJI BBIPA3UTENbHOCTY aKTepa-4e/IoBeKa He TONbKO CPefiICTBO PACKPbIBATh Pa3HbIe ACIIEKThI yXOB-
HOTO MHUpPa MePCOHAXKa, HO U CIO0CO0O CAMOMO3HAHMS U CAMOPACKPBITHS, IIPEICTABISIOIEr0 CO00iT B
KaKOJI-TO Mepe «...eCTeCTBEHHYIO 9BOJIIOLMIO JYXOBHOI Tpaguuum» [7, c. 30].

PackpbiBast BO3SMOXXHOCTY BBIpasuTeNbHOCTY aKkTepa, [Tutep Bpyk mopuepkuBaer, 4To 20710c08as
U mesecHas 8bIPA3UMENbHOCb aKTepa-delloBeKa MOXKET CTaTh YHUBEPCATIbHBIM s3bIKOM O0OIIeHS,
HOHATHBIM TI000MY 3pUTENIO, HE3aBUCUMO OT IIBeTa KOXW U PETUTMO3HOI IPUHAIEKHOCTH, OT
KY/IbTYPHOJL MM A3BIKOBOI cpefibl. OCBOOOAMBIINCD OT BIMAHUSA COLMATBHO 0OYCIOBIEHHOTO CO-
3HAHMS, Pas3/ie/sIOIero TI0fiell Ha KUTalilleB, ppaHIly30B, IO/IAKOB I Jp., OH 00peTaeT BO3SMOXKHOCTb
IIPOHMKATh B YeJIOBEUECKMII KOHTEKCT PYTOro 1 BOCIPYHMMATD 3BYKY Y JKeCTBI, He Tpebys Imepe-
BOJa ¥IX CMbIC/IA. SIpKuM npuMepoM aTomy ctanu criektaknu Opezacm (1971), beceoa ITmuy, (1973),
IInems Uk (1975), Maxabxapama (1985), Byps (1990), Tpazeous Iamnema (2000).

AKTepcKasi BBIPasUTE/IbHOCTD, 110 MHEHMIO Bpyka, mpusBaHa pacKpbIBaTh Apyryio PeabHOCTD,
He MaTepUaNbHYIo, a IePBUYHYIO, HEBUVIMYI0, KOTOpasi OT/IMYAETCs OT M3MEHUYMBON U W/ITIO30p-
HOI MaTepuaabHO IeNICTBUTETbHOCTH, T/ie BHEIIIHE BU[UMBIIl YeJIOBEK €CTh TONMBKO HOCUTETb MHO-
YKeCTBa MaCOK. AKTepy-4e/IOBeKY BaKHO HalITH aJeKBaTHYIO, 0Cs3aeMYyIo GOpMY BbIpa>KeHMsI HEBM-
AMIMOTO BHYTPEHHETO MUpPA, COBEPIIask IIEPEXO] «...0T U3BECTHOTO K HeM3BeCTHOMY» [7, ¢. 30]. s
3TOr0 eMy HeOoOXOZMMO OCO3HaHMe CBOErO YelOBEYEeCKOTO efVHCTBA Tejla ¥ AYILY, I03BOJIAIOLIe-
IO M3B/IeYb 113 TEMHBIX [TyOMH MOZCO3HAHMS, ITTYOOKO CIIpsATaHHbIe 06pasbl. Toraa mo6oil ero xect
VIV 3BYK MOTYT BBIP@)XaTh 001Iiede10BedecKiie KOMbI, TAsIIeCcs TaM, IIPY YCIOBUY, €C/IVL OH HAay4MT-
cs1 ux pacno3HaBaTb. CMBICT KaX/JOMY C/IOBY VIV IBVDKEHUIO aKTepa-ye/loBeKa COO0IaeT TPaHC/Iu-

1 3,]16(:]) MMEETCA BBUAY NOKTPUHA, IIPUCYTCTBYIOIIAsl BO MHOTUX Benmmkux AYXOBHBIX TpaguINAX MIUpa, 06 MJUTIO30PHOCTN TIOBCE] -
HEBHOI JIeICTBUTEIbBHOCTY, HEUCTUHHOCTY, BUJUMOCTI MaTE€pMAIbHOI'O MIpa 1 4Y€/I0OBEYECKOI'O CYIECTBOBAHNMA B HEM. Haan/IMep,
C TOYKM 3p€HN COMA/IbHOIO CTaTyCa MIN COLIMAIbBHOM q)yHKHI/II/I, KaK HEKOJl MacKM, KOTOPY10 9€IOBEK HOCUT MJIN JO/DKEH HOCUTD.
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pyeMas UM 9Heprus, TpeOymollas yMeHNs OTPakaTb HEBUAVNMYIO IIPUPORY BHYMpeHHe20 UMNYib-
ca, 9TOOBI BBIPA3UTD €TO B JKeCTe, IBVDKEHNM, 3BYKe MM CTI0Be. Tak poXKaaeTcs A3bIK, IPefCTaBIs-
IOLIMIT COOO0JI CepyIo TAaMHCTBEHHBIX (PM3MYECKIUX U TIICUXOMIOIMYECKIX JeVICTBIIL, B pe3y/IbTare KO-
TOPBIX, aKTE€PBI U 3PUTENM HAYMHAIOT JYMaTh, Y9yBCTBOBATh M pearnposaTh BMecTe. OueBUIHO, YTO
bpyk, kak u I[poToBckmit, onmmpasch Ha MeTapU3NIHOCTD TEATPATBHOTO VICKYCCTBA, IPUAAET IEePBO-
CTelleHHOe 3Ha4YeHMe aKTePCKOJ BBIPA3UTENbHOCTY CIIOCOOHOI PacKpbIBaTh BEPTUKA/IbHbIE aCIeK-
THI YeTIOBEYECKOTO OBITNSA, U CITy>Kalljeil CPeICTBOM caMornosHaHusA. He MeHee Ba>KHOII /ISl HETO SIB-
JII€TCSA €€ BO3MOXXHOCTD BBIXOJUTD 32 PpaMKM IIPOCTOTO CMBICTIOBOTO 3HA4Y€HM A, KaK YHMBEPCAa/TIbHO-
ro A3BIKA OOILeHN s Ha YPOBHE 001IIeYeI0BeYeCKIX COCTaB/IAIOMINX.

OO61ye IPUHLMIIBI AKTEPCKOIT BHIPA3UTENBHOCTY, IPUCYTCTBYIOLINE B T0O0M TPafUIMIOHHOM
JICKYCCTBE aKTepa, MCCIeAyeT B CBOeI MPpaKTUIecKoi gesrenbHocTu Eymkenno bapba. Paccmatpu-
Basg €€ KaK pe3y/lIbTaT HEPaspbIBHOI CBA3M BHEUIHUX M BHYTPEHHUX IIPOLIECCOB aKTepa-4eloBeKa,
IJIABHYIO POJIb OH OTBOAMT €TI0 HEBUIMMOMY TeJIy >KM3HU - bios, KOTopoe sB/IsIeTCs] CBOe0OpasHbIM
BHYTPEHHNM BKJIIOYaTesIeM, YIIPaBIAoIUM GU3NIecKIM TelloM. brarogaps eMy, BUAMMOe Te/IO aK-
T€pa CTAHOBUTCA «...3aps>KEHHDBIM 9HEPIUENL, IIOTOMY YTO B €T0 IIpeJie/iaX €CTh CepUs pa3HbIX IIOTEH-
1[1aJI0B, KOTOPbIE [e/IAI0T T€/I0 KUBBIM, ¥ OHO BBIIIAAUT CUIbHBIM JJa)Ke€ B MeJJ/IEHHDBIX JIBVIKEHMAX
VUYL B HETIOZIBYDKHOCTI» (8, ¢. 144]. Cua 3Byka Wm 5kecTa, 1o MHeHuto bap6a, 3aBucur ot crioco6-
HOCTU aKTepa «...CKOHIIEHTPUPOBATb B MUHJMMAIbHOM KOJIMYECTBE JIBVOKEHUI MAaKCUMAJIbHBI 3a-
PsIfL 9Hepruu, HeoOXOAMMOIT IS COBEPIIEHNS IMPOKOMACIITAOHOTO HeitcTBus» [9, ¢. 57]. [IBmxke-
HII€ €TO PYK, Ia/IbLI€B, TOIOBBI M/IM HOT CTAHOBATCA I10-HACTOAIIEMY XKM3HEHHBIMI U )KMBBIMY, €CTIN
OHU IIPOAVIKTOBAHBI MIMITY/IbCOM, PO>K/IEHHBIM B TOJI VIV MTHOY TOYKe Tea. B cBA3M ¢ 9TM, 0cobyI0
BOXXHOCTD peXUccep IpUAaeT 3HAa4eHNIO OT/e/IbHBIX TOUEK Ha Te/le aKTepa-4eloBeKa, Ifie poXKAaeT-
CSl UMITY/IbC, I YMEHUIO TIEPEBOINTD €TI0 «...J3 OJHON YacTU Te/la B IPYTYI0 B COOTBETCTBUM C [IMHA-
MUKON pa3BUTUA AeiicTBUs» [9, ¢. 21]. Takast BBIpasuTeIbHOCTb aKTEPOB CTajIa JJOMVHAHTOM B CIIEK-
taknax Kacnapuana (1968), Ilpuoume! V1 doenv 6yoem naw (1976),  @epati (1979), bpax ¢ bozom
(1984), Mcmopus Souna (1984), Esaneenue uz Oxcupunxyca (1985), FOougv (1987), Mugv (1998).
Hecomuenno, bap6a xax u [poToBCKmMit, CTpeMMUTCS K BBIPA3UTENbHOCTHU aKTePa, POXKAEHHON BCeM
€T0 Y€/I0BE€YECKMM IOTEHIIMAIOM. VI 9T0 He Cly4aliHO, TOCKONBKY UX CBA3bIBAET HE TOIBKO IEPUO],
ydeHudectBa bapba y MacTepa, HO 11 MHOTOJIETHSIsI TBOpUYeCKas Apyxoba.’

K pasnu4HbIM BO3MOXXHOCTAM U CII0OCOOAM aKTEPCKOI BBIPA3UTENBHOCTI 0OpaIaeTcsi B CBOEM
tBOpuecTBe AHppeit [llepbaH, cTpeMsICh BBIPBATHCS MX 3aKPBITOTO «...XyL0XKECTBEHHOTO SIMKa Me-
TOfa, CTUIISL, COOCTBEHHOTO mmovyepka» [10, c. 511]. Hampumep, B criektakne Buuinesoiii cad (1977,
Lincoln Center, New York), ona 6s11a HaBestHa nmpuHIniamMmu 6nomexannku Meitepxorb/a. B simon-
CKOI1 mocTaHoBKe criekTaksist Yatixa (1980), pexxuccep TpeGOBaI OT aKTEPOB MPeJebHO PeaTuCcTu-
HOJI BbIPa3UTENbHOCTH B JyXe CTaHMCIaBCKOTO. B Ipyroit Bepcum 3TOro CreKTaK/s, IOCTaBIeHHOTO
B aToM e roay B Amepuke (The Public Theater, New York), akrepsr onmpanuch Ha TpafiuIiuy ycnoB-
Hoit urpel Tearpa Ho. OgHako He3aBUCUMO OT 3TOro pasHoobpasus, lllepban mobuBaeTcs, 4TOOBI
BBIPA3UTETBHOCTh AKTEPOB He OTPAHNYMBAJIACh TONBKO BHEIIHUMY (OpMaMy, BHEITHUM MIPOsIBIIe-
HueM. OH, Tak >xe kak [poroBckuii, bpyk u bap6a fenaer akijeHT Ha ee HEBUAMMBIX COCTABIIAIO-
I[MX — Ha 9MOIINM, KOTOPAs «...[JO/DKHA BO3/eiICTBOBATD, IBUTAThCsI, BUOPUPOBATD, 11 3Ta €€ BUOpa-
1151 — sIBJIeHNMe lyXoBHOe, MeTaduandeckoe» [11]. ITo muenuto IllepbaH, nmop ee Bo3aeiicTBreM Me-
HAETCA BCE - ¥ Mbl, M MUP, U HACTyIaeT KaTapcuc. He oTpuijad sHadeHMe BBIPasUTEIbHOCTH TEMIA, OH
coCpefloTauMBaeT CBOE BHMMaHMeE Ha TOJIOCOBBIX BO3MOXKHOCTAX aKT€pa-4e/I0BEKA, Ha 3BYKOBBIX BI-
Opaumsax, MMITY/IbCax IOJCO3HAHNA, II03BOJIAIONINX ITOHATD «...MIAPTUTYPY TeKcTa Oojee IpaByIb-
HO, KaK HMKAKOV TOTMYeCKII aHa/IN3 He CMOXKET 9TO cenaTh» [12, ¢. 529]. Tak 6b1/10 B €ro Tpuaornm

2 Eymxenno bap6a — mepBblit MHOCTpaHHDbI cTaxkep u accucteHT Exxn IportoBckoro. B 1960 ropy o Boiurpan cruneranio IOHE-
CKO, koropas mossonmia eMy yunTbcs B Ilonbine. 3aperncTpupoBaBmnCh B MIKOJIE TeaTpa B Bapiiase, OH MHOTO €3[IMJ1 IO CTPaHe 1
B OJIHOJI U3 I0e310K OTKpbUI Iyist cebst Tearp 13 Psayos IpoTosckoro. C 1962 rofia B TedeHme Tpex €T OH paboras ¢ [pOTOBCKUM B €ro
Tearpe B Omnore.
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Meoes, Tposnku, Onexmpa (1974), cnektakisax Aeamemuon (1977), Ypousenue cmponmugoti (1997),
Beneyuanckuii kyney, (1998), Iamnem (1999). O4eBUAHO, 4TO CIOCOOHOCTD aKTepa-de/IoBeKa TPaHC-
MPOBATh AYXOBHbIE BUOPAIMN, SHEPTUIO 3BYKa I C/IOBA, IaeT BO3MOXKHOCTD IIepefiaTh UX ITTyOMH-
HOe 3HaueHe, HaXofsAlieecs BHe IPSMOTO CMBbICTIA.

OpHako, pacKpbIBas pa3Hble CTOPOHBI M Ka4ecTBa CPEACTB aKTePCKOI BBIPA3UTeIbHOCTH, XapaK-
TepU3YIOLMe VX TPAaHCIeHAeHTaIbHOCTD, I1. bpyk, E. Iporosckmii, E. bap6a, A. Illepban Tem He Me-
Hee He JIAI0T VM YeTKOTro oIpefiesieHysi. TakuM 06pasoM, IPOYHO BOJIS B IPAKTUKY TeaTpa, TPaHC-
LIeH/IeHTa/IbHbIe CPEACTBA AKTEPCKOIl BHIPA3UTE/IbHOCTU [0 CUX HOP He MOMY4YMU/IN TeOPETUUeCKOro
omnpepnenennsi. HakomnieHHbIN OrpoMHBIN (PaKTHYECKUI MaTepuas He pacCMaTpUBAJICS B TeaTpOBe-
IEeHUU Ha YPOBHE CAMOCTOATEIbHOIO TeOPETUYECKOTO MCCIEeNOBAaHNUU. A MeXY TeM, NpefCTaBIAA
co6071 sApKuit peHOMeH, ITOTYIMBIINIT LIIPOKOe PACIPOCTPaHEeHe Ha IIPAKTIKeE, OHM HY>KJAIOTCS B
TEOpPeTNYeCKOM OCMBICTIEHUM.
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VEACESLAV AXIONOV DESPRE ETICA, ESTETICA,
TEHNICA INTERPRETARII CA ELEMENTE COMPONENTE
ALE SISTEMULUI ELABORAT DE KONSTANTIN STANISLAVSKI

VEACESLAV AXIONOV ABOUT ETHICS, AESTHETICS, TECHNICAL INTERPRETATION
AS ELEMENTS OF THE SYSTEM WORKED OUT BY KONSTANTIN STANISLAVSKY

NADEJDA AXIONOVA
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Principiile artistice si estetice ale lui Stanislavsky au fost implementate in practica de catre multi dintre discipolii sdi,
inclusiv de cditre reputatul regizor Veaceslav Axionov, care le-a aplicat in activitatea sa de creatie de la mijlocul secolului al
XX-lea. In pofida faptului, cd actorii in general inteleg ce trebuie de realizat in scend, ei se confruntd cu mai multe dificultdti
si obstacole vizind detaliile procesului de devenire a spectacolului. Regizorul V. Axionov a propus modalitdti originale de
valorificare a mesajului operei dramatice in actiunea scenicd.

Cuvintele cheie: principiile artistice, arta actorului, arta dramaticd, conceptul si asteptare idialistice, regie, scoala de teatru.
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The artistic and aesthetic principles worked out by Stanislavsky were implemented in practice by many of his disciples,
including the acclaimed director Vyacheslav Axionov, who applied them in his creative activity in the middle of the twentieth
century. Despite the fact that actors generally understand what must be done on stage, they face many difficulties and obstacles
regarding the details of the process of making a show. Director V. Axonov proposed original ways of applying the message of
the dramatic work in the stage action.

Keywords: artistic principles, art of acting, dramatic art, the concept of ideational, staging, directing, theatrical school.

Activitatea regizorala a lui Veaceslav Axionov intodeauna s-a axat pe metoda artistica elaboratd
de Konstantin Stanislavski. Metoda data a fost insusitd de Axionov in cadrul Scolii teatral-dramatice
pe langa Teatrul Artistic Academic din Moscova. Viitorul regizor a absolvit clasa lui Stanislavski din
aceasta Scoald in anul 1925. Fiind discipol si urmas al lui Stanislavski, Axionov a conceput meto-
da profesorului sau ca metoda sistemica bazata pe interdependenta elementelor constitutive, precum
sursa dramaticd, realizarea actoriceascd a ei indrumata de regizor. ,,Teoria lui Stanislavsli ajutd actorul
sa plece de la simplu la complex, de la actiuni fizice elementare la profunde emotii psihice, la crearea
personajului si la dezvaluirea conflictului ideologic al piesei” [1, p. 277].

O atentie primordiald a acordat-o Veaceslav Axionov calitatilor personale ale artistului si compor-
tamentului actoricesc. Axionov a fost ferm convins ca activitatea profesionista a artistului nu poate fi
despartitd de structura psihicd, emotiva si intelectuala a lui. De aceea perfectionarea competentelor
profesioniste poate avea succes fiind simultana cu ascensiunea nivelului de valori umane. In procesul
de lucru cu membrii colectivului teatral, Axionov a insistat asupra credrii si mentinerii directiei de
ascensiunea creatoare. El incuraja orice intentie a actorului de a intrepreta rolul respectiv cu cat mai
expresiv si convingator de la o montare la altd a unui si aceluiasi spectacol fiind satisfacut de initiativa,
de orice pas inainte. El afirma cd directia descendenta a carierei artistice porneste de la starea de indi-
ferenta fatd de succesul sau esecul spectacolului. Un mare pericol il prezinta si multumirea de sine care
nu inseamna altceva decat insuficienta viziunii autocritice ce duce la degradarea personalitatii artisti-
ce. Lipsa dorintei de crestere profesionala - fie ea ascunsa, fie mascata iscusit marturiseste insuficienta
inndscuta a creativitatii sau starea psihicd indiferenta.

Axionov insista asupra tezei in conformitate cu care cu cat mai talentat este artistul, cu atat mai
mult el o sa fie ingrijorat de perfectionarea maiestriei profesioniste concomitent cu antrenamentul
permanent al intelectului si spectrului emotiv. Experienta multiseculard marturiseste acel fapt cd ar-
tistii mari, incepand cu antichitate pana in prezent, aveau ,,simtul teatral” inndscut. Cu toate acestea,
ei permanent au fost preocupati de desavarsirea tehnicii de interpretare scenica. Antrenamentul ferm
cu atat mai mult este necesar unor actori tineri care numai si-au inceput construirea carierei scenice.
Viata artisticd cunoaste si alte exemple vizand oamenii nu prea dotati, lipsiti de vocatii scenice innds-
cute care, gratie muncii enorme axate pe insusirea teoriei si practicii teatrale, a legilor artistice, dato-
rita antrenamentului psiho-motric bine conceput au obtinut rezultate performante pe care le putem
compara cu evoludrile unor artisti geniali.

Un alt aspect al artei actoricesti mentionat in special de V. Axionov se referd la corelarea teoriei si
practicii teatrale. Spectatorul de rand este strain de teorie, el nu este interesat de formarea teoretica a
artistului in timp ce uita la spectacol. Interpretul spectacolului are nevoie atat de pregitire teoretica,
cat si de practicd artisticd. Insa momentul de interpretare trebuie si fie liber de cugetari teoretice.
Sistemul de cunostinte teoretice trebuie sa fie insusit atat de adanc pentru a patrunde si la nivelul de
subconstient. Sistemul teoretic ar trebui sa ajute procesul de creatie artisticd dar nu-1 inlocuiascd. Cre-
atia artistica profesionistd trebuie sa corespunda rigorilor sistemice, dar in momentul de intrerpretare
arolului artistul nu ar trebui sa fie preocupat de reguli, dar ar trebui sa intruchipeze esenta eroului sau.

Promoviénd ideile lui Stanislavski, Axionov ,,concepe arta actorului ca o artd a retrairii si intru-
chipdrii; a interpreta un rol inseamna a reda scenic viata spiritului uman, a crea imaginea unui om
autentic, viu. Pentru aceasta, comportarea actorului pe scend trebuie sa fie simpla, consecventa, logi-
ca, inchegatd organic, sd aiba un ritm expresiv, sd redea cu limpezime ideea, intelesul profund, tema
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centrald a piesei, comportare ce rezultd numai printr-o contopire deplina a actorului cu personajul.
Creatia actorului... pretinde o concentrare deplind a intregului potential spiritual si fizic... In timpul
creatiei, intreaga activitate spirituald si fizica trebuie sa fie concentratd asupra celor ce se petrec in su-
fletul personajului zugravit” [1, p. 275].

V. Axionov incerca sa comunice ideile sale in mod clar si disponibil. El a folosit comparatii fi-
gurativ vii, niste paralele poetice, amintindu-si de aforisme si declaratii ale reprezentantilor majori ai
literaturii si artei. Povestind despre sistemul teatral de K. Stanislavski, el spunea, glumand, ca acesta
nu este o ,,carte de bucate” plina de retete gata. Artistul nu ar trebui sd caute acolo niste norme, niste
formule concrete de interpretare. Acest sistem are un caracter generalizator, fiind construit complex,
plurierarhic, acumuldnd experienta actoriceasca si regizorala nu numai a lui Stanislavski, ci si cea a
celorlalte scoli artistice bazate pe temeliile teatrului aristotelic. ,,Sistemul lui Stanislavski nu neaga tot
ceea ce a dobandit cu trudd arta actoriceasca de-a lungul veacurilor de experienta. Dimpotriva, el
sustine cu caldura adevdratele valori ale teatrului in acest domeniu, valori pe care le implineste cu o
experienta nouad, stiintificd” 2, p 5]. Studierea acestui sistem este un proces nu mai putin complex de-
cit hermeneutica sistemica. Insusirea acestui sistem nu poate fi conceputi ca memorizarea mecanici
a unor formule. Sistemul cere penetrare profunda in esenta sa, lucrul intens al intelectului capabil sd
constientizeze tot spectrul de concepte artistice.

V. Axionov sublinia ca sistemul lui Stanislavski cumuleaza propietitile stiintifice si artistice. Pri-
vit din punct de vedere artistic, el cuprinde mai multe apeléri la arta teatrala, muzicald, la literatura
artisticd. Privit sub aspectul sistemic, el poarta contururi ierarhice, fiecare element constitutiv, fiecare
parte componenta este legatd de o altd parte componenta fiind subordonata de unitatea totala. Tinand
cont de o asa ierarhizare, insusirea sistemului de Stanislavski necesita, pe de o parte, patrunderea in
esenta fiecdrui detaliu, valorificarea tuturor subtilitatilor, pe de alta — constientizarea locului si functiei
acestor detalii si nuante in arhitectonicul sistemic complex.

V. Axionov recunostea, ca nu existd nici o unanimitate in interpretarea sistemului, ceea ce este tocmai
din cauza versatilitdtii acestui sitem, ca si a oricarui sistem artistic. Fiecare persoand cointeresata il inter-
preteaza diferit, in conformitate cu convingerile si deviatiile sale. ,O persoand mentioneaza o anumita
latura a sistemului fiind ferm convinsa ca aceastd latura reprezintd esenta sistemului in intregime. La fel
procedeaza o altda persoana etc. Dar in realitate complexitatea sistemului depaseste cadrul unor laturi,
aspecte ale lui. Numai imbinarea si intrepatrunderea acestor dimensiuni determina esenta sistemului” [6].

Explicand viziunea proprie asupra invataturii lui K. Stanislavski, V. Axionov mentiona in speci-
al calitdtile integratoare ale conceptului dat bazat pe coerenta si coeziunea elementelor constitutive.
Adresandu-se artistilor tineri, cu scopul de a facilita intelegerea comlexitatii sistemului, V. Axionov
a elaborat explicatii metodice utilizand comparatie intre teoria teatrului si arhitecturd. El spunea, ca
dacd cineva vrea sd-si facd cunostinta cu un edificiu arhitectural, el porneste nu de la cercetarea deta-
liilor de decor, dar de la valorificarea constructiei in intregime.

Continuand comparatia sistemului teatral cu edificiul arhitectural, elementele componente ale
acestui sistem ar putea asemana cu fasada, peretii, ardezii ale unei cladiri. Tinand cont de acel fapt ca
sistemul teatral nu este un obiect material, separarea elementelor componente este una conditionata,
deoarece orice element component al sistemului artistic este strans legat cu celelalte elemente consti-
tutive, mai mult decat atat, de fapt are loc coeziunea si intrepdtrunderea lor. V. Axionov recomanda
trei proceduri tratate ca trepte de patrundere in esenta sistemului. Prima procedurd consta in privirea
sumativa asupra contururilor generale; treapta a doua se referd la studierea detaliilor componente;
treapta a treia poate fi formulata ca acoperirea globald a conceptului in intregime. ,,Cand acesta sa se
extindd inainte de a-1 meu din fonta, numai apoi se poate afirma ca el complet s-a inregistrat in con-
stiintd”, — afirma V. Axionov [3].

V. Axionov a acordat o atentie deosebita la trei parti componente ale sistemului elaborat de Sta-
nislavski. Ne referim la aspectele estetic, etic si tehnic (se are in vedere tehnica de interpretare actori-
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ceascd). Numai ei par a fi separat existente, vorbesc despre elemente diferite; de fapt, acestea dezvéluie
acelasi obiect din diferite pozitii, adicd sd ofere o imagine pluridimensionald despre subiectul abordat.

In optica lui V. Axionov, estetica teatrald este doctrind despre menirea sociald si artistici a teatru-
lui. Privirea estetita contribuie la aprecierea valorilor si nonvalorilor artistice in domeniul teatral (si nu
numai). ,,Problemele generale pe care si estetica teatrald le are in vedere, ca parte a esteticii artistice, se
referd la capacitatea omului de a formula judecati estetice, limbajul specific valorizérilor estetice, iden-
tificarea obiectelor estetice. In ce priveste artistul, se analizeaz intentiile sale, inspiratia, creativitatea
si originalitatea, relatia cu opera sa. De asemenea, sunt supuse atentiei modurile in care publicul, avi-
zat sau profan, recepteazd opera de arta, ce este aceasta de fapt, relatia artei cu stiinta, religia sau viata
socialda. Materialul esteticii artistice include intreaga istorie a artelor, iar materialul esteticii teatrale
include intreaga istorie a teatrului” [4, p. 14-15].

In perspeciva istoricd moderna este clar ci V. Axionov numai partial sau tangential impartasea
conceptele estetice teatrale ale lui Vsevolod Meyerhold, Alexandr Tairov, nemaivorbind de Bertolt
Brecht, Paul Claudel, André Antoine, Max Reinhardt, Adolphe Appia, Gordon Craig, Jerzy Grotowski.
Axionov a fost drept adept al lui Stanislavski, de aceea el a subliniat valoarea estetica a teatrului profe-
sorului sdu si a predecesorilor lui Stanislavski. In optica lui Axionov, o incontestabild valoare estetica
o are creatia lui A. Puskin, N. Gogol, M. Scepkin, A. Ostrovski, I. Turghenev, L. Tolstoi, A. Cehov.
Axionov spunea ca creatia lor poate fi apreciatd foarte conchis fiind una conceptuala, clard, sincera.

Estetica teatrala include in sine si evaluarea esteticd a muncii actoricesti si regizorale. Munca ac-
torului si regizorului are ca scop faurirea spectacolului bine echilibrat, insd procesul de lucru este un
proces dureros, plin de obstacole, de cugetari grave, de probe gresite si succese. Acest proces in nici
un caz nu seamdna cu asa numita ,,bucuria creativitatii” asa cum se spune adesea in declaratiile goale,
de zi cu zi.

V. Axionov afirma ca o adevérata ,bucurie a creativitatii” nu ar putea exista fara dragoste pentru
profesie in ciuda tuturor dificultatilor si chinurilor creatiei. Dragostea pentru profesie se bazeaza pe
placere de a activa in comun. ,,O intreagad echipa, daruita creatiei scenice, decodeaza semnificatiile
textului dramatic, subliniaza nuante, scoate cuvantul din amorteala paginii si ajunge in aproape toate
cazurile la un rezultat pe care autorul initial, chiar dacd l-a dorit, nu si l-a putut inchipui exact asa. Ac-
torii sau actorul singur sunt numai o parte din echipa de creatori de artd teatrald. Actorii adauga ceva
din substanta profesiei lor inca de la prima lectura a piesei la care i-a invitat sa coparticipe regizorul.
Iar regizorul, care i-a selectat cu o anumitd viziune si rigoare profesionald, incepe punerea in scena si
cizeleaza pe tot parcursul repetitiilor tot ceea ce trebuie sd devina text scenic, adicd altceva decat ceea
ce a fost textul scris de dramaturg. Ideea din textul scris poate primi conotatii diferite in textul scenic”
(4, p. 20].

Textul scenic este reprezentantul de baza al esteticii teatrale. Cercetétorii contemporani mentio-
neazd urmatoarele functii ale esteticii teatrale: de semnificare, istoricd, de diseminare a ideilor, functia
pedagogicd, cea de divertisment.

Functia de semnificare vizeaza estetica ontologica: ,,Functia de semnificare este inerenta. In arti
nu exista intamplator. Tot ce este infitisat devine simbolic. Cu alte cuvinte, are loc transferul nein-
cetat al sensibilului catre inteligibil”[4, p. 20] . Functia istoricd se referd la estetica socio-culturala.
Aceasta functie ,este sd ne orienteze in timp, sa ne spuna unde suntem in istorie: in ce loc, in ce mo-
ment, in ce mentalitate, in ce culturd” [4, p. 20]. Functia de diseminare a ideilor deriva din estetica
gnoseologica: “Fascinata de interpretarile noi ale lumii, rampa le preia si le modeleaza dupa nevoile
proprii. Informatii, descoperiri, polemici, atitudini inedite ocupa spatiul de dupa cortind. Spectacolul
le incarneaza pe toate si le confrunta cu publicul. Acesta, venit sd se bucure de cunoastere, le identifica
si, uneori, le adoptd. Este un proces avantajat de forta emotiva implicata” [4, p. 21]. Functia pedagogica,
cea educativa este mai proprie teatrului realist rus (N. Gogol, I. Turgheneyv, L. Tolstoi, M. Gorki, dra-
maturgia lui A. P.Cehov, regia si metoda lui K. Stanislavski) si, cu nuanta sententioasd, a teatrului
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politic (Erwin Piscator, Bertolt Brecht). Functia de divertisment se refera la estetica hedonicé. Functia
hedonicd s-a manifestat impreund cu nastearea artei teatrale fiind accentuata de comedie. ,,Preferinta
publicului pentru comedii ne arata ca el nu vine in sala de spectacol pentru a fi cobaiul unei terapii psi-
hologice sau al unui exercitiu pedagogic, ci pentru a obtine placere. Teatrul ofera un mod Xndeobste
elevat de satisfacere a acestei nevoi si este adesea o solutie viabila pentru omul care evita trivialul...Cu
toate acestea, majoritatea criticilor evitd sa abordeze problema distractiei prin teatru, considerand-o
de importanta redusa. Pentru ei, divertismentul nu este decat de o deghizare a mesajului astfel incét
acesta sa fie acceptat mai usor”[4, p. 21-22].

Memoriile lui V. Axionov mérturisesc acel fapt cd el mentiona in special functia de diseminare a
ideilor si cea hedonica.

Axionov socotea ca transformarea spectacolului intr-o predica monotond sau intr-o lectie educa-
tiva nu poate fi atrdgatoare pentru spectator. Deoarece el impartdsea opinia lui K. Stanislavski cu privi-
re la importanta functiei hedonice in teatru: ,, Teatrul este o distractie. Noi nu trebuie sa-1 eliminam un
asa important element al artei teatrale. Lasa cd lumea vine in teatru cu scopul sa se distreze. latd publi-
cul a venit. Noi am inchis intrare, am ficut intunecime, apoi putem turna in sufletul spectatorului totul
ce ne trebuie” [5, p. 312]. Utilizand functia hedonica, teatrul poate influenta mentalitatea spectatorului
sugerandu-i nu numai sentimentul de distractie, ci si anumite concepte majore. Mai mult decat atat,
functia hedonica contribuie la realizarea functiei de diseminare a ideilor. Teatrul provoaci efectul de
diseminare a ideilor atunci cand spectatorul uitd cu interes la spectacol, atunci cand el capéta deliciul
artistic in teatru, iar teatrul foloseste toate acestea pentru a promova idealuri umane.

Teatrul este raspunsul unei nevoi de idealuri, de ordine, de o apropiere de perfectiune. Aceste
idealuri interomenesti necesitd o interiorizare. Promovéand ideile lui K. Stanislavski, V. Axionov in-
sista asupra corelarii actiunilor exterioara si interioara. Stanislavski scria: “Sistemul meu se compune
din doud parti principale: 1) munca interioara si exterioara a actorului fata de sine insusi; 2) munca
interioara si exterioara asupra rolului. Munca interioara fatd de sine constd in perfectarea tehnicii
psihice, care permite actorului sa-si stimuleze sensibilitatea creatoare. Munca exterioara fatd de sine
constd in pregatirea sistemului muscular, in intruchiparea rolului si redarea precisa a vietii lui inte-
rioare. Munca in raport cu rolul pretinde studiul continutului spiritual al operelor, adicd descoperirea
acelui nucleu germinativ care-i defineste sensul in general si sensul fiecarui rol in parte” [1, p. 275].

Actiunea exterioara il poate motiva pe vizualizator pana la anumite limite. Spectatorul trebuie sa
gdseasca “sensul intim” al situatiilor scenice, sa patrunda in sufletul eroului. Asa cuvinte precum “sen-
sul intim”, “viata launtricd” preferate de M. Saltikov-Scedrin au fost utilizate pe larg de Axionov aldturi
de cuvintele-cheie de Stanislavski: ,viata sufletului uman” interpretata ca “scopul principal” al ar-
tei. ,Teatrul este o forta puternica de impact spiritual asupra multimilor de oameni care cauta sa se
comunice. Teatrul a fost proiectat sd infitiseze viata din spiritul uman, se poate dezvolta si rafina sen-
sibilitatea esteticd’, — aceastd teza formulatd de K. Stanislavski in anii 1913-1914 [6, p. 142] nu si-a pier-
dut actualitatea devenind deviza de creatie a lui V. Axionov in diferite ipostaze ale ei, fie interpretarea
rolului de Ceatki din Prea multd minte stricd de A. Griboiedov, fie montarea piesei Fata fird zastre de
A. Ostrovski, fie tinerea prelegeri de arta actorului la Conservatorul Moldovenesc de Stat.

Putem conchide ci estetica teatrald fundamentata de K. Stanislavski si promovata de V. Axionov
si de mai multi urmasi de Stanislavski definitiveaza scopul principal al artei teatrale, raspunzand la
intrebare: de ce lumea are nevoie de teatru? Aspectul estetic al artei teatrale este strans legat cu cel etic.
Obiectivele artei teatrale dicteazd anumite cerinte etice vis-a-vis de oamenii de teatru.

Etica teatrald vizeazd mentalitatea artistului, nivelul cultural al lui, studiile obtinute, comportarea
profesionistd, sociald, starea morald etc. Toate aceste caracteristici se reduc in cele din urma la un sin-
gur lucru: cine ar trebui sé fie actorul ca sa aiba dreptul si posibilitatea de a crea artd cu adevirat pro-
fesionistd potrivita necesitatilor socio-culturale. V. Axionov a fost de parere ca existd o corelatie intre
ceea cine este un anumit actor (pe ideologie, cultura, viata de zi cu zi, etc.) si ceea ce poate crea in arta.
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Aceasta dependenta desigur, este foarte complexa si uneori ascunsa, dar cu toate acestea, ea exista. K.
Stanislavski, tindnd cont de diferite dimensiunii ale eticii profesioniste a artistului, punea in centrul
atentiei sale corelarea calitatilor personale si scopurilor artistice. Ca rezultat al analizei subiectului dat,
Stanislavski a propus urmatoare formula concisa: ,,nu trebuie sa ne iubim pe noi in artd, ci in noi sa
iubim arta” [apud: 1, p. 277].

Aceasta formuld depéseste cadrul banalitatii, capata un adevérat sens numai in caz daca cuvantul
de arti ar fi fost inteles asa cum l-a apreciat Stanislavski si adeptii sdi, inclusiv V. Axinov. In cazul in
care arta este destinata si intruchipeze esenta fenomenelor ontologice si conceptelor gnoseologice,
actorul trebuie sa patrunda in aceasta esenta. Dar pentru a patrunde, el are nevoie de nivelul cuvenit
de cunostinte generale si speciale. ,,Actorului i se cerea un intelect superior, o moralitate ireprosabila,
o munca dusa in spirit stiintific, alungdnd improvizatia, rutina, cabotinajul si vedetismul, profund
straine si daundtoare artei autentice” [1, p. 274].

Daca artistul vrea sa devina un adevérat profesionist, el trebuie sa-si pefectioneze tehnica acto-
riceascd sistematic si insistent. Interpretarea pluridirectionald a formadrii si dezvoltarii tehnicii acto-
ricesti promovata de K. Stanislavski si de discipolii sdi (inclusiv de V. Axionov) este actuala pana in
prezent. ,Formarea e un delicat proces de recuperare a totalitatii umane, a intregului potential indivi-
dual, un complex formator de noi deprinderi, specifice unei activitati de performanta spirituala si psi-
ho-fizica, de depasire a limitelor omului comun. Clasa de arta actorului e un atelier de experimentare
si de recuperare a celor cinci simturi, a tuturor tipurilor de memorie si imaginatie, precum si a tuturor
proceselor psihice de prelucrare efectiva, nu doar superficial simbolica si mimatd a informatiilor sen-
zoriale obtinute prin raportarea corecta, onesta, la obiectele statice si subiectele dinamice, vii, precum
si la evenimentele din mediul inconjurator, in relatia permanenta cu dinamica situatiilor si prin res-
pectarea stricta a temelor si a regulilor stabilite, pand la insusirea mecanismului specific al creativitatii
actorului, acela de a transforma conventia (tema propusa) in realitate psihica procesual obiectiva care
determina in mod natural, organic si comportamentele adecvate” [7].

Lucrul artistului pe sine insusi inseamna munca sistematica axata pe conexiunea constientului
si intuitiei. ,,Fara muncd nu reusesti nimic si valoros este numai ceea ce dobandesti prin munca’, -
spunea K. Stanislavski [apud: 1, p. 275]. In aceasti ordine de idei, V. Axionov a apelat la experienta
marilor artisti si dramaturgi, compozitori, pictori. I. Turgenev scria cd insuficienta perfectionarii pro-
fesioniste nu inseamna altceva decit diletantismul, ca asteptarea momentelor de inspiratie nu trebuie
sa inlocuiasca munca de zi cu zi [apud: 8, p. 240]. Alta datd V. Axionov a citat exemplul de P. Ceaikov-
ski, care spunea ca inspiratie este un asa oaspete care nu-i iubeste pe cei lenes. Regizorul reproducea
si expresia lui Leonardo da Vinci care afirmase cd dragostea provine din cunoasterea obiectului care
este placut [3].

V. Axionov a insistat asupra perfectiondrii sistematice a artistului tindnd cont de urmatoarele di-
mensiuni: dezvoltarea memoriei mecanice, asociative si afective, a atentiei, a spirutului de observatie;
expresivitatea vorbirii scenice, corelarea rostirii cu celelalte elemente sonore si vizuale ale imaginii sce-
nice; antrenamentul corporal necesar expresiei corporale, lucrul asupra relatiei cu partenerii in spatiu
si timp. Perfectionarea acestor dexterititi si indeletniciri va contribui la realizarea scopului de baza
formulat de Stanislavski: ,,...Scopul fundamental al artei dramatice... constd in crearea «vietii spiritului
uman» al rolului si in redarea acestei vieti pe scend intr-o forma artistica.(...) Veti incepe sd va simtiti in
situatia personajului piesei, sd va trditi propriile voastre sentimente, dar analoage cu ale lui”’[5, p. 128].

Metoda lui Stanislavki a deschis multiple drumuri in interpretarea scenica. V. Axionov a subliniat
doud ,,operatiuni” necesare intelegerii si redarii scenice a unui rol. Se are in vedere transpunerea si
individualizarea. La inceputul procesului de lucru, Stanislavski spunea ca niciodata nu da textul acasa
actorului dupa ce dsta a fost distribuit. Cateva zile acesta trebuie sé caute in sine, in acele reziduuri de
memorie artisticd, trebuie sd caute adevarata sa viziune sau pozitionare fata de sine si in fata lumii. Sa
se defineascd, intr-un fel. Abia dupa aceastd gasire, actorul poate intra mai departe pe calea rolului, a
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personajului sau. Viata spiritului uman al rolului, asa cum o numeste Stanislavski, presupune desci-
frarea acesteia, gdsirea punctelor analoage trairilor personale si punerea acestor elemente in creuzetul
estetic al artistului. A te transpune in personaj presupune un semn egal intre actor si rol, iar a indivi-
dualiza, presupune pe de o parte, diferenta dintre gandirea proprie si gandirea personajului, iar pe de
alta parte, diferentierea personajului de altele asemédnatoare. Totodata, prin acest sistem constituit pe
doud coordonate se ajunge la crearea rolului, deci actiunea unui actor este aceea a unui creator, a unui
mic demiurg care-si contureazd trasaturile, limitele dublului sau - personajul. Iar intreaga viziune
formulatd pe transpunere si individualizare tine, in opinia regizorului, de talentul personal.

Notiunile-cheie utilizate in procesul de devenire a spectacolului, introduse de K. Stanislavski
si folosite pe larg, inclusiv si de catre V. Axionov, sunt actiunea, contraactiunea, supratema (scopul
global), partitura teatrald. Partitura a fost inteleasa de V. Axionov ca reteaua spatiala si temporald a
elementelor constitutive. Supratema uneste toate obiectivele conceptuale, semantice, sintactice care
imbina intreg colectivul de montare. K. Stanislavski a explicat valoarea supratemei in felul urmator:
” Redarea pe scena a sentimentelor si ideilor scriitorului, visurilor si bucuriilor lui e tema principala
a spectacolului. Sa ne intelegem deci ca in viitor sa numim acest scop principal, atotcuprinzator, care
atrage spre el toate temele fara exceptie, care starneste tendintele creatoare ale motoarelor vietii psihice
si ale elementelor stdrii artistului-rol... Tot ce se petrece in piesd, toate temele ei separate, majore sau
minore, toate intentiile si actiunile creatoare ale actorului, analoage cu rolul, tind la indeplinirea su-
pratemei piesei. Legdtura lor comund cu ea si dependenta de ea a tot ce se face in spectacol sunt atat de
mari, incat chiar un améanunt de nimic, care nu are legatura cu supratema, devine ddaundtor, de prisos
si distrage atentia de la chintesenta operei” [9, p. 324-325]. Sensul concret si realizarea ,,palpabila” a
notiunilor de partitura spectacolului, de supratemd V. Axionov explica de fiecare data in mod diferit,
in functie de specificul dramaturgic al spectacolului.

Facand concluzii, vom accentua influenta fascinanta a ideilor lui K. Stanislavski realizate atat in
procesul de lucru practic regizoral, didactic, cat si generalizate teoretic in asa lucrari ca Viata mea in
artd, Etica, Munca actorului cu sine insusi asupra activitatii urmasilor sai. V. Axionov a asimilat con-
ceptul teatral al lui Stanislavski nu din exterior, dar din adancimi fiind discipolul scolii lui Stanislavski.
V. Axionov a promovat testamentul etic, estetic, profesionist al profesorului sdu in cursul deceniilor
manifestandu-se ca actor al Teatrului Artistic din Moscova (anii 1920), devenind regizor, prim-regizor
conducator artistic al teatrelor dramatice din Chisindu, Tiraspol, Tallin, Erevan, Ashabad, montand, in
cursul anilor "30 - '60, zeci de spectacole penetrate de fiecare data de supratema proprie. Metoda de
lucru cu actorul elaborata de Stanislavski a impulsionat si activitatea didacticd a lui V. Axionov desfa-
surata in cadrul Conservatorului de Stat din Chisinau.
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DE LA PAGINA LA PAGINA PE SCENA
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The author of the articole analyses, in a comparative way, three different aspects of the first edition of M. Gorky’s play
Vassa Jeloznova™: the text itself, its translation into the British variant of the English language and its production in New York.
Using Walter Benjamin's theory of drama translation the author shows that the British translation, despite numerous inaccu-
racies, has proved to be very effective for staging purposes. Using this interpretation the troupe of on American theatre, without
reading the play in the original (the Russioan language) managed to convey exclusively adequately the essence of Gorky’s play,
making it clear to the Western public.

Keywords: stage, drama, an English translation (the British variant), production , the theory of translation of a drama
work, the troupe of an American theatre, a play by M.Gorky, the Western public.

In articol sunt analizate, in mod comparativ trei aspecte diferite ale primei versiuni a piesei ,Vassa Jeleznova” de M.Gorky
: insusi textul, traducerea lui in varianta britanicd a limbii engleze si montarea acesteia la New York. In baza teoriei lui
Valter Beniamin referitor la traducerea unei lucrari dramatice, autoarea demonstrezd cd traducerea in varianta britanicd
a limbii engleze s-a dovedit a fi destul de eficientd pentru punere in scend in profida multiplelor erori de traducere. Folosind
aceastd traducere, trupa unui teatru american, fdrd sd fi citit piesa respectivd in original (in limba rusd), a reusit sd redea in
scend deosebit de bine esenta piesei de M.Gorky, prezentdnd-o usor de inteles pentru publicul din vest.

Cuvinte cheie: scend, dramd, traducere in limba englezd (varianta britanicd), punerea in scend (spectacol), teoria tradu-
cerii unei lucrdri dramatice, trupa unui teatru american, o piesd de Gorky, spectatorul din vest.

B cmamve paccmampueaomcs, 8 conocmasnenuu, mpu pasiudHbx 8apuanma nepeoti pedaxuyuu opamv. Makcuma
Topvkozo «Bacca JKene3nosar: co6cmeeHHo mekcm, e20 OpUmMancKuil nepesood Ha aHeIULICKUL U e20 aHeI0A3bIYHAS NOCMA-
Hoeka 6 Hoto-Vopke. Onupasico na meoputo dpamamuueckozo nepesoda Banvmepa Benvamuna, cmamvs noxasviéaen,
4mo OpUMancKutl nepesood, HECMOMPST HA MHO2OMUCTIEHHbIe UCKANEHUS U HEMOYHOCNU, OKA3ATICS 8eCoMa IPPeKMUBHIM
07151 NOCMAHOB80UHBLX Ueneil. VIcnonv3ys amom nepesoo, mpynna amepukanckozo meampa, He HUmasuidsi PyCCKoA3bIHbLLl
OpUZUHATL, UCKTIOUUMENIbHO A0eK8ANMHO nepeddnd Ha CleHe Cymb 20pbKOBCKOLI Nbecbl, 00HOBPEMEHHO COeNAs ee NOHAMHOIL
07151 3anadH020 3pumens.

Kntouesvie cnosa: Cuena, Opama, 6pumanckuii nepesood, NocmaHos8Ka, meopusi Opamamuyeckoeo nepesoda, mpynna
AMePUKAHCKO020 meampa, 20pbK0BCKAS nbeca, 3andoHblil 3pumeny.

1917, the year of the Russian Bolshevik revolution, is a distinct demarcation line that divides
Maxim Gorky’s life and work into “before” and “after” periods. The pre-1917 Gorky explored human
nature, and his dramas were bursting with talent, freshness, immediacy and potency; post-1917, he
mostly catered to the party needs, which made the contents of his plays markedly diluted and dull.

It was still in the “before” period that the first version of Vassa Zheleznova was conceived and writ-
ten. This first, 1910, version, which I will hereafter refer to as “Vassa the text,” draws a blood-chilling
picture of people’s twisted and perverse morality. Zheleznova, whose name in Russian means made
of iron, is the epitome of a strong and powerful woman. She almost single-handedly runs a huge fam-
ily business of manufacturing bricks and tiles. She is the matriarch of a big family that consists of her
husband (dying in Act I and dead in Act III); three grown children, all married and two with kids of
their own; her brother-in-law; a poor distant female relative who helps around the house; and a maid.
Vassa's manager Mikhail, who assists her with the business and is the father-in-law to her younger
son Pavel, also lives in her house. Intent on keeping the reins of the business in her own hands, Vassa
eagerly forges her husband’s will, making herself the sole beneficiary and cutting oft all her children;
plots to poison her brother-in-law, also a shareholder; and even forces her younger son Pavel into a
monastery.
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Gorky insists that Vassa’ family dynamic is really a survival-of-the-fittest race: only those who Vas-
sa deems worthy are allowed to remain by her side; weaklings have no chance. Her husband Zakhar,
now that he is terminally ill, is useless to her, and she prays to God for his speedy death. Her two sons,
Semyon and Pavel, are feeble—one emotionally (being tied tight to his wife Natalya’s apron), the other
physically (a cripple since early childhood)—and they do not, in her opinion, deserve a share of the
business. Prokhor, her good-for-nothing brother-in-law, whose two life passions are womanizing and
pigeon keeping, poses a direct threat to her capital once he decides to adopt one of his illegitimate
sons and make him an heir. By the end of the play, having done away with most of her relatives, Vassa
chooses only two as potential successors: her eldest daughter Anna and her daughter-in-law Liudmila.

In the spring of 1935, the Moscow Art Theatre II, a branch of MAT created in 1912 by Stanislavsky
and Sulerzhitsky, started rehearsing Gorky’s Vassa Zheleznova. The production’s director, Alexander
Cheban, requested changes from Gorky, to make the play more contemporary. Responding at once,
Gorky asked to stop the rehearsals, as he intended to redo the entire play. That is how the second, 1935,
version of his drama came into being. The Vassa of this “after” period completely changed the themes
and philosophical underpinnings of the “before” Vassa by adding the character of Rachel, Vassa’s
daughter-in-law, who is an exiled revolutionary. Rachel becomes a symbol of a new future, and Vassa
dies at the end of the play, proving that all her efforts at amassing capital, and sacrificing her own flesh
and blood to secure it, are nothing but the agony of an old regime condemned to death by a new world.

Gorky insisted that the second version of Vassa Zheleznova was definitive and the first one, which
won a Griboyedov Memorial Award in 1911, was to be discarded. And it was: in the Soviet era, the
“before” Vassa was performed professionally only once. In 1978, Anatoly Vassilyev staged it at the
Stanislavsky Moscow Drama Theatre. Meanwhile, the “after” Vassa continued its triumphant march
through professional theatres of the Soviet Union and abroad. That is the version most Russians are
familiar with, as it appeared in every edition of Gorky’s plays (whereas the “before” version could only
be found in complete collections of his works).

With the exception of The Lower Depth (Na dne), another play from the “before” period, Gorky’s
dramas do not enjoy great popularity in the United States. They are rarely studied and even more rare-
ly produced. It was a prominent event when Horizon Theatre Rep, a well established New York theatre
that has been around for over a decade, decided to stage the nearly forgotten version of Vassa Zhe-
leznova. It is noteworthy that neither Christopher Carter Sanderson, the director of the production,
nor any cast member reads Russian. The staging was preceded by a lot of research on the author and
the historical period—mostly done by Rafael De Mussa, the company’s artistic director and the actor
playing Prokhor in the show. As a result, the final product was remarkably faithful to Gorky’s text.

Both Vassa the original Russian text and Vassa the New York theatre production communicate, in
Walter Benjamin’s terms, the same essential substance or essential quality, a “specific significance inher-
ent in the original” [1, 71]. According to Ferdinand de Saussure, a language is a semiological system
(a) that “should allow an unlimited number of ideas to be expressed with a limited number of signs
in its structure” [8, 73], (b) that should be arbitrary, i.e., only have meaning because a community has
agreed to attach a particular meaning to a particular sign [8, 113], and (c) the fundamental purpose of
which should be communication as any such system can only originate and develop in a social context
[8, 16]. If we accept that theatre has its own such language, and if we further accept Bertolt Brecht’s
idea that a stage version of a written text is yet another possible translation, adaptation or transadap-
tation of printed matter into theatricalized matter (which Brecht called the performative language of
gests'),then Vassa the text and Vassa the production can be absolutely equated in terms of Benjamin’s
intended effect of pure language.

New Yorkers saw Gorky’s Vassa when they were looking at Susan Romanoft (Horizon Theatre’s

1 According to Brecht, gest does not equal gesticulation, which can be defined as explanatory or emphatic movements of the hands.
Gest is a totality of visual signs that provides an insight into a character or an elucidation of a situation and should be expressive of an
overall attitude [2, 165-166].

117



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

leading actress), a slender woman with steel-gray eyes, who wore very stiff and restricting dresses and
held herself rigidly upright at all times. She portrayed the title character as an unyielding despot, a lady
with an iron fist who effectively managed to manipulate everyone around her. Romanoff showed us a
capitalist shark ready to step on heads and necks to protect her investment, a hypocrite hiding her only
interest—money—behind a facade of family values. Romanoft’s compact gestures and frozen mask of
facial expression conveyed very well Gorky’s idea of Zheleznova—a woman made of metal rather than
flesh and blood; cold, collected and guarded, as if clad in protective armor.

Anna (Laura Marks) was shown as a woman quickly turning into her mother, lying her way
through life, adjusting to any circumstances with her personal benefit in mind, and knowing on which
side her bread was buttered. Since her husband could not produce healthy offspring, he got scratched
off Anna’s list of potential candidates to father her children, with no mercy or regret. Liudmila (Jen-
nifer Rubins) was the same way: parading her spectacular beauty and youth, she found no shame in
getting pregnant out of wedlock or taking Prokhor’s advice on how to terminate the pregnancy, the
price of which—becoming her uncle’s sex slave—she readily accepted. Her marriage to Pavel (Jacob
H. Knoll) had been arranged to cover up her promiscuity, and no secret was made of it. Vassa took
Liudmila’s side rather than her son’s, paying no heed to Pavel being cuckolded and publicly humiliated.

Vassa’s older son Semyon (Bristol Pomeroy) was shown as a man with no ambitions, doing what
his wife Natalia (Celia Finkelstein) told him to do. Gorky’s insistence that Semyon is not altogether
bright manifested in Pomeroy’s careless laughter, hurried, overly exited speech patterns and, generally,
happy-go-lucky attitude of a hopeless dreamer. Vassa showed no respect for either Semyon or Natalia,
brushing them off as incapable of any serious undertaking.

As long as Vassa considered a person useful, she continued exploiting him or her. She used Du-
nya, whom Jacqueline Margolis played as a quiet nonentity, with her head bent low and visibly afraid
to look anyone straight in the face, to spy and eavesdrop on her household; she used her manager
Mikhail (Ed Banas) as an obedient accomplice in her dirty deeds. Banas played a man used to taking
orders from a woman most of his life by keeping his voice and temper in check.

As soon as one of her marionettes became redundant, Vassa cut the strings easily and decisively.
Lipa, her maid, was played by Laura Malone as a young woman who lived in constant fear of exposure.
Her face had an imprint of perpetual suffering, as unmistakable as Cain’s mark. The actress constantly
moved at a run, to show eagerness and zeal as well as to convey the impression of somebody who was
very uncomfortable in the presence of others and longed to escape. Lipa was blackmailed by Vassa into
doing whatever she requested her to do, until the maid’s horrible secret (the murder of the baby that
she had had with Semyon) became publicly known. As soon as Vassa lost her weapon against Lipa, the
maid was discarded and subsequently hanged herself. Once Prokhor, Vassa’s brother-in-law, declared
that he wanted to take his share out of the business, he became a tangible threat to her capital, and the
only way she could protect her enterprise was to have him murdered cunningly and ruthlessly.

That was the dynamic of a weird and dysfunctional family that New York audiences could glean
from Sanderson’ directions, the same exact one that the readers of Russian discovered in the original
Gorky’s text. However, between Vassa the text and Vassa the production, there lies a third (or, in fact,
second), intermediate, Vassa— Vassa the English translation, done in Great Britain by Tania Alexander
and Tim Suter. Technically, instead of a translation, it should be called a rather frivolous adaptation,
where the collaborators took liberties by shortening remarks, inserting some of their own, putting
existing words into another character’s mouth, and even doing away with some stage directions and
considerable chunks of the dialogue. If we look at Alexander and Suter’s collaborative effort vis-a-vis
the traditional standards of translation, those of maximum possible resemblance to, and preservation
of, the original text, then it cannot be considered even remotely passable. But once we apply to it Ben-
jamin’s theory of dramatic translation, its intentional deconstruction and expropriation of Gorky’s text
become not only necessary, but clearly justified.
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To a certain extent, a translation would have to look like the original, which is supposed to be
fixed and inalterable. The task of the translator remains contradictory: He is forced to adapt his own
language more or less mimetically to a foreign text—comparable to an actor wearing a costume that
doesn't fit well. On the other hand, he is obliged to destroy and replace the original text with a new one
that eliminates the traces of the old, even hiding its disappearance. [6, 53-54]

To observe how Benjamin’s theory works and gets reinforced with Brecht’s performative-transla-
tion theory once the translation is further translated into the stage language, I would like to compare
the very beginning of Act I of Vassa the text, Vassa the translation and Vassa the production. (High-

lighted are the parts where the translation is inadequate.)

PaHHee yTpo 3uMHero gHA. bonbluas KOMHata — cnanbHA u pabounii
kabuxet Baccol Mene3sHoBoit. TecHo. [8, 9] B yrny, 3a umpmamn — Kpoatb,
HaneBo — CToJI, 3aBalleHHblit Gymaramu, BMecTo npecc-nanbe NonoXeHbl
u3pasupl. OKoNo cTona — BbICOKAA KOHTOPKA, 3a Helo, MOf OKHOM —
KywweTka. Jlamnbl ¢ 3eneHbiMi abaxypamu. B npasom yrny — u3pa3uosas
NexaHKa, 0KONo Hee — Hecropaemblii Wkad v ABepb B MonenbHyl. K
LUMpPMaM NPULLNMAeHbI bynaBKamin Bymaru, Korga MIMO HUX MPOXoAAT —
OHV LWeBenATcA. B 3aaHeli cTeHe — wMpoKIe BepY B CTONOBYIO; BUAEH
(10N, Hap HUM niocTpa. Ha cTone ropuT cBeva. [lyHeuka cobupaet nocyny

Early winter morning. A large room, which is Vassa Zheleznova’s bedroom and
her office. The room seems cluttered up. In one corner behind a screen is a
bed; to the left of it a table covered with papers held down by tile, which
serve as paperweights. Next to the table is a tall desk and in front of the
window, a sofa. Several lamps with green shades. In the right corner is a tiled
stove with a flat top and next to it a safe and a door leading to a chapel.
Various papers are pinned to the screen and as you pass them they rustle.
Upstage there are wide doors leading into the dining room; one can see the
table with a chandelier hanging above it. On the table is a lighted candle.

Dunya is laying the tea in the dining room. Lipa brings in a steaming samovar.
Dunya: Is she back yet?

Lipa: No.

Dunya: Oh dear, what's going to happen?

Lipa: I really don't know. (She enters Vassa’s room and looks around.)

Ans vas. Jluna BHOCUT KunALuii camosap.

[Jlyneuka (Tuxo): Bopotunacs?

Juna: Her.

[Jlyneuka: Od! Yro e Tenepb byner?

Nuna: A a1 3Hat0?.. (MEeT B KOMHATY X03AiiKN 11 0CMaTpUBaeT ee.)

(M3 pBepu monenbHoii BbixoguT Bacca, monpaBnAA OukiM W BONOCHI Ha
BucKaX. CMOTPUT Ha CTEHHbIE Yacbl Haf CTONOM.)

Bacca: louemy ono3gana? YetBepTb BOCbMOT0, BUAMLLb?

(Vassa enters from the door leading to the chapel.)

Vassa: You're late, Lipa! What time do you call this? It's a quarter past seven!
Lipa: I'm sorry, Vassa Petrovna, but Zahar Ivanovich was taken bad again,
early this morning.

Vassa: Hm. No telegram from Anna yet?

Lipa: No.

Vassa: Where's everyone else? Are they up yet?

Lipa: Well, Pavel Zaharovich didn’t go to bed at all—

Vassa: Don't say he'sill as well!

Lipa: No, madam, he was waiting up for his wife. But Liudmila Mihailovna
wasn't here last night. | don’t know where she can have been or who she
was with. ..

Vassa: Watch it, Lipa, I'm warning you. ..

Lipa: Me? Why?

Vassa: You like the taste of bad news, don't you? It gives you a thrill, eh?
Lipa: Vassa Petrovna, | only—

Vassa: Oh shut up and get out.

Juna: Mop yTpo 3axapy /BaHoBUYY ONATb Xyz0 6bi0.

Bacca (npoxogaa k crony): llenewn Het?

Juna: Her.

Bacca: Bce Bctanu?

Juna: MaBen 3axapoBiy 1 He NOXMANCH eLle. . .
Bacca: He3popos?

Jlvna: MiogMuna MuxaitnoBHa omMa He HoueBanu.

Bacca (Herpomko): beperuco, Onumnuagal..  ebe. .. nokaxy!

Juna (ucnyranHo): 3a uto xe?

Bacca: A BOT 3a T0, UTO HEMPUATHOE MHE. ... CO BKYCOM Tbl FOBOPULLD. . .
Juna: Bacca MetposHa! [la Begb A 370. ..

Bacca: (rynaii, 30BM BCex K yaro.

A compact Russian one-word sentence Tecno (The room is cluttered up) is translated as The room
seems cluttered up. The difference manifests itself in the degree of certainty: something is this way never
equals something seems this way as the first one states a fact and the second one only a supposition. The
word 3asanennuwuii is different from the English is covered with because, unlike its English counterpart,
which is what is called neutral, or not emotionally colored, 3asanennuiii has a distinct negative con-
notation that suggests messiness and untidiness on top of a huge load of work one needs to deal with.

In Vassa the production, these two mistranslations in the opening stage directions showed us
how the intentional demolition of Vassa the text in Vassa the translation came to mean exactly what
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the original meant. The room was really crammed and cluttered up. But since theatre performance,
unlike written text, is very visual, the verb to seem (“to appear to the observation or understanding”
[9, 1046]) fit in perfectly. The effect of too little space for two many things was achieved primarily by
cutting the stage in half, with heavy, top-to-bottom drapes placed across the entire stage space. The
drapes not only considerably diminished the performing space but also served as the back wall of the
room and displayed a significant number of paintings, icons and gilded tassels. Furniture items were
so numerous that the actors had to zigzag between them, and, when more than three of them were on
stage at the same time, their movements were visibly constricted. Vassa’s desk had an abundance of
books, papers and ledgers on it, and even more of them under it, which did have the effect of certain
carelessness, untidiness and disarray.

The next two linguistic “blunders” are uspasyosas nexcanxa that is not just a tile stove—which
to an English-speaking reader (especially that of the twenty-first century) suggests merely a cooking
device—but rather a room-heating installation also used as a naturally warm bed for sleeping; and
an obvious mistranslation of the word wesensmcs, which suggests movement, as opposed to rustle,
which suggests sound. For staging purposes, both of them were truly insignificant. As far as the first
“blunder” is concerned, it was hardly possible to use a heating bed (or a tile stove for that matter) as
part of the scenery in New York—where one would get this Northern and Eastern European artifice
virtually unknown in warmer climates? As a result, this particular item was absent from the scenery,
which, in my opinion, was a merit, since had it been present, the audience would probably have spent
most of Act I wondering and guessing what it was. As to the second, while the rustling sound would
be more than appropriate in the production (and there was, in fact, a lot of rustling, although it came
primarily from womens stiff dresses), unjustified movement of sheets of paper pinned to the wall
might be a distracting factor.

The stage direction for Dynya’s opening sentence—muxo/sotto voce—is omitted from the transla-
tion. So is half of the next one for Vassa: nonpasnsas ouxu u sonocvt Ha éuckax[,] cmompum na cme-
Hole uacvl Hao cmonom/adjusting her glasses and hair at the temples[, Vassa] throws a glance at the clock
above the desk; and the next two: npoxods k cmony/on her way to the desk and ucnyzanno/frightened.
For practical reasons, the opening sentence of Act I, when some people are still getting comfort-
able, finishing their conversations, turning off their cell phones or unwrapping cough drops, cannot
be uttered sotto voce, because it will most likely be drowned in the background noise. In fact, the
question that Dunya asked Lipa—whether or not Liudmila had come home after spending the night
elsewhere—is crucial for understanding the characters and their relations in the drama and should
not be lost. Vassa in the production did not wear glasses at all, let alone adjust them. Sanderson em-
phasized that a woman like Vassa would not succumb to any weakness and would not be dependent
on any assisting device. Adjusting anything in her appearance did not work with the director’s vision
either. Everything about Vassa, a resolute and unwavering woman to the core, should be set in stone
(or should we say, cast in iron), immaculate, fixed solidly with no need for adjustments. As far as the
third missing stage direction—on her way to the desk—is concerned, the stage space, as I mentioned
before, was so crammed with furniture that giving a general direction to any specific object seemed
neither feasible nor necessary.

A 5 3uaw?..—Lipas response to Dunya’s rhetorical question (What is going to happen?) techni-
cally should never be translated with the neutral I don’t know. The Russian phrase is openly snappy
and even somewhat rude, as it has an additional meaning of irritation at the necessity to continue the
conversation. In Gorky’s text, this is the only instance when Lipa is briefly alone on stage with Dunya,
someone who almost equals her in social status and shares the function of an obedient spy and house
help. At other times, Lipa is openly bossed around by most of the household and has to stay meek
and humble. It seems that Sanderson decided against overburdening the audience with the short and
insignificant remark that Lipa makes to Dunya. After all, her conflict is not with Vassa’s poor relative
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but with Vassa herself, and there are no other instances in the drama where Lipa and Dunya would
converse alone on stage.

Vassa’s next remark—ITouemy onosdana?/ Why are you late?—is a question rather than an assertive
sentence with an exclamation point: You're late, Lipa! The Russian question does have a distinct air of
superiority about it, and yet it is aimed at finding out Lipa’s reason for being late, while in Vassa the
translation, the sentence merely states a displeasing fact. Another instance of replacing a question with
an exclamatory statement is her later inquiry about Pavel’s health. Hezdopos? simply means Is he not
well?, whereas Don’t say he’s ill as well! is an irritable exclamation. In the performance, both substitu-
tions appeared well-warranted in giving us an insight into Vassa’s bossy character.

Lipa’s reaction to Vassa’s question of why she is late is unnecessarily, or so it might seem, enlarged:
I1o0 ympo 3axapy Veanosuuy onsmo xyoo 6vino/Zahar Ivanovich was taken bad again, early this morn-
ing does not have I'm sorry, Vassa Petrovna in the beginning. However, in Vassa the production, this
frivolity was not only justified but necessary. Lipa’s weakness and dependency was established early on
and remained constant until her outburst in Act IT and suicide between Acts II and III. Her apologetic
I'm sorry, Vassa Petrovna effectively honed the audience’s understanding of Lipa’s enslaved position.

Another sentence is added to Vassa’s Bce ecrmanu?/Is everybody up yet? There is no asking where
everybody is. But in the stage version, in the context of Liudmila not spending the night at home, this
very question seemed valid because it drew attention to the transgressions of Vassa’s daughter-in-law
one more time.

Yet the worst faux pas, in terms of the traditional, non-Benjaminian approach to translation,
comes in Lipa’s lengthy No, madam, he was waiting up for his wife. But Liudmila Mihailovna wasn’t here
last night. I don’t know where she can have been or who she was with... instead of Gorky’s short /Tto0-
muna Muxatinosra doma He Houesanu/ Liudmila Mihailovna didn’t spend the night at home. While this
daring addition might seem outrageous to non-dramatic translators, it works very well in the produc-
tion as a smooth introduction of characters with long and difficult Russian names and also as a casual
explanation of the family hierarchy.

Likewise, Vassa’s calm and neutral dismissal of Lipa— Cmynaii, 306u scex k uato/Go and call every-
body for tea—contains no order to shut up and does not sound as if Vassa is ousting her maid because
she is mad at her: it is merely a signal that there is a job that requires Lipa to step out of the room. And
again, the translation’s levity, once it was pronounced on stage, worked in a positive way, this time to
reinforce the audience’s impression of Vassa.

As poetry offers and enables much more than the communication of a message, theatre can’t be
reduced to a more or less appropriate translation of a text. The various features and qualities of a per-
formance go far beyond the rendering of a writer’s intention. [...] This may lead us to the theatrical na-
ture of translation in general, to a scene of gestures that maintain and justify the exchange of signs and
meanings in the “afterlife” of texts. Benjamin and Brecht have illuminated the interrelations between
theatre, translation, and the perception of gestures in literature by crossing the borders between theory
and practice, text and performance, language and body. And both of them, more or less explicitly, de-
construct the traditional patterns by which translation theories usually reflect the communication of
intentions and messages. [6, 54]

Between Benjamin’s dramatic translation and Brecht’s performative translation there lies Benja-
min’s reine Sprache, pure language that carries the ultimate truth of the original. The gap between the
text and its translation into another language could be enormous. However, according to Benjamin,
when the translation is further translated into a staged production without revealing a dissonance
with the pure language of the original text, when the staged translation conforms harmoniously to the
message of the primary source that may only be construed by reading between the lines, such a trans-
lation can and should be called successful. “For to some degree all great texts contain their potential
translation between the lines [...]” [1, 82]. The interlinear version of such texts is the prototype or
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ideal of all translation [1, 82]. By the same token, despite its obvious ambiguity, Vassa the translation
should be accepted as dramatically valuable, as it positively demonstrated its faithfulness to Vassa the
text having been tested in Vassa the production.
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EVOLUTIA COLOANEI SONORE
A FILMULUI DOCUMENTAR MOLDOVENESC DE SCURT-METRA]

SOUNDTRACK EVOLUTION
OF MOLDOVAN SHORT DOCUMENTARY FILM

ANDREI BURUTANA,

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

Structura coloanei sonore a unui film documentar din Moldova a depins de doi factori; primul a fost lipsa de echipament
tehnic de sonorizare; al doilea a tinut de lipsa cineastilor locali, autohtoni. Situatia datd a creat premise pentru cea mai sim-
pld structurare: textul informativ era citit de cdtre un crainic, iar muzica ilustrativd insotea noutdtile de la primul pand la
ultimul cadru.

In procesul de optimizare a realizdrii filmului, coloana sonord a atins forme perfecte, contribuind la crearea de imagine
audiovizuald modernd. Prin diverse mijloace de exprimare, filmul documentar a creat structuri specifice limbajului audiovi-
zual in scopul de a prezenta spectatorului informatii, idei, redand totodatd si atitudinea, pozitia autorului fatd de evenimente.

Cuvinte cheie: structura coloanei sonore, textul, muzica, zgomote, sunete grotesti, liniste, tdcer, spatiu auditiv psihologic,
voce, ambiante, incarcaturi emotionale, metafora.

The soundtrack structure of a Moldovan documentary film depended on two factors. The first was lack of necessary
equipment and film processing base and the second - lack of local filmmakers. This situation created the premises of the sim-
plest structuring: the informative text was read by an announcer and illustrative music accompanyied the news from the first
to the last frame. In its process of amending the film the soundtrack has reached the most perfect forms, contributing to the
achievement of modern audiovisual images. Through various means of expression the documentary film has created specific
structures of the audiovisual language, aiming to submit to the viewer information, ideas at the same time the author’ position
on some or other events.

Keywords: soundtrack structure, text, music, noises, grotesque sounds, silence, quietness, auditory space, psychologic,
voice, ambiences, emotional loadings, metaphor.
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Filmul, inclusiv documentarul, beneficiind de acumularile estetice ale tuturor celorlalte arte pre-
margdtoare cinematografiei, si-a cristalizat specificitatea mijloacelor expresive care, la randul sau,
dupd Martin Marcel, profita de resursele surprinzitor de nelimitate. Posibilitatile acestor resurse cat
si cercetdrile minutioase in acest domeniu al realitatii inconjurdtoare au contribuit la diversificarea
genurilor filmului de nonfictiune. Aldturi de documentarul propriu-zis au apérut filme de populari-
zare a stiintei, poeme cinematografice, filme-ancheta, filme documentare de analiza. Ultimele pot fi
considerate, intr-o oarecare masurd, drept documentare de fictiune.

Pe durata existentii sale nimeni din criticii de cinema din Moldova nu a scris despre coloana so-
nora a filmului moldovenesc de fictiune si, cu atat mai mult, a celui de nonfictiune.

Evolutia filmului documentar a contribuit si la modificarea structurii coloanei sonore, compo-
nentele cdreia (voce, muzica, zgomotele) au devenit mai mult sau mai putin folosite, in dependenta
de genul filmului, preferintele si gustul artistic al realizatorului. O analiza serioasa a modalitétii de
structurare a coloanei sonore trebuie efectuata tinand cont de evolutia lucrurilor, de la primele forme
de manifestare a scurt-metrajului din Moldova. Istoria lui incepe din anul 1940, odatd cu instaurarea
puterii sovietice si realizarea jurnalelor de actualititi - Mondosa Cosemuxka), atat de necesare regimu-
lui pentru educarea omului de tip nou. In anul 1945 realizarea jurnalelor a fost preluatid. Moldova nu
dispunea nici de regizori, nici de operatori de imagine, nici de baza tehnicd. Actualitétile erau filmate
de operatorii din Moscova, Kiev, Odesa. A fost creat un punct de corespondentd, transformat in 1952
in Studioul de cronica cinematografica si filme documentare din Chisindu, dar procesele de developa-
re, montaj si sonorizare urmau sa aibd loc la studiourile strdine.

Structura coloanei sonore era cea mai simpla, componentele fiind fextul citit de crainic, muzica
care ilustra imaginea pe parcursul intregii durate a filmului si zgomotele sporadice cum ar fi aplauzele
sau huruitul tractoarelor, tacanitul mecanismelor etc, deoarece subiectele cele mai frecvente in jurnale
prezentau sedintele si intélnirile cu conducétorii organelor sovietice si de partid, cét si lucrarile agrico-
le, munca la fabrici si uzine. De regula, informatiile solicitate aproape ca depaseau timpul real al jurna-
lului, fapt ce impunea un ritm sporit la citirea textului. Comentariul verbal, fiind elementul principal
al coloanei sonore, necesita 0 maniera de rostire teatrala, caracterizata printr-o dictie perfecta si, nu in
ultimul rand, vocea crainicului trebuia sa fie fonogenica. In realitate, selectarea crainicilor era moti-
vata de alte criterii, cum ar fi: ,buna cunoastere si corecta pronuntare” a limbii moldovenesti. Mai tar-
ziu, textul jurnalelor era citit de doua persoane: barbat si femeie. Se crea impresia reducerii densitatii
textului. De addugat, cd cineastii trimisi nu cunosteau nici limba, nici istoria, nici traditiile poporului
autohton. Aceastd situatie si-a lasat amprenta si asupra coloanei sonore a filmului. Muzica, alaturi de
comentariul verbal, de regula, insotea imaginea, indeplinind un rol ilustrativ. Realizatorii productiei
cinematografice selectau fragmentele muzicale necesare din fonotecd. Nu e de mirare, cd aceleasi pasa-
je muzicale puteau fi auzite in filmele diferitor studiouri, deoarece repartizarea fonogramelor muzicale
se ficea in mod centralizat si erau foarte rare cauzele cind in documentarele moldovenesti muzica era
folosita sub forma de creatie originala.

Anul 1953 a fost marcat prin aparitia primelor documentare gen schita: Codrii, despre codrii Mol-
dovei (regie S. Ivanov), si Conserve moldovenesti, despre industria producerii conservelor in Moldova
(regie A. Litvin). Structura coloanei sonore a acestor pelicule cét si a multor altora, mai tarziu turnate, se
deosebea putin de cea a jurnalelor. Textul in cazuri foarte rare ceda spatiu in favoarea muzicii. Se simtea
lipsa unui respiro, comentariului muzical, necesar pentru a percepe mai lesne informatia. Pana la sfarsi-
tul anilor 50, cdnd a fost implementatd tehnologia magnetica de imprimare a sunetului, interviurile sin-
crone aproape nu se gaseau in coloanele sonore ale documentarelor moldovenesti. Primul film ancheta
Vino sambuditd, bazat pe interviuri, aparut in 1965 (regie - Mihail Izrailev), se referea la responsabilitatea
morald a pdrintilor care si-au parasit copiii. Tamara, abandonatd de la nastere, in zadar o astepta pe
maicd-sa in fiecare simbata... Au fost intervievate mai multe femei cu numele Cibotaru (numele fetitei),
printre care si mama biologica. Femeile intervievate acuzau pe cea care si-a parasit copilul, doar mama

123



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

naturald cauta motive de a justifica pasul nechibzuit, fard a-si recunoaste vina si fiica.

Mult mai tarziu, in anul 1978, regizorul Iacob Burghiu a realizat documentarul Surorile despre
activitatea artistica a surorilor Tamara Ciobanu si Valentina Savitchi. In coloana sonord a acestui film
alaturi de interviurile oamenilor de creatie din anturajul cantaretelor, discipolilor acestora, primului
operator de imagine care le-a filmat, sunt incluse in calitate de laitmotiv secvente de la orele de canto,
sustinute de Tamara Ciobanu, fragmente din arhiva - secvente din cantece.

In prag de aparitie a sonorului, teoreticianul maghiar Bela Balasz spunea, ci noua arta va desco-
peri lumea, liberdndu-ne de haosul larmei [1, 179] , dar iaté ca pe parcursul a zecilor de ani in filme-
le documentare moldovenesti, printre care si Codrii (1953), Taul (1960), Despre ce sopteau copacii
(1964), fnﬂore§te, gradina (1960), Gradinile pasesc spre viitor (1973), Portrete ale naturii plaiului natal
(1973) si multe altele, vocile pasarilor, animalelor, albinelor, fosnetul copacilor se intilnesc foarte rar,
fiind inlocuite cu muzicé si.comentariul literar.

Un caz interesant de utilizare a zgomotelor este filmul Unde-i aurul reginei? (1971, regie Petre
Ungureanu). Pelicula povesteste despre sportivii moldoveni, siguri cd vor castiga medaliilor de aur
la Spartachiada Unionali. In realitate, s-au multumit cu cele de bronz. Realizatorii filmului au ales
o prezentare ironicd a materialului filmat. Au fost filmate antrenamentele celor mai buni sportivi,
momentele evoluarii acestora si ,,performantele” obtinute. Imaginea procesului de incélzire fixeaza
pozitiile incordate, starea de agitatie, expresiile neobisnuite pe fetele lor, provocate de emotii, ca apoi
sa fie ilustrate cu sunete grotesti. La proba aruncarea greutatii vedem un sportiv increzut, care, prega-
tindu-se de aruncare, se clatind alene si apoi cu o mare seriozitate aruncd greutatea... Dupa o pauza,
mult promitdtoare, urmeazd zgomotul exploziei unui obuz... Rezultatul, insd, este departe de cel astep-
tat - si de record, si de primul loc. Aceasta situatie provoacd o explozie de ras. Buna dispozitie, creata
de 0 asemenea tratare a situatiei, n-a suparat pe nimeni, in schimb, a contribuit la aprecierea filmului
si premierea lui de catre juriul Festivalului de filme sportive.

In anul 1967 jurnalul moscovit Mckyccmeo Kuro a publicat articolul Cu marca studioului din Chi-
sindu in care citim: ,,marcand succesul documentaristilor, ... printre aceste ,.epicentre” multa vreme nu
se gasea Moldova... Dar, iata un film mic, Fantana, a atras atentia asupra sa”. [3, p. 89] Patru oameni au
inceput sa sape o fantina. ,,S-o marit satul si de acum, dacd s-a vazut cé satu -i mare, au resit sd facd o
fantand. De un om putere nu-i, da de o mahala putere este..” — vorba unui taran cu dialect transnistrian,
care-si expune pdrerile sale, ici colo inserate pe parcursul documentarului. Coloana sonora a acestui film
prezinta o forma indrazneatd si, totodata, reusitd, bazata pe voci din off, zgomote, muzicd si informatii
parvenite de la un aparat de radio. Informatiile deseori sunt in contrapunct cu cele prezentate pe ecran,
accentueaza importanta acestui eveniment simplu si naiv in viata universului, dar important pentru
locuitorii unei mahalale. Cand doi fant4nari coboard in adancul pamantului, auzim: ,,Privelistea oferitd
celor doi astronauti a fost magnificd, nevizut de frumoasa”. In alt caz - ,,..metalurgii... au indeplinit
planul’, iar cand femeile depun un mare efort pentru a ridica la suprafata ciubarul plin cu pdmént are
loc transmisiunea orei de gimnasticd. Munca a ajuns la o intensitate maxima... O linigte totald. Izvoraste
apa.... oamenii in asteptare... se aude in crescendo zgomotul suvoiului de apd. Prima galeatd scoasa din
fantana... prima gustare... $i din nou vocea din ,,oft” a tdranului: ,Mai scumpa decat apa nu-i nica...”

»Autorii, - continud jurnalul moscovit, - au prezentat cele filmate nu doar ca un simplu reportaj.
Fiecare cadru este bine cantdrit. ,Bolero’- ul de Ravel si cantecul interpretat de Edith Piaf, auzite din
reproductor, nu doar intamplator, au sunat pe o careva unda. Totul corespunde unui stil si ritm de
povestire bine gandite (caz foarte rar intélnit in filmul documentar)” [3, p. 90].

Al doilea documentar, nominalizat in aceasta revista prestigioasa, este De-ale toamnei. De data
aceasta, in coloana sonord apare un nou element — comentariul literar, destul de limitat, dar, deosebit
prin maniera sa artisticd si un umor national. Autorii spun ca toamna pe moldoveni nu-i poti ademeni
nici chiar in pivnita, fiindca muncesc si doar asta ii preocupa. Vanatorii urméresc silbataciunele... Tar
autorii cugeta despre aceea ca nu poti ldsa natura asa, precum este, ea trebuie transformata... Bat din

124



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

plin armele si cad strigand pésdrile impuscate - un adevarat razboi. Dimineata aceste impuscaturi se
transforma intr-un zgomot rasunator de tractor care ara pasnic. Pe cind un tanar plapand face contro-
lul medical, autorii isi amintesc cat de voinici sunt moldovenii. Dar iatd si unul din cele mai atractive
episoade — iarmarocul - targul de vite. ,Vaca se vre vanduta”, - afirma taranul vanzator. Apoi, dupa ce
au convenit la pret, ridicind mainile, toti exclama: , Trdiasca vaca!” Mai este un episod sincron: aici,
in mijlocul balciului, pe o scend improvizata se joaca o comedie care se incadreaza foarte bine in acest
mediu.Veniamin Gorohov incheie articolul cu: ,,N-am nominalizat autorii fiecarui film in parte. Vreau
sd-i numesc impreund. Regizorii Gheorghe Voda si Vlad Iovitd, imagine — Pavel Balan, coloana sonora
— Andrei Buruiand. Un colectiv mic unit printr-un interes de creatie”. [3, p. 92].

Pand la aceste filme, V. Iovita, P. Bilan, A. Buruiana au realizat documentarul Piatrd, piatrd ciruia
nu i-a fost sortit sd apard pe ecran: nu corespundea cerintelor standard ale vietii fericite a omului so-
vietic. Numai dupd proclamarea Independentei R. Moldova filmul a fost scos din safeu.

Optiunea autorului coloanei sonore a filmului Piatrd, piatrd este cea pentru muzicd si zgomote
in continua dezvoltare, capabile sa creeze un spatiu auditiv psihologic. La capitolul ,,cuvinte” - lipsa,
doar cand masina este incarcata se aude o intrebare si un raspuns: ,,Mai, loane, la paispe? - La paispe!”
Muzica, prezenta pe panorama satului, zidurilor de piatrd printre care merg pietrarii spre cariera, o
constituie doina si hora, interpretate la caval de un lautar amator din Bucovina. Odata cu intrarea in
intunericul carierei zgomotele masinelor, mecanismelor de tdiat piatra inabusesc muzica. Munca devi-
ne tot mai intensd. Instrumentele de percutie sustin zgomotele sincrone... Dar cand obosesc oamenii,
oboseste si tehnica, cosul ventilatorului isi da ultima suflare... Pe fondalul unei ticeri, accentuate de
zgomotul sonor al piciturilor de apa, se aude o frazd scurtd muzicald (o valtorna), venita de undeva,
pentru a determina o stare clara si totodata incerta...

O melodie limpede ca o raza de lumina la apus de soare insoteste scaldatul pietrarilor obositi. Nu
se aud voci, nu se aude zgomotul apei - e liniste, doar taragotul fermecat a lui Dumitru Farcas alina
sufletele oamenilor...

Intreaga coloani sonori a documentarului De sdrbdtori, realizat in anul 1968 de aceeasi echipi,
este 0 ingemanare sensibild intre voci din ,,oft”, secvente din piesele redate sincron a teatrului popular,
mugzicd, zgomote si ambiante specifice satului in timpul sarbétorilor de iarna. Comentariile si pérerile
satenilor se refera la traditiile si momentele ce tin de aceste obiceiuri. ,,Odd bucurieii” de Beethoven,
utilizata in calitate de leitmotiv, anunti aparitia cetei de colinditori. Inceputul si sfarsitul filmului sunt
foarte asemanatoare, reprezentand o ceata de colindétori care apare din albul infinit al iernii si apoi (la
final) se contopeste cu el. Aceste cadre sunt sustinute de o trimula de tobe, de sunetul unui instrument
arhaic si de zgomotul vijeliei. La capitolul ,,cuvinte” coloana sonord este completata de cateva fraze
rostite cu multa maestrie de actorul Dumitru Fusu.

La studioul Moldova-film au fost realizate multe filme-portret, atat despre personalitéti din trecut,
cat si despre contemporani. Exprimarea sonora a documentalului Mihail Grecu. Dincolo de culoare,
realizat de regizorul Mircea Chistruga (1988), constituie vocea si muzica din cadru. ,Pictura vine
din vremuri indepértate si vine pe doud cai’, sustine pictorul, ,,...una - faci ceea ce vezi, alta — ceea ce
vezi cu ochiul de dincolo” Muzica, cu exceptia celei de la inceputul si sfarsitul filmului, este muzica
din cadru, interpretata la vioard de Mihail Grecu si pare o continuare a celor rostite: ,,...trebuie sa ne
intrebam cine suntem si incotro mergem? ...de ce arta ...trebuie s fie rupta de cea populara?” Pri-
mele alunecari ale arcusului nasc melodia, urmata de nasterea tabloului — Bdiatul cu boii. $i din nou
marturisirile in glas despre artd, pozitia civicé: ,,....Nu stiu daca viata pe care am trait-o ar face vre-o
doi bani... n-ar trebui si regret ci a trecut pe langa mine ca o fantoma..” Incirciturile informationale
transmise prin cuvinte, cedeaza spatiu viorii, lasand loc cugetarii, fanteziei si imaginatiei spectatorului
— celebra Balada viorii de Ciprian Porumbescu.

De o poetica aparte beneficiazda documentarul Eu, Nicolai Costenco (1989), construit in jurul ma-
nifestarii septuagenarului scriitorului. ,,...A fost cu tara intotdeauna ”(Lida Istrati), ,...esti cel mai ba-
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sarabean din scriitori” (Andrei Lupan), ,,Eu n-am ispasit, eu am trdit calvarul...” (Nicolai Costenco).
Imaginile de nonfictiune sunt amestecate cu cele subiective de fictiune, obtinute cu concursul eroului.
Felicitarile, spuse la adresa omagiatului, franturile din marturisirile erolui si a sotiei acestuia, expuse
sincron sau din ,,0ff”, zgomotele si ambiantele (vuietul vijeliei siberiene), fragmentele de muzica ce
insotesc manifestarea verbala definesc si largesc cadrul specific in care se exprimd, subliniind senzatia
de realism. O asemenea structurd a coloanei sonore este o repercusiune a conceptiei regizorale a lui
Anatol Codru, un discurs audio-vizual din zona poemului cinematografic, care permite renuntarea
la textul crainicului, creand o realitate de groaza - oroarea calvarului. Coloana sonora concepe stilul
narativ, ce informeaza spectatorul cu privire la diferite aspecte ale vietii lui Nicolai Costenco.

Vai, sarmana turturicd — inca un film despre o personalitate care si-a trait calvarul aici, pe pa-
mantul nostru - Maria Dragan, semnat in anul 1991 de Vlad Druc. Uvertura filmului, realizata prin
intermediul zgomotelor, este marcatd de o liniste accentuatd a cantului fragmentat al unui pitigoi
singuratec si al murmurului de turturicd.

...Semdnatam viorle si-o iesit amar si jele,

semdnatam busuioc, si-o iesit pard si foc...

»lata in casa asta s-a nascut...si-o petrecut copildria, aici si-o murit, sirmana’, relateaza vocile din
,0ff” ale consitenilor ,,... macar unul si fi venit de la Chisinau sa se intereseze de dansa... A lucrat la
vie in colhoz, o cantat la club, la nunti... De cind o venit nu i-am auzit cantecele la radio..” In film
nu gdsim nici interviurile celor de la putere, nici a coloegilor. Ar fi vorbe nesincere si false. ,,O iubea
toatd lumea, dar se uitau rdu la dansa”, spune cu durere mama Mariei. Coloana sonora a filmului este
deseori intrerupta de tdcere. Peisaj cu casa pustie. Sacrificarea unui miel. O fata priveste iscoditor: nu
stii - astepta ceva sau acuza. Linigte... Din casa iese cantdreata, coboara treptele (imagini din arhiva),
se apropie de lume, de orchestra si iatd incet, incet apare muzica: ,,Tot am zis ma duc, md duc, dar ni-
meni nu m-a crezut..” Nu auzim ovatii nici la sfarsitul cAntecului. La un moment dat, pe ecran apar o
multime de mdini si un zgomot puternic. Nu sunt ovatii. Oamenii cumpard puisori. Unul cade si ratd-
ceste printre picioarle multimii... Vai, sdrmana turturicd - cantecul care i-a marcat soarta, o metaford
zguduitoare ce pune spectatorul pe ganduri.

O cu totul altd modalitate de organizare a coloanei sonore contine filmul Vorbeste, Eu-le, cu min,
(1989, scenariu - Iurie Balan, regie si sunet - Andrei Buruiana). Stiam doar, ca viitorul erou, Gulchin,
si-a vindut trupul inaite de a muri, iar in timpul primei filmari ne-am dat seama ca se mai si preface
surd. Analizdnd materialul filmat, am decis sa apeldam la ,spirit”. Astfel, a aparut un dialog-fictiune
dintre personaj si Eu-1 (spiritul) sdu care ne-a permis dezvaluirea interiorului eroului.

Gulchin: ... Grdim noi asa, da cu meseria asta a me am scdpat de doud fronturi. Cu romdnii am
scdpat de razboi si cu sovieticii... Veneau de pe front raniti... ramdneau si bani, si ceasuri...

Eu-1: Da,... sd petreci sufletele ii drdcos lucru!...
Gulchin: Eu am idei mari si in politicd, si in medicind... am scris in toate directiile...
Eu-l: Da cum ramane cu... stii despre ce-i vorba?

Gulchin: A-a... sd ddruiesc trupu? Da si? Trebuie s-o fac si pe asta. Cicd se face o platd...

Fragmentele scurte de muzica clasicd, utilizate din ,,0ff, accentuiaza fazele dramatice (cimitirul,
cadavrul, crucea - povara vietii), ldsand spectatorul sa inteleaga gravitatea si importanta momentului.
Zgomotele selective de ambianta, cele sincrone, vadit pronuntate, in egald masura si secventele muzi-
cale constata ordinea crescatoare a atitudinii sonore, menita sa sporeasca culminatia pentru ca Eu-1 sa
pronunte decizia: ,,Da, povara asta nu-i pentru noi, mai Gulchin!”

Exemplele analizate nu sunt doar un studiu de caz, mai mult, ele ne conving c4, in filmul de non-
fictiune, ca si in cel de fictiune, ,,vocea din ,,oft” deschide cinematografului bogatul domeniu al adan-
cimilor psihologiei, permitand exteriorizarea gandurilor celor mai intime” [4, p. 135], juxtapunerea
imaginii si sunetului in contrapunct permit crearea metaforelor; muzica, nejustificatd ca element al
actiunii, constituie un material expresiv si convingator foarte bogat, iar tacerea mult mai bine decat
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muzica poate accentua tensiunea dramatica a unui moment. Fiecare film in parte este o opera unica
ca viziune creatoare, nu presupune modele de standard. Luate in ansamblu, ele constituie evolutia
arhitecturii coloanei sonore a documentarului.

Scoaterea in evidentd a modalitatilor de structurare a coloanei sonore, cat si a sunetului, selectat si
utilizat in procesul unui montaj constructiv, contribuie la obtinerea unor imagini artistice, urmarind
scopul de a transmite spectatorului informatii, idei si, totodta, pozitia autorului operei asupra unor
sau altor fenomene. Gandirea esteticd milenara este nascutd din dorinta fireasca a omului de a povesti
(in cuvinte si imagini) intregul univers in esenta aparitiei si dezvoltdrii sale, iar sunetul creeaza o punte
intre realitate si inconstient, declanseaza o magie a trairii evenimentului de ecran.

In consecinta, un asemenea studiu poate si fie util si sa sugereze o deschidere practici a utiliza-
rii sunetului in filmul contemporan (documentar si de fictiune), spectatorul cdruia, dupd spusele lui
Marcel Martin, ,,nu mai are impresia cd asistd la un spectacol gata pregatit, ci cd este admis in intimi-

»

tatea cineastului si ca participd cu el la creatie...” [5, p.230].
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Asa cum nu existd un spectator, respectiv. un public in genere unic si omogen ca structurd, ci o suitd stratificatd de
publicuri, la fel nu existd nici un public general si abstract al tuturor artelor. Acest articol scoate in evidentd raspunsul la
intrebarea ce inseamna a fi spectatot, deoarece in ultimul timp foarte des ne ciocnim de problema receptdrii operei de artd, fie
aceasta un act dramatic - spectacol, expozitie de picturd sculpturd, concert de muzica, show, s.a.

Cuvinte cheie: proces, receptare, esteticd, public, spectator, opera de artd

The way there does not exist a certain spectator, a unique and homogeneous as structure public in general, but a stratified
series of audiences, the same way there does not exist a general and abstract public of all the arts. The present article brings
out the answer to the question what it means to be a spectator and receiver of an work of art, because lately we have come
across the problem of reception of an art work whether it is a dramatic act - a play, a picture or sculpture display, musical
performance, a show etc.

Keywords: process, aesthetic reception, public, audience, art work.

Pornind de la afirmatiea lui Brecht, care spunea cd a fi spectator este o artd care se invatd, putem
spune ca aceasta este valabild nu numai pentru publicul de teatru dar si pentru orice public de artd,
poate surprinde pe cei deprinsi sa vada in artd un dumicat gata mestecat de altii, bun sa fie degerat
fara efort si in orice conditii.
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Orice operd nu-si dezvéluie mesajul oricui si la prima vedere. Prejudecata aceasta se datoreazd
neglijarii rolului creator, participativ, al publicului in cadrul procesului de receptare a operei de arta
si a conditiilor in care el isi poate exercita acest rol participativ. Psihologia si sociologia modernd a
receptdrii au pus in evidentd faptul cd un obiect produs de activitatea umana devine fapt de creatie
doar in mésura in care un grup social sau societatea in ansamblul ei, chiar daca se reflecta intr-
un singur individ, beneficiar socializat, ii recunoaste calitatea de valoare. Dar aceasta capacitate de
valorizare a unei creatii artistice — singura prin care cineva poate deveni public, deci receptor activ al
operei — nu este un dat inndscut si de la sine inteles, ci ca o capacitate culturala si esteticd dobandita.
Nu este suficient sa adunam un grup de oameni intr-o sala de spectacol, de concert sau de expozitie
si sa-i plasam cu fata la scena sau la tablou pentru ca ei sa si devina, automat, public, adica receptori
participativi si creatori ai acelor opere de artd. Dialogul real al publicului cu arta nu se poate infiripa
dacd receptorii nu dispun de premisele educationale necesare decodificdrii mesajului artistic al operei.

Spectatorul nostru de obicei nu este avizat, nu este pregatit pentru a recepta un mesaj artistic.
Deseori la reprezentatiile teatrale vedem acelasi public, persoane initiate in domeniul dat, adica critici,
regizori, actori, sau studenti care au directa legaturd cu activitatea dramatica. Faptul ca teatrele noastre
au un public selectiv se datoreaza faptului cd tindra generatie si cei care activeazd in alte domenii nu
sunt pregatiti sa perceapd mesajul transmis din scend. Mai mult decit atit, acestia primesc spectacolul
ca un transplant luat din strada si adus pe scena. Dar ce inseamna atunci a fi spectator?

Asa cum nu existd insa un spectator, respectiv un public in genere unic si omogen ca structurd,
ci o suitd stratificata de publicuri, la fel nu exista nici un public general si abstract al tuturor artelor.

A fi spectator al unui fenomen artistic ce se prezinta in planul vizualititii inseamna capacitatea de
avedea ceea ce privesti. Pentru ca exista o deosebire esentiala intre a privi si a vedea. Astfel a privi
prezintd un act de percepere fiziologica a semnalelor optice provenite de la un obiect sau fenomen
natural; a vedea este un act de pricepere a ceea ce a fost perceput. De aceea saltul de la a privi la a vedea
este echivalent cu saltul din natura si cultura.

Astfel o primad conditie pentru a deveni spectator, deci public al spectacolului permanent si divers
pe care-1 desfisoara in fata noastrd, arta, este aceea de a invita sd vezi. La fel cum pentru un analfabet
pagina tipdrita, continand versul cel mai inspirat, metafora cea mai profundé, nu reprezintd decat o
ingiruire bizara de semne negre pe o coald albd, tot asa pentru privitorul neinitiat in limbajul artistic,
imaginea receptatd, oricat de bogata si sugestiva, ramane o simpld ingemanare de forme si culori,
descifrate cel mult sub aspectul identitatii lor cu forme sau obiecte din natura.

Orice contemplare a unei opere de artd vazuta si nu doar privitd este o decodificare constienta sau
inconstienta. Cunoasterea regulilor de decodificare si capacitatea de a le utiliza determina nivelul de
receptivitate al oricarui spectator.

Nivelul nostru de receptabilitate esteticd este in fapt produsul socializarii noastre.

A fi spectator presupune, fundamental, aptitudinea de a dialoga. Pentru ca receptarea artisticd nu
este o stare pasiva, de asteptare si primire doar, in care informatia curge intr-un singur sens, pornind
de la opera, ci un dialog in care raspunsul partenerului este esential pentru cristalizarea acelei stdri
subiective ce trebuie sd rezulte din fiece intamplare eficienta intre operd si o constiintd receptoare
numita experienta esteticd.

Pentru ca procesul de comunicare intre artistul contemporan si publicul sau sa nu se perturbe pana
la degenerarea intr-un dialog intre surzi artistul trebuie sd-si defineasca si explice termenii cu ajutorul
carora discuta si sd tina cont de legile receptibilitatii mesajului; celalalt interlocutor, spectatorul, va
trebui sa-si lase si el deoparte prejudecatile spre a incerca sd auda ce vrea sa-i spuna opera. A-si defini
termenii inseamna pentru el, a-si clarifica ce asteapta de la artd, a-si intelege si motiva nevoia de artd.
Deci, inceputul dialogului cu arta este marcat de incercarea de a elimina bariera neintelegerii si a
prejudecatii intalnite la spectatorul neinstruit.

Replica spectatorului incepe acolo unde se opreste artistul. Semnificatia gésita de el in obiectul

128



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

artistic depinde de opera de artd, dar ea depinde si de propria conditie intelectuala si emotionala a
privitorului, ca si de abilitatea acestuia nu numai de a percepe, dar si de a vedea opera aflata in fata
ochilor sai. Totul tine de privire si de cultivarea ochiului, nu numai ca organ fiziologic, dar si spiritual.
Cum observa Constantin Noica, ,existd un ochi exterior si unul interior. Ochiul exterior merge pana
la exactitatea ultima, cel interior incearcd sa prinda, cu exactitate cu tot, insusi adevarul” [1, p.39],. A
castiga un interlocutor pentru artd inseamnd sa-i trezesti ochiul interior. Traim in veacul unor productii
semiartistice care, - ,,asemenea cinematografiei — cum observd C.Noica, - proiectand totul in afara, cu
exactitate, spunand totul la suprafatd, nu lasa loc ochiului interior” [2, p.39], singurul care ne implicd in
destinul obiectului valorizat, ficindu-ni-1 cofratern cu propriul nostru destin intelectual. Dar trezirea
acestui ochi itnerior nu este nici spontana si nici inndscutd, ci reprezinta rezultatul unui indelung si
repetat dialog cu arta, bazat pe exigenta si increderea reciproca, cu atat mai mult in conditiile artei
contemporane unde receptarea mesajului este pandita constant de neintelegere si denaturari.

Eventuala ignoranta a unui individ ce nu reuseste sa intre intr-o relatie optima cu arta consta
nu atat in lipsa informatiilor despre operd, artist si genul artistic a caror receptare i-au provocat
dificultdti, cat mai ales in necunoasterea conditiilor psiho-fizice perceptuale, ce determina si fac
posibile, in mod specific pentru fiecare arta, receptarea si intelegerea mesajului artistic si astfel
declansarea comportamentului estetic.

Creerul oricdrui om cu vedere normald decodificd imaginea perceputa pe baza unor reguli ale
vederii insusite prin experientd. Individul nu este constient ca exista alte reguli, el crede ce vede si
intelege corect semnificatia celor vazute in mod firesc. De fapt el a invétat un intreg set de reguli inca
din timpul copilariei. Cel ce va dori si-si extindd capacitatea de reactie la imagini artistice complexe si
solicitante va trebui sd se implice in ele cAt mai complex cu putinta, in pofida momentelor de desconfort
ce pot apare in aceastd perioada. Motivatia spectatorului ce cauta totusi, cu perseverentd, sa intre in
dialog cu arta modernd, constient de efortul emotional si intelectual pe care trebuie si-1 depuna, va
consta in convingerea ca are de-a face cu opere valoroase, care-1 implica si-1 presupun ca interlocutor
si ca satisfactiile intelegerii lor vor fi pe mésura efortului. Reusita dialogului sdu cu arta se bazeaza
astfel nu numai pe initierea sa perceptuald, ci si pe o serie de conditii marcate de o corespunzitoare
atitudine si orientare receptivd, bazate pe atentie, interes si respect pentru opera de artd. In si prin
intermediul acestui sistem de orientare esteticd perceptiva, se manifesta functia activd, coparticipativa,
a spectatorului, arta sa de a functiona ca spectator.

Pentru ca simpla prezenta a spectatorului in preajma operelor de artd, la indemana organelor sale
de perceptie senzoriald, incd nu-l transforma, automat, intr-un partener de dialog. Pentru aceasta este
necesar, in primul rdnd, ca el sd-si focalizeze atentia exclusiv asupra operei sau a spectacolului, decupandu-1
astfel din contextul audio-vizual si acordand prioritate functiei sale estetice. In acest sens, scena luminati
desprinzdndu-se din intunericul salii, are tocmai aceasta menire, de a semnala individualitatea esteticd a
spectacolului in raport cu restul ambiantei, pe care o izoleaza astfel supunand-o integral atentiei noastre.
Spatiul socio-cultural in care ni se desfasoara existenta este saturat de semne, dintre care multe cu valoare
si functie esteticd, de la arhitectura, mobilier, monumente si statui la tablouri, fresce sau afige.

Orientarea specificd spre receptarea unei opere de artd incepe atunci cand individul vine la teatru,
la concert sau intr-o sald de expozitie pregatit si asteptdndu-se sd aiba acolo o experienta esteticd, sa
dobandeasca o impresie artisticd si nu alte tipuri de trdiri sau emotii cotidiene.

Interesul il face pe receptor capabil sd interogheze forma asupra sensurilor si semnificatiilor ei;
respectul il face capabil s-o0 asculte si s-o0 interpreteze. Forma artistica se dezviluie, asadar numai unei
orientari suscitate de interes si calauzita de respect.

Obiectiei cd vizitarea unui muzeu de catre publicul obisnuit, vizionarea unei piese de teatru sau
lectura cotidiana satisfac arareori conditiile perceptiei si contemplarii estetice, i se poate raspunde cé:
din punct de vedere estetic, ceea ce se petrece in cazul trecerii grabite printr-un muzeu, in precipitate
grupe turistice; in timpul vizionarii unui spectacol, la televizor, exclusiv pentru distractie si pe
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fondul zgomotelor si activitatii domestice; sau a lecturii in autobus sau microbus reprezintd numai o
insignifiantd apropiere de idealul contemplarii estetice. Dupa cum, la fel de departe de el se situeaza si
un comportament estetic aplatizat si amorfizat prin obisnuinta. Tablourile ce atdrnd de ani de zile pe
peretii camerelor noastre, ariile de nenumarate ori ascultate, nu mai sunt decat in prea mica masura
capabile sd ne trezeascd atentia si interesul participativ, sa asigure acea prospetime senzoriald pe care se
bazeazd perceptia si contemplarea esteticd. Dar ele se regasesc si se contopesc, stimulandu-se reciproc
in acel comportament estetic desfasurat cu sentimentul si emotia unei solemnitati, a unei oficieri,
motivate de aspiratiile estetice autentice si practicat cu totala daruire.

Arta presupune ca nu numai opera sa fie expresia sincera a unor simtdminte si idealuri autentice,
netrucate, nemimate si neconjunclurale, ci ca si dorinta de artd a spectatorului sa fie sincerd, neimpusa
din afara si nerdspunzand nici unui calcul oportunist. Dar cum poti minti, sau cum te poti minti
ca spectator? De pilda, nerecunoscandu-ti ignoranta sau indispozitia sufleteascd, comunicarea ta cu
arta si dand apoi vina acestei neintelegeri exclusiv pe seama operei. Faptul ca de multe ori te aduce in
preajma artei simpla dorinta de divertisment, de umplere a timpului sau de incitare a simturilor. A
acuza apoi, in aceste conditii, opera ca nu ti se dezvaluie in intimitatea profunzimilor ei spirituale, ca
te plictiseste si nu te emotioneazd, ca in fata solicitarilor tale frivole si superficiale mute.

Firesc, lumea este mai putin spectaculoasa, ne atrage mai putin atentia decat formele socante ale
artei contemporane pentru ca frumosul de esenta este, prin definitie, modest calm si discret. El se
lasd descoperit. De aceea el se adreseaza exclusiv unei priviri si unor urechi ce au invatat sa-1 vada si
sa-1 auda. Dar, aceasta formare a capacitatii receptive prin si pentru frumos a spectatorului nu se face
de la sine ci presupune prilejul unor contacte repetate si pregatite cu ipotezele sale reprezentative. Iar
teatrul poate si trebuie si fie un asemenea prilej. Spectatorul avizat stie desigur ca viata datorita artei
nu este rodul unui simplu transplant de pe stradd pe scend, ci un act de negatie dialectica, de recreatie,
de ridicare de la concret si particular la abstract, la general si universal.

Fiind conditia primara fard de care nu se poate instaura un comportament estetic, perceptia
senzoriald prin care ludim cunostinta de obiectivitatea materiald a operei de artd trebuie sd indeplineasca
o serie de conditii suplimentare fata de ipostazele ei cotidiene obisnuite.

Astfel, in contextul contemplarii estetice, perceperea trebuie sa fie sustinutd, in primul rand, de o
atentie constanta si concentratd. A percepe estetic inseamnd a intelege ceea ce percepi si a fi in stare sa
diferentiezi perceptul in conformitate cu componentele si notele sale particulare.

In al doilea rand, perceptia esteticd trebuie s se bazeze pe o senzatie de prospetime si acuitate a
simturilor, ce exclude orice stare de oboseala si epuizare fizici sau nervoasd. Contemplarea esteticd
nu poate fi un fotoliu comod in care si ne odihnim dupi oboseala unei zile de munca. In primul rand
pentru ca receptarea artistica este tot o activitate, ce ne solicitd complex, nu numai spiritual, ci si fizic,
respectiv senzorial. Cadrul solem, de sarbatoare si ceremonial ce trebuie sd intampine contactul nostru
cu arta nu prezinta doar un factor extern, de decor si de lux gratuit, cum se mai considera uneori, ci
o conditie interna a declansarii acelei dispozitii spirituale ce mobilizeaza si potenteaza capacitatile
noastre de perceptie senzoriala.

Putem spune cd perceptia senzoriala ce sta la baza comportamentului estetic al spectatorului se
caracterizeaza printr-un inalt grad de atentie, printr-o anume senzatie de prospetime si vivacitate a
simturilor si prin asocierea unei aspiratii precise spre perceptia estetica.

Pentru ca simpla prezenta a spectatorului in preajma operelor de artd, la indemana organelor sale
de perceptie senzoriald, incd nu-1 transformd, automat, intr-un partener de dialog. Pentru aceasta este
necesar, in primul rand, ca el sa-si focalizeze atentia exclusiv asupra operei sau a spectacolului, decupandu-1
astfel din contextul audio-vizual si acordand prioritate functiei sale estetice. In acest sens, scena luminati
desprinzédndu-se din intunericul salii, are tocmai aceasta menire, de a semnala individualitatea esteticd a
spectacolului in raport cu restul ambiantei, pe care o izoleaza astfel supunand-o integral atentiei noastre.
Spatiul socio-cultural in care ni se desfasoara existenta este saturat de semne, dintre care multe cu valoare
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si functie esteticd, de la arhitectura, mobilier, monumente si statui la tablouri, fresce sau afige.

Orientarea specificd spre receptarea unei opere de artd incepe atunci cdnd individul vine la teatru,
la concert sau intr-o sald de expozitie pregatit si asteptdndu-se sd aiba acolo o experienta esteticd, sa
dobéandeasca o impresie artistica si nu alte tipuri de trdiri sau emotii cotidiene.

Dacé spectatorul nostru ar fi initiat in domeniul esteticii, eticii, filosofiei, istoriei artelor, psihologiei,
pedagogiei, sociologiei, ar sesiza mai usor mesajul transmis, receptarea operei de artd fie acela specacol,
expozitie de pictura, sculptura, concert simfonic, jazz, ar da de gindit unui public avizat, 1-ar stimula sa
descopere ascunsul, ar putea sa-l influenteze in a vedea problema.

Rolul principal pe care il avem noi pedagogii este de a pregati studentul, viitorul consumator
de artd, de al face sa gindeasca si sa perceapa, sa extraga din lucrurile care i par inutile esentialul, si
putem sd-1 initiem in aceasta prin intermediul disciplinelor de culturd generald numite mai sus. S-ar
pérea c filosofia etica, estetica, psihologia, pedagogia si sociologia sunt doar niste discipline teoretice,
care dupa cum considerd unii dintre noi si unii dintre studentii nostri ca isi pierd timpul mergind la
orele de curs, sunt inutile, atunci pot sa afirm cd datoritd acestor discipline, si cd studentii, viitorii
tineri specialisti, care frecventeaza aceste ore adeseori gasesc raspunsuri la multe intrebéri pe care si le
pun nu numai referitor la persoana proprie, dar si la cele ce tin de societate si evolutia acesteia. Suntem
o institutie de arta si studentii nostri pe linga orele de specialitate mai au nevoie si de cunostinte de
cultura generala, pentru ca dupa finisarea studiilor sd nu depinda de nimeni din punct de vedere
intelectual, sa poatd singuri lua niste decizii, sa faca concluzii si sa rezolve ceva in domeniul lor in
masura posibilitatilor pe care le au.

In nici o etapd a procesului de receptare artistica rolul hotarator al publicului, responsabilitatea
sa in desavérsirea si incheerea procesului de comunicare artistica nu devin atat de evidente ca in
fenomenologia transpunerii operei de artd in obiect estetic. Putem avea despre o operd de artd perceptii
imperfecte sau neincheiate, fie datorita unor greseli de executie - in cazul unui solist, recitator sau
actor necorespunzdtor - fie datorita unor conjuncturi nefavorabile: zgomot, lumind insuficients,
lipsa de informatie si educatie esteticd a publicului, analfabetism etc. In toate aceste cazuri, datorita
perceptiei neizbutite, desi opera de arta este prezentda in materialitatea ei, ca dat obiectiv, aparitia
obiectului estetic, ca fapt de triire subiectiva, este impiedicatd. In vreme ce opera de artd reprezinti
o entitate reala, existdnd in lume ca un obiect material intre altele, obiectul estetic este un dat ideal, el
exista numai ca o reprezentare sau ca o semnificatie in constiinta spectatorului.

Dufrenne afirma ca: ,,Opera de artd nu are decat o existenta virtuald sau abstractd, existenta unui
sistem de semne incarcat de sensibilitate, fapt care permite viitoarea reprezentatie... Aruncindu-
si privirea asupra obiectului, spectatorul insusi va constitui aceasta reprezentare scotind la lumina
sensibilitatea care doarme in el. Ceea ce artistul a creat nu este incd in intregime obiect esetic, ci
numai posibilitazea oferita obiectului de a fi, atunci cand sensibilul, prin privire, este recunoscut ca
atare. Obiectul creat de artist nu dobandeste o existenta proprie si specificd decat prin colaborarea cu
specatorul” [3, p.234].

Desi spectatorul si opera de artd se afld fata in fata, obiectul estetic poate intdrzia sa apard. Numai
in momentul in care spectatorul se decide sd apartina in intregime operei, urmand o perceptie ce nu-si
propune sa fie altceva decat perceptie, opera 1i va aparea ca obiect estetic. Doua sunt, asadar conditiile
ce permit aparitia obiectului estetic: prezenta fizica deplina si efectiva a operei de artd si prezenta unui
spectator cu o perceptie avizatd si orientatd exclusiv spre respectiva operd.

Intrucat actul receptdrii este izomorf celui de creatie, iseamna c gustul spectatorului detine si el
0 componenta creatoare, bazata pe anumite inclinatii inndscute. Acestea pot fi dezvoltate prin educatie
sau atrofiate prin neglijare, orientate intr-o directie sau alta, dar fundamentul lor psihologic este dat de
structura specificd a individului.

Emotia artisticd se constituie in actul receptdrii ca rezultanta a bunei functionari a perceptiei si
orientarii artistice ca si a gustului, reprezentand transformarea reactiilor perceptive., exprimate prin
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formele elementare ale facultétilor afective, in modificari corelative care dezvéluie unitatea obiectului
cu sensibilitatea. In planul triirilor subiective, emotia tine de componenta hedonistd a orientirii
estetice, fiind expresia acelei satisfactii prilejuite de obiectul estetic, ca rezultat al unei cunoasteri care
imbogiteste psihicul prin dezvoltarea activa si organizata a imaginarului. Cei care se apropie de artd
cu intentia exclusiva de a analiza, diseca, descrie si evalua, vor ajunge probabil sa stie totul despre...
nimic. Deoarece le va scdpa insusi sufletul artei - vocatia ei emotionald, sentimentul, singurul prin
care pdrtile materiale, componente ale operei, se instituie intr-un intreg cu sens, devin ceva, in planul
valorilor artei. De céte ori, in timpul unui spectacol de teatru sau al unui concert, nu intalnim asemenea
profesionisti notandu-si cu constiinciozitate si fata incruntata anumite tehnice, dar scdpand tocmai
valul de emotie ce, inundénd sala, i-a ocolit, caci i-a gasit nepregatiti, nereceptivi sufleteste, si cind toti
ceilalti aplauda cu insufletire ei raman interziti, mascandu-si neantelegerea

prin severitatea si pretentiile unei intransigente estetice elevate. O asemenea receptare se considera
doctd, dar este numai inapta.

Asadar, care ar fi calea cea mai propice unei insusiri eficiente a operei de artd, intre simpla desfatare
naiva si cea doctd, insotita de judecata esteticd? Sa-1 lasam pe Goethe sa ne cdlauzeasca: ,Exista trei
categorii de receptori: una a celor care se desfatd fira sd judece; o alta a celor care judeca fard sa se
desfete; si una de mijloc, a celor care judeca desfatandu-se si se desfata judecand. Acestea din urma
recreeaza in fapt si pe cont propriu opera de artd” [4, p.290].
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ART FILM FROM THE PERSPECTIVE OF AESTHETIC CONDITIONS
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Un film de artd prezintd un proces interactiv de consolidare a diferitor genuri de artd, lucrdri existente deja, afirmate
sau care prezintd un subiect de reinterpretare pentru cineasti in limbaj cinematografic ce scoate in evidentd (ptin metode de
corectare, montare, redactare, sonorizare) conotatii neverosimile in lucrdrile originale, cu noi accente si semnificatii. Este o
modalitate de a crea o lucrare de artd — un film estetic de artd.

Autorul pune accentul pe impactul estetic al acestui proces. Acest fenomen poate fi ilustrat prin filmele de artd produse de
astfel de regizori ca Alain Resnois (Van Gogh, Guirnica), Cornel Mihalache (A Sculptor), Vlad Druc (Obsesie, Aria).

Cuvinte cheie: proces de sintetizare, film de artd, expresie cinematograficd, montaj asociativ, mesajul filmului,
hermeneutica filmului.

An art film deals with an interactive process of consolidation of different art genres, already completed or subject to
interpretation by filmmakers in their cinematographic language, which emphasize (by means of revizing, cropping, editing,
voicing) inconceivable connotations in original works, new accents and meanings. This is the way a new work of art is being
created — an autonomous aesthetic art film. The author focuses on the aesthetic consequences of this process. It can be illustrated
by art films of such directors as Alain Resnais (Van Gogh, Guernica), Cornel Mihalache (A Sculptor) Vlad Druc (Obsesie, Aria).

Keywords: syinthetizing process, art film, cinematographic expression, associative editing, film message, the hermeneutics

of a film.
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Arta si cultura, avand mereu in centrul atentiei misterul si psihologia actului de creatie, in paralel
cu fiinta umana — creatorul si consumatorul acestora, au fost mereu in atentia cineastilor, impunandu-
se ca subiecte complexe pentru diverse investigatii cinematografice si ocupand un loc aparte in evolu-
tia artei cinematografice de fictiune si nonfictiune. De aceea, evolutia cinematografiei de nonfictiune,
care este cel mai exact seismograf al mutatiilor din epicentrul realitatii, este de neimaginat in afara
filmelor despre arta si culturd, despre tainele actului artistic.

Filmografia studioului Moldova-film numara peste doua sute de filme cu tematica respectiva, in-
clusiv filme care “slujesc” arta (filme-concerte, filme-spectacole, filme- expozitii), filme-portrete si
filme-eseuri. Aceastd cifra include si un numar, desi foarte modest, de veritabile filme de artd.

Pentru unii regizori filmul de artd a fost un refugiu de la tematica dogmatica impusd de fostul re-
gim totalitar. In acea perioadd s-a creat, totusi, o serie de filme care au rezistat intemperiilor timpului,
prezentand si astdzi un interes artistic si cognitiv. Spre exemplu, filmele regizorilor Vlad Iovita - De
sdrbdtori, Dansuri de toamnd; Emil Loteanu — Mdria sa Hora, Frescd pe alb, trilogia Svetlana Toma,
Grigore Grigoriu, Eugen Doga, Ecoul vdii fierbinti; Anatol Codru — Alexandru Plamddeald, Neam pe
pietrari; Jacob Burghiu - Viad Iovitd, Balada lemnului; Vlad Druc — Goblen, Firul viu, Si obosite mdi-
nile tale, Mircea Chistruga - Confesiune, Mihail Grecu. Dincolo de culoare si a.

Capacitatea filmului de nonfictiune permite reproducerea fidela a artei interpretative a actorului,
miscarea gratioasa a balerinei, virtuozitatea muzicianului, frumusetea, coloristica lucrarilor de arta
plastica. Spectatorul poate sd-si dea seama doar partial de valoarea lucrarilor prezentate pe ecran,
toate acestea fiind departe de filmul de artd.

Analizand filmul documentar de artd, putem constata cd in aceastd categorie de filme se declansea-
za un proces interactiv de sintetizare a mai multor genuri de arta. Aici operele de arta deja finisate (arte
plastice, goblenuri, coregrafie, arta interpretativd, arta populara si a.) nu sunt transferate automat pe pe-
licula de cinema sau pe suport video, ci sunt supuse viziunii, interpretarii cineastilor, evidentiind unele
sensuri nebinuite in opera originald, accente si semnificatii noi. In aceste filme, operele de art, fiind
redimensionate (prin montaj, miscari de aparat, cadraj si alte operatii), sonorizate (prin accent sau efect
sonor, partitura muzicala, comentariu literar si a.) si, in general, recompuse sau recreate pe baza de noi
principii, ritmuri, criterii estetice, intr-un alt limbaj - cel cinematografic - obtin noi dimensiuni, noi va-
lente artistice. Astfel se creeaza o noua opera — filmul de artd- cu statut artistic si estetic de existentd au-
tonoma. Autorii acestor filme sunt constienti de faptul ca acest gen atinge nivelul artei veritabile atunci,
cand sinteza valorilor diverselor genuri de arta genereaza un produs subiectiv cu pronuntate valente
reflexive ale viziunii cinematografice, depasind astfel sincretismul initial printr-o noud interpretare.

De abea in 1993, cand cenzura ideologica a cedat putin din pozitiile sale, regizorul Vlad Druc se
lanseazd cu filmul de artd - in sensul notional al cuvantului — Obsesia, creat pe baza lucrérilor plasti-
cianului Lica Sainciuc, cunoscut prin opera sa cu frecvente evadari de la realitatea concretd sau de la
viata terestrd in niste universuri imaginare sau virtuale, creand unele asociatii cu lumea de pe panzele
lui Bosch sau Chagall. Iar in unele panze se afla in epicentrul realitatii, manifestindu-se ca un martor
fidel al cotidianului si lucrarile poarté caracterul unui vadit naturalism - interpretat, totusi.

Prin procedee si mijloace audiovizuale specifice filmului de nonfictiune cineastul Vlad Druc reu-
seste sd transforme universurile propuse de plastician in niste stari grave. Realitatea de pe panze recre-
ata in parametri audiovizuali obtine volum, ritm, sonoritate, devine mai impresionantd. Se evidentiaza
si un factor, deloc neglijabil, cum ar fi, sporirea gradului de comprehensiune a lucrarilor implicate in
acest proces de sintetizare a mai multor genuri de arta.

Frecventa unor elemente erotice redate intr-un mod naturalist in mai multe lucréri ale plasticia-
nului, cat si repetarea imaginilor de nuduri uréte (selectate special), filmate si montate de catre regizor
in ambiante respective, pot fi abordate de pe pozitiile principiilor esteticii uratului, ce permite eluci-
darea viziunii artistice asupra varietatii infinite a lumii, asupra efortului de surprindere a acestor doi
artisti a aspectelor originale, specifice vietii umane, dar mereu ascunse sau trecute in sfere mai voalate.
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Dar, exista, totusi, si o esteticd a uratului - ar dori sa ne spuna si plasticianul, si cineastul. O estetica,
despre care in perioada realismului socialist, cAnd totul era frumos si perfect, nici nu se putea vorbi.
Dar, dupd cum afirma esteticianul german Karl Rozenkranz, “..formarea unor ipostaze ale uratului
in si prin artd este nu numai posibild, dar si necesard, aceastd necesitate decurgand din universalitatea
continutului artei, ce reflectd imaginea de ansamblu a fenomenului lumii”[1, p.361].

Astfel, Obsesia ramane a fi primul film cu adevérat de arta in filmografia autohtona, in care se
incearca diverse si profunde investigatii cinematografice ale universului creatiei unui artist plastic.

Cu totul de alta naturd este materialul primar ce constituie baza lungmetrajului Aria, dedicat
celebrei interprete Maria Cebotari, care, ndscuta in Basarabia la inceputul secolului trecut, in scurt
timp se afirmd in Germania, devenind Primadona Operei din Drezden, Berlin si Viena (1931-1949).
Aplaudata in zeci de spectacole pe cele mai mari scene ale lumii, protagonistd intr-o serie notorie de
filme muzicale ale timpului, Maria Cebotari raméne a fi una dintre cele mai remarcabile personalitéti
ale artei interpretative europene.

Materialul iconografic, cronica cinematografica a timpului, fotografiile din viata scenicd si, desi-
gur, secventele din cele opt filme muzicale, in care Maria Cebotari s-a produs in roluri titulare (Cantec
de leagdn, Visul Doamnei Butterfly, Giuseppe Verdi, Iubeste-md, Alfredo ale regizorului italian Carmini
Gallone; Maria Malibran al regizorului Guido Brignone si a.) au constituit materialele primare pentru
filmul Aria al regizorului Vlad Druc.

Interferentele, intersectiile si ciocnirile dintre destinul dramatic al artistei si lumea dramelor inter-
pretate de ea au fost structurate dupa principiile unei piese muzicale si anume a ariei: cu un preludiu,
trei acte si un acord final. Se evidentiaza actul Vocea in fldcdri, unde, peste Berlinul ruinat, se revarsa
vocea nostalgica, plind de durere a Mariei. Acel Berlin, care nu demult a aplaudat-o furtunos, acum e
distrus pana la temelii. Din film aflaim ca traiectoria ei artisticd s-a intimplat sd se impleteasca cu cea
mai dramatica ratacire a tarii care a adapostit-o. Vocea ei de inger se zbatea deasupra unei Europe in
deriva, inundatd de urd, sange si lacrimi. Se parea ca arta nu mai are nici o putere asupra degradarii
umane. Dar Maria Cebotari a cantat. Atunci, cand semnul distrugerii plana asupra existentei umane,
ea si-a dedicat viata creatiei — datoria unui artist in pofida oricédror timpuri...

Secventele ingrozitoare de cronica cinematografica montate intr-un ritm allegro, vocea fermeca-
toare a Mariei si comentariul literar inspirat coplesesc spectatorul.

Epizodul cel mai tulburator al filmului este actul Adio Butterfly, unde se dezlantuie sfarsitul tragic,
la numai treizeci si noud de ani, al Mariei Cebotari. A acelei fiinte firave care, instrdinatd de ai sdi, a
stiut sd raiména demna intr-o epocé de dureroase privatiuni si prabusiri... E foarte zguduitor in acest
context si Testamentul Mariei Cebotari, care se pronunta pe imaginea - foarte reusit surprinsa si cro-
matic, si grafic — a unor nori fiorosi si grei de toamna téarzie. Printre ultimele dorinte ale Mariei ldsate
testamental emotioneazd actualitatea uneia din ele caracteristicd destinului multor mari artisti: “Cu
parere de rau, mai am de plétit administratiei Teatrului o datorie de circa sapte mii de silingi..”

Montajul, accentele muzicale, laitmotivul filmului - calea ferata — ce leagd organic toate actele
structurate foarte reusit au generat conditiile unui inalt nivel artistic al filmului Aria.

Imaginile tuturor artelor figurative dispun de mari forte semnificative, de energii spirituale as-
cunse, care pot fi puse in valoare prin limbajul audiovizual al filmului. Procesul de sinteza se extinde,
integrand constructia, structurile si tempo-ritmul materiei prime. Operele de alte genuri de arta — deja
finisate — trec prin alt limbaj cédtre forma finala - filmul, care, alimentandu-se astfel din artele traditio-
nale, devine o arta a dinamicii elementelor constructive. Pictura, teatrul, coregrafia, arta interpretativa
supuse diverselor procedee si modalitati de expresie cinematograficd, cum ar fi viteza ralenti, unghiu-
latia, miscarea inversa a imaginii, anseneul, travlingul, supraimpresiunea, diversele miscari de aparat
se structureazd intr-o compozitie dinamicd. Prin montaj, efecte sonore si comentariu literar operele
originale “topite” in structurile filmice sunt interpelate, recreate, obtinand noi dimensiuni, noi valori.

O alta viatd capata pe ecran opera emblematicd a sculpturii moderne Poarta sdrutului de la Targu
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Jiu. Conceputa de marele artist Constantin Brancusi intr-o compozitie staticd, intr-o plastica deose-
bita, ganditd pentru dainuirea ei si a noastrd prin timpuri, in filmul, Sculptorul al regizorului Cornel
Mihalache, aceeasi opera obtine o noua dinamica a formelor: o vedem proiectaté pe cer ca pe o Poartd
a Universului. Iar imaginea cu miscarea lenta a camerei pe verticala Coloanei infinitului insotitd de
divina “muzicd a sferelor” trece prin sufletul nostru pana la ciocnirea cu infinitul sau cosmosul, crednd
o stare de taina si sublim...

Cu totul altfel — mai statice, mai monumentale ca in natura — par a fi aceleasi lucrari ale artistului
in filmul Brdncusi la Targu Jiu al regizorului Erich Nussbaum - un film mai vechi la care a colaborat
si scriitorul Tudor Arghezi.

Si intr-un caz, si in altul este vorba de maiestria interpretarii, de nivelul de percepere de catre ci-
neast a esentei fondului ideatic si a elementelor formale ale operelor artistice originale. Exista, totusi,
si limitele acestor interpretari, cici o dramatizare artificiald, o disecare nemotivata a partii de la intreg,
un comentariu departe de subiect pot denatura esenta originalului, substituind-o cu ceva strdin operei
originale ce sta la baza filmului.

Sd ne amintim de un exemplu antologic din filmografia europeana a filmului documentar de arta.
E vorba de filmul Guernica al remarcabilului regizor francez Alain Resnais, creat pe baza unei compo-
zitii originale a lui Pablo Picasso - fresca Guernica — o sinteza supremad a artei sale, un patetic protest
contra violentei.

In film regizorul utilizeaza un montaj asociativ nervos, transformarea brusci, accentuarea impre-
vizibila a liniilor si detaliilor de profunzime, atat din planul intai, cit si din planul doi, vocea ferventa a
vestitei tragediene Maria Casares, care recitd versurile pline de indignare si durere ale lui Paul Eluard,
jocul de lumini si umbre peste taurii innebuniti de furie, peste imaginea deformata a calului in agonie,
peste floarea ce se risipeste (filmari ralenti) pe fundalul zgomotului apocaliptic produs de avioanele cu
reactie si de bombardierele cizdnde. Toate acestea conferd imaginii dimensiuni inimaginabile, vin sa
interpreteze, recompunand o noud viziune - a cineastului Alain Resnais — asupra cosmarului bestial
din cea mai tragica noapte a oraselului spaniol Guernica. Regizorul interpreteaza in felul sau si mesajul
filmului, concretizandu-1 si orientdndu-1 impotriva spiritului agresiv, distrugétor al fascismului. Aici se
realizeaza ideea reputatului filmolog Andre Bazin despre aceea ca in filmul de artd, ,,denaturand ope-
ra, spargand cadrul ei, atacand insasi esenta ei, filmul o constrange sa dezvaluie anumite virtualitati
secrete pe care le contine”[2, p.131].

In filmul Guernica, spre exemplu, nu numai ci faptul ci intalnim viziuni a mai multor monstri
sacri (Picasso, Resnais, Eluard, Casares), aici s-au ciocnit si diverse mosteniri spirituale, straturi de
culturd, mitologie (semnificatiile Taurului, Calului, Pdsarii, Floarei), care provoaca scurt circuit la
atingere cu absurditatea realitatii singeroase a rizboiului. In acest context ne ddm seama ca omul este
o bestie, e lumina, e nimic...

Complexitatea acestui gen de film, cum este documentarul de arta, prin tendinta sa de a demon-
stra lumii ceva mai semnificativ, mai important, mai profund decét operele originale necesita si noi
metodologii de valorificare. Filmul de artd, credem, poate fi o prerogativd a hermeneuticii.

Intr-o serie de filme pot fi aplicate principiile de investigare hermeneutica asupra unui aspect mai
pronuntat in opera cinematograficd: hermeneutica sistemelor simbolice si metaforice, prin care afara de
geneza semnificatiilor directe, indirecte si ascunse s-ar putea efectua si o tipologie a acestor imagini
artistice frecvente in filmele autohtone de arta (De sdrbdtori, Alexandru Plamddeald, Neam de pietrari
sia.); hermeneutica tdcerii va explora semnificatiile “metaspatiului” filmic, cdnd imaginea propriu-zisa
ramane la nivelul inexpresibilului, semnificatii adesea mai profunde decat cele exprimate obisnuit,
exista ,,un limbaj” al tacerii (Fantdna, Goblen, Aria, Aici departe); hermeneutica structurii (ca si herme-
neutica formei) exprima anumite sensuri, implicand astfel o valoare pronuntatd de comunicare (Aria,
Mihai Grecu. Dincolo de culoare); hermeneutica subiectului va explora originea, sensurile si valoarea
subiectului care in unele filme, dincolo de importanta dramaturgica, poartd si o serie de semnificatii
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(Frontiere, Vremuri de a trdi, Aria, Tata, Binecuvantare, Aici departe).

Noile tehnici si tehnologii ale epocii imaginii, in care suntem si noi implicati, creeaza conditii
benefice pentru evolutia artei cinematografice de nonfictiune, pentru cele mai diverse investigatii ale
actului artistic, ale tuturor genurilor de artd, pentru noi viziuni si interpretari ale acestora prin inter-
mediul filmului documentar de artd, prin procedeele si modalititile sale audiovizuale, presupunand o
estetica aparte a filmului de artd, noi principii si metodologii de valorificare.
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Valoarea intrinsecd a artistului si lipsa aborddrii sale ca potential factor de dezvoltare in societatea contemporand este
principala directie de cercetare in articolul nostru. Abordarea bivalentd dintre limbajul managerial si cel specific studiilor cul-
turale, conduce spre o descifrare si o identificare a studiului de caz despre artistul de astdzi, in demultiplicarea potentialului
sdu creator si pragmatismul relatiilor pe care le stabileste cu societatea de consum actuald.

Cuvinte cheie: actor, statutul artistului, management cultural, piatd culturald.

The intrinsic value of the artist and the lack of his approach as a potential factor in the development of the contemporary
society is the main research aim in our article. The bivalent approach between the managerial language and the one specific of
cultural studies has led to a decoding and an identification of the case study about today’s artist, about the multiplication of
his creative potential and the pragmatism of the relationships established with the current consumer society.

Keywords: actor, artist status, cultural management, cultural market.

Resursele umane reprezinta principala fortda de productie a societatii, vizand elementele de ordin
tehnico-economic cat si social-istoric, ele trebuie intelese si tratate ca totalitatea aptitudinilor fizice si
intelectuale pe care omul le utilizeaza in procesele de productie, necesare existentei sale.

Vorbind despre rolul primordial al resurselor umane, la scara intregii societati, specialistii in do-
meniul managementului afirma cd ,,resursa umana este singura creatoare, nu numai sub aspect eco-
nomic, ci si sub aspect spiritual, stiintific’ [ 1, p. 449 ].

Daca am imagina compania de teatru asemenea unui stup, atunci actorul il putem identifica cu
»albina” ce produce mierea. Aici vom putea enumera cateva din considerentele in sprijinul afirmatiei
noastre.:

e Actorii produc si reproduc factorii obiectivi ai productiei, prin creatia lor;

Actorii recreeaza si stimuleaza mijloacele de productie ale actului artistic, ca produs final;
Actorii transforma obiectul muncii lor in servicii publice;

Actorul reprezinta unicul factor ce creeaza si inoveaza intru noi valori;

Actorii influenteaza eficacitatea utilizarii resurselor materiale si financiare ale companiei.
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Noile tehnologii nu se pot substitui contactului direct intre artist si publicul sdu, nici practicilor tra-
ditionale de artd.'

Tinand cont de rolul preponderent al artei, al creatiei si al experientei artistice in dezvoltarea inte-
lectuald, psihica, emotionala si senzitiva a copiilor si a adolescentilor, initierea in diferitele discipline
si studiul acestora trebuie sa fie considerate parte egald cu alte discipline din sistemul educativ.?

Principalul element al creativitatii, care o defineste terminologic si faptic este generarea de idei noi.
In munca de constructie si creatie a unui rol, actorul nu poate aduce pe scen decat un personaj echivoc,
nou, original, cu o amprenta puternica a personalitatii si caracterului interpretului. Aparitia unui nou
produs pe piata teatrald, in spetd a fiecdrui act artistic, are deja un caracter de ,,idee noud’, iar schimbul
care se realizeaza pe piatd prin ,,consumul” cultural este tocmai definitia inovatiei in sens economic.

O analiza a unui sistem de indicatori care sa exprime procesul inovational demonstreaza caracte-
rul competitiv al artei actorului pe piata culturala:

Nr. INDICATOR! IN'ARTA ACTORULUI
1. Numar total al inventiilor existente ) ) "
} . . ) Totalitatea rolurilor de marcd in teatru100%
2. Numarul total al inventiilor aplicate o ) .
o ) - Cheltuielile de personal 80% i productie 20%
3. Cheltuieli pentru inventii 0
4. Volumul total al economiilor postcalculate pentru inventii R }
o . . . . . Turnee in strdindtate aducdtoare de profit
5. Volumul total al incasdrilor valutare realizate din valorificarea inventiilor ) .
; . B . Totalitatea productiilor de succes
6. Numarul total al inovatiilor existente
< N ) 100%
7. Numarul total al inovatiilor aplicate . ) )
o . B Cheltuielile de personal 80% si productie 20%
8. Cheltuieli pentru inovatii . » o .
. . Salarii, cronici, premii si distinctii exhaustive
9. Volumul recompenselor pentru inovatori 0
10.  Volumul total al economiilor postcalculate / inovatii

Arta actorului nu a beneficiat initial de tratate proprii. Desi exista o succesiune de teorii asupra
teatrului, de la gandirea filozofica greaca in sec. IV 1.Hr. pana la estetica occidentald in sec. XIX, de la
Aristotel la Hegel, toate se concentreaza asupra textului, considerdnd poezia dramatica esenta artei teat-
rale. Teatrul era asimilat poeziei, iar discursul estetic asupra acestei arte, asumat ca forma unei poetici.

La latini si in epoca clasica, actorul era infatisat din punct de vedere al elocintei si artei oratorice,
iar arta actorului se reducea la ,,a pronunta bine un discurs”. Astfel, in ,,Oratoriul’, Cicero (106-43
1.Hr.) stabileste o paraleld intre arta actorului si elocinta.

In epoca clasicista ,, Méthode pour bien pronouncer un discours et le bien animer”, scrisi de René
Bary in 1679, serveste deasemenea predicatorilor si avocatilor, chiar daca fusese dedicata la vremea
respectiva actorilor.

In Secolul Luminilor apireau tratatele de declamatie, gramatica sau pronuntie, precum si primele
monografii asupra formarii actorului. Tot atunci are loc emanciparea actorului. Textele se divid in
manuale practice si teoretice asupra artei sale, sub diverse forme: memorii, scrisori, dialoguri - de cele
mai multe ori scrise de catre actori.

Abia Diderot’, in scrierile sale despre teatru, in discursurile asupra poeziei dramatice, vorbeste
despre executia concretd a unui arte, de o practica particulara.

Arta actorului este procesul de metamorfozare a SENTIMENTELOR, sfera de provenienta a aces-
tora aflandu-se in psihanaliza si psihotehnica redarii acestora, in prezenta unui public-receptor si a
unui emitdtor denumit ACTOR.

Multidimensionalitatea resurselor si a naturii umane constituie obiectul si subiectul artei teatrale.

1 Declaratia finald a ,,Congresului mondial asupra conditiei artistului”, art. 33. UNESCO 24 sept 2003.

2 Idem.

3 Denis Diderot: ,, Paradoxe sur le commédien” sec. XVIII, publicata abia in 1830, poate fi considerata ca prima apropiere teoretica mo-
derna asupra artei actorului.
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Arta actorului are un caracter nelimitat, impus prin dualitatea si contradictiile fiintei umane, avand
ca preocupare nemijlocitd omul, de la studiul reactiilor sale minime, fizico-gestuale, pana la reactiile
psihosomatice complexe.

Teatrul are rolul important de a educa si cultiva spectatorul, indiferent de trasaturile biologice sau
nivelul sau de instructie. Scopul teatrului rezida in a fi oglinda realitdtii [2, p. 675] umane concrete, in
mod obiectiv i, totodatd subiectiv, tinzand spre descoperirea si infitisarea vietii omului sau a ideal-
urilor acestuia.

In Recomandarea UNESCOY, prin termenul « artist » se intelege orice persoana care creeazi sau
participa prin activitatea sa, la crearea sau recrearea unei opere, ca autor de opere literare sau artis-
tice sau titular de drepturi conexe dreptului de autor, care considerd creatia artistica drept un element
esential al vietii sale. Acesta contribuie astfel la dezvoltarea artei si culturii si este recunoscut sau cauta
sd fie recunoscut ca artist, fie ca este legat sau nu prin activitatea sa de o organizatie profesionala.

Daca in Romania libertatea de exprimare, suprimarea cenzurii, accesul la informatie/cultura ca
si drepturile sindicale sunt un acquis al ultimului deceniu, nu acelasi lucru s-ar putea spune despre
respectul ce trebuie acordat operei artistilor, recunoasterea publica a valorii muncii lor creatoare si
garantiile economice la care acestia sunt indrituiti.

Perpetuarea statutului de ,,functionar” al majoritatii artistilor nu este de natura sd incurajeze dez-
voltarea sectorului cultural. De asemenea, trebuie schimbata opinia societqtii civile astfel: Nu exista
»cheltuieli” pentru acest sector tertiar al economiei, ci mai degraba ,,investitii” in arta si cultura!

Asa cum este firesc, in economia de piatd, toate profesiile au suferit transformari si metamorfoze
istorice. Profesiile artistice, din punct de vedere al statutului economic, dar si al portofoliului de sar-
cini de muncd, au cunoscut dificultati multiple.

La inceputul sec. XX artistul reprezenta un model si un exemplu de cultura si eticd sociala.
Populatia recunostea valoarea si importanta actorului ca mesager al valorilor culturale si sociale
romanesti. Publicul spectator umplea salile companiilor de teatru, atat pentru a-si vedea ,,idolul’, dar
si pentru a se regdsi in personajele sau situatiile create pe scena. Teatrul reprezenta locul de spiritual-
izare si innobilare a poporului.

Astazi actorul este redus la rangul de cetdtean printre cetdteni, un lucrator executdnd o meserie
mai particulard. Demitizarea artistului o identificim i intr-o serie de cauze interne, dar mai bine
precizatd in cauze externe.

Cauzele interne tin de subiectivitatea artistului care, retras in munca de creatie, ignora sau refuza
intelegerea problemelor economice ale societatii contemporane, fiind mai mult preocupat de actul
artistic decét de partea pragmatica a vietii.

Cauzele externe au aparut odata cu schimbadrile socio-politice si economice ale deceniului trecut.
Referitor la starea actuald a politicii culturale romanesti experti in domeniu au constatat®:

e lipsa de competentd la nivelurile decizionale;
lipsa mijloacelor financiare pentru proiecte inovatoare;
lipsa mijloacelor financiare pentru arta contemporand si noile productii;
lipsa unor date si a unor materiale de evaluare, de incredere la nivelurile central si local;
necesitatea de a crea sau responsabiliza o “agentie” care sd organizeze turnee, expozitii, specta-
cole la nivel national.

Lipsa unor organe care sa se ocupe de circulatia internd a valorilor artistice, neregularitatile si
haosul din sistemul de informare dinspre Ministerul Culturii cétre institutiile culturale si politica de
descentralizare, incd ambigua, au dus multi actori independenti intr-o stare de confuzie si inertie.

O alta cauzd externa o identificim in industriile culturale, prin dezvoltarea pietei ,, Show-biss™ sau ,, Show-

4 Recomandarea UNESCO - privind Statutul si drepturile artistului din 1980

5 Seminarul international ,Polices for Culture” -Sinaia, Romaénia, 6 -8 iulie 2000, organizat de Fundatia ,ECUMEST cu concursul
Ministerului Culturii.

6 Din engleza, Show business — afacere cu spectacol.
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bizz”-ului. Astfel, au aparut o serie de ,,meserii” care au banalizat si au demitizat reprezentarea artistului.

Exemplele cele mai frecvente le intdlnim in diverse emisiuni TV, pe toate posturile de televiziune
romanesti. Asa-numitele vedete de televiziune, le regasim pe afisele spectacolelor de duzind in toate
orasele Romaniei, cu titulatura de actori.

Manipularea publicul spectator, de catre indivizi cu interese financiare considerabile, are un efect
negativ asupra notiunilor de cultura si artd, dar si a comportamentului moral si etic in societate. Fard a
avea mijloacele unui actor profesionist, recunoscut de citre specialistii in domeniu (teatrologi si critici
de teatru), asa-numitii actori aduc prejudicii grave imaginii si gustului consumatorului de cultura de-
spre ceea ce reprezinta arta actorului.

In acest caz, cAnd ratiunea de a fi a actorului ca artist pierde teren, critica are datoria elaborarii
unui ansamblu de doctrine coerente. Pentru a deveni eficient i eficace, acest ansamblu ideologic tre-
buie sé fie adaptat la obiectivul enuntat, adicd sa ofere o reprezentare credibild, dar nu prea indepartata
de traditia cultural-artisticd. Inamicul odatd reperat, trebuie ca teoria s fie general acceptata pentru a
fi ascultatd si apoi implementata.

Aceasta situatie a aparut odata cu noua doctrind moderna a artei’, care beneficia pe de o parte, de
consensul social asupra activitatilor artistice si a celor ce le exercita, si pe de alta parte, asupra faptului
ca, creatia trebuie sa fie o activitate absolut liberd, emancipata de orice forma de constrangere.

Pe de altd parte, aparitia liber-profesionistilor este un fenomen relativ nou in peisajul roménesc si,
ca atare, protectia sociald a liber-profesionistilor si in special a artistilor nu a beneficiat incé de o atentie
speciald din partea autoritatilor si nici de o legislatie specifica, atat nationald, cét si internationald,
ceea ce determina incetinirea dezvoltdrii acestui sector. Cu toate acestea, incurajarea sectorului liber-
profesionistilor este o parte importantd a insusi conceptului de dezetatizare si privatizare a activitatilor
si institutiilor culturale, reprezentand o alternativa la sistemul actual, de artisti functionari bugetari.

Orice efort privind restructurarea si reorganizarea institutiilor publice de culturd trebuie sé aibd
in vedere nu numai posibilitatile de reconversie profesionald a salariatilor din acele institutii ci si, in
egald mdsurd, posibilitatile reale de asigurare a unui statut social, profesional si economic coerent si
acceptabil pentru acei artisti care opteazd pentru a deveni liber-profesionisti.

Asadar, se poate spune cd orice politici culturale trebuie sa aiba in vedere reglementarea statutului
liber-profesionistilor din domeniul culturii, ca element important al strategiilor formulate.

Pentru a-si putea pune in valoare revendicdrile, artistii au nevoie de o doctrind unanim acceptata.
Desi fenomenul nu este nou, prin cresterea rapidd a numarului managerilor preocupati numai de
obtinerea unui profit cat mai substantial din activitatile artistice, ca si managementul de tip ,,banda
rulanta fordiand” practicat de acestia, sunt piedici serioase in calea fundamentarii unui tip de arta
independent si valoros.

FIXAREA scopurilor strategice necesare unui featru de artd si a unui piete culturale viabile tre-
buie sa vizeze urmatoarele:

— dezvoltarea capitalului uman;

— cresterea independentei fatd de subventiile publice;

— congtientizarea sporitd a culturii in Romania si in strdindtate;

— prezervarea patrimoniului cultural-artistic;

— coordonarea politicii i a actiunilor;

— dezvoltarea cererii si ofertei in domeniul artelor;

— crearea cadrului pentru dezvoltarea unor sinergii arte — educatie — turism —dezvoltare regionald

(3, p. 47].

Cu toate acestea, toate directiile si strategiile formulate vor ramane nerealizate fara o implicare a
societdtii civile, fara resursele si motivatia sa. Tocmai de aceea o multiplicare a cailor de comunicare,
informare si sensibilizare a populatiei duce la o mai buna constientizare si intelegere a nevoii de a

7 Asa cum apare arta definitd in nou curent contemporan, Postmodernismul.
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actiona local pentru a putea obtine rezultate globale.
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Articolul de fatd pune in vizor stiintific izvoarele scrise despre tehnicile si tehnologiile picturii monumentale (fresca,
alsecco, mozaicul, sgraffito-ul si vitrariul) pe parcursul evolutiei acestora in cadrul istoriei mondiale. Literatura respectivd
ne furnizeazd informatii despre cum, ce s-a pictat, despre cu ce, pe ce si in ce ordine se practicd fiecare tehnicd a picturii
monumentale, adicd mijloacele, materialele, procedeele — toate multiple preocupdri subsidare ale actului creator.

Cuvinte cheie: tehnicile si tehnologiile picturii monumentale, lecturd tehnologicd, izvoare directe si indirecte, icone-ul plastic.

This article is devoted to the written sources about the techniques and technologies of monumental painting (fresco,
alsecco, mosaic, sgraffito, stained glass). This kind of documents give information about the ways of painting, its materials,
tools, support and the sequense of the artistic process of each kind of technique and technology of monumental painting.

Keywords: techniques and technologies of monumental painting, reading technology, direct and indirect sources, plastic icon.

Dincolo de usurinta cu care s-ar parea ca pot fi asternute culorile pe o suprafata oarecare, s nu
uitdm ca ele sunt materiale concrete, substante chimice, inainte si dupd ce au devenit mesaj uman
dominat de legi implacabile si acestea necesita o lecturd tehnologicd aprofundata.

Durabilitatea si valoarea artistica a operei de pictura (inclusiv de pictura monumentald), depinde
nu numai de talent, ci si de calitatea materialelor si de modul de folosire al acestora. Fiece material
in dependentd de prelucrarea sa, are o calitate individuald prin: culoare, factura, structurd, densitate,
viscozitate, elasticitate, transparenta, greutate etc. Combinatia diferitor procedee de prelucrare
a unui material sau confruntarea proprietatilor diferitor materiale — constituie paleta pictorului
monumentalist. Deci, numai cunoscdnd materialele cu proprietatile/insusirile lor si folosind o tehnica
indeajuns de experimentatd, artistul poate crea si asigura durabilitatea operelor.

Pictorul monumentalist pentru a-si atinge scopul in rezolvarea problemelor plastice trebuie
sa tina cont, atat de calitdtile plastice ale materialului utilizat, cat si sd cunoasca tehnologiile picturi
monumentale. Faptul acesta 1i permite artistului sd asigure nu numai calitatea si durabilitatea tehnicii
practicate, dar si sa preia si conceperea (integritatea sintetica), din punct de vedere artistic al spatiului
ambiental (interior/exterior).

Istoria surselor literare despre tehnicile picturii monumentale si tehnologiile lor prezinta
un dublu interes. Pe de o parte, ele pun la dispozitie un ansamblu de cunostinte care vor facilita
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identificarea tehnicii folosite in opera de picturd monumentald, oferind formularea limbajului artistic,
pe de alta parte, ele furnizeaza celui interesat de pictura monumentald un ansamblu de informatii
despre materialele, procedeele, tehnicile si tehnologiile utilizate intr-o etapa istorica concreta. Lectura
tehnologicd a operei de arta plasticd subliniaza sensibilitatea formala prin intelegerea raporturilor intre
mijloace si scop, intre structura si aspect si totodata ofera elemente proprii de diagnostic care tin
geneza operei, istoria, situatia sau tehnologia acesteia intr-o dezvoltare istorica.

In acestarticol ne-am propus si prezentam sursele scrise despre tehnologiile picturii monumentale,
deoarece lipseste o sistematizare a acestora, privite de-a lungul verticalei istorice sub raportul diverselor
genuri/ tehnici cum ar fi: fresca, alsecco, mozaicul, sgraffito-ul si vitraliul.

izvoare tin, atat de problemele de gramatica, limbaj si expresie picturala, cat si de particularitatile
tehnice ale diferitor regiuni, despre cum, ce s-a pictat, despre cu ce, pe ce si in ce ordine se practicau
in fiecare tip de tehnicd a picturii monumentale, adicd mijloacele, materiale, procedeele tehnice,
multiplele preocupari subsidiare actului creator.

Pentru a elucida problema noastrd consideram ca, izvoarele, ce furnizeaza informatii tehnice
cunoscute pana-n prezent, pot fi clasificate in doua categorii a) izvoare directe si b) cele indirecte.

Izvoare directe — sunt acele opere (documente) scrise, care au scop direct expunerea unor
informatii privitoroare la istoria si explicarea genurilor/tehnicilor picturilor monumentale cum ar fi:
retete, metode, procedee in care s-au folosit metodele deductive de expunere - explicatii dupd autori.
Izvoare directe pentru studiul tehnicilor pot fi considerate si monumentele arheologice péstrate din
antichitate pana astazi sau descoperite prin sdpaturi, cercetari, restaurdri (cum ar fi: picturi bisericesti,
mozaicuri etc.). Acestea ne furnizeaza date pretioase, indeosebi, in domeniul tehnicilor si tehnologiilor
utilizate obtinute prin metode inductive, care sunt cunoscute in urma probelor, analizelor chimice si
examinarilor de laborator etc., cum ar fi: analizele stratului de tencuiala, grundului, culorilor etc.

Izvoare indirecte - sunt toate acele scrieri, documente sau texte literare, care nu au scop direct descrierea
sau expunerea unei tehnici a picturi monumentale, dar contin referinte aleatorii de interes tehnologic: fie
fragmente de texte (Plinius cel Batran), fie diverse informatii pretioase pentru studiul evolutiei tehnicilor
picturii monumentale ce cuprind, printre altele, si numeroase dispozitii, hotarari, norme privitoare la
tehnica, procedeele, metodele, formele de exprimare plastica s.a., cum ar fi deciziile Sinoadelor Ecumenice,
valabile pentru intreaga Ortodoxie sau numai pentru Patriarhia respectiva, precum si dispozitiile cu
caracter local, care reglementau diferite detalii secundare de ordin stilistic, tehnic etc.

Fixarea cunostintelor tehnice in toate culturile a fost efectuatd destul de tarziu, ca urmare a
practicii anterioare de transmitere a acestora direct de la mester la ucenic.

Marturii despre primele informatii, sunt asa numitele refete de fabricare a glazurii colorate ce
acoperea placile de ceramica folosite in calitate de mozaic la decorarea formelor arhitectonice, de
exemplu portile zeitei Istar (sec-le XVII—VIII 1. Hr). Pe aceste tablii de lut cu scriere cuneiforma,
gasite in biblioteca lui Asurbanipal, Mesopotamia, sunt fixate retete despre fabricarea glazurii colorate,
sunt expuse regulile de alegere a combustibilului, sunt descrise procedeele de lucrul cu cuptorul s.a.

Primele informatii despre tehnicile picturii monumentale au fost fixate de grecii antici. Probleme
privind stilistica, icone-ul plastic si tehnica picturii monumentale au fost abordate intr-un sir de tratate
(care, din pacate, nu au ajuns pand in zilele noastre) ale celor mai importanti practicieni ai timpului, cum
ar fi: sculptorul Policlet (sec. V i. Hr.), pictorii Euphranor [1, p.37] cu Tratatul proportiilor si al culorilor,
Apelles si Pamphilos (sec IV i. Hr.) Printre cei dintai istorici de artd, care au descris evolutia picturii grecesti
ca dezvoltare succesiva a tehnicilor si stilurilor au fost Duris (sec. IV i.Hr.) si Xenocrat (sec. IIT i.Hr.).

In Roma Anticd asistim la un interes fatd de arta si stiinta grecilor. Un codice amplu intocmit
de Plinius cel Batran (sec. I 1. Hr.) este Historia Naturalis in 37 de cérti despre stiintele antichitatii
(astronomie, fizicd, geografie, etnografie, antropologie, fiziologie, zoologie, botanica, mineralogie,
medicind, farmaceuticd), ce mai contine date istorice si informatii despre tehnicile picturii
monumentale[2] antice, folosite pe atunci (pictura murala, mozaic, sticla etc.).
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Insd cea mai mare contributie la problema pusa in discutie o aduce Vitruvius (sec. 1. Hr.), arhitect
si inginer roman, care fiind preocupat de problemele artistice, functionale si tehnice ale arhitecturii,
privite ca un tot intreg, ne oferd tratatul sau in zece carti, De Architectura libri decem [3], opera de
o deosebitd pondere apreciatia din Antichitate pana in zilele noastre. In tratatul siu el examineazi
problemele constructiei oraselor, aspectele tehnico-ingineresti si cele artistice, sintetizand experienta
teoretica si practica acumulatd de arhitectura Greciei elenistice si arhitectura Romei. El priveste
pictura murald intr-o sintezd organica cu arhitectura si dedicd decordrii interiorului/exteriorului
(constructiei arhitecturale) Cartea a VII-a din De Architectura, unde accentul este pus, in special, pe
aspectele tehnice ale picturii monumentale romane si legile perspectivei. Cum o si spune autorul in
prefata, Cartea a VII-a este in intregime consacratd consideratiilor despre decoratia picturala (VII,
4 si 5), despre expolitiones [4, p.47], adica tencuielile lucioase si decorative ale zidurilor si despre
pigmentii/culorile utilizati (VIL, 6-14).

Terminologia lui Vitruvius [4, p.48] este remarcabild prin precizie si distinge nu numai compozitia,
ci si modul de aplicare a diferitor straturi dupd functia lor. Culorile fiind aplicate pe tencuiala
umeda si fixate gratie proprietatilor varului, fara indoiald ne demonstreazd ca procedeul descris de
Vitruvius, este fresca. De altfel, in acest sens a fost inteleasd de cea mai mare parte a traducatorilor
si a comentatorilor. Experientele executate pe baza acestei interpretari a textelor lui Vitruvius au
confirmat din plin validitatea acestora din punct de vedere tehnologic. Din literatura susnumita reiese,
cd romanii cunosteau diferiti lianti susceptibili de a fi utilizati si pe o tencuiald uscaté: clei animal,
guma, ou, miere si lapte.

Cele mai ample si mai desfasurate tratate despre arta plastica tin de spatiul asiatic si dateaza cu
inceputul erei noastre. Traditiile tehnice ale picturii murale indiene au fost consemnate intr-o serie
de texte sanscrite. Respectivele tratate, incluzand legende mitologice si religioase, idei filosofice, etice
si cosmogonice, cuprindeau recomandarile cele mai detaliate despre informatiile tehnice ale picturii
monumentale.

Cel mai vechi dintre acestea, Visnudharmottarapurana, plasat, in general, intre sec-le IV — VIII
d.Hr., contine un capitol intreg consacrat picturii, intitulat Citrasutra, cu informatii despre diferitele
tipuri de picturi, prepararea peretilor si a tencuielilor, defectele picturilor, mésurile si proportiile
figurilor, caracteristicile statuilor zeitatilor etc. La fel de important este Abhilashitartha Gintamani,
care pare sa fi fost redactata in sec. VII d.Hr,, si care dedicd un capitol picturii murale — in special
informatii ce tin de prepararea zidului, lianti, culori si amestecurile lor, aurire si brunisare, unelte etc.
Urmeaza Samarangana si Sutradhara, scrisd de regele Bhoja, care se ocupa de arhitectura si pictura,
apoi Silparatna, din sec. XVI, ce contine un capitol despre caracteristicile picturii si un tratat de
arhitectura cu un capitol despre pictura Sarasvata Citrakarinasastra si Naradulpa [4, p.52].

Singurul text pastrat care se referd la tehnica picturii murale din Evul Mediu timpuriu este un
pasaj din Manuscrisul de la Lucea [4, p.68], datand cu sec. VI d.Hr. si al carui autor pare si fi fost un
grec stabilit in Italia. Acest pasaj din Manuscrisul de la Lucea si reluat in Mappae Clavicula confirma,
cd fresca a fost practicatd in perioada sec-lor VIII si IX d. Hr.

Genurile de baza ale literaturii despre arta in aceastd perioada a timpului erau descrierile oraselor
(indeosebi despre Constantinopol si Roma), ale manastirilor si catedralelor, dar care totusi contineau
informatii indirecte privitoare la tehnologia picturii monumentale.

In Bizant statul si Biserica reglamentau activitatea arhitecturali si artistica (amintim despre legile
imperiale privind construirea; hotararile Sinodului al VII-lea Ecumenic (787 d. Hr.) [5]. In spiritul
acestor reglementari Sfantul Ioan Damaschin si Teodor Studitul sec-le VIII-IX d. Hr., priveau arta ca
icone-ul material al lumii ceresti.

Trebuie pomenite si lucrdrile lui Pseudo-Dionisie Ariopagitul despre interpretarea misticd a
luminii ce influenteazd mentalitatea Evului Mediu si jurnalul abbate-lui Suger [6, p.177-196] de la
mandstirea Saint-Denis, Franta, care au influentat utilizarea vitraliilor la catedralele gotice.

143



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

In aceastd perioadd performantele picturilor monumentale ca tehnologii binecunoscute si larg
practicate, apar descrise de cdlugdrul Theophilus Poresbiter, in tratatul sdu Schedula diversarum
artium(7] sau De divertis artibus. Tratatul tehnologic sus-numit dateaza cu prima jumatate a sec.
XII d. Hr. si constituie principala sursa enciclopedica scrisd pentru tehnicile picturii monumentale a
perioadei romanice, fiind extrem de minutios in instructiuni. Este vorba de o cercetare aprofundata
a artelor plastice medievale, ce continea pretioase marturii despre tehnicile si tehnologiile acestora.
Tratatul continea 3 cérti: cartea I cu 45 de capitole, dedicata in special, tehnologiile picturii, descrie,
atat diferitele materiale utilizate in pictura murald si cea de miniatura (grafica de carte), cat si metodele
si etapele de executare ale acestora; cartea I, intitulata De arte Vitraria (Arta vitraliului), cu 31 de
capitole este dedicatd fabricdrii sticlei si, in special, artei vitraliului; cartea III, dedicatd lucrarilor de
giuvaergerie, descrie metodele de topire ale diverselor metale, slefuirea pietrelor fine si ornamentale,
perlelor si propune primele indicatii metodice pentru constructia organului (instrumentului muzical).

Folosirea uleiului si a temperei e atestatd in sec. XII d. Hr. de autorul francez Pierre de Saint
Audemar, care intr-un manuscris pastrat la Biblioteca Nationald din Paris, distinge modurile de
folosire ale diferitelor culori pe pergament, pe lemn si pe zid.

Tinem sa mentiondm ca, Nordul gotic nu ne-a lasat nici un text tehnic, sistematic si complet,
ci mai degrabd compilatii de retete, unde, de altfel, sunt frecvent reluate, mai mult sau mai putin
fidel, manuscrisele mai vechi ce tin de epoca romanicd. Interesul principal este in general captat de
prepararea culorilor, diversitatea liantilor, tehnicile de aurire si verniuri. Majoritatea autorilor se
referd mai degrabd la miniaturd, iar pictura murala este foarte rar mentionatd in mod explicit. Un
pasaj din manuscrisul lui Jehan le Begue (sec. XV) relevd continuitatea interesului pentru picturile
cu var pe tencuiala proaspata. Dimpotriva, un pasaj din manuscrisul de la Hrasbourg, tot din sec.
XV, mentioneaza explicit folosirea cleiului de pergament ca liant potrivit picturii murale. Amintim,
cd uleiul este mentionat din sec. X d. Hr. de catre Eraclius pentru pictarea placilor de piatra sau a
coloanelor.

Pictura bizantind posterioara crizei iconoclaste nu va face decat sd nuanteze si sa rafineze formula
anterioara, fara sa-i modifice principiile tehnice si plastice. Traditiile sale artistice au fost consemnate
intr-o serie de manuale, ale cdror versiuni tarzii au ajuns pand in prezent. Cea mai veche este Cartea
de artd a zugravilor a preotului Daniil, care dateaza cu 1074 si a fost redactatd la mandstirea sarbeasca
de la Chilandari de pe Muntele Athos, Grecia. Putin mai tarzie este cea a lui Nektarie, arhiepiscop
de Ohrida, a carui redactare dateaza cu anul 1599. Textul original s-a pierdut, dar ne-a parvenit o
traducere rusd a acestuia. Cum o anunta si titlul, autorul descrie aici vechile traditii tehnice grecesti, pe
care ni le transmite, in multe privinte, intr-un studiu mai vechi decat erminiile grecesti pastrate, care
descriu tehnici tarzii si deja contaminate de anumite uzaje occidentale.

Cel mai cunoscut dintre manualele bizantine este faimoasa Erminia picturii bizantine redactata de
Dionisie din Furna, originar din Btolia, cu ajutorul discipolului sau Chirii din Chios. Este lucrarea cea
mai completa si cea mai sistematicd din cele cunoscute pana in prezent.

Erminiile zugravilor, numite si manuale de pictura, sunt scrieri care cuprind reguli privitoare la
mestesugul picturii bisericesti. Acest mestesug s-a transmis, la inceput, de la pictor la pictor pe calea
traditiei orale si a practicii. Cu timpul unii calugdri mai carturari din rasarit, care pictau in stilul
artei bizantine, au inceput si-si noteze anume reguli, mai de seama, ale mestesugului lor. Inceputul
consemndrilor Erminiilor, se crede, ca dateaza cu sec. XVL

Erminiile cele mai complete cuprind de obicei doud parti: una tehnicd si alta iconografica.
Prima parte are caracter tehnic, cuprinzand instructiunile necesare pentru pregatirea uneltelor si a
materialelor folosite in picturd (culorile, uleiurile, verniurile, aurul, pensulele etc.), pentru tehnica
picturii icoanelor de lemn, pe panzd, a picturii murale, cum se pregateste zidul, cum se pregiteste
peretele, tehnica zugravirii si a poliirii. A doua parte cuprinde partea iconografica — in care se arata
zugravilor cum trebuie zugravite diferitele subiecte sau scene iconografice si chipurile sfinte pe icoane
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sau pe peretii bisericilor. Tot aici e scris capitolul Cum se zugrdvesc biserici, in care se indicd scenele
sfinte ce trebuie zugravite in fiecare parte a bisericii (programul sau tipicul iconografic).

Valoarea Erminiilor a fost apreciatd foarte diferit. Primele, la inceput de cétre orientalisti si
bizantinologii apuseni, ca o descoperire senzationald si de mare valoare, fiind considerate mai tarziu
de unii istorici de artd, ca lipsite de orice valoare si chiar cu un rol negativ in evolutia si progresul
iconografiei bisericesti rasaritene. Mult timp Erminia a fost considerata, gresit, ca un breviar oficial, ale
carui formule consacrate de traditie si impuse de Bisericd, alcatuiau un fel de canon artistic inflexibil,
care ar f inlantuit pe pictori in niste reguli intangibile, de unde s-a conchis cu usurinta la imobilitatea
hieratica a artei bizantine [8].

Trebuie citate in continuare doud manuale ale lui Gheorghe Zographski, care dateaza cu sec. XVIII
si consemneazd traditiile grecesti, macedonene si grecesti pastrate in Romania, care derivd din trei
prototipuri diferite. Acestor lucréri, care abordeaza aspecte nu numai de tehnica, dar si de iconografie,
li se adduga albumele cu desene pe care urmau sd si le constituie artistii, cel putin din sec. XIL. Din
nefericire, nici unul din aceste albume nu ne-a parvenit, putem doar aminti de un manual ilustrat,
pastrat la Muzeul din Skopje, ce a disparut in cursul celui de-al doilea razboi mondial. Spre regret,
astdzi nu ne mai putem face vreo idee despre acest gen de lucrari, decat pornind de la Litevie Podlinniki
(JInuesble nopmmHHMKM) rusesti care sunt descendentele tarzii ale primelor.

Aceste cdrti similare Erminiilor grecesti, numite Podlinniki (adica originale, modele de imitat
sau tipuri iconografice), din sec. XVII codificd in tratatele sale, printre altele, si liantii utilizati, de
preferintd sunt: oul, amidonul de grau si cleiul de sturion.

Este relevant, ca in Rusia primele marturii si expuneri vizavi de artd se contin in predicele bisericesti
(mitropolitul Ilarion, sec. XI), letopisete, vietile sfintelor, descrieri, mai cu seamd in scrisoarea lui
Epifaniu cel Intelept [9] (sec. XV) cu caracteristica creatiei lui Teofan Grecul, in epistola polemici
Iocnanue ukoHonucyy u mpu «cnoéa» o nouumanuu césmuix uxox[10, p.427] a lui losif din Volotc
(sec. XV), ce sustine si argumenteazd iconografia traditionala, tratatele lui I. V. si S. V. Usacov (sec.
XVII), in apdrarea personalitatii pictorului si a dreptului sdu la maniera/pictura realista.

In spatiul romanesc au circulat, atit Erminiile grecesti, cat si cele rusesti. Amintim, ca in arhivele
bibliotecii Nationale din Bucuresti se pastreaza Manuscrisul ce dateaza cu 1802, fiind semnat de Radu
Zugravul - pictor cunoscut in acea perioada in Tara Roméneasca.

In perioada Renasteriii, odatd cu contururea viziunii umaniste si realiste, se formeaza tendinte
catre o argumentare stiintifica a artei, catre interpretarea istorica si critica a acesteia si apar criterii
de apreciere/evaluare a operelor artistice, odata cu indepdrtarea stiintei si artei de normele biserico-
ascetice si confirmarea valorilor lumii reale si a personalitatii pictorului.

Italianul Cennino Cennini [11] a scris pe la inceputul sec. XV, un veritabil tratat de pictura Libro
dell’Arte [12], in care sunt consemnate traditiile si principiile iconografice ale pictorilor italieni, unde
foarte amanuntit sunt descrise materialele, retetele si culorile din epoca Pre-renasterii, raméanand
pana in prezent a fi cel mai de pret izvor despre tehnologiile picturii murale.

Aproape uitat, Tratatul lui Vitrivius a fost redescoperit in Renastere de umanistul florentin Poggio
Bracciolini in 1414. Cea mai cunoscuta ilustrare Omul Vitruvian din acest tratat o face Leonardo
Da Vinci in sec. XV. Traducerile ulterioare in italiana (Como, 1521), francezd (Jean Martin, 1547),
engleza, germana (Walter H. Ryff, 1543) spaniola s.a. au devenit o sursd importantd de inspiratie, atét
pentru arta Renasterii, Barocului si arhitectura Neoclasica, cat si pentru elaborarea formelor canonice
ale ordinului arhitectural. Leonardo da Vinci la fel ne-a lasat Trattato della pittura, privind tehnicile
picturii, inclusiv celei murale. Informatii, ceva mai putin referitoare la tehnica, gasim in lucrarea lui
Georgio Vasari Le vite dei piu eccelenti pittori, scultori ed architetti (1574).

Tehnicile murale baroce au fost descrise in mai multe lucrari din secolele XVII, XVIII, printre care
cea mai principala este Perspectiva pictorum et arhiitectorum de Andrea Pozzo [4, p.71], aparutd in 1692
si deseori reeditata in sec. XVIII, mai ales in Europa centrala. Trebuie sa adaugdm aici, pentru Spania
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- diferite pasaje din lucrdrile lui Pacheco si Palomino, iar pentru Europa Centrald - un manuscris al
lui Martin Knoller [4, p.72] publicat de J. Popp, ca si Oedanken eines Erfahrenen auj dem schweren
Wege der Wissenschajt a la Fresque zu malen, von einem ehemaligen Mitglied der Oesellschaft Arkadien,
datata cu 1768.

Problemele generale ale executiei in frescd, asa cum se impun artistului baroc, sant foarte clar
expuse de G. H. Werner [4, p.74] in Anweisung alle Arten von Prospekten nach den Regeln der Kunst
nnd Perspektiv von selbst zeichnen zu lernen nebst Anleiiung zum Plajond und Freskomalen, aparuta la
Erfurt in 1781, precum si in numeroase documente de arhivé (contracte, note de platd, scrisori), care
completeaza in mod util informatiile asupra conditiilor si modalitatilor de lucru.

De o importantd majora este descoperirea manuscrisului lui Theophilus in biblioteca din
Wolfenbiittel, Germania, de cétre poetul si teoriticianul de artd G. E. Lessing, care dedica acestui fapt
un articol intitulat Vom Alter der Olmalerey aus dem Theophilus Presbyter (1774). Pe parcursul sec.
XIX lucrarea lui Theophilus a fost tradusd intr-un sir de limbi europene, cea mai raspandita fiind
traducerea in germana de teoreticianul si istoricul de arta Albert Ilg [13].

Primul manual de iconografie, publicat de invétatii francezi M. Didron si P. Durand in anul
1845 la Paris, este cel cu titlul: Manuel d’iconographie chretienne greque et latine. Tradus din greaca,
manuscrisul Erminiei scris de Ileromonahul Dionisie din Furna (Agrafiotul), este cea mai completa si
sistematici operd dintre toate redactarile Erminiilor. In urmitorii ani apar editiile in romani, rusa,
germana etc.

Tratatul de pictura I libro dellarte a lui Cennino Cennini este tiparit la Roma in 1821 si deja
in 1858 pentru prima datd cunoaste traducerea in franceza, fiind publicat de Victor Mottez, dupa
care urmeazd traduceri in germani[14] si in alte limbi. Intre timp aparuserd in Anglia lucrarile
fundamentale ale doamnei Mary P. Merrifield The Art of Frenco Painting an Practed by the Old Italian
and Spanish Master (1846) si Original I'reatises ou the Arin of Painting (1849) si aceea a lui Sir Charles
Eastlake: Material for a History of Old Painting (1869). Interesul pentru frescé este urmadrit intr-o serie
de noi tratate ce consemneaza traditiile, in lucrarea Liuvh von de Freskomaierei (Heilbronn, 1845), ii
urmeazd Praktische Anleitung zum Freskomalen nach der Manier der Alten Meister Tirol de Heinrich
Kluibenschadei (Munchen, 1925), iar mai tarziu apar in lucrdrile lui Costin Petreacu si Baudouin in
Franta, iar in SUA cea semnata de Jose Clemente Orozco (New-York, 1966).

La inceputul sec. XX, mai ales in Germania, la Berger, Eibner si Dorner, apare o vastad literaturd
referitoare la istoria tehnicilor picturale, care ramane si astazi fundamentald, conceputd, in general, in
spiritul ,,connaisseurs”-lor.

Desi problema picturii murale redevine actuala dupa impresionism, ea apare in Europa cand
fresca ni se preteaza modest. Gustul decorativ art nouveau utilizeazd tehnicile imprumutate de la
pictura pe panza si artele aplicate, care resuscita aurirea, mozaicul si ceramica.

In Moldova cercetirile si scrierile tehnologice apar datoritd analizelor efectuate de Ion Bals si
Ioan Istudor[15] si atentiei restaurarilor efectuate sub egida UNESCO, la Humor, Probota, Voronet
apoi si la restul bisericilor intrate in patrimoniul mondial. Specialistii restauratori italieni Paulo si
Laura Mora si istoricul de artd belgian Paul Philippot ne ofera lucrarea sa La conservazione delle pitture
murali, care a ramas pana astazi una din cele mai fundamentale surse despre tehnicile si tehnologiile
picturii murale, tradusa si reeditata in diferite limbi.

Cartea Texnuka scusonucu [16, p.82] a lui D. 1. Kiplik, profesor la Institutul de picturd, sculptura
si arhitectura LE. Repin, care fiind reeditata de 6 ori si tradusa in diferite limbi, inclusiv romand [17],
ramane pand in prezent o sursd importanta despre tehnologiile picturii monumentale.

Mentiondam, cd aportul cel mai mare in cunoasterea, conservarea si propagarea tehnicilor
monumentale revine UN.E.S.C.O. (organizatia Natiunilor Unite pentru Educatie, Stiintd si Culturd
- acestui mare organism international preocupat de protejarea si cunoasterea patrimoniului cultural
universal, considerat un instrument al apropierii dintre popoare; si altor organisme cu caracter

146



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

mai ingust cum ar fi: Consiliul International al Muzeelor - 1.C.O.M. [4]; Consiliul International al
Monumentelor si Siturilor - 1.C.O.M.O.S. [4, p.81]; Centrul International de Studii pentru Conservarea
si Restaurarea Bunurilor Culturale — I.C.C.R.O.M. [18]. Ultimul ne ofera catalogul cel mai competent
si specializat al informatiilor tehnologice despre pictura monumentald Bibliographic Conservation
Information Network (BCIN) [19].

Consideram sistematizarea izvoarelor existente/cunoscute la problema: Sursele literare/scrise
despre tehnicile si tehnologiile picturii monumentale, un punct de plecare, atat pentru necesitatile
practicii picturii monumentale, cit si un viu interes stiintific, pentru cei preocupati de cercetare.
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BATISTA IN CONTEXTUL COMUNICARII
THE HEAD SCARF IN THE COMMUNICATION CONTEXT

VARVARA BUZILA

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

Materialul din articolul dat referitor la batistd sau basma rolul ei circuitul stiintific cuprinde documente unice care
descriu functia ei in procesul de interactiune al tinerilor. Basmaua este pe larg folositd in ritualuri, fiind prezentatd ca un flag
care simbolizeazd onoarea unei tinere. Autoarea a sistematizat si descris obiceiurile de folosire a basmalei ca un simbol al
reputatiei femeilor tinere precum si accesoriile pentru cap, folosite de femeile cdsdtorite, ca un semn specific statutului social
al acestora.

Cuvinte cheie: batistd/ basma/ ndframd, comunicare, valoare semnicd, semioticd, ritual.
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The report statements’ regarding the handkerchief or the head scarf in the scientific cycle includes some unique documents
describing its function in the youth interaction. The handkerchief is widely utilized in rituals, being presented as a flag and
symbolizing a young-woman’s honour. The author sistematized and described the head scarf as a symbol of young-women’s
reputation, as well as the by head accessories, used by married women, as a distinctive sign of their social status.

Keywords: handkerchief, head scarf, kerchief, communication, sign value, semiotic, ritual.

In lucrarile despre caracteristicile semnice ale obiectelor A. K. Baiburin demonstreazi ca in culturi-
le arhaice si traditionale valoarea culturala si semnica a obiectelor era mult mai mare decat in contempo-
ranietate, pentru ca in lipsa mijloacelor specializate de comunicare, obiectele realizau, pe langa functiile
practice, si functii comunicative, simbolice. Capacitatea obiectelor de a servi si scopurilor practice si
celor simbolice, adica de a fi si obiecte si semne s-a pretat la conceperea statutului semiotic al obiectelor.
Conceptul vizeazd procesul complex de transformare a obiectelor in semne ca rezultat al activitatii de
clasificare, semiotizare si de ierarhizare totodata a obiectelor. Societatile arhaice si traditionale sunt cele
care se ocupa in permanenta de acest proces, pentru cd obiectele sunt in acelasi timp si semne ale re-
latiilor sociale. Astfel, A. K. Baiburin stabileste ca in sistemul ierarhic al obiectelor au cel mai inalt statut
semiotic si se afld in varful piramidei valorice obiectele care intrunesc cele mai multe functii simbolice si
cele mai putine functii practice, incét tind sa devina semne, simboluri. La baza piramidei se afld obiectele
cu cele mai multe rosturi practice si cele mai putine functii simbolice[1, p.63 - 88].

Dat fiind caracterul ascriptic al culturii noastre populare si utilizarea obiectelor in calitate dubla,
inclusiv pentru a transmite informatii, problema cercetarii obiectelor-simboluri frecvent utilizate in
cadrul comunicarii sociale este actuala. Tenteazd mai ales abordarea obiectelor cu cel mai inalt statut
semiotic precum este batista. Cuprindem sub acest cuvant generic toate denumirile locale ale obiec-
tului folosit in scopuri igienice (la sters mainile, fata), dar si in scopuri simbolice.

Vechile descrieri, stampe si fotografii arata ca batista era specifica mai multor culturi europene,
fiind purtata in cadrul ritualurilor si ceremoniilor de toate categoriile sociale. In cultura traditiona-
14 roméneascd, pe langa rosturile practice, in relatiile dintre tineri ea a cdpétat si multe semnificatii
simbolice. Accesoriu nelipsit al vestimentatiei de sarbatoare a fetelor mari, obiect ritual important in
desfasurarea obiceiurilor traditionale la care participau tinerii, dar si piesd expusa in casa mare, pana
sau dupd nunta, batista a devenit treptat un obiect simbolic obligatoriu in comportamentul si comu-
nicarea juvenild. Ca si celelalte simboluri obiectualizate ea ajunge sd inregistreze cele mai multe sem-
nificatii in cadrul ritualurilor. Astfel, are roluri relevante in contextul obiceiurilor nuptiale, in cele
calendaristice, in petrecerea flacailor la armata, inclusiv la hora (jocul) satului, cumuland semnificatii
profunde pentru comunicarea culturala.

Din totalitatea acestor manifestari cercetdtorii predecesori, au discutat preponderent functiona-
rea batistei in obiceiurile nuptiale din nordul Moldovei istorice. Marcela Focsa si Gheorghe Nistoroaia
au analizat decorul batistei de nuntd, abordand si probleme ce tin de originea, raspandirea si rosturile
ei rituale [2. p.121-130]. Hedvig-Maria Formagiu s-a referit la batistd ca la un accesoriu ocazional
al portului popular, delimitand, in baza formei patrulatere a panzei, un tip unic, cu doud variante:
batista patratd (ndframa), deosebitd ca expresie in nordul Moldovei (cu motive brodate cu lanicd mul-
ticolora, conturate cu negru) si in Prahova (avand rosul ca dominantd cromaticd) si batista dreptun-
ghiulard putin alungitd (,de cheutoare” sau ,,de brau”), purtata in zonele Hateg, Padureni, Orastie [3,
p. 168]. Emilia Pavel s-a referit la marea frecventd a naframei-batiste in obiceiul nuntii moldovenesti
[4, p. 62], iar Silvia Ciubotaru in remarcabila sa monografie Nunta in Moldova a propus o abordare
complexa a acestui obiect-simbol, interpretdnd functiile si semnificatiile batistei de nuntd in stransa
relatie cu cele ale stergarului [5, p. 100-105]. Aceste lucrari notorii constituie o platforma pentru ex-
tinderea cercetarii.

Dictionarul de artd populard romdneascd defineste batista ca fiind o ,,piesa cu dimensiuni variabi-
le, intre 0,35-0,45 cm cu mare circulatie in nordul Moldovei si tara Vrancei, folosita mai intéi la nunta,
iar dupd aceea ca element de decor in interior”, iar naframa drept o ,batistd mare purtatd la brau in
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zile de sarbatoare sau cu prilejul anumitor ceremonii atat de barbati cét si de femei in Moldova” [6, p.
58; 306].

Aici trebuie sa facem cateva constatdri necesare privind arealul batistei. Marcela Focsa si Ghe-
orghe Nistoroaia generalizeaza ca ea este un element de culturd specific pentru toate teritoriile care
corespund vechilor principate, in deosebi pentru Moldova [2, p.123]. Si Hedvig-Maria Formagiu re-
marca prezenta batistei in tot spatiul cultural roménesc [3, p.62]. Ca sd nuantdm prezenta ei in acest
areal vom preciza ca la Est de Prut si de Nistru ea este cunoscuta sub cateva nume: bdsmadlutd (nordul,
centrul si sud-estul Republicii Moldova), batistd frecvent in sud-vestul ei, dar si in satele de razesi si
mazili), ndframitd (mai frecvent in satele bucovinene si in satele de la est de Nistru: Podoima, Podo-
imita, Valea Adanca, Hrustovaia, ordselul Camenca, Handrabura, Ananiev, Tochila, iar ca reminis-
centa pe un teritoriu mult mai vast). Consideram necesar de a reactualiza studierea basmalutei prin
cuprinderea in cercetare a ariei ei rasaritene, relevand totodata rosturile comunicative dezvoltate in
toate structurile cutumiare.

Marcela Focsa si Gheorghe Nistoroaie considerd ca batista brodata a intrat in uzul poporului din
sfera claselor dominante si s-a rdspandit cel mai mult in ariile de contacte intense cu cultura si viata
orientald [2, p.129]. Vom lasa deschisa problema originii acestui obiect, cu atdt mai mult ca el inregis-
treaza citeva lexeme in diferite zone: batista, basmalutd, nafrimita, mahrama, dar si servet, cirpa etc.,
in general de origine straina: badsmaluta (diminuitiv a lui basma; basma plus suf. -uta, tc., batista este
de or. fr. batiste, naframita, din tc. mahrama — naframa, naframa plus suf.-itd., carpa, din bg. kérpa,
scr. krpa, servet, cf. fr. serviette [7, p.140 + 152].

Ca sd explicam de ce acest grup de cuvinte are etimologizare in sfera alteritatatii, trebuie sa recon-
stituim sistemul din care el face parte. Observam ca exista o paraleld clara intre clasa acestor obiecte si
respectiv clasa pieselor de port cu care femeile cdsatorite isi acopereau capul. Spre exemplu: batistuta
(uneori si batistd) / batistd; basmaluta / basma; naframita (uneori si naframa) / naframa; mahrama
/ marama; servet / servet; carpa / carpa. Cu ajutorul acestor corespondente se poate reconstitui o si-
metrie, fie si conventionald, pentru cd asa cum releva cercetitoarea Zamfira Mihail, termenii pentru
desemnarea pieselor de acoperit capul sunt mult mai numerosi [7, p. 144].

Intre piesele enumerate existd asemandri si diferente pe care le vom generaliza. Cand invelitorile
de cap pentru femei erau confectionate in conditii casnice ele prezentau o panza dreptunghiulara
alungita, iar mai tarziu, in urma schimburilor culturale cand piesele au inceput a fi cumparate, forma
patratda a devenit dominanta. Ambele forme se regasesc in grupul batistelor. Numai ca cele alungi-
te sunt in minoritate, iar cele patrate predomina. Zamfira Mihail demonstreaza ca mai frecvent s-a
schimbat materialul din care erau confectionate invelitorile de cap decit modul lor de utilizare. De
cele mai multe ori denumirea materialului din alte limbi a inceput a desemna in limba romana piesele
pentru invelit capul confectionate din materialele respective. Dinamica aculturatiilor in acest lexic
este destul de mare. Dupa noi, a contribuit la sporirea ei si traditia ,,schimburilor” prin care mirele
facea daruri miresei, aduse din tari straine. Despre ele amintesc oratiile de nuntd. Vom lasa pentru
un alt studiu problema originii si evolutiei batistei. Putem afirma ca piesa principala care serveste
la gateala capului femeii a generat aparitia unor corespondente, cu alte functii, in uzul simbolic al
fetelor mari, iar printr-o extindere nesemnificativa, si in cel al femeilor cdsatorite. Acum este mult mai
important sa aratam cum s-a articulat ea intre obiectele rituale, pentru a deveni nelipsitd in comuni-
carea juvenila.

Vechimea batistei (ndframitei) in spatiul cercetat este certificata de cAteva documente importante.
Cele mai vechi semnaliri ale naframei se datoreaza unor foi de zestre din secolele

XVIsi XVII[8, p.5]. Continua atestarile vremii Dimitrie Cantemir, cu referire la traditia de la in-
ceputul sec. XVIII, care aminteste ca invingdtorului la intrecerea cu caii, organizata la etapa intalnirii
alaiurilor mirelui si miresei, i se daruia o naframa [9, p.228].

Din secolul al XIX-lea au ramas descrieri valoroase ale nuntii in care acestui obiect ii revin roluri
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importante. Manuscrisul de la 1848, privind traditia moldovenilor din judetul Balta, se refera si la
nunti fixand cateva fapte relevante despre obiectul discutiei noastre. In el este descris pentru prima
ceea ce se numeste in alte parti steagul nuntii si care era alcatuit dintr-un stuf ,,avand legata in varf o
ndframita (o basmadlutd albd, patrata, brodata cu bumbac rosu)”. Cu acest insemn un grup de caldreti,
intre care erau mirele, ,vornicul” si ,codéseii” (flicai prieteni de-ai mirelui), umbla prin sat si poftea
lumea la nunta. Vornicul purta steagul. In urma lor veneau pe jos muzicantii, ndnasul si nanasa. In
biserica, la cununie ndnasul asternea mai intii o naframd, apoi - mantaua si deasupra urcau mirii ,,ca
sa aiba belsug in toate” [10, p.1086-1088].

Néframita figura intre obiectele-semnale stiute de intreaga comunitate privind buna randuiala a
nuntii. Ea era un semn al cumsecddeniei fetei. Daca mireasa era cinstita, vornicelul era legat cu o na-
frama, iar daca nu, era legat cu o carpd de spilat. Se considera cd necinstea miresei putea aduce paguba
in gospodaria socrilor [10, p.1088].

Un alt manuscris dateazi din 1849 si se referd la realititile culturale din judetul Soroca. Intre
obiectele importante confectionate in conditii casnice sunt amintite si batistele. Apoi este descrisa
schimbarea zaloagelor ca legamant de cdsatorie intre logodnici. Flacaul punea ca zalog inelul sau si
bani, iar fata inelul sdu si naframa [11. p.6-7].

Despre insemnarea actantilor principali ai nuntii cu ,naframite, adicd batistute albe din panza
subtire confectionate de mireasd, brodate foarte iscusit pe la colturi cu ate de métase de toate culorile”
aminteste in 1862 V. Martynovski [12, p.51].

Din 1884 dateazd cea mai veche descriere a mesei miresei pe care sunt jemne acoperite cu nd-
framite. Stand dupa aceasta masa, protejati de jemne, mirii se salutau cu nuntasii dand cu ei ména
si primind felicitarile acestora. In timpul salutului mireasa si nuntasii aveau mana dreapta invelita in
basmaluta [13, p.15 a/r].

Generalizarea informatiilor din documentele istorice citate privind realitati culturale din mar-
ginea esticd a ariei romanesti permite sa observam ca obiectul studiat este amintit mai frecvent cu
numele de naframita. Apoi, faptele evocate puncteaza principalele evenimente din nunta traditiona-
la. Ceea ce demonstreaza ca in secolul XIX basmaluta era bine articulata scenariului nuptial. Vom
reconstitui, in baza descrierilor de mai tarziu, ansamblul rolurilor si relatiilor ei, pentru a-i releva
semnificatiile.

Ca sa intrunesca conditia de simbol, batistele (naframitele) erau confectionate de catre fete, dupa
tipare traditionale intr-un timp ritual: la sezédtori, inainte de sdrbatorile de iarnd si inainte de nunta.
Batista era unul dintre primele obiecte pe care fetitele trebuiau sa invete a-1 confectiona, cind se
pregiteau sd treacd in randurile fetelor. Spre exemplu, in partea de sud-vest a Moldovei (com. Giur-
giulesti, Branza, Cuza Voda, Caslita Prut, Slobozia Mare, Colibasi, Cuza Voda) fetitele de 10-12 ani
trebuiau sd-si brodeze singure batista pentru a dansa ,Lazarelul” in sambata lui Lazar de dinaintea
Pastilor. Cerinta rituala era un stimulent pentru invatarea acestui mestesug, dar si o ofertd de soci-
alizare continud. In toate satele de la sud (de moldoveni, bulgari, gigiuzi, inclusiv in cele mixte) la
Sambita lui Lazar, trei sau patru fetite umblau cu ,,Lizarelul” pe la case, dansand si fluturdnd batistele
in mand, dupa care primeau daruri rituale de la gazde[14, p.169].

Apropiindu-se de véarsta maritatului, fiecare fata broda batiste prin sezdtori acumuland experien-
td, insusind modele traditionale si limbajul operarii cu aceste obiecte simbolice. Pentru ca basmaluta
facea parte din accesoriile portului de sarbatoare al fetelor, era si un insemn distinct al statutului lor
social, alaturi de capul gol si stibla de busuioc purtatd in mand sau in brau. Fiecare fatd iesita in lume
la joc (hora), biserica, nuntd, hram sau iarmaroc trebuia sa aiba basmaluta.

Concomitent cu acest proces de socializare treptata a fetelor, cea mai responsabild perioada de
pregitire a batistelor era cea de pana la sarbatorile de iarnd. Atunci fiecare fata confectiona tot atatea
batiste cu céti béieti se avea de bine. La Caslita Prut, Slobozia Mare imediat de cum termina de facut
o batista, fata o atarna de un colt in cadrul ferestrei, pAna cand umplea spatiul ei. Trecatorii, uitindu-
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se la geamul casei, aflau cat de popularad este fata si cat de multi flacai asteapta ea la sarbatori. La Cuza
Voda dimpotriva, ,,Fata daruia basméluta la Créciun si la Anul Nou numai flicaului ei, nu la toti bé-
ietii. La piept i-o punea impreuna cu o floare, iar la ciciuld ii lega o panglicé rosie” [15]. A doua zi la
hord, dupa numarul de batiste si panglici acumulate de fiecare flacau, lumea judeca despre succesul lui
la fete. In satele judetului Orhei fetele legau flicailor panglici pe caciulile turcinesti, impodobindu-le
in formad de inele multicolore.

Panglicile, batista si buchetelul de flori sunt insemne nuptiale ale celibatarilor. Tindnd cont ca
péana la al doilea rdzboi mondial cel mai favorabil timp pentru césatorie, la noi, ca si la ceilalti euro-
peni, era consideratd iarna, ajungem sa intelegem similitudinile dintre acest comportament simbolic
al tinerilor din preajma obiceiurilor de iarna si cele nuptiale. In textele colindelor de fati mare apare
si motivul discutat: ,,Ea si-mi coase o naframita, // Naframitd di matasa” [16, p.72 -73].

Putem anticipa cd batista capdta rosturi importante in toate obiceiurile la care participa cei ti-
neri. In jocurile premaritale din seara Sf. Andrei fetele ascundeau usturoiul in bismalute, iar flicii
trebuiau sd-1 gaseascd. In satele de la sud, la Sf. Toader, cind fliciii scoteau caii in sat, fetele le legau
de frau cate o batista, apoi cdlaretii se intreceau pe ulitele satului, pentru a vedea a cui cal e mai iute
[17,22; p.67 - 68]. La Paste, care era sarbdtorit conform traditiei ,,in haine noua si in coji de oud’, fetele
ieseau la scranciob (leagdn in expresie sudica) cu basmalute noi. Batista devenea un semn principal
de comunicare, mai ales in timpul jocului (horei) satului intrunit la marile sarbatori, cdnd se legau si
se afisau marile prietenii dintre tineri. Fiecare fatd avea batista pe care o tinea fie in man4, fie la brau.
Pretutindeni la romani, dar si la alte popoare, flacaul putea sa i-o fure, semn ca va veni mai tarziu la
intalnire cu fata. In satele de la Est de Nistru fetele aveau o basmaluta rosie cusuta din panza cumpira-
ta (de atlas), cu ciucuri rosii pe la margini si nu se despdrtea de ea niciodatd. Era simbolul ei, culoarea
rosie fiind asimilata cinstei fetei. Daca un flicau i-o furd, e semn cd i-i drag de ea. Sau dacd el i-o da
altei fete, insemna cd i-i drag de cealaltd [18]. La nunta aceasta este basmaluta miresei. Pentru ceilalti
actanti ai nuntii sunt utilizate naframitele confectionate din panza de casa, brodate cu lanita, foarte
asemadnatoare cu cele din Bucovina si nordul Basarabiei.

Aproape pretutindeni la Logodnd sau Incredintare, caind se schimbau ,,ziloagele” sau ,,incredinta-
rile”, fata trebuia sé ofere flacaului impreund cu inelul o niframa cusuta de mana ei, cea mai frumoasa
dintre toate cate a facut, iar el ii oferea in schimb inelul sdu si bani. Daca unul dintre ei se rdzgandea
in privinta cdsitoriei, trebuia sa restituie zaloagele, stiind ci nu si le va primi pe ale sale. In acest con-
text, batista reprezenta fata in relatie cu flacdul. Cunoscutul motiv al inelului si naframei din basme si
balade face trimitere la acest episod crucial din viata tinerilor logoditi.

Dupa logodna, in timpul rdmas pana la nuntd, mireasa aduna la ea acasd cele mai bune prietene,
pentrua broda batistele de nunta. Aceste insemne ale nuntii erau facute dupa obiceiul batranesc pana
in anii ’60 ai secolului XX in interfluviul pruto-nistrean, iar in spatiul de la Est de Nistru si in cel bu-
covinean pana prin anii 80 ai aceluiasi secol. Conform unor prescriptii ce tin de magia contactului,
mireasa trebuia sa brodeze in mod obligatoriu naframitele mirelui si ale nanasilor. Oratiile de nunta
din intreg spatiul roméanesc amintesc frecvent despre aceste naframite, mahrame sau basmalute, vor-
nicelul insistand sa fie rasplatit cu cele brodate in casa miresei, ca sd se evite raul. ,,Rdspunsul este asa:
// Sase pahare cu vin, // Sase naframe de in, //Cusute cu fluturi si cu arnici, // De care se gasesc pe aici,
// Sé nu fie de la vecine, // S& patim vreo rusine, // Ca atunci e necinstea noastrd // $i ocara dumnea-
voastrda” [19, 92 - 93; 106; 117].

La Est de Nistru existd deosebiri clare intre basmaélutd, ndframita si naframa. Steagul nuntii con-
sta dintr-o naframitd, o basmaluta si o floare rosie. El era purtat ,de pradénci cdnd duceau vestea
despre cinstea miresei” la soacra mica. Nuntasii primeau pe vremuri cate o naframita in dar, care mai
tarziu au fost inlocuite cu nidframi sau ménesterguri.

Inregistrarile de teren permit sa generalizim ci la sf. sec. al XIX-lea actantii principali ai nuntii
erau insemnati cu naframite, iar mai tarziu cei casatoriti au inceput a fi legati cu stergare, iar celibatarii-
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barbati au continuat sa fie legati cu batiste. Astfel, toti flacdii aveau legatda de mana sau la piept o batista,
dacd erau poftiti la nuntd din partea miresei sau doud, daca erau invitatii mirelui. Instrumentele mu-
zicantilor, caii vorniceilor, batele lor aveau legate cate o batista. La nuntile de la Est de Nistru cele mai
multe daruri simbolice de acest fel revin nanasilor. Astfel, nanasul si ndnasa au cate o niframitd prinsa
pe cap, cite una pe piept, pe spate si cite una pe fiecare brat, incét apar ca intr-un scut de néframite.
Motivul pregitirii acestor daruri dintr-un fuior gasit apare si in colind: ,,Sé ni-1 faca cinci naframi // Si-o
niframutd di matas3, // Sa-ni ciba pintru ninasd, / Nafrimi late la cumnate” [20, p.86-87]. Implinirea
celor mai insemnate momente ale nuntii era insotita de daruri incluzédnd batiste sau naframe. Céand
mireasa iesea in pragul casei parintesti inaintea mirelui, il privea prin gaura colacului miresei impodobit
cu flori, tinut de doua druste cu ajutorul a doud basmalute, ca sd nu-l atingd cu ména. Prin el mireasa
stropea mirele cu busuioc si agheasma. Drept raspuns mirele ii arunca o basmaluta cu bijuterii si bani,
pe care mireasa trebuia s-o calce, inainte de a o ridica, ca sd aiba belsug in casnicie.

Pana in primele decenii ale secolului al XX-lea s-a pastrat obiceiul ca batista sa izoleze mana mi-
resei si a mirelui in timp ce ei ,dau mana cu nuntasii”. In acest mod, mirii, vulnerabili pentru ci se
aflau in perioada de liminaritate, puteau fi protejati cu ajutorul batistei, dar si cu cel al péinii de ritual
aflatd dinaintea lor. Batista este inclusd in relatii semnificative in timpul lertdciunii, desfisurate langa
0 masa, pentru a putea consacra infaptuirea. Pe cele patru colturi ale mesei stau patru jemne (simbolul
unirii tinerilor), acoperite cu cate o basmaluta impaturitd in patru. Cand mirii inconjoara masa de trei
ori, ridica coltul bismailutei (niframitei), sirutd painea si o acopera iar. In acest context basmalutele
protejeazd péinea care urmeaza sd fie consumata ritual numai de miri [21, p.141-143]. Batistele erau
in asa mod facute ca si cele mai simple sa aibd brodat cel putin un colt. Motivul era floral, cu mono-
gramele fetei si baiatului. Dupa impaturire, acesta ramanea deasupra. Naframita avea brodat ,,pe doud
fete” un motiv patrat sau cruciform, repetat in toate patru colturi. Néfrdmitele destinate nanasilor
au motivele organizate in doud benzi, amplasate la capetele mai inguste ale panzei. Decorul fiecirei
categorii de piese este dictat de functia acestora.

Chiar daca tin de simbolistica feminina, batistele completeaza si portul flicdilor, pentru ca in
procesul relatiilor sociale, au loc schimburi importante de la un grup la celalalt. Basmalutele reapar
ca o anticipare a nuntii la petrecerea flacdilor in armata. Flacaii care invitd la petrecere sunt numiti tot
vornicei, ca la nunta si tot asa sunt insemnati. Au panglici legate ,arceste” si batista legatd la brat sau
prinsa la piept. Premilitarul de la sud primeste in dar de la fetele venite si-1 petreaca batiste impatu-
rite in forma de romb ca la nunta si ca la sarbatorile de Criciun, Anul Nou, pe care i le prind pe tot
pieptul. Cei de la centru si de la nord sunt legati cu panglici, mai recent preponderent cu prosoape. In
satele din apropierea Izmailului, ,,flaicaul ramas la casa cu totul”, cand iesea la hora avea legatd la brau
0 basma, ca sa-1 cunoascd lumea cé este mezinul si i-a venit vremea de insurat. Aceasta batistd avea un
singur colt mai decorativ decat celelalte, cel care se vedea de sub haina. Si cdlusarii purtau in timpul
ritualului la brau batiste brodate, pentru a le incérca cu potente benefice, dupa care le restituiau fe-
telor [22, p.26].

Data fiind conditia de simbol a batistei, fiecare caracteristica a ei (forma, culoarea, motivele bro-
date, modul de a o lega sau a o prinde) era corelata unor semnificatii principale care vizau in ultima
instanta cinstea sau necinstea, viata sau moartea. La sarbatorile de iarna, la nunta, ca si la petrecerea
in armatd cand bdietii erau insemnati cu basmalute, acestea erau fixate dupa anumite reguli ce tin atat
de simbolismul corporal, simbolismul marital cat si mai general de includerea tuturor faptelor cultu-
rale in Modelul lumii. Astfel, in varianta cAnd batista trebuia prinséd de ciciula, sau pe pieptul flacau-
lui, ea era impéturita ca un romb, iar buchetelul de flori prins deasupra avea florile orientate in sus si
radécinile in jos, precum este firesc in timpul cresterii. In aceastd pozitie simbolul este un triumf al
vietii. Detaliul era foarte important, pentru cd la inmormantarea celibatarilor (nunta-inmormantare)
acestea erau inversate: buchetelul avea florile indreptate in jos, iar radécinile in sus, ca un insemn al
mortii. Aceastd corelare apare si in varianta cand batista este legati la brat. In timpurile cand se res-
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pecta traditia, la nunta batista era legatd la bratul drept, iar la nunta-inmormantare - la bratul stang.
Apoi, la nunta adevaratd fie ca ambele colturi ale batistei erau indreptate in sus, fie unul in sus si altul
in jos, iar la nunta-inmormantare, ambele colturi erau orientate in jos ca semn al mortii. Inversia se
poate observa si in modul de a juca hora. Hora ca dans al triumfului vietii, are miscarea organizata
preponderent pe dreapta, dansatorii tinand mainile ridicate, in timp ce hora mortului practicata in sa-
tele din josul Prutului in noaptea de priveghi in ograda flacdului mort sau a fetei moarte, este orientata
pe stanga, celibatarii dansand cu mainile in jos.

Batista ca insemn al fetei aspirante la casatorie, reprezintd un exemplu elocvent de simbol non-
verbal eficient utilizat in comunicarea juvenild. Doua cauze interdependente au stimulat acest proces.
Tinerii ajunsi la véarsta dragostei an nevoie sa comunice intre ei cdt mai mult §i intampind suficiente
dificultati, plus la toate, familia si societatea verifici permanent comportamentul acestora, confor-
mandu-1l anumitor norme. Recurgerea la limbajul nonverbal al dragostei, in care intra si batista, inles-
neste comunicarea dintre tineri, evita barierele comunicative si conflictele.

Cele doud categorii de obiecte — batista ca accesoriu al statutului fetelor si piesele de port pentru
cap la femei formau in cultura traditionala un sistem. Primele erau etalate ca o dominanta simbolicd
in comportamentul fetelor, ajungénd sa aiba rol de steag, cinste, dar ramaneau uzuale sau cu valoare
sentimentala in viata femeilor casatorite, care dimpotrivd, aveau ca insemn al statutului lor social co-
respondentele acestora, adica piesele de port pentru acoperirea capului. Astfel, gratie instrumentariu-
lui semiotic prin care sunt semantizate, ordonate si articulate permanent procesele culturale, aceste
simboluri au fost riguros corelate in structurile culturii traditionale.
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CREATIVITATEA IN PERCEPEREA ESTETICA A OPERELOR DE ARTA
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Multiple aspecte ale perceperii lucrdrilor de artd sunt studiate in diferite domenii ale stiintei: filosofie, psihologie, peda-
gogie, filologie, esteticd, metoda de predare a literaturii.

Lucrarea datad este dedicatd uneia din cele mai importante probleme ce tine de perceptia esteticd.

In opinia cercetdtorilor una din cele mai importante particularitdti ale perceptiei estetice a lucrdrilor de artd constd in
activitatea creativd a subiectului perceptiei.

In articol autoarele au analizat si au specificat caracterul creativ al percetiei estetice care se manifestd nu in crearea ima-
ginilor, situatiilor, noilor lucrdri, ci in dezvoltarea generald a fiintei umane, a personalitdtilor care se adreseazd artei.

In lucrare s-a ajuns la concluzia cd perceptia esteticd este individuald pentru fiecare persoand, si cd, anume activitatea
esteticd creazd personalitatea care percepe lucrarea de artd.

Cuvinte cheie: creativitate, activitate creativd, percepere esteticd, operd de artd, proces creativ reciproc, subiectul perceperii.

A lot of perception aspects of art works are researched in different domains of science: philosophy, psychology, pedagogy,
philology, aesthetics, methods of teaching literature.

The present work is devoted to one of the most important problems of aesthetical perception.

The researchers’ opinion is that one of the most important particularities of aesthetical perception of art works is the
creative activity of the subject of perception.

The authors of the work analysed in this article and put the stress on the creative character of the aesthetical perception,
that manifests itself not in the creation of images, of situations, new works, but in the general development of the human being,
in the personalities that address themselves to art.

In this article the authors came to the conclusion that aesthetical perception is individual for every person, in fact, it is
always the aesthetical activity that creates a personality, that perceives the work of art.

Keywords: creativity, creative activity, aesthetic perception, work of art, reciprocal creative process, perception subject.

»Creativitatea este considerata a fi un concept deosebit de dificil de explicat, chiar dacd nu este
mai dificil decét alte cincepte pe care le acceptam mai usor, cum ar fi iubirea, invatatea sau educatia”
(1, p. 21]. In cazul creativitdtii, e posibila focalizarea, fie asupra persoanei care creeazi, asupra lucririi
sau ideii create, fie asupra procesului creativ sau a mediului in care are loc creatia.

,In arte, cel putin, notiunea de creativitate este atit de larga si raspandita, incat a-i da o definitie
inseamna, de fapt, a pune restrictii false la ceea ce nu trebuie s aiba restrictii deloc” [2, p. 18].

Unul din punctele rezistente ale definitiei datda de M.I. Stein: ” Creativitatea este un proces din
care rezultd un lucru nou, acceptat ca util, bun de ceva sau satisfacitor, de citre un grup semnificativ
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de oameni, intr-o oarecare perioada de timp” [3, p.1] este cd admite o domensiune socioculturala - o
relatie dinamica intre indivizi si mediu. Pentru intelegerea deplina a creativitdtii, e necesar sd se tind
cont de factorii cognitivi, motivationali si emotionali care sunt la fel de importanti.

Astfel, diverse aspecte ale creativitdtii in perceperea operelor de artd sunt cercetate in diferite
domenii ale stiintei: filosofie, sociologie, psihologie, pedagogie, filologie, estetica, etc.

In psihologie, in dependenta de intelegerea rolului atitudinii active a recipientului, s-au dezvoltat,
referitor la percepere, teoria ,,pasivd” si teoria ,,activd”. Dupd cum remarcd S.A.Nadirasvili, percepe-
rea se considera un proces activ, iar teoria ,,activa” de percepere ii corespunde doar in acel caz, cand
perceperea se intelege ca un fenomen, apérut pe baza folosirii active a organelor de simt si a atitudinii
interioare active a subiectului [4, p. 157].

In opinia lui A.N.Leontiev teoria ,pasivd” sau ,,de ecran” a perceperii reprezinti teoria, care re-
produce conceptia veche senzuald a perceperii, conform careia chipul este rezultatul nemijlocit al acti-
unii unilaterale a obiectului asupra organelor de simt [5, p.56]. Astfel, la $.A.Nadirasvili, A.N.Leontiev
, $.a. perceperea se trateaza drept un proces activ, ce se efectueaza de individ.

AN.Leontiev afirmd ca pentru aparitia chipului nu este suficientd actiunea unilaterala a obiectu-
lui asupra organelor de simt ale subiectului si pentru aceasta trebuie sa mai existe un proces activ, ,,de
intampinare” din partea subiectului [5, p.58]. In lucrarea sa /Jlesmenvrocms. Cosnarue. Jluurocm.
AN.Leontiev a argumentat rolul decisiv al atitudinii active in reflectarea psihologica, in percepere.
Autorul a examinat categoria constiintei omenesti si categoria personalitatii, apreciindu-le ca fiind
cele mai importante in construirea sistemului unitar al psihologiei ca o stiintd concreta despre apari-
tia, functionarea si constituirea reflectdrii psihice a realitatii, care inconjoara nemijlocit viata indivi-
zilor [5, p.12].

Dupa parerea multor cercetrtorilori una dintre cele mai importante particularitati ale perceperii
estetice a operelor de artd este activitatea creatoare a subiectului perceperii. Astfel, O.N.Organova scrie
ca perceperea esteticd in esenta sa este creatoare nu poate fi inafara trairilor estetice ale subiectului, fara
constientizarea continutului intruchipat in chipul artistic creat conform experientei proprii de viata.
Experienta propune introduce inevitabil noi momente in sesizarea si aprecierea chipului, redandu-i
nuante individuale in corespundere cu viziunea proprie a personalitatii. Asadar, subiectul la receptio-
narea operele de artd, vrand sau nevrand, participa la procesul de creatie, completand, concretizand si
astfel modificAnd chipurile artistice create de autor [6, p.166].

Anume o asemenea atitudine a cititorului fata de cele citite I-a uimit la timpul sau pe Maxim Gor-
ki, care mentiona ca povestind cartile citite, tot mai des se prindea la gandul cd povesteste incorect,
denaturand cele citite, addugand la acestea ceva de la sine, din experienta proprie. Aceasta rezultd din
cauza cd faptele din viata si literaturd se contopeau intr-un tot intreg. Cartea, asemenea omului, este
un fenomen al vietii, cartea este un fapt viu, vorbitor si ea este mai putin un ,lucru” dect celelalte care
au fost create sau se creeazd de om [7, p.116].

Faptul ca activitatea creativa a subiectului receptiv este o componenta de baza a perceperii estetice
ne marturisesc si concluziile specialistilor din alte domenii ale artei: D.B.Kabalevski (8) - in domeniul
dezvoltdrii muzicale a copiilor, B.M.Nemenski (9) - in sfera dezvoltarii abilitatilor creative ale copi-
ilor in domeniul artelor plastice, I.L.Liubinski (10) — preocupat de problemele educatiei si instruirii
copiilor prin intermediul teatrului etc. Referindu-se la perceperea artei filmului, S.Eizenstein remarca
ca fiecare spectator in concordanta cu individualitatea sa, experienta, fantezia, asociatiile proprii, par-
ticularitatile caracterului, apartenenta sociala creeaza chipul subiectului in conformitate cu imaginile
redate de autor care il orienteaza ferm catre trairea si intelegerea temei. Acesta este chipul gandit si
realizat de autor, dar totodata este si un chip realizat si de creatia proprie a spectatorului [11, p.171].

Asadar, perceperea esteticd a operelor de artd este posibild numai in baza creatiei reciproce care este
manifestarea cea mai inaltd a activititii de percepere a subiectului. In opinia lui A.I.Kaminski, fira
percepere, tratatd ca un proces creativ reciproc, este imposibila valorificarea artei. In procesul creativ
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reciproc se activizeaza majoritatea capacitdtilor de percepere a subiectului care devine coautorul crea-
torului [12, p.127]. Remarcam ca caracterul creativ al perceperii estetice constd in transformarea, mo-
dificarea specifica a reprezentarilor imaginii percepute ale lucrarilor artistice, in formarea atitudinii
proprii fatd de ele, in aprofundarea asimilarii bogétiei continutului ideatico-artistic al operei de artd.

Atitudinea activa a subiectului receptat este conditionata de caracterul interactiunii particularita-
tilor subiectului si specificului lucrarilor artistice. M.Gorki sublinia intr-o scrisoare adresatd scriitori-
lor incepatori ca lucrdrile lor actioneaza asupra cititorului doar atunci, cand cititorul vede ceea ce ii
aratd scriitorul, iar scriitorul dé posibilitate cititorului sa-si ,imagineze” tablourile, chipurile, figurile,
caracterele propuse de scriitor pentru cititorul sdu, bazdndu-se pe experienta proprie si pe cea acumu-
latd in timpul citirii literaturii, precum si pe baza impresiilor sau cunostintelor sale. De la coincidenta
experientei scriitorului cu cea a cititorului depinde si adevérul artistic — acea convingere deosebita a
artei verbale, care explicd forta influentei literaturii asupra oamenilor [7, p.116].

In cercetirile filosofice ale autorilor O.N.Organova, A.L.Kaminski s.a. se mentioneaza cd parti-
cularitatile perceperii estetice a operelor de artd sunt legate de specificul reflectarii realitatii in timpul
perceperii estetice cu caracterul sdu creativ. Perceperea esteticd are loc in procesul creativ de interactiune
activa a operelor de artd cu recipientul in momentul satisfacerii necesitatilor estetice. Ideea cé perce-
perea esteticd este neapdrat o activitate creativa, individuald a fost expusa de V.F. Asmus, care remarca
ca continutul lucrarilor artistice se reproduce de cititor dupa reperele expuse in lucrare, dar rezulta-
tul final este determinat de activitatea mintala si spirituala a cititorului. Dupa pérerea cercetatorului,
aceasta activitate si reprezinta creatia [13, p. 62]. Astfel, autorul operei de artd ofera cititorului o direc-
tie generala, ,,puncte de orientare”. Fiecare cititor, trecand de sine statator pe ,,urmele” autorului lucra-
rii, efectueaza calea sa unica si irepetabild; in procesul si in rezultatul lucrului sau creator el percepe,
asimileaza in mod individual cele citite, corelandu-le cu experienta sa proprie, adica insuseste intr-o
mdsurd mai mare sau mai micd, constient sau inconstient experienta spirituald a scriitorului, expri-
matd in lucrarea sa artistica.

O analiza succintd a cercetdrilor teoretice de ordin filosofic permite de a conchide cé autorii isi
concentreaza atentia asupra caracterului creator al perceperii estetice.

Activitatea creatoare se exprima si prin faptul cé fiecare om percepe operele de artd strict indivi-
dual. Individualitatea subiectului poate fi manifestata la toate etapele de percepere estetici a operei de
artd. Are loc o creatie reciproca specificd a recipientului cu autorii operelor de artd.

Caracterul creativ al perceperii estetice se manifesta nu in crearea chipurilor, situatiilor, lucrarilor
noj, ci in dezvoltarea generald a omului, in dezvoltarea calitétilor creative ale personalitatii ce se adre-
seazd la arta.

In urma studiului efectuat asupra creativitdtii in perceperea estetici a operelor de artd putem con-
cluziona ca:

— creativitatea nu poate fi definita in mod absolut;

— creativitatea se refera la constiinta de sine;

— diverse aspecte ale creativitdtii in perceperea operelor de artd sunt cercetate in diferite domenii

ale stiintei;

— perceperea esteticd a operelor de artd in esenta sa reprezinta un proces activ de creatie;

— perceperea esteticd este individuala;

— 1in esenta, perceperea esteticd este intotdeauna o activitate esteticd creatoare a personalitatii ce

sesizeaza opera de artd;

— perceperea esteticd a lucrarii artistice este chezasia succesului in formarea personalitétii crea-

toare.
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Autoarele incearcd sd surprindd esenta crizei axiologice a modernitdtii, ierarhiile valorice in epoca relativismului axio-
logic. In lucrare sunt enuntate paradoxurile si efectele perverse ale globalizrii, deosebirea dintre epocile organice si epocile de
crizd. Este elucidat procesul de autonomizare a valorilor, fragmentarea si unilateralizarea vietii omului — consecinte a acestui
proces. Este mentionatd necesitatea constientizdrii importantei culturii si invatamantului pentru anihilarea efectelor negative
ale crizei.

Cuvinte cheie: culturd, valoare, societate, crizd, ierarhie, mijloc, scop, educatie.

The authors try to find the essence of the axiologic crisis of the modern world, the value hierarchies in the epoch of axi-
ologic relativism. The article states the paradoxes and vicious effects of globalization, the differences between the organic ep-
ochs and the crisis ones. Special emphasis is laid on the process of value autonomisation, on breaking up and making unilateral
man’s life — these are the consequences of this process. Mention is made of the necessity of being aware of the importance of
culture and education for eliminating the negative effects of the crisis.

Keywords: culture, value, company, crisis, hierarchy, method, end, education.

In mai multe rAnduri am sustinut necesitatea abordarii fenomenelor si tendintelor culturii contem-
porane, cu scopul de a pune in evidentd aspectele relevante, capabile si descifreze cauzele realitatilor
complexe ale societitii contemporane. Intr-o lume in plini transformare care se cauti pe sine, teoreticie-
nii nu reusesc si depédseasca dificultatile enorme ale patrunderii timpului nostru istoric, a intregii traiec-
torii a civilizatiei moderne si sd ofere o explicatie cat de cat rezistenta a crizelor succesive ale modernitétii.
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Asistam la o schimbare de epocd, de era istorica, vizibila in toate registrele vietii. Destructurarea
lumii vechi are loc cu rapiditate, dar noile forme de organizare se incheagd cu dificultate.

Spre ce se indreaptd omenirea? Noua ordine modniald se dovedeste a fi o dezordine totald, de
nestapanit. Conceptele noastre, construite pentru a defini si intelege vechea structurd a lumii, nu mai
sunt adecvate pentru a descrie si interpreta noua realitate.

Inca inainte de evenimentele istorice ale anilor 90, Fransua Lyotarde, considerd ci nu mai este
posibila realizarea unei interpretari coerente a lumii, a istoriei umane. Altfel spus nu mai este actuald
elaborarea unei ideologii, care implica prin premisele ei sa fie unitard, coerenta cu ea insisi. De ce?
Pentru ci omul, subiectul care gandeste cogitoul siu nu mai are coerent interioara. In el se suprapun
planurile, ideile si valorile, chiar si cele mai contrastante. O remarcabild institutie a debusolarii spiri-
tuale si morale, care s-a generalizat in ultimele doud decenii.

In lucrarea sa ,Critica modernititii” Alain Touraine denumeste aceastd perioadi ,,lunga noapte a
gandirii sociale”, autorul ei surprinde din plin esenta fenomenului la care ne referim, ca si diversitatea
contrastelor, frustrarilor, situatiilor limita traumantizante ale modernitatii care o alimenteaza.

Gaénditorul se opreste in fata unor constatari relativ cunoscute, propunand ca iesire din dilemele
realitatii o altd conceptie asupra modernitatii ,Lumea de astdzi, pe care unele spirite grabite o vad uni-
ficatd in jurul valorilr occidentale ce au triumfat asupra fascismului, comunismului si nationalismului
lumii a treia, este de fapt desirata intre lumea obiectiva si lumea subiectiva, intre sistem si actori. Se
ridica una impotriva celeilalte logica pietei mondiale si aceea a puterilor ce vorbesc in numele unei
identitati culturale. Pe de o parte, lumea pare globald; de alta parte, multiculturalismul apare fara limi-
td. Cum sd nu se vada in aceste rupturi complete o dubld amenintare pentru planeta? In timp ce legea
pietei striveste societati, culturi si miscdrile sociale, obsesia identitatii duce la un arbitrar politic atat de
total cd nu se poate mentine decat prin represiune si fanatism... Daca nu ajungem la o altd conceptie a
modernitatii, mai putin orgolioasa decat cea a luminilor, dar capabila sa reziste la diversitatea absoluta
a culturilor si a indivizilor, vom intra in furtuni si mai violente decét acelea care au insotit caderea
vechilor regimuri si industrializarea”. [5, p. 231].

Desi autorul face referintd la paradoxurile modernitatii privind tentativa esuatd de a impune un
model standard de civilizatie si o directie unicéd evolutiei istoriei, precum si la efectele perverse al
globalizdrii, observdm ca nu se intreprinde in nici un fel explorarea surselor si structurilor care le
genereaza.

O problema mult dezbatuta in literatura de specialitate in ultimul timp este criza valorilor si a
lumii moderne. Se crede ca identificaea cauzelor, factorilor determinanti ai acestei crize cét si analiza
si elucidarea consecintelor, ar permite dezlegarea nodului gordian al timpului nostru si identificarea
solutiilor pentru revenirea la normalitate. Problema este de mare actualitate intrucét cultura si factorii
de naturd culturala au o relevanta deosebita in lumea contemporana si constituie sursa fundamentala
a dezvoltarii istorice.

Acum mai bine de sapte decenii T.Vianu se intreba: ,,Ce este aceasta criza a culturii moderne? Este
vremea noastra roasa de un rau adanc? Suferim fira a sti de vre-o boala grea? Este ceva primejdios
care se desfasoara in jurul nostru si in noi, in timp ce noi insine continudm sa ne bucuram ca si oa-
menii de alta datd, de bunurile vietii, de frumusetile naturii, de frumusetile naturii, de farmecul artei?

Din multe parti suntem asigurati ca vremea noastra trece printr-o criza grava, cd, fara a o sti
chiar, suntem cu totii bolnavi de un rau tainic si cd doctorii spirituali ai omenirii trebuie sa vegheze la
capataiul acestui urias bolnav care este omenirea cultd de astazi. Ce se intelege insd prin criza culturii
moderne? Care sunt elementele acestei crize” [6, p.171].

De atunci si pana astdzi savantii incearcd sd defineascd aceasta crizd axiologicd a modernitatii.
Problematica crizei valorilor fiind una extrem de vastd a ocupat un loc prioritar in ansamblul confrun-
tarilor de idei de-a lungul ultimilor sapte decenii. Astdzi insd se aud voci care denuntd deconcentrarea
intelectuald, refugiul unor filosofi in orizonturi de reflexie lipsite de semnificatie axiologica, tacerea
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altora din motiv cd nu-si inteleg si nu intuiesc timpul convulsionat in care trdiesc, nu patrund in esenta
epocii pe care o parcurg. Stiinta de fapt nu reuseste sd reconceptualizeze si sd reinterpreteze realitétile
culturale, sa ne ofere liniile unei sistematizari stiintifice, care sa permitd programarea actiunilor, or-
donarea efortului, stabilirea modalitatilor si manierelor de actiune, un anume sistem de prioritéti in
elaborarea politici de dezvoltare socio-culturala.

De obicei crizele au facultatea sa restructureze sistemele de valori, sd puna sub semnul indoielii
valorile ce pareau indiscutabile, sa demoeze ierarhii, sd fie traversate de acute interogatii si dileme
sfasietoare.

Ar fi momentul sa abordam succint deosebirea dintre epocile organice si epocile de criza ale is-
toriei. Epocile organice se caracterizeazd prin consensul eforturilor de cultura ale tuturor oamenilor
care trdiesc intr-un context socio-uman determinat, in forme si structuri bine inchegate si in puterea
unui principiu de autoritate. Epocile de crizd ale istoriei se caracterizeaza prin ddaramarea vechilor
institutii, prin multiplicitatea anarhica a tendintelor intelectuale si morale, printr-un individualism
neinfrant, prin actiunea corosiva a spiritului critic. Crizele istorice sunt, pentru multi ganditori, acele
intervale din istoria lumii in care oamenii pierd sentimentul viu al formelor de culturd, al valorilor,
inrddacinandu-le in barbaria regeneratoare a vitalului. Epocile de proslavire a vietii in dauna culturii
marcheaza totdeauna momentele de criza in dezvoltarea spiritului omenesc, de unde si relativismul
extrem si amoralismul.

Ortega Y.Gasset ne spune ca unul din semnele cele mai izbitoare ale omului in epocile de crizd
este tocmai multimea tintelor care il solicita, lipsindu-1 de sentimentul unui centru propriu si al unei
misiuni.

Fragmentarea si unilaterizarea vietii omului este rezultatul unor schimbari profunde care au avut
loc in structurile civilizatiei moderne dupa epoca Renasterii. Este vorba de procesul de autonomizare
a valorilor si a proceselor culturale.

La inceputul modernitétii acest proces de diferentiere a valorilor era considerat esential pentru
progresul culturii, libertatii individuale deoarece anula posibilitatea subordondrii sistemelor de valori,
unei valori dominante.

In epocile anterioare anumite valori erau ridicate la rangul unei clase de valori supraordonate
(valoarea teoretica in epoca antica, valoarea religioasa in epoca medievala etc.) S-a crezut ca moderni-
tatea va aduce ceva radical nou fatd de epocile anterioare, va depési toate formele trecutului. Cu toate
avantajele care au rezultat din autonomizarea valorilor, acest proces este considerat sursa principald
a crizei modernitatii si factor determinant in fragmentarea existentei umane, existenta afectata unei
singure dintre valori, postulatd ca tinta a vietii, omul nu mai reuseste sa se raporteze la totalitatea va-
lorilor.

De exemplu, valorile si activitatile economice s-au disociat treptat de cele religioase, morale si
artistice. Comertul, activitdtile de schimb, munca de tip industrial, toate in expansiune, au impus alte
criterii de apreciere decét cele morale si religioase; calendarul activitatilor economice a fost disociat
in mod treptat de cel religios; stiinta si-a impus norme si metodologii specifice, detasandu-se atat de
simtul comun, cét si de viziunile filosofice si speculative; industriile politice si-au creat forme si pro-
ceduri independente de legitimare, diferite de cele traditionale, arta s-a automizat ca o forma specifica
de activitate creatoare [3, p. 31].

Astfel diferentierea modernd a valorilor a suprimat centrul culturii. Cultura nu mai este centrata,
pentru ca tentatia omului modern e sa ocupe punctul de vedere particular al valorii in jurul careia si-a
organizat specialitatea. Aceasta stare produce o dispersiune care ne dezorganizeaza viata. Individul
negasindu-se centrat, grupat citre un nucleu semnificativ, neavand o tema esentiald a epocii, simte
o mare pustietate interioard. De asemenea consecintele procesului de diferentiere a valorilor au un
impact negativ si asupra societétii. Nefiind grupatd cétre un centru, neavand o structura interioars,
sustinutd de un factor de unificare, societatea se dezorganizeaza. In prim plan al importantei culturale
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inceteaza sa mai figureze societatea cu interesele si aspiratiile ei si apare individul ca purtétor al valori-
lor culturale diferentiate. In literatura de specialitate se abordeazi frecvent efectele progresului tehnic
si stiintific disociat de cel spiritual si moral. Modernitatea prin pasiunea discriminatoare a exagerat
autonomia valorilor si le-a pus in relatie de opozitie.

Astfel prioritatea acordatd valorilor teoretice si instrumentale in detrimentul celor morale si spiri-
tuale au produs efecte iremediabile printre care se inscrie si inversarea raportului firesc dintre mijloa-
ce si scopuri. Datorita acestei inversii ciudate vorbim astazi despre ,rasturnarea valorilor”. Raportul
distorsionat dintre valorile cu functii simbolice (bine, frumos, adevar, libertate) si valorile cu functii
instrumentale (economic, politic, vital, etc.) a generat criza de directie, sens, ideal a societdtii contem-
porane. In momentul in care dispunem de mijloace tehnice pe care omenirea nu le-a avut niciodata
inainte, dar nu mai stim sd formuldm temele majore ale timpului nostru. Trebuie sa constientizim
faptul cé valorile economice, politice, vitale, juridice nu sunt decét valori-mijloace, menite a ne face sa
ne atingem anumite scopuri, cum ar fi valorile teoretice, estetice, morale si religioase, scopuri absolute
deoarece nu pot fi mijlocite in vederea atingerii unor scopuri mai inalte decat ele (adevérul, binele,
frumos, sacrul). Atunci cind valorile practice, instrumentale cum ar fi valoarea economicd, politica,
juridica, vitala sunt percepute ca valori scop putem vorbi de o patologie culturald, deformatie neinga-
duita, cuprindere inadecvata a valorii respective. Aceastd deformatie neingaduita in teorie, dar reald in
cotidianul socio-uman de la noi, cind valorile economice sau politice sunt cuprinse prin acte inadec-
vate ca valori amplificative si invers pe cele morale, estetice s.a. ca valori perseverative au loc deformari
evidente a valorilor respective (hipertrofia valorilor economice, politice; atrofia valorilor spirituale).

Idolatizarea tehnicii si a succesului imediat a dus la exteriorizarea vietii si alienarea omului in
universul tehnic. Omul este deposedat de repere morale si existentiale, supus unui proces de roboti-
zare si standardizare a atitudinilor si comportamentelor, viata omului este golita de aspiratii si trdiri
autentice.

La acestea se mai adauga si impactul negativ al sistemului mediatic asupra constiintei valorice,
care prezinta de fapt un conglomerat haotic de informatii si idei, fara un tipar organizator si care afec-
teaza grav integritatea tabloului cultural al omului.

Sub presiunea mesajelor contradictorii se manifesta si criza identitdtii umane, care este o criza a
imaginii despre sine a oamenilor. Mediatizarea excesiva a evenimentelor, lucrurilor, liderilor, a vietii
duce la aparitia starii de ,,derealizare” in care se scufunda grupurile umane si indivizii.

Supusi in trecutul nu chiar atat de indepartat unui diabolic proces de deznationalizare si masifica-
re, care urmadrea anihilarea identitidtii etnice si individuale, producerea unei mentalititi uniformizate
astdzi omul este victima a manipularii si uniformizarii mediatice aflaind cu stupoare cd tot de ce a fost
privat in perioada sovietica nu este important nici pentru societatea contemporana. Identitatea natio-
nald, culturala, trebuie depasitd, anulata (cum?) considerata paguboasa, intrucat contine sursa viioa-
relor conflicte, ci ceea ce pand mai ieri era considerat drept falsa teorie, in prezent constituie ideologia
oficiala a statalitatii moldovenesti.

De asemenea sunt evitate sau abordate denaturat temele ce definesc natura noastra spirituala.
Homo Sovieticus fara sa fi avut ragazul de a se regasi s-a pomenit tinta a altei ideologii totalitare, cultu-
ra de consum, de masé produsd pe cale industriala si difuzata de multimedia. Acest tip de cultura ad-
ministreaza dorintele, ofertele culturale, stimuland nevoi artificiale, controleaza imaginarul colectiv,
il mentine in stare de pasivitate, somnambulism cultural, incapabil sa se detaseze critic fata de realtate
si sd i se opund. Individul este suprasolicitat din punct de vedere informational si agresat continuu de
productia de imagini. Acest tip de cultura uniformizeaza indivizii si nu le stimuleaza gandirea critica.

De aici necesitatea cultivérii gandirii critice pentru ca individul sa poata selecta din aceastd ofertd
valorile autentice si sa le distinga de non-valori. Problema educatiei capatd o noua dimensiune. Cul-
tura trebuie sd-1 ajute pe individ sa se adapteze la schimbarea rapida, iar invatamantul trebuie privit
ca solutie de bazd pentru anihilarea efectelor negative a culturii de consum. Specialistii ar trebui sa
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reflecteze pornind asupra tendintei de trecere la invitamantul managerial in care elevul primeste ser-
vicii, iar relatia cu profesorul este una contractuald. Institutiile de invatamént superior sunt solicitate
sa formeze competente. Transmiterea cunostintelor nu mai este destinatd formarii unei elite capabile
sa indrume natiunea. In emanciparea sa ea furnizeaza sistemului actori capabili s3-si indeplineasca, in
mod convenabil rolul in posturile pragmatice de care au nevoie institutiile.

Consecintele pe teremn mediu, lung al invatamantului centrat pe evaluare, este deprofesionali-
zarea profesorilor, obligati sd renunte la entuziasm si creativitate si diferentierea invatarii in favoarea
rutinei si a limitdrilor exterioare, cerute de promovarea examenelor.

Educatia ar trebui sd reprezinte evenimentul dezvaluirii unicitatii profesorului si a discipolilor séi.
Intr-un asemenea context, relatia manageriala si sociald antreprenoriald reprezinta abateri grave de la
teoria si practica unei educatii autentice, chiar daca pot reprezenta cu succes imaginea profitabilitatii
economico-financiare in domeniul invatamantului.

Se discuta in ultimul timp despre diminuarea rolului si statutul intelectualului in societatea con-
temporana. Este considerat inutil, perimat, umbrit de activismul zgomotos al politicienilor si analisti-
lor politici. In lipsa intelectualilor societatea devine un corp inert. Intelectualii reprezintd armata spe-
cializata a culturii, fiind prin definitie expresia constiintei critice a societdtii. El este elementul sceptic
si interogativ, cercetatorul slabiciunilor sistemului, moderatorul sistemului si cercetatotul tensiunilor
actuale si posibile, cel care indicd directia si mai ales cel care trebuie sa mentina puterea politica in
stare de mijloc, nepermitdndu-i sa devind scop al sistemului.

Este foarte dificil si periculos sa enunti verdicte privind finalul epocii de crizi. In acest context Tu-
dor Vianu remarca: ,,O criza istorica se termind atunci cand toate ideile si tendintele ei au fost gandite
si trdite pand la capat, adica pand in momentul cand ele ajung sé se depéseascd in formula unei sinteze
mai inalte $i mai cuprinzatoare. Toate incercarilr de accelera sfarsitul unei crize istorice sunt inutile si
inoperante, dupa cum zadarnice ar fi sfortarile unui om de a obtine maturizarea interioard inainte ca
timpul necesar acestor procese sd fie scurs. Solutiile teoretice, programele elaborate de filosofi nu au
nici o valoare practicd atata timp cat viata insdsi n-a parcurs etapele obligatorii ale procesului” [4, p.
144].

Un alt semn vizibil al sfarsitului epocii de criza este refacerea respectrului pentru marile categorii
ale culturii. Cugetatorii incep din nou sa vorbeascd despre structuri si configuratii, refacerea legétu-
rilor stabile intre componentele culturii, ordonarea si ierarhizarea elementelor ce alcdtuiesc tabloul
cultural al individului, de a capta viata in forme. Astazi vitalitatea dezldntuita a inceput sd ameninte
serios cultura. Se impune urgent revenirea la marile idealuri ale culturii. Sa sperdm ca timpul rezervat
de istorie acestui dramatic si zguduitor proces s-a scurs. Sper c4, in pofida predictiilor sumbre privind
viitorul umanitatii si a speciei umane, armata specializata a culturii, reunitd in vointa de a construi si
relua munca seculard a culturii, va reusi sa renoveze suportul unitatii sale intr-un ansamblu de valori
durabil si rezistent.
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SUPERVIZAREA — INSTRUMENT ESENTIAL
PENTRU O INTERVENTIE EFICIENTA

SUPERVISION — AN ESSENTIAL INSTRUMENT FOR EFFICIENT INTERVENTION

sTELA MILICENCO,

conferentiar universitar, doctor,
Universitatea de Stat din Moldova

Activitatea de supervizare in contextul societdtii contemporane. Este prezentat istoricul evolutiei activititii de supervizare,
tipologia si fucntiile supervizdrii profesionale. Un accent deosebit este pus pe specificul supervizdii in domeniul asistentei
sociale. Autoarea primiveazd ideea cd supervizarea poate fi circumscrisd conceptului de formare continud, reprezentind, in
acest context, o relatie de tip ,dialog creativ” intre supervizor si supervizat, prin care este promovatd dezvoltarea profesionald a
celui supervizat. In concluzie se mentioneazd, ci supervizarea cu certitudine contribuie la realizarea unei schimbdri calitative,
in sensul cd promoveazd reflexii asupra activitdtii realizate.

Cuvinte-cheie: supervizare, asistentd sociald, schimbare calitativd, formare continud, voluntariat, exigente profesionale,
beneficiari, metode apreciative, proiectionism social.

The history of evolution of supervisory activities, as well as the typology and functions of professional supervision are
presented in the article. Particular consideration is given to the characteristics of supervision in the area of social work.
The author promotes the idea that supervision could be attached to the concept of continuous professional formation, thus
representing a sort of ‘creative dialogue” between the supervisor and the supervised individual. In conclusion, the author
mentions that, without any doubts, supervision contributes to qualitative change, in the sense that it promotes reflection on
past activities.

Keywords: supervision, social work, qualitative change, continuous formation, volunteering, professional requirements,
beneficiaries, appreciative methods, social protectionism.

In societatea contemporand piata muncii nu mai e caracterizatd doar de iminenta nesigurantei
locului de munca, ci si de cele ale plafonarii in cariera, ale exigentelor profesionale. Aceste realitéti
determina preocuparea pentru autodezvoltarea permanenta si genereaza o mare gama de tipuri de
formare, gandite pentru a facilita accesul tuturor la formarea continud, indiferent de varstd sau de tipul
de profesie. Cariera devine tot mai mult o preocupare a individului care ia in calcul cariera ca pe un
punct de referintd in procesul de organizare a propriei vieti. Supervizarea este circumscrisa conceptu-
lui de formare continua, reprezentand, in acest context, o relatie de tip ,,dialog creativ” intre supervizor
si supervizat, prin care este promovata dezvoltarea profesionala a celui supervizat. Consideram super-
vizarea ca o intalnire profesionald, desfasurata dintr-un cadru organizat si negociat de parti, avand ca
scop imediat cresterea capacitatii supervizatului de a interveni profesionist cu sfaturi, iar, ca obiectiv
de durata, dezvoltarea profesionald a supervizatului in procesul supervizarii. Supervizarea contribuie
la realizarea unei schimbari calitative, in sensul ca promoveaza reflexii asupra activitatii realizate,
contribuind la prevenirea demotivarii profesionale (,,burn out®), promovarea resurselor individului
si/sau grupului, realizarea managementul de criza, adaptarea la diferite activitati, roluri, sarcini si
functii profesionale, imbunatétirea competentelor sociale, depdsirea unor situatii de conlict intre viata
profesionala si cea personala.

Istoricul evolutiei conceptului de supervizare incepe cu anul 1904, cand a fost mentionat pentru
prima dati in titlul unei carti. In anii 1940 una dintre marile sustinitoare ale supervizirii Bertha
Reznolds a editat o carte despre supervizare si despre diferite etape ale procesului de supervizare. In
spatiul european activitatea de supervizare incepe sd se dezvolte in jurul anilor 1950. Spre deosebire de
SUA (unde acest domeniu presupunea recrutarea, organizarea si evaluarea voluntarilor, misiunea cdrora
consta de a oferi sfaturi familiilor defavorizate pentru ca acestea sa-si dezvolte abilitdtile de autointre-
tinere), supervizarea s-a dezvoltat in baza unei conceptii complexe, bazate pe intentia de a contribui
la solutionarea mai multor probleme, printre care: de modelare a contextului social, de intelegere a
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relatiilor profesionist-client, de perfectionare si dezvoltare continud in plan profesional;, de extindere
a ariei de beneficiari, de imbunatatire a practicilor asistentiale oferite diverselor categorii. In asistentd
sociald supervizarea a fost practicatd inca de la sfarsitul secolul al XIX-lea, preponderent in SUA, ca o
activitate de supraveghere a voluntarilor care activau in diferite organizatii pentru sprijinirea persoa-
nelor defavorizate. Odatd cu dezvoltarea asistentei sociale pe diferite segmente a fost constientizata
nevoia dezvoltdrii supervizarii ca forma de sprijin si de control pentru asistentii sociali. Pentru siste-
mul de asistenta sociala din Republica Moldova conceptul de supervizare este unul destul de nou. Im-
plementarea lui este bazata pe elaborarea ,, Mecanismului de supervizare in asistentd sociald”, aprobat
prin Ordinul Ministerului Protectiei Sociale, Familiei si Copilului nr.99 din 31.12.2008 [1].

In literatura de specialitate, existi mai multe acceptiuni ale termenului ,,supervizare”. In literatura
anglo-saxona, spre exemplu, prin supervizare este desemnat atat managerului unei echipe, cat si o
persoana venita din afara organizatiei pentru a superviza. $i actualmente, literatura de specialitate
indica o oarecare ambiguitate in definirea conceptului de supervizare. De reguld, sunt evidentiate trei
modele diferite de supervizare:

o supervizarea educationald, realizatd cu scopul ca persoanele supervizate s isi sporeasca com-

petenta profesionald;

o supervizarea metodologicd, orientatd spre beneficiar si avand drept focus modul de a gestiona

un caz;

o supervizarea manageriald, desfasurata de la manageri spre membrii echipei.

Totusi, majoritatea lucrdrilor de specialitate descriu supervizarea drept o activitate care transfera
cunostinte, abilitdti si atitudini de la o persoana cu experienta catre una cu mai putind experienta.
Cu referire la sistemul de asistentd sociala, vom defini supervizarea drept o metoda de suport profe-
sional oferita personalului angajat in sistemul de asistenta sociala, in scopul sporirii abilitatilor
acestuia de lucru cu beneficiarii, asigurarii calitdtii si eficientei activitdtii si prevenirii epuizarii
profesionale.

In orice situatie si indiferent de modelul aplicat, supervizarea se referd, in general, la procesul
de analiza desfdsurat de un supervizor asupra practicii unui beneiciar supervizat. Obiectivul urmarit
in cadrul acestui proces este 0 mai mare autonomizare a supervizatului in cadrul unei activitati de
o incontestabila calitate. Supervizarea stimuleazd dezvoltarea profesionala si personala si determina
supervizatul sa se interogheze asupra atitudinilor, cuvintelor, perceptiilor, emotiilor si actiunilor sale.
Ajuta in aceeasi masurd la stabilirea unei distante potrivite fata de cazuri si deci la gestionarea mai po-
trivita a situatiilor complexe, favorizeazd integrarea experientei si a materialului teoretic [2, p.14-17].
Putem sa analizdm procesul de supervizare in diferite contexte: supervizare individuald sau de grup,
supervizarea stagiarilor in diferite domenii de activitate (asistenta sociald, psihologie, medicind, edu-
catie etc.), supervizarea voluntarilor care lucreazi cu diferite categorii de populatie (persoane bolnave,
persoane cu dizabilititi, persoane maltratate etc.). In toate aceste cazuri, supervizorul lucreazi pe baza
materialului adunat, in urma discutiilor cu personalul supervizat, a situatiilor din practica profesiona-
14, a documentelor, a secventelor video din activitatea profesionala, a observatiilor din spatele oglinzii
unidirectionale etc.

In literatura de specialitate se face, de regula, trimitere la doud viziuni asupra activititii de super-
vizare. Prima viziune, considerata ,, pragmaticd’, se bazeaza pe teoriile comunicarii si s-a dezvoltat ca
o necesitate in cadrul managementului democratic, devenind o parte componentd a lui. Viziunea pre-
supune o relatie ,,deschis@’, in sensul ca vizeaza activititi profesionale observabile sau constientizate
de supervizat si supervizor. Ea pleaca de la mai multe premise empirice, dintre care sintetizam céateva:

(i) Dezvoltarea personala a angajatilor este interdependenta cu dezvoltarea eficientei lor profesi-
onale;

(ii) Procesul sporirii si mentinerii eficientei profesionale este unul personalizat;

(iii) Solutionarea problemelor din cadrul institutiei depinde de eficienta in comunicare, care la ran-
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dul ei, este legata de viata privata a membrilor institutiei;

(iv) Transmiterea unor abilitati profesionale, in special, a celor privind depasirea unor dificultati
specifice, are un caracter de modelare afectiva mai degraba decét acela de transmitere informa-
tiilor in context formal.

Abordarea respectiva explicd termenul de supervizare in sens larg, referindu-se la cei, care se ocu-
pé de productivitatea muncii si dezvoltarea lucratorilor incepdtori. In acest context, este vorba de un
superior la locul de munca responsabil in cadrul organizatiei, de dezvoltarea abilitatilor si competen-
telor lucratorilor. Un superior al unui muncitor e un manager de prima linie, in timp ce supervizorul
acestuia este un manager de nivel superior. Ei sunt in acest caz si responsabilii directi ai productivitatii
in organizatie, avand totodata si atributii de luare de decizii, planificare, rezolvare de probleme, con-
ducere operativd. Din aceastd perspectivd, se poate observa, cd termenii de ,,conducere” si ,,supervi-
zare” sunt confundati. Aceastd viziune poate fi eicienta in situatiile in care activitatile supervizatului
se desfasoara ,,la vedere” si cAnd prezenta supervizorului nu perturba procesul, actiunile sau functiile
profesionale ale celui supervizat.

O a doua viziune, numita ,,romanticd’, reprezintd o conceptie despre o relatie preponderent indi-
vidualg, total diferita de aspectul academic al acesteia. Provine din domeniul religios si a fost dezvoltat
in psihoterapie, mai ales prin formele ei psihodinamice in cadrul studiilor lui Sigmund Freud. Aceasta
presupune relevarea unor aspecte ,,inchise” sau inconstiente din viata supervizatului si supervizorului
si chiar din relatia acestora.

Atunci cand analizam procesul de supervizare, constatdm cd este vorba de o succesiune de etape,
care pot fi recunoscute in evolutia relatiei supervizor-supervizat. Prima etapd constd in explicarea
rolului beneiciarului si asigurarea lui de faptul cd are capacitatile necesare pentru a-si indeplini cu
succes activitatile profesionale. Este important de a-1 convinge de filosofia programului de supervizare
in care se implica si functiile specifice in raport cu alti parteneri. Sprijinul acordat pentru integrarea
in echipa profesionala face, de asemenea, parte din aceasti etapa. In cadrul etapei a doua supervizorul
trebuie sa verifice faptul ca supervizatul isi indeplineste cu succes functiile, aici e mai mult o problema
de asigurare a suportului. Trebuie utilizate toate modalitatile de incurajare a supervizatului. Evaluarea
limitelor este si ea importantd (limitele interioare ale profesionistului, limitele actiunilor sale, si alte-
le). In fine, in cadrul celei de-a treia etape vedem cum supervizarea se realizeazi mai mult la distanta,
supervizatul, castigind mai multa autonomie, va recurge la sprijinul supervizorului pentru situatii
complexe, pentru evenimente dificile sau pur si simplu pentru a se asigura ca in anumite momente
critice a procedat corect. Explorarea trecutului supervizatului este si ea o activitate esentiala. Este im-
portant de mentionat, ca accesul progresiv la 0 anumita autonomie pe care supervizarea o faciliteaza,
se realizeaza si in cadrul relatiei supervizor-supervizat.

Caracteristicile supervizarii sunt inspirate din principiile asistentei sociale apreciative, dar adap-
tate la specificul procesului de supervizare, printre care:

(i) Centrarea pe experientd: procesul de invatare pleacd de la experientele supervizorilor si super-
vizatilor despre ei insasi si despre lume, iar beneficiarii serviciilor sociale sunt considerati po-
tentiale surse si creatori de cunoastere, pornindu-se de la experientele lor din viata personald;

(ii) Centrarea pe succes: supervizarea se concentreazd pe velorificarea momentelor de maxim suc-
ces si mandrie din experienta supervizatilor, considerandu-le drept inspiratie pentru succesele
viitoare, iar succesele trecute sunt constientizate, amplificate si anticipate in proiectarea unor
succese viitoare;

(iii) Focalizarea legaturii dintre viziunea pozitivd si actiunea pozitivd: rolul supervizarii este acela
de a crea viziunea pozitivd (despre oameni, institutii, comunitate, beneficiari etc.), or, acestea
constituie resurse de energie si totodatd un motor pentru actiunea pozitiva;

(iv) Crearea unei relatii de parteneriat intre supervizati in acest proces: acest tip de relatii stimuleaza
interactiunea, participarea si atitudinea pozitiva fata de ceilalti participanti la supervizirile de
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i WD

)

(vi)

grup, fata de beneficiarii serviciilor oferite de catre asistentii sociali si fata de supervizar, care
este vazut ca o resursa si ca un ghid care poate contribui la maximizarea increderii supervizati-
lor in propria lor experientd prin crearea conditiilor de valorizare a acestei experiente de catre
ceilalti participanti la grup;

Principiul constructivist in supervizare afirma ca in practica sociala supervizarea este o con-
structie a tuturor actorilor ce intrd in interactiune, fiind dependentd de cunostintele, credinte-
le, valorile si ideile acestora;

Principiul poetic se refera la constituirea §i reconstituirea permanentd a practicii sociale si a de-
finitiilor operate fata de mediul interventiei, la fel cum un poem poate fi interpretat si reinter-
pretat permanent, astfel incat la fiecare interpretare sa ofere noi semnificatii. Astfel, mediul de
interventie (si implicit stilul practicii sociale) se schimba dupa cum se schimba interpretarile
proprii despre acest mediu;

(vii) Principiul anticipdrii constata ca imaginile, ideile, sperantele persoanelor despre viitor ghi-

deaza comportamente si actiunile lor, care conduc la aparitia acestui viitor. Imaginile pozitive
legate de viitor conduc la actiunile pozitive, iar cele negative conduc la actiuni, comportamente
negative, reactive. Thomas formuleaza acest principiu, cunoscut si ca autoprofetia creatoare:
»Dacd oamenii definesc o situatie ca fiind reald, atunci aceasta situatie este reald prin consecin-
tele definirii ei ca reala”;

(viii) Principiul proiectionismului social se refera la faptul ca realitatea se manifesta sub forma unui

determinism rdsturnat, adicd nu se gaseste un raport cauza-efect, ci invers. Astfel, stabilirea
unor obiective de cétre supervizatii determina, de fapt, cauzele care pot produce acele efecte
asteptate; dacd supervizatul doreste sa dezvolte comportamente pozitive la beneficiar, atunci
cautd acele cauze care pot produce efectele asteptate, implicaindu-I pe beneficiar in construirea
si dezvoltarea acelei viziuni [2, p.212-214].

In fine, in situatia in care inca in Republica Moldova nu existi o cultura autentica a supervizirii,
supervizorul trebui sa fie un specialist bine pregatit care are nevoie atét de teorie, dar, in aceeasi masu-
ra, si de o buna practica, or, doar prin imbinarea teoriei cu practica se asigurd capacitatea de orientare
in complexitatea si unicitatea irepetabila a fiecarui caz supervizat.
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MANIFESTAREA TINERILOR PRIN SUBCULTURI
THE YOUTH MANIFESTATION THROUGH SUBCULTURES
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Societdtile din toate tipurile au fost eterogene, acest fapt favorizand dezvoltarea subculturilor. Pe de o parte, ele imbogdtesc
mozaicul cultural, iar pe de altd parte, creazd spatiul unor conflicte culturale. Cu toate acestea, subculturile reprezintd pentru
membrii care le impdrtdsesc un mod de a se autoafirma si de a se autoidentifica. In articolul dat, sunt prezentate conceptiile
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diferitor autori cu privire la tipurile de subculturi impdrtdsite de tinerii contemporani, evidentiindu-se specificul fiecdrui tip.
Cuvinte cheie: culturd, subculturd, tineret, contraculturd, tipuri de subculturi, trdasdturd culturald, simboluri.

Societies have been mixed all the time, favoring the development of subcultures. On the one hand, they enrich the cultural
mosaic, and on the other hand, they create space for cultural conflicts. However, subcultures are for members who share a
way to identify themselves. In the article are presented various authors views on the types of contemporary youth subcultures,
highlighting the specificity of each type.

Keywords: culture, subculture, youth, counterculture, types of subcultures, cultural characteristic, symbols.

Prin culturd omul devine o fiintd sociala, depasind stadiul de dezvoltare pur biologicd si inca-
drandu-se intr-o noud forma de organizare, si anume cea sociald. Cultura ne elibereaza de nevoia
de a reinventa mereu componentele vietii sociale, ea intrunind trasaturi comune tuturor popoarelor,
dar in acelasi timp si elemente distinctive, diferentiind tipurile de subculturi. Diversitatea trasaturilor
culturale nu se manifesta doar intre societati, ci chiar in interiorul aceleiasi societati. Unele grupuri de
oameni practicd anumite complexe culturale care nu sunt acceptate de restul societatii: adolescentii,
spre exemplu, se imbraca altfel decét adultii si folosesc un vocabular care uneori nu este inteles decat
de ei. In cadrul unei culturi generale a unei societdti apar ansambluri specifice de trdsdturi si complexe
culturale caracteristice unor anumite grupuri care sunt denumite subculturi. Aceasta definitie este una
utilizata in partea europeand, insa din perspectiva americand termenul de subcultura este utilizat pen-
tru a desemna cultura unui subgrup social, referindu-se in special la o contraculturd, ca de exemplu,
cea a avangardei sau la cultura underground a marginalilor care se opun normelor sociale dominante
[1, p.638]. Cu toate acestea, subcultura nu se reduce la contraculturd, aceasta din urma fiind un tip de
subculturd a unui grup.

Utilizarea termenului de subcultura intr-o acceptiune sau alta este determinata de punctul de refe-
rintd: o cultura regionala este o subculturd in raport cu cultura nationald; de omogenitatea populatiei
care o constituie; de suma trdsdturilor culturale care permit formarea identitatii de grup [1, p.639].

Existenta si diversitatea subculturilor sunt determinate de gradul de omogenitate sociald si de
gradul de tolerantd a fiecarei societdti. Subculturile se pot constitui pe criterii nationale, religioase,
profesionale, de varstd, de sex etc.: subcultura muncitorilor, a bétranilor, a tinerilor etc. Deseori, o
subcultura are o limba distinctd, ceea ce conferd un sentiment de identitate, ofera posibilitatea unei
comunicari mai precise intre membrii grupului si protejeaza aceastd comunicare de persoanele din
afara acestuia.

Cercetatorul Fischer M. considera ca subculturile sunt rezultatul urbanizarii. Concentrarea unui
numar mare de persoane diferite (ca statut) a condus la slabirea relatiilor interpersonale, a structurilor
sociale primare si la consensul normativ. Autorul argumenteaza cd cu cét va creste numadrul agezdrilor
urbane, cu atit va fi mai mare diversitatea si, astfel, va creste gradul de ,,subculturalizare” [1, p.10].

Indivizii apartin de-a lungul vietii mai multor subculturi. Din perspectiva functionalistd, acestea au
un rol de coeziune sociald, deoarece permit integrarea indivizilor in grupuri relativomogene si le asigura
o identitate sociald. Mozaicul cultural creat de subculturi poate fi considerat un factor de imbogitire a
societatii, iar in unele cazuri, poate contribui la crearea de tensiuni intre grupurile subculturale.

Cresterea rolului tinerilor in societatea contemporand si influenta lor asupra proceselor eco-
nomice, politice, sociale, intensificarea concurentei intre generatii comportd, in contextul culturii
taditionale, consecinte asupra formarii subculturii tinerilor, caracterizata de cétre JleBukosa C.J.
ca fiind ezotericd (ascunsa, destinatd in exclusivitate pentru cei cunoscitori), evazivd (fantezista,
neputiincioasd), creatd de tineri pentru sine. Este o ,,cultura de elitd’, in sensul cd nu toti tinerii au po-
sibilitatea de a o impartasi (mai ales, daca ne referim la subcultura studenteasca), aviand rolul de a in-
tegra tinerii in societate. Subcultura tinerilor este o parte importantd a culturii generale, determinand
stilul de viata, orientarile valorice si mentalitatea purtatorilor ei.

Cercetatoarea de origine rusa Jlarpiesa T.B. prin conceptul de subculturd a tinerilor intelege
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un set de orientari valorice estetice, politice si de altda naturd, simboluri, comportamente, stil de viata
si atribute externe ale unui grup de tineri, caracterizat printr-un stil de educatie in contextul culturii
generale a natiunii. Subcultura tinerilor nu este intotdeauna in opozitie fatd de alte forme de culturs,
ea poate include mai multe elemente culturale comune altor subculturi, creand o combinatie originala
si completandu-le cu componente spirituale si materiale [3, p.93].

Numerosi cercetitori, in analizele intreprinse asupra subculturii tinerilor, au identificat un gir
tipologii. Cercetdtorul englez Brake M. analizeaza subculturile tinerilor din perspectivd deviantd,
evidentiind partu tipuri: subcultura normald (care nu se deosebeste de cultura generala si nu are ne-
voie de a se evidentia), delincventd (intrunind tinerii care sunt potential infractori), rebel-culturald
(din care fac parte tinerii din clasa de mijloc, cu studii superioare si pasionati de artd), activd politic.
Tipologia data de Brake M. este una depdsita pentru societatea contemporand, mai ales cd subcultura
este un fenomen dinamic.

Cercetatorul rus Tonctoix A.B. a stabilit urmatoarele tipuri de subculturi, in dependenta de sfera
de activitate: social-politice, care au drept scop propagarea unor anumite puncte de vedere social-
politice; radicale; ecologico-etice; asociatiile neformale de tineri cu un anumit stil de viatd (panki, hippy
etc.); netraditional-religioase (satanisti etc.); pe interese (fanati, filatelisti etc.) [4]. Aceasta tipologie
este una productiva, care permite sa se observe liantul care intruneste tinerii intr-o anumita subcultu-
rd, care se creazd de tineri din dorinta de a-si gasi persoane asemdnatoare sie si de a depasi dificultatea
de a nu fi si trai singur, dar intr-o forma colectiva, avand un sentiment de solidaritate. Cu toate aces-
tea, o astfel de tipologie nu acopera toate tipurile de subculturi ale tinerilor.

In conceptia cercetitorului Ceprees C.A. subculturile tinerilor comportd urmaitoarele tipuri:
romantico-evaziva (hippy, baikerii, indeanistii etc.), hedonico-distractive (rapperii etc.), criminale
(gopnicii etc.), anarho-nihiliste (miscdrile politizate extremiste de dreapta sau de stinga etc.).

Un alt citeriu de sistematizare a subculturilor este cel al confortului, dezvoltat de catre bauraues
A., dupa care subculturile pot fi conforte, conforte in anumite conditii, neconforte (protestatare).

Cercetatorii rusi Jlesukosa C.J1. si babaxo B.A. au evidentiat urmatoarea tipologie a subculturilor
de tineret:

- subculturi care intrunesc admiratorii de stiluri muzicale (metalistii, braikerii etc.),

- subculturile cu o anumita orientare valorica, in special politica si ideologica (anarhistii,

pacifistii, ,verzii” etc.),

- subculturi cu caracter apolitic si evaziv (hippy, oamenii ,,sistem” etc.),

- subculturi de orientare esteticd (miscarea ,,mitki” din Rusia etc.),

- subculturi care impaértisesc cultul muschilor si a fortei fizice (culturistii etc.),

- subculturi criminogene, avand la baza agresivitate si activitate impotriva legilor (gopnicii etc.)
(5, p.186-187].

Din cercetarile realizate de Jlatsimesa T.B. pot fi desprinse un sir de tipuri de subculturi de tine-
ret, in clasificarea carora drept criteriu de referinta s-a luat stadiul de dezvoltare interna. Unele
dintre aceste tipuri le regdsim si la alti cercetatori mentionati anterior. Astfel, este vorba de sub-
culturile trecutului (anii 40-80 ai sec. al XX-lea), care nu existd in prezent (moda, teddy-boys
etc.), subculturile revigorante care reproduc stilul anilor 60-90 ai sec.al XX -lea (hippy, gotii de
scoala veche, rocherii glam etc.), subculturile contemporane, care au aparut cateva decenii in
urmd, insd ele nu si-au pierdut din insemnatate din momentul aparitiei lor.

In acelasi context, cercetitoarea identifici un sir de tipuri de subculturi contemporane: subcultu-
rile sportive, care presupun asocierea tinerilor prin intermediul activitatilor recreative specifice
sportului (skateboard, snowboarding, motociclism etc.), fanatismului de sport (fanii fotbalu-
lui) sau de a participa la jocuri costumate organizate, care, de asemenea, presupun activitate
fizicd reald; subculturile muzicale au ca element distinctiv orientarea spre un stil anume de mu-
zicd; subculturile de club exista doar in limita cluburilor de noapte, in viata de zi cu zi afilierea
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1.

la aceastd subculturd nemanifestandu-se in mod deschis; subculturile criminale se disting prin
placerea membrilor de a comite acte criminale, impotriva legilor si normelor sociale, aceasta
fiind denumita ,,dragoste penald” (neofascistii, comunitatea gopnik, hackerii) [3, p.95].

Cercetatoarea de origine rusa Hurmarynmmuna ILA. in studiile sale a propus clasificarea subculturi-

lor in dependentda de manifestarea lor sociald: subculturi tolerante (care sunt indepértate de
lumea externd si nedemonstrand apartenenta la ea: rapperii, baikerii etc.), subculturi nihiliste
(care demonstreaza propriile valori si stil nu ca protest, dar ca alternativa), subculturi orientate
negativ (care au un caracter contra culturii dominante, dar nu au scopul de a o distruge), sub-
culturi agresive (contraculturile).

Una din tipologiile care reflecta starea subculturilor contemporane, este cea oferita de catre socio-

logul si filosoful rus ®ponos C.C.,, care le-a clasificat tinand cont de urmatoarele criterii:

dupa apartenenta: in-group (adica, cele in care tindarul se identifica cu ceilalti si considera ca
membrii grupului sunt ,,noi”. Caracteristic acestori tineri este cd ei impdrtdsesc anumite senti-
mente si idei comune, avind o atitudine unica fatda de scopul pus in viatd si sferele de activitate)
si out-group (adica, cele din care tindrul nu face parte, considerindu-i ca fiind ,ei”);

dupa interactiune: primare (in care fiecare membru vede in altul o individualitate; tinerii din
astfel de subculturi spreciaza personalitatea colegului, avand sentimente si sperante comune,
comunicarea fiind pe primul plan) si secundare (in care relationarea are un carater unilateral,
indiferent i poartd un caracter utilitarist. In astfel de subculturi relatiile de prietenie nu sunt
obligatorii, grupul fiind mereu orientat spre atingerea scopului). Este important de mentionat
ca in subculturile primare se formeaza personalitatea tindrului, regisind in ele o atmosfera
intim3, simpatie si posibilitatile de a se autorealiza. In acelasi timp, membrii subculturii se-
cundare au posibilitatea de a gasi mecanismul eficient in atingerea unui anumit scop, cu riscul
pierderii intimitatii si a relatiilor amicale;

dupa nivelul comunicarii: subculturi mici (in care tinerii au contact direct unii cu altii) si sub-
culturi mari (in care tinerii nu pot comunica cu toti membrii) [6].

Reiesind din tipologiile prezentate si analizind gradul de participare al tinerilor in una sau alta

subculturd, Jleeuxosa C.VI. imparte subculturile de tineret in: ,,tipice” (,,regulate’, ,,omogene”),
care reprezintd scopul in sine al tinerilor; de obicei, astfel de subculturi sunt inchise; si ,,ame-
stecate” (,eterogene’, ,necomplete’, ,iregulate”), participarea la care este una complementara
si compensatorie [4].

Studiile desfasurate de JlarpireBa T.B. releva citeva directii de orientare a subculturii de tineret in

contemporaneitate: o afinitate stilisticd si un spatiu semiotic - simboluri comune; stil de muzica
comun; un spatiu comun de comunicare, format ca urmare a infrastructurii comunitare (clu-
buri, magazine, reviste) [3, p.95-96].

Astdzi, in societdtile dezvoltate, ca norma este pluralismul subcultural, mai ales cd societatea este

un amalgam de subculturi etnice, profesionale, teritoriale religioase, si, desigur, subculturi de
tineret, fiecare dintre ele avand punctul sau de vedere propriu asupra lumii, inclusiv propriul
sistem de norme si valori, atitudini, convingeri si de interes. Manifestarea tinerilor prin sub-
culturi este un mod de a se autoidentifica in contextul celorlalte grupuri sociale, insa nu trebuie
de sustinut si incurajat subculturile criminale, acestea reprezentand un risc pentru societate.
Indiferent de tipul de subculturd, ea promoveaza valori, care sunt interiorizate de generatiile
din urmad, iar ulterior sunt intensificate. In acest context, se accentuiazi riscul cresterii unei
generatii orientate spre comitere de acte deviante.
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In articol este abordatd necesitatea reevaludrii continutului operelor inaintasilor nostri in raport cu spiritul timpului.
Sunt enuntate si elucidate problemele de filosofia culturii si axiologie in opera lui Tudor Vianu. Se insistd in mod special
asupra viziunii integratoare si generalizatoare, asupra fenomenului cultural, asupra structurii, conceptului de culturd, ideii
de vointd culturald, problematica valorilor, sistemului si criteriilor de coordonare a valorilor, caracteristicile valorilor. In con-
ceptia sa Vianu pune un accent deosebit pe actul cultural, pe ideea rolului activ al subiectului cultural, in refacerea intregului
cultural, resolidarizdrii valorilor pe suportul unei viziuni umaniste.

Cuvinte-cheie: culturd, valoare, umanism, vointd culturald, cunoastere, tiopologie.

The author considers the necessity of reevaluating the content of our predecessors’ works as against the present time. The
article states and elucidates the problems of the culture of philosophy and axiology in Tudor Vianu’s works. Special emphasis is
laid on the integrating and generalizing conception, on the cultural phenomenon, the structure, the cultural concept, the idea of
cultural will, the values characteristic of these values. In his conception T.Vianu focuses on the cultural act, on the idea of the cul-
tural subject’s active role in rebuilding the cultural whole, on joining together the values on the basis of a humanistic conception.

Keywords: culture, value, humanism, cultural willingness, knowledge, typology.

Dificultdtile enorme ale patrunderii timpului nostru istoric, a intregii traiectorii a civilizatiei mo-
derne, incapacitatea de a formula o explicatie cit de cat rezistentd a crizelor succesive ale modernitatii
reclamd necesitatea abordarii fenomenului cultural in multidimensionalitatea sa, si din perspective
multiple.

Teoreticienii semnaleaza decalajul dintre teoriile sociale si fenomenul cultural real. Stiinta nu a
reusit sa reconceptualizeze si sd reinterpreteze semnificatiile pe care le are cultura in noile conditii
istorice. Cadrul simbolic care asigura ordinea, identitatea si valoarea vietii individuale si colective este
surpat de ritmurile accelerate ale schimbarilor care afecteaza institutiile, credintele, sensibilitatea etc.
Existd o nevoie vitald de repere pentru a pune ordine in haosul experientelor contemporane si reface
tabloul valoric al culturii noastre. In acest context edificatoare si sugestiva este opera inaintasilor nos-
tri pentru ideile carora tanara generatie si-a cam pierdut respectul. Mai sunt actuali astdzi Balcescu,
Maiorescu, Eminescu, Stere, lorga, Blaga, Vianu s.a.? Reevaluarea continutului operelor lor in raport
cu spiritul timpului ne va face sa intelegem ca nu au incetat niciodata sa fie contemporanii nostri ofe-
rindu-ne optiuni, repere, strategii de supravietuire a haosului.
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Pe langa studiile de istorie, critica literara si de arta, de estetica, stilistica sau literatura comparata,
care-l vor impune definitiv ca pe unul dintre speciastii cei mai importanti, Tudor Vianu este si cel
mai de seama filosof al culturii. Filosof, rationalist si umanist de o rara generozitate intelectuala in
orientarea culturii noastre spre un public nou, interesat de o anume atitudine fata de valori vrednica
de afirmare.

Abordeazé fenomenul cultural dintr-o perspectiva generalizatoare si integratoare si asta pentru
cd simte nevoia de totalitate, anticipand constituirea viziunii interdisciplinare si a noilor paradigme
culturale care surprind corelatiile si diversele fatete, rezultatul unor convergente spirituale ale epocii
noastre.

Vianu face parte din acea categorie de oameni de cultura care au aspirat permanent spre sinteza.
Sintezele sale in campul esteticii, filosofiei culturii, sociologiei, teoriei literaturii si stilisticii, teoriei
artei ni-1 prezinta ca pe un umanist rationalist insetat de ideea totalitatii si a totalizarii, de articularea
intr-un tot coerent si unitar a explicatiilor privind omul si existenta umana.

Potrivit lui Tudor Vianu, cultura exprima suma valorilor create de om, mediul in care el doban-
deste caracteristicile ireductibile. Dar, mai presus de orice, cultura este un patrimoniu al valorilor, un
univers axiologic in care omul isi dobandeste demnitatea sa [7, 17].

Incercand sa giseasca resortul, modul de realizare si finalitatea celei mai caracteristice manifestari
umane, creatia de culturd, Vianu defineste conceptul de cultura intr-o formula originala enuntand
componentele constitutive ale acestui concept. “Vom spune astfel cd in continutul notiunii de cultura
intrd, ca un prim element, ideea de vointa culturald. Pentru a avea culturd, trebuie sa manifestim un
anumit patetism al sufletului, in care putem distinge de indatd doua elemente. Un element pur volitiv,
0 anumitd incordare, o anumita energie morala. Nu se poate produce culturd decat in cazul cand su-
fletul este stapanit de o tensiune lduntrica. Din acest punct de vedere, ceea ce se opune acestei prime
conditii a culturii, este inertia sufletului, indolenta intelectuala si morala. Dar pe langa acest element,
pur volitiv, in vointa culturala mai existd un element, in acelasi timp intelectual si sentimental, care
constd dintr-un postulat optimist, din credinta ca temele culturale ale omenirii nu sunt istovite, ca
omenirea mai are incd sarcini mari inaintea ei si ca sufletul omenesc stipaneste mijloacele de a se ap-
ropia de aceste teluri. Ceea ce se opune, ca un fenomen de patologie culturald, acestui al doilea element
constituiv al culturii este, mai intai automatismul, adica deprinderea de a trai in cadrele vechi, de a
reactiona mecanic la problemele noi ale vietii; apoi este atitudinea pesimista, care afirmd cd omenirea
nu poseda nici o tintd demna de a fi urmaritd si cd sufletul omenesc este prea slab pentru a realiza
tintele pe care fantezia sa i le-ar propune [3, 423].

Vointa culturala este ghidatd de o valoare culturald si urmareste intruparea valorii intr-un bun
cultural. Intruparea valorii se realizeaza prin actul cultural.

Aceasta realizare a valorii este insa, la randul ei, de doua feluri, prin actul cultural subiectiv care
presupune aprecierea bunurilor culturale si actul cultural obiectiv, care determina intruparea valo-
rilor intr-un material. Nu putem trece cu vederea importanta ideii de vointi culturala. In acest con-
text nu putem sd nu amintim experienta trista a regimului totalitar communist care a intrerupt firul
continuitatii istorice in plan cultural, declangand mecanisme diabolice de substituire a valorilor, de
deformare a mentalitatii publice si individuale, prin care omul a fost deposedat de reperele existentiale
si morale si obligat sa accepte un mod de gandire si existentd prin care era instrdinat de propria lui
naturd, punandu-se in serviciul unei esente straine, fictive. Servil regimului, cu o constiintd militant
revolutionard, cu o opticd deformatd asupra realitétii, receptor pasiv si care acceptd fard ezitare forme
de munca si viata improprii.Consecintele acestei experiente convertite in latente menatale si compor-
tamentale constituie principalii factori de blocaj in dezvoltarea societétii noastre. Chiar daca aceasta
temd devenitd incomoda pentru majoritatea politicienilor societdtii noastre este abil evitata, necesi-
tatea elabordrii politicilor culturale de reconstructie a mentalititii deformate si repunere in circulatie
a valorilor interzise este resimtitd si astazi foarte acut. Pentru Tudor Vianu vointa de cultura este
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elementul determinant, acea energie interioara care il face pe om sa se implice in procesul dramatic
de transformare a lumii, fara de care devine spectator pasiv al spectacolului vietii. Or, tocmai aceasta
vointa este tintita de relele istoriei. Astazi teoreticienii vorbesc de criza omului modern in contextul
secularizarii, debusoldrii morale, fara coerentd interioara in care se suprapun planurile, ideile si valo-
rile, chiar si cele mai contrastante. De asemenea necesitatea cultivarii vointei culturale este dictatd de
realitatile survenite in plan cultural drept consecinta a crizei modernitatii si care a dat nastere unor
patologii culturale precum: subordonarea valorilor spirituale fatd de cele materiale, exteriorizarea
vietii si alienarea omului in universul tehnic, golirea interioritatii umane de aspiratii si trairi autentice,
masificarea §i robotizarea omului, anularea personalitatii, standardizarea atitudinilor si comporta-
mentelor, disolutia reperelor valorice si a motivatiilor etc. [2, 95]. Pericolul cel mai grav il constituie,
insd, noua ideologie totalitara definita in plan stiintific “cultura de masa”. Produsa pe cale industriala
si distribuita de multimedia, anuleaza cu desavarsire spiritual critic, manipuleaza dorintele, produce
o stare de somnambulism cultural la indivizi, ei fiind dirijati intr-un mod inconstient in comporta-
mentul si reactiile lor. De aici necesitatea cultivarii vointei culturale care ar stimula creatia de valori si
gandirea critica pentru ca individul sa poata selecta valorile autentice si sd le distingd de non-valori.
Cultura nu e posibild fara vointa culturald, in lipsa cireia omul este incapabil sa participle la formarea
personalitatii sale.

Enuntind componentele conceptului de cultura, T. Vianu insistd asupra necesitétii definirii cul-
turii in raport cu sfera sa. Pentru aceasta trebuie sd distingem intre sfera valorilor i aceea a indivizilor
concreti la care se poate aplica notiunea de culturd. In acest sens Vianu vorbeste despre o culturi
totald si una partiald. “Spunem, de pilda, cé cineva are o frumoasa cultura artistica, ceea ce inseamna
cd el este un ins capabil de a resimti anumite opere ale artei ca pe niste bunuri estetice, ca sufletul
sdu a dobandit inclinatia de a pretui, de a recunoaste frumosul artistic pe unde se gaseste si de a-1
simti ca atare. Spunem ca cineva are o culturd economica sau stiintifica atunci cand productivitatea
sa interioara s-a dezvoltat numai in legdtura cu una din aceste valori. Ceea ce se numeste culturd pro-
fesionala este in termenii propusi ai filosofiei culturii, o culturd partiala. Sensul insd, scopul pe care o
filozofie a culturii il poate recomanda, nu este o cultura partial, ci este cultura totala, capacitatea de a
trdi lumea aceasta sub toate aspectele ei, a o pretui in sensul tutror valorilor pe care ea in mod virtual
le inchide[6, 157].

Reflectdnd in continuare asupra acestui subiect Vianu ne sugereaza necesitatea evitdrii confuziei
care se face uneori intre cultura totald a sufletului - ideal inalt §i ultim al efortului cultural si ceea ce
se numeste cultura generala. Prin acest ultim termen intelegand mai degraba o decorare a mintii cu
cunostinte de tot felul. Cultura generald fiind un bun indiscutabil al omului, nu este in nici un caz
intrega cultura.

Un loc aparte in opera lui Tudor Vianu il ocupa problematica valorilor. El apreciaza cd valoarea este
obiectul unei dorinte, tinta unei aspiratii citre utilititi practice ale vietii sau satisfactii de ordin estetic
etc. Or, exista tot atitea valori cate aspiratii vibreazd in sufletul omenesc. Vorbeste despre valori eco-
nomice, vitale, juridice, politice, teoretice, estetice, morale si religioase. Pentru fiecare domeniu al cul-
turii exista o valoare dominantd: sdnatatea, utilul, dreptatea, puterea, adevérul, frumosul, binele, sacrul.

Incercand si defineasc fiecare dintre aceste valori, ne indici obstacolele care nu-i permit acest
lucru. Printre valorile enumerate cu greu afld vreo una care sa se constituie ca genus proximus al
tuturor celorlalte. Incercarea a fost ficuta insa in decursul istoriei doctrinelor, cand s-au ficut mai
multe tentative de a ridica una dintre aceste valori la rangul unei clase supraordonate pentru a le
defini pe celelalte raportate la aceasta. Descrie exemplul antichitétii unde valoarea supraordonata era
valoarea teoretica: adevarul. Explicindu-ne cum valoarea morald era definita in legaturd cu valoar-
ea teoreticd supraordonata il citeazd pe Socrate care da tonul intregii dezvoltdri a problemei etice si
care considera cd rdaul nu este decat ignoranta, iar binele este cunoastere. Iatd cum valoarea morala
este facuta dependenta de valoarea teoreticd sau intelectuala. Acelasi lucru se intampla si cu valoarea
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estetica. Face referintd la renumitul pasaj din Poetica lui Aristotel unde, comparand poezia cu isto-
ria, filosoful recunoaste cé cea dintai este mai adevérata si, prin urmare, mai pretioasa decat cea din
urma, “cdci pe citd vreme istoria nu infitiseaza decét lucrurile asa cum s-au intamplat, poezia ni le
infatiseazd asa cum ele ar fi trebuit s se intample.

Poezia dezrddacineazd deci, de sub intdmplatorul si accidentalul realitdtii, caracterul ei esential si
necesar, si ceea ce alcatuieste rezultatul poeziei, adica frumosul, nu este decat un adevar mai profund
relativ la natura lucrurilor [6, 59].

Dar s-a incercat uneori a constitui si alte valori ca genus proximum al celorlate, de pilda, valoarea
morala. Se vorbeste frecvent despre frumosul care innobileaza. Profunde si instructive sunt reflectiile
lui Tudor Vianu asupra valorii morale. Referindu-se la confruntarea dintre doctrina dogmatica si cea
idealistd la intersectia secolelor al XVIII-lea si al XIX-lea ne vorbeste despre subordonarea valorii
teoretice celei morale citindu-I pe filosoful german Fihte. Cei care decid sa sustina dogmatismul, care
in latura sa practica este un fel de glorificare a pasivitatii, vor decide pentru morala sclava a pasivitatii.
Sustinatorii idealismului care corespunde inclindrii active a omului capabil sd transforme realitatea
universului, vor decide pentru o morald nobild, activa, vitejeascd, iar motivul cel mai adanc al optiunii
intre aceste doud sisteme sd coincida cu nobletea caracterului personal.

[ata, deci, o noua tentativda de a subordona una din valori, valoarea teoretica, unei alte valori si
anume celei morale. In epoca moderni nu se mai fac tentative de a defini valorile in dependenta de
una din ele ne spune T.Vianu “Inarmati cu o disciplini psihologici ceva mai adanca, noi nu mai putem
crede astdzi ca este suficienta cunoasterea raului pentru ca raul sd fie inlaturat si sufletul sa fie indrep-
tat pe calea virtutii. Predica morala se pare ca nu amelioreaza sufleteste pe nimeni. Exemplul poate
face cu mai multi sorti de izbanda acest lucru, caci el e un factor sugestiv cu un rol mult mai hotarator
in orientrea vointei” [6, 162].

Lumea valorilor este o lume originala. Privitd ca intreg nu poate fi inteleasd prin dependentd de
vreuna din categoriile realitatii. Lumea valorilor este o lume de sensuri, deosebita cu desavarsire de
lumea obiectelor fizice.

Fiecare valoare are o realitate intrinsecd, ceea ce echivaleaza cu a spune ca valorile sunt ireducti-
bile, neputand fi raportate la o categorie mai larga.

Valoarea economica poate raspunde nevoii de intretinere a vietii; valoarea teoreticd nevoii de a
organiza si codifica experienta, iar valoarea etica nevoii de a reglementa raporturile armonioase intre
semeni. Valorile au caracter normativ, ele joaca rolul de reguli ale vietii sociale.

Cand una sau mai multe valori sunt insusite, devenind convingeri, ele structureaza in mod de-
osebit conduita individului, se instituie ca un autentic for diriguitor al actiunilor si al modului de a
fi al acestuia. Prin valori se satisfce nevoia acutd de temei al vietii pe care o resimte fiecare om si care
asigurd una din dimensiunile fundamentale ale existentei umane — acea de a oferi un raspuns dezirabil
la intrebarile perene cu privire la sensul vietii.

Valorile presupun o ierarhie. In raport cu lumea obiectiva, unde lucrurile, procesele se situiaza
pe acelasi plan, pe orizontala, valorile se dispun pe verticala, fiecare situindu-se ca superioard sau
inferioara in raport cu celelalte. Distanta dintre valorile inferioare si cele superioare nu functioneaza
decét in sanul aceleiasi specii de valori. Nu se poate compara adevarul (ca valoare gnoseologicd) cu
binele (ca valoare morald), de exemplu.

O altd caracteristica a valorilor o reprezintd polaritatea. Valorile se constituie i functioneaza intr-
un sistem bipolar. Binele apare in raport cu raul, frumosul cu uritul, adevarul cu falsul, utilul cu
inutilul etc. De aceea acceptarea unei valori implicd in mod necesar neacceptarea alternativei. Nu
poti, de exemplu, sa indemni oamenii in campanii electorale sa aleaga intre rau mare si rdu mic, sau
sa pretinzi ca detii adevarul privitor la o idee, fenomen, persoana, considerdnd neesentialul drept
esential, intamplatorul drept necesar, singularul si particularul drept general, probabilul si posibilulul
drept realitate i invers.
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Vianu ne mai vorbeste si despre inldntuirea valorilor. Valorile se mai pot delimita in valori-scop si
valori-mijloc. Foarte actuald aceastd delimitare in contextual crizei modernitdtii care se caracterizeaza
si prin inversarea raportului firesc dintre mijloace si scopuri. Valorile instrumentale, mijloace au
dobandit suprematie in timpul nostru, fapt ce a determinat subordonarea valorilor spirituale fata de
cele materiale. In acceptia lui Tudor Vianu valorile-mijloc ne ajuti si dobandim ceva superior cum ar
fi: fericirea, libertatea umana. De exemplu valorile economice nu sunt decat mijloce menite a ne face
sd atingem anumite scopuri ca valori politice, estetice, filosofice. Valoarea economicd nu apare ca un
scop in sine insusi, decét in acele cazuri in care constiinta recoltezd impresia unei deformatii, a unei
substitutii axiologice neingaduite, a unei cuprinderi inadecvate a valorii respective. Cand nu tinem
seamd de caracterul perseverativ sau amplificativ al valorilor, caind cuprindem valorile economice,
politice, juridice, vitalitatea prin acte inadecvate ca valori-scop, si invers pe cele morale, estetice, reli-
gioase ca valori mijloc au loc deformadri evidente a valorilor respective (hipertrofia valorilor mijloc si
atrofia valorilor scop).

Creatorul valorilor este in conceptia sa o personalitate de exceptie ce are caracteristici specifice.
Valorile trebuiesc nu doar gandite ci si traite.

Oamenii sunt mereu altii, nevoile lor se pot schimba si obiectele care sa le satisfaca pot sa dispara
sau sd se ascundd. Rdmane intr-acestea ceva permanent, si anume valoarea, ca expresie ideald a unui
acord intre eu si lume, care poate fi oricand realizat.

In conceptia sa, Vianu pune un accent deosebit pe actul cultural, adicd pe ideea rolului activ al
subiectului cultural. Cultura este, deci procesul activ de creare a valorilor, de intrupare a valorilor in
bunuri de civilizatie si de valorificare a lor conform trebuintelor umane.

Analiza ampla a crizei culturii epocii moderne il face pe Vianu s stabileasca atat cauzele cét si
caracteristicele ei.

Ceea ce s-a numit criza valorilor isi are sursa in tendinta de autonomizare a valorilor, cu excesele
ei inerente. Suprematia acordatd unor valori a dus la fragmentarea si unilaterizarea existentei umane.
Vianu delimiteazd trei faze in evolutia umanitétii, in functie dintre relatia dintre valori.

Sincretismul premodern al valorilor, solidaritatea lor existentiald in societatile traditionale;

Autonomia valorilor in epoca moderna, tendinta lor de a se constitui in universuri distincte, au-
tonome si de a impune criterii de apreciere specifice;

Resolidarizarea valorilor ca strategie si directie de iesire din criza modernitatii, prin refacerea
unitatii dintre dimensiunile contrastante ale umanului [2, 99].

Vianu isi exprima increderea in capacitatea omului de a reface tabloul cultural, de a anula spe-
cializarea ingustd si de a reface intregul cultural, de a resolidariza valorile pe suportul unei viziuni
umaniste. In acest sens interesanti este incercarea lui T.Vianu de a surprinde unele trasituri definitorii
ale profilului cultural roméanesc. El crede ca sfera creatiei si a vietii intelectuale se afirma tipul omului
de cultura care nu este preocupat numai de o singura specialitate “ci reflecteaza la destinul global al
culturii noastre” [7, 83] se simte responsabil de soarta civilizatiei romanesti.

Intelectualul, afirma el, nu trebuie sa fie un “izolat”, un om care se limiteaza ca preocupari numai la zona
stricta §i inchisa a profesiei sale, ci e necesar sa se deschida prin participare spre zonele culturale generale.
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NETBI: PROJECT EXPERIENCES IN DISTANCE LEARNING FOR INTERNA-
TIONAL HIGHER EDUCATION

NETBI: PROIECT EXPERIMENTAL IN INVATAMANTUL LA DISTANTA PENTRU
EDUCATIA SUPERIOARA IN PLAN INTERNATIONAL
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Higher Education needs in a globalized world a didactical and organizational offensive to develop the student’s compe-
tencies and to use universities resources in an optimal way. For this need, the local project NetBi of Rhineland-Palatinate, Ger-
many gives experiences how a model of exchange and collaboration between universities can put in a process of management
for an international educational network.

Keywords: higher education, the NetBi project, structural offensive, network, didactical offensive, distance learning,
evaluation, quality assurance, standards of curriculum, contract of cooperation, exchange model, didactic of blended learning.

Intr-o lume globalizatd, educatia superioard necesitd o ofensivd didacticd si organizationald pentru a dezvolta compe-
tentele studentului si a folosi optimal resursele universitdtilor. In acest scop, proiectul NetBi (reteaua in stiinta pedagogicd)
din Rhineland-Palatinate, Germania, prezintd noi experiente ce tin de schimbul si cooperarea dintre universitdti care pot fi
implementate in procesul de management pentru o refea internationald in domeniul educatiei.

Cuvinte cheie: educatie superioard, proiectul NetBi, ofensivd structurald, retea, ofensivd didacticd, invitarea la distantd,
evaluare, asigurarea calitatii, nivelul curriculumului, contract de cooperare, model de schimb, didactica invdtdrii integrate.

Tendencies for a didactical and structural offensive in Higher Education

More than ever our society is facing a complex environment. The fast advances in information
and communication technologies (TIC) and its confluence with knowledge, have led us to a global-
ized environment. Distance and territorial limits are not more a barrier to commerce, knowledge,
contact people, culture exchange or to study. Globalization is no more an ideal, it is a fact. In response
to globalization, institutions of higher education, national governments, regional and international
organizations are placing greater priority on the international dimension of higher education. It is
not a matter of developed countries, as we can see all around the world, higher education has a great
demand, not only in access to, but also in quality, diversity, modern and accredited careers. To meet
the increasing demand, new providers, new delivery methods, and new types of programs have to be
developed. An increasing opportunity for a structural and didactical offensive in education programs
of universities is challenging us.

This tendency is also increasing the opportunity to develop new ways to learn. In the case of
higher education it is a strategy of each one who wants to be competitive. Following the vision of Bill
Gates (2010),' the best education will come from the web in the next five years. Actually the scientific
community agrees that the combination of various learning techniques can offer several quantitative
benefits-faster, cheaper, and more scalable. Here arises the form of blended learning.

The NetBi Project — a German acronym for “Network in Educational Science” - has been an initia-
tive of Universities in Rhineland-Palatinate, Germany for teacher education. The main issue was to
create a model to develop students’ competencies and to use universities resources in an optimal way.
The hypothesis was that a structural and a didactical offensive” was necessary to fulfill the expectations
of the project:

The structural offensive should solve the problem of combining different universities on the com-

1 Gates, B. (2010): In Five Years The Best Education Will Come From The Web. URL/AVL: http://techcrunch.com/2010/08/06/bill-
gates-education/
2 Arnold, R. 2010. Selbstbildung oder wer kann ich werden und wenn ja wie? Schneider Verlag, Hohengehren. pp. 245.
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mon use of modular trainings into a network. The great challenge for this network was the creation of
common curricular standards and to find a mode of cooperation, administrative matters and a model
of exchange.

The didactical offensive should create a new understanding of the learning culture in higher educa-
tion, which combines the advantages of in-class-lectures and distance learning. The aim of the learning
process was to create an approach for self-directed learning, the development of the students’ compe-
tencies and to promote self-learning. For this, it was necessary to rethink the learning culture, by mixing
forms of learning in institutions simultaneously with professional work and learning to learn into the
web, which kills the illusions of universities, that knowledge causes competence.* Competence means
in this setting, to link the knowledge with methodological, social and emotional competencies. For this
aim it was a great afford to advocate the possibilities to improve the individual strategies of learning.

In this perspective the NetBi project was used as a model to create higher education for a special
region of Germany. The main criteria were the following*:
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Picture 1: Criteria for the successful educational network NetBi.

Standards of Curriculum are the most important fact, because universities have to fulfill the aims
of the Bologna process for higher education. So it was important to develop a flexible way for workload
and a system of grades, to find architecture of the study system, to get the commitment for a mission
statement, to assure quality in education and the courses content. It implies a Contract of Cooperation
to supply courses, to offer them in the local university calendar, and to achieve the common coordina-
tion of contents and students exchange.

Through the Exchange Model it was regulated how the teaching load could be considered on dif-
ferent universities and how the experiences could be exchanged. A special issue was the common
development and implementation of blended learning courses with students’ access to different offers
of the network universities in a common learning management system (LMS), improving the use of
resources and decreasing the in-class lectures as mass events. This means for the Didactic of Blended

3 cp Arnold, R. (2009): LehrerCoaching — Herzstiick einer transformativen Weiterbildung von Lehrkriften. In: Birgmeier, B. (Hrsg.):
Coachingwissen. Denn Sie wissen nicht, was Sie tun? VS Verlag, Wiesbaden, S. 313 - 232.

4 Menzer, C.; Faber, K. (2010): Lernen wo, wann, wie und mit wem ich méchte - Die Erméglichung flexiblen Lernens im Netzwerk
Bildungswissenschaften, in: Apostolopoulos, N.; Rebensburg, K.; Schwill, A.; Mufmann, U.; Wulschke, E (Hrsg.): Grundfragen mul-
timedialen Lehrens und Lernens : E-Kooperationen und E-Praxis ; Tagungsband GML2 2010 11.-12. Mérz 2010 in Berlin, Miinster.
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Learning to combine local in-class lectures i.g. as kick-offs or lectures to special topics, with a distance
learning mode. For this it was needed to define local contact persons and to admit a common exam
management. In this way the courses changed from an instructional design to a systemic-constructiv-
ist design, with the aim of differentiating and promoting the individual learning processes by the use
of personal learning environments, e-portfolio and peer assessments. The Students Administration was
arranged in four steps:

1. Log-in through the online courses offer of university.

2. Take part at a kick-off session.

3. Log-in to the online course in the LMS Blackboard or Online Learning and Training (OLAT).

4. Additional in-class lectures as trainings, workshops or presentations of results.

Finally a formative and summative Evaluation about the quality, acceptance and customer satis-
faction took place. The evaluation criteria were built in 3 phases into the NetBi Project:

1. Installation and concept for cooperation and didactic.

2. Integration as a pilot between the universities in one online course and the contract of cooperation.

3. Implementation of several courses.

The change in the context awakes not only the wish, but also the need for a change. The learning
and teaching in higher education comes to strength the intentions, moreover the possibilities of inter-
nationalization of higher education and to open a new form of international cooperation, a horizontal
collaboration between Europe and the worlds Universities, which, doubtless, empowers the partici-
pant universities.

Linguistic turn for a new education policy

The project Netbi is a successful step into a new way of learning and cooperation in the context of
higher education. Arnold (2010)° shows that it is important to change the culture of learning at the
university, the former ways of in-class learning and the classical distance learning supported by printed
materials..

The Netbi project is the fulfillment of a linguistic turn, in which an idea of an independent study
mode was developed and implemented in the area of Rhineland-Palatinate, Germany. This way of
learning is a mode, which could be called i-learning. A kind of language-game, which can be defined
following Meder (2004, p. 10) as a realization of an educational ideal by the use of technological op-
tions like collaborative Self-Assessements and Personal Learning Environments with a structure of a
universities network.®

Furthermore, this turn into the i-learning is a bigger one. It is not only a change of didactic, it is
implicit a cultural, social and spatial turn into a globalized world, where universities and their students
need to care about social, ethnic, intercultural and political questions’. The new aspect in this turn,
is not the possibility to learn without boundaries but a structure of cooperation between universities,
which work into a climate of competition and a field of ill-defined faculty procedures. After Bologna
reform, there are standards of education all around Europe. The world is not in this point yet, but as
we already said, the first step is given in free initiatives. And this is not only a geographical distinction,
it is a change in the everyday practice of learning, the mental structures and in this way a change of
range and deep of field for the claim of universal validity of established learning concepts for higher
education®.

International thinking for international standards of Education
The concept of globally thinking has its origin in environmental science. Nowadays, with the ar-

5 cp Arnold, R. 2010. Selbstbildung oder wer kann ich werden und wenn ja wie? Schneider Verlag, Hohengehren.

6 cp Bogner, C. (2010): Studentisches Feedback im Bachelor. In: Zeitschrift fiir E-Learning 2010, H. 1, pp. 36-49

7 cp Drzierzbicka, Agnieszka/Sattler, Elisabeth. (2007): Chancengleichheit und Vereinbarungskultur - Notwendige Ambivalenzen pad-
agogischer Doktrinen. In: H. Schlufl (Hrsg.): Indoktrination und Erziehung. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften. S. 49-60.
8 cp Berking, H. (2010): Raumvergessen — Raumversessen. Im Windschatten des Spatial Turn. In: A. Honer, M. Meuser, & M. Pfaden-
hauer (Hrsg.): Fragile Sozialitat. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften. S. 388-394.
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riving of globalization we have no choice; our once big world is today a smaller place. We use to be
separate by frontiers, geographical or natural; however necessities and problems of humanity are the
same all around the world just in different levels, as well as the solutions. In our particular case, educa-
tion is a first order necessity and higher education is an important theme in agenda of all countries and
organizations working in higher education.

UNESCO (2007)°, during the Third Global Forum on International Quality Assurance, Accredi-
tation and the Recognition of Qualifications in Higher Education, highlights the challenges for an
Emerging Quality Assurance Network. They conclude that globalization and the internationalization of
higher education have created both challenges and opportunities in quality assurance (QA) to which
countries and regions have responded in different ways, depending on their traditions, culture, re-
sources and priorities. Moreover, the open workforce place in different countries magnified the need
to produce quality graduates at the national and regional levels.

Also there are some previous experiences between Continental Networks and Bilateral Assistance
or Co-operative Development of Sub-continental Quality Assurance Systems. International develop-
ment cooperation for enhancing quality assurance has been focusing on bilateral system development
or close continental networks mainly facilitating the exchange of experience (same UNESCO Report).
The Global Initiative for Quality Assurance Capacity (GIQAC) of the World Bank and UNESCO now
opens the way for supporting sub-continental quality assurance systems in small and medium-sized
university systems within developing countries. It is hoped that this development will aid in the cre-
ation of important economies of scale especially when organizing training and facilitating adaptation
process within institutions. Moreover, by bringing together decision-makers as well as academic and
non-academic peers from neighbouring countries, sub-continental QA organizations help increase
ownership, independence of decision-making and the trans-national spread of innovation.

It is clear in this report that the global thinking in higher education has already begun. NetBi as
an local example for a global context is a new possibility to develop international standards emerg-
ing from “on going” experiences, allowing a meeting point between universities all over the world.
The Netbi project provides a fundament intersystem exchange of content, structure, counseling, exam
management and local in-class lectures. In this exchange process, offers one professor e.g. at the Uni-
versity of Kaiserslautern an online lecture for a pool of lectures into the network of universities. This
offer will be charged to the professor teaching load in his own university. In another local University
will be second professor, who is in coordination with the professor of Kaiserslautern responsible for
the in-class lecture of the online course with separate teaching loads. Students from different areas of
Rhineland-Palatinate and different subjects like physics, chemistry politics and so on can come to-
gether in virtual learning environments. They can learn together and with the support of e-portfolios
and self-assessments they can learn from each other."

For this cooperation the universities of Rhineland-Palatinate have created a network management
by the VCRP Virtual Campus of Rhineland-Palatinate, whom development is based on the principle
of “structure follows strategy”.!' These are very important experiences to find

- usable ways for cooperation,

- standards of education and

- standards of processes e.g. the realization of the concept, the administrative, organizational

and technological fulfillment of teaching and learning settings.

9 UNESCO (2007) Third Global Forum on International Quality Assurance, Accreditation and the Recognition of Qualifications in
Higher Education Learners and New Higher Education Spaces: Challenges for Quality Assurance and the Recognition of Qualifications.
Dar es Salaam, Tanzania.

10 Menzer, C.; Faber, K. (2010): Lernen wo, wann, wie und mit wem ich mdchte - Die Ermoglichung flexiblen Lernens im Netzwerk
Bildungswissenschaften, in: Apostolopoulos, N.; Rebensburg, K.; Schwill, A.; MufSmann, U.; Wulschke, E (Hrsg.): Grundfragen mul-
timedialen Lehrens und Lernens : E-Kooperationen und E-Praxis ; Tagungsband GML2 2010 11.-12. Mérz 2010 in Berlin, Miinster.

11 Burton, R. M./Obel, B. (2004): Strategic organizational diagnosis and design: the dynamics of fit. Heidelberg: Springer, p. 276
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Picture 2: Processmanagement for international educational network.

These experiences are a bottom-up-step in direction of flexibility in learning and teaching pro-
cesses for competence based settings. Especially in teacher education contexts it is important for the
next generation of teachers, to develop their intercultural competencies for an intercultural in-class
situation. Today it is important, so Luciak (2010, pp. 42)'* says, that teachers are effective for cop-
ing with the diversity in classrooms as multi- and intercultural education: “Research has shown that
cultural differences influence students learning styles in many ways”"* (Luciak 2010, p. 49). So the
perceptual learning styles like individual, group or field-dependent learning are kind of culturally
responsive strategies for teachers. Teachers have to learn to be sensible for the clues of ethnic and the
individual needs, by using different teaching styles and learning arrangements. In the context of an
intercultural network with exchange projects and a self-directed learning process, students will be able
to improve their general dispositions of intercultural competence.'*

PSIHANALIZA MODERNA SI MELOTERAPIA
MODERN PSYCHOANALYSIS AND MELOTHERAPY

sTELA GUTANU,

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

Meloterapia este arta si stiinta utilizdrii sunetelor muzicii pentru mentinerea si ameliorarea sandtdtii.Ea reduce stresul
psiho-fiziologic, durerea si stdrile psihice negative,credand stdri benefice, isihaste, indldtoare cdtre puterea divind. In zilele
noastre meloterapia este o ramurd a medicinii holistice si este destul de bine expusd de principiile psihanalizei moderne.
Specialistii din domeniul psiho-imunologiei mentioneaza cd boala provine din modul de a gandi si de a intelege natura si

12 cp Luciak, M. (2010): On diversity in educational contexts. OECD - Centre of Educational Research and Innovation: Educating
Teachers for Diversity. Meeting the Challenge, OECD, pp. 41-62.

13 cp Luciak, M. (2010): On diversity in educational contexts. OECD - Centre of Educational Research and Innovation: Educating
Teachers for Diversity. Meeting the Challenge, OECD, p. 49.

14 Sercu, L- (2005): The foreign Language and Intercultural Competence Teacher. In: SErcu, L. (Hrsg.): Foreign Language Teachers and
Intercultural Competence: An International Investigation. Multilingual Matters, Frankfurt Lodge, pp. 130-159.
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locul omului in armonie cu natura. Muzica este cea care actioneazd direct asupra stdrii generale psihice si mentale si deci

implicit asupra sistemului imunitar. Medicina holisticd,tindnd cont de frecventa specificd de vibratie a fiecarui sunet din scara

muzicald, recomandd pentru vindecarea fiecdrei boli in parte o anumitd muzicd in care predomind nota vindecdtoare.
Cuvinte cheie: Meloterapia, psihanaliza, muzicoterapeuti, artd, muzicd, stiintd.

Melotherapy is the art and science of using the sounds of music to  maintain and improve health. It reduces psycho-
physiological stress, pain and negative states of mind, creating beneficial, hesychastic or soul-uplifting mind states. Nowadays,
melotherapy is a branch of holistic medicine that is pretty well illustrated by the principles of modern psychoanalysis. Accord-
ing to psycho-immunological specialists, diseases stem from a defective way of thinking and understanding nature and man’s
place in harmony with nature. Music is the one that can directly influence our general mental state and, hence, our immune
system. By taking into account the specific vibrating frequency of each sound of the musical scale, holistic medicine can recom-
mend a certain kind of music to be played for the cure of a certain disease, in which the healing note prevails.

Keywords: Melotherapy, Psychoanalysis, modern psychoanalysis, art, music, science.

Meloterapia este arta si stiinta utilizarii sunetelor muzicii pentru mentinerea si ameliorarea
sanatatii. Ea reduce stresul psiho-fiziologic, durerea si starile psihice negative,creand stari benefice,
isihaste, inaltatoare cétre puterea divina. Prin fenomenul séu de a rezona, a vibra, sunetele induc in
mintea ascultatorului vibratiile energiilor benefice vindecatoare ale Universului. Meloterapia-stiinta
bazata pe principii solide, a luat nastere inca din cele mai vechi timpuri. Toate civilizatiile vechi-
Egipteand, Greacd, Romand, Chinezd si Indiana au utilizat meloterapia in scopul confortului fizic si
purificarii psihologice. Marele Pitagora a fost cel care a numit vindecarea cu ajutorul sunetelor-pu-
rificare. In scolile din Grecia Antica si Egipt, aceastd stiintd era consideratd drept o stiintd sacr si
cunoasterea ei era rezervatd numai initiatilor.

In zilele noastre meloterapia este o ramura a medicinii holistice si este destul de bine expusa de
principiile psihanalizei moderne. Specialistii din domeniul psiho-imunologiei mentioneaza cé boala
provine din modul de a gandi si de a intelege natura si locul omului in armonie cu natura. Fiecare
organ al sistemului imunitar contine fibre nervoase care asigurd legatura biologica dintre terminatiile
nervoase si sistemul imunitar, postuland astfel relatia de interdependenta dintre gandurile, atitudinile,
perceptiile si emotiile unei persoane si starea sistemului imunitar al acestea. Gandul este cea mai mare
forta din univers. El este inestricabil si etern si este supus degradarii calitative in lipsa educatiei deve-
nind astfel o forta negativd. Atomii, celulele, tesuturile, organele, aparatele si sistemele fiintei umane
se degradeaza prin vibratiile emise de creier spre zonele somatice prin nadis. Gandul supus educatiei
devine benefic. Vibratiile regenerezd structurile organice, intinerindu-l, vindecdndu-1 de boli cronice
socotite incurabile (cancerul, ceroza, bolile glandulare, bolile de inima, de circulatie, schizofrenia,
paranoia, TBC si altele). Un om care incepe practicarea gandurilor benefice, educand apew desavarsire
aceastd practica de edenizare a spiritului, incepe sa obtina zi de zi o tot mai stransa legitura cu Dum-
nezeu. Cei care prin practica sustinuta a educatiei §i culturii gaindului ajung la curétirea si potentarea
acestuia devin beneficiarii unor ganduri ce au forma si taria razelor laser.

Muzica-este acea educatie si cultura a gandului.Sunetele ei actioneaza direct asupra stdrii genera-
le psihice si mentale si deci implicit asupra sistemului imunitar. Muzica patrunde in nucleul fiecarei
celule si o face sa vibreze la unison cu armonia intregului. Ea ne linisteste, sunetele ei ne invaluie,
patrunzandu-ne intreaga fiinta, ldsandu-ne o senzatie de purificare profunda. Fiecare celuld din cor-
pul nostru este un rezonator de sunete si are ritmul sau specific. Fiecare organ are ciclurile sale de
viatd, pulsul siu si nota sa muzicala. In urma cercetirilor stiintifice s-a observat ci sunetele contribuie
la cresterea serotoninei (hormonul fericirii) si la sciderea ACTH-ului (hormonul stresului) afectand
presiunea sanguind, pulsul, circulatia, functionarea creierului si metabolismul. Medicina holistica,
tinand cont de frecventa specifica de vibratie a fiecarui sunet din scara muzicald, recomanda pentru
vindecarea fiecarei boli in parte o anumitd muzica in care predomina nota vindecatoare:

DO — guverneazd colonul, gatul, genunchii si nasul. Se utilizeazd la tratarea: melancoliei, ane-
miei, paraliziei, afectiunii sdngelui, circulatiei proaste, dificultatii de urinare.
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RE — guverneaza sanii, organele sexuale, perineul picioarelor si limba. Se utilizeaza la tratarea:
apatiei, bronsitei, letargiei, gutei, obezitatii, purificarii de toxine.

MI — guverneazd capul, ochii, plexul solar si zona ombilicala. Se utilizeaza la tratarea: tusei, du-
rerii de cap, bolilor de piele, apatiei, plictiselei, ficatului, intestinelor si stomacului.

FA — guverneaza rinichii, glandele suprarenale, pieptul, umerii, colonul si gambele. Se utilizeaza
la tratarea: rdcelii, alergiilor, socului, ulcerului si tensiunii marite.

SOL — guverneaza parul, saliva si sistemul reproducator. Se utilizeaza la tratarea: laringitei, amig-
dalitei, inflamatiei gatului, febrei, afectiunilor oculare si bolilor de piele.

LA — se utilizeaza la tratarea: oboselii, dificultdtilor respiratorii, paraliziei, convulsiei, dereglarilor
de echilibru si afectiunilor nervoase.

SI — se utilizeaza la tratarea: dezechilibrului glandelor, deregldrii nervoase, metabolismului si
nevralgiilor.

Una dintre proprietitile meloterapiei este indepartarea atentiei de la problemele cotidiene si
obtinerea stdrii de relaxare. Muzicoterapeutii recomanda ascultarea muzicii atat in momentele cind
corpul se afld in repauz cat si in procesul de activitate. Ei nu insistd asupra adoptdrii unei anumite
pozitii a corpului sau la crearea unui anumit anturaj special. Ritmul muzicii va regla respiratia, care
este factorul important in obtinerea relaxdrii, §i atunci tensiunea sanguind si ritmul cardiac se vor
regla si ele odata cu respiratia.

In spitalele din New York, in silile de operatie, muzica este folosita in scopul relaxarii pacientilor
si a stabilizarii sistemelor lor corporale.

Cercetatorii americani au demonstrat ca pacientii anestiziati continud sa audd si toatd informatia
acumulata se inregistreaza in subconstient, astfel puterea binefdcitoare a muzicii contribuie la recupe-
rarea mai rapida dupa operatie si la un raspuns mai bun la tratament.

Cercetatorii germani au observat cd in cazurile utilizarii fondalului sonor in sala de operatie este
necesara o anestezie mai redusa.

Cercetarile muzicoterapeutilor arata cat de eficienta este meloterapia in numeroase cazuri de pro-
bleme fizice, emotionale si mentale.
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ETIMOLOGIA CUVANTULUI MOLDOVA
ETYMOLOGICALLY THE WORD MOLDOVA

VALERIU TURCANTU,

doctor, profesor universitar interimar,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Autorul abordeaza etimologia cuvantului “moldova”. El expune o noua ipoteza de provenientd a acestuia. In conformitate
cu ea, “moldova” ar proveni de la expresia “mal-dava”. Aceasta In limba getilor ar insemna “cetate, localitate pe mal”. Nu este
negatd nici existenta rdaddcinii “mold”, care s-a pdstrat in limba englezd si germand.

Cuvinte cheie: etimologie, cuvant, Moldova.

The author deals with the etymology of the word “moldova”. It also sets a new hypothesis of its origin. According to it,

“moldova” comes from “mal-dava” expression which means «city, a town on the shore”. There existence of the root of the word
»mold” is not denied, which was kept in English and German.
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E bine cunoscut bancul inclus in cronica lui Grigore Ureche despre etimologia numelui tarii Mol-
dova. In letopiset se atesta legenda descilecirii tirii de Dragos Voda. Acesta din urma ar fi avut o citea
Molda, care s-ar fi inecat in apele raului in timpul vanatorii zimbrului de catre viitorul domn. Iar in
cinstea acestei catele Dragos ar fi dat nume térii sale. Cronicarul relateaza legenda cu umor, céci afir-
md pe urma originea ,ramleand” a moldovenilor, dar si din lipsa altor ipoteze ale etimologiei acestui
cuvant, care a dat denumire si rdului cu acelasi nume si intregului podis dintre Carpati si Marea Nea-
gra.[1, p.61]

Din start punem la indoiald ca raddcina cuvandului moldova ar fi molda. Cuvantul molda exista
in limba cazaha ca sinonim cu ,,mulla” si semnifica preot, intelept, duhovnic, dar si cuminte, smerit,
drept.! Provenienta sa etno-geografica merita sa fie studiata. Ipotetic el putea ajunge pe aceste paman-
turi cu avanposturile Hoardei de Aur, din care faceau parte si triburile cazahe.” Descalecarea Moldovei
feudale a si avut loc la hotarul cu Hoarda de Aur, aceasta pastrand sub jug cnezatele rusesti inca o suta
de ani dupd descalecarea lui Dragos. Dar nu este cert ca moldovenii si-1 fi imprumutat de la Hoarda,
céci se putea ca triburile cazahe si-1 imprumute anume cu aceasta semnificatie de la populatia voloha
a podisului moldovenesc.

Denumirea Molda e prezentad si azi in toponimicul asezarilor Boemiei din Cehia, in varianta de-
numirii riului Vltava. In latina, galicd, slovaca, slovena, islandeza ,,molda” semnifici mucegai, iar in
spaniola si suedeza chiar Moldova. Sensul de mucegai il are in irlandeza, albanezd, basca, valond,
ehgleza cuvantul mold.

Curios e si faptul ca la celti, vecini cu getii mii de ani in urmad, exista notiunea mold, care s-a pas-
trat in engleza moderna cu semnificatie de mucegai si diverse valente sinonimice cu pamant negru,
humus, plan rotund, ridicat, dar si loc al mortii, a fi impreund, a complota, a bate, a prelucra metalul,
cadru, formd, constructie, concepere, modi, a lucra, a planta, a tiia cu cutitul, sabia [2]. Intr-adevir
podisul moldovenesc e foartei bogat in cernoziom. Iar istoria celtilor oferd destule motive pentru
aceste legaturi sinonimice. Ar fi putut exista in limba getilor si cuvantul mold. In legitura cu dava, el
ar insemna cetate pe campie sau cetate cu pamant bogat, negru. Dar notiunea de mucegai e prezenta
in olondeza prin cuvantul mal. In albanezi “mal” inseamna munte, iar in galicd, spaniola, portugheza,
francezd, italiand semnifica, rau, durere.

Sa cdutdm radécinile dacice ale cuvantului ,,moldova”. Toate izvoarele ce dau liste de cuvinte da-
cice includ cuvantul mal, care in dacd insemna ridicatura de pamant, mal de rau. In toate aceste liste
e prezent si cuvantul dava, ce inseamna cetate, localitate. Astfel asocierea acestor doud cuvinte ar in-
semna cetate pe mal, pe un teren ridicat sau pe mal de rau [3].

Pentru suprafete plane de munte in limba daca a existat notiunea de plai, iar cea de haemus - pen-
tru varfuri inzepezite. Mal se referea la o ridicatura de teren mai mica ca muntele. Dar mal nu e nici
sinonim cu deal sau mdgurd. In limba dac a existat si notiunea de malvensis insemnand un loc rapos,
cu pante abrupte. Mal specifica in dacd anume un teren cu pantd abruptd, binevenitd ca element de
fortificare naturald a cetétii. Presupunem ca de aici se trage si denumirea raului Moldova.

E semnificativ cd Maldava, ajunsé posibil ca in vorbirea populara voloha a fi rostitd Moldova, e
denumirea unei localitéti fortificate, a unei cetati. Faptul cd ea a dat nume si unui podis intins de la
Carpati pand la Marea Neagra e o marturie ca acest spatiu era sub autoritatea acestei cetati. Deci Mal-
dava a fost nu doar cetate dar si capitala. A cui?

Herodot si alti istorici ne spun cd zona podisului moldovenesc a fost populatéd de geti. Acestia erau
despartiti in triburi. Mai multi regi geti au unificat triburile getice in regate. Una din capitalele acestora
putea fi Maldava. Cea mai mare extindere a statului get a existat pe vremea lui Burebista. Aceasta uni-
ficare a fost motivata de pericolul invaziei celtilor, a tribului lor cel mai razboinic, ,,boii’, care veneau

1 www. http://sozdik.kz/ru/dictionary/ consultat Ia 19. 01. 2011 (Pyccko-Ka3aXcKuii 1 Ka3aXCKO-PYCCKIIT OH/IlIH CJIOBaphb)
2 www.http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D0%B7%D0%B0%D1%85%D1%81%D1%82%D0%B0%D0%BD consultat la
28.02.2011 (Kasaxu.Marepuan us Buxumnenny — cBO60JHOI SHIIMK/IOIEVIN)
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pe arcul carpatic cu razboi, praddand si arzand asezdrile costobocilor, unul din triburile getice. Dupa
invingerea armatei boiilor pe teritoriul podisului moldovenesc, Burebista i-a gonit pe celti inapoi,
spre Boemia, pe care a ars-o, lasand-o depopulata. Celtii au fugit spre Oceanul Atlantic si trecand
stramtoarea La Mange s-au aciuat in actuala Irlanda. Tar dacii si-au intins mosia in Boiemia. Intregul
litoral pontic si teritoriul pana la Muntii Haemus (Balcani) se afla sub stapanirea lui Burebista. Miezul
acestui regat era podisul moldovenesc. De aici Burebista a organizat expeditii pana in Macedonia si
Illiria. Statul geto-dac al lui Burebista a fost unul din cele mai mari ale vremii sale [4]. Regatul sau e
considerat una din cele mai glorioase evocari ale imperiului pelascilor.

Istoricii antici ne vorbesc de o capitala a lui Burebista, dar nu o denumesc. In literaturi exista ver-
siuni cd aceasta capitala ar fi Costesti, Argedava sau Sarmizegetusa. Nici una din ipoteze neavand un
suport documentar. De ce aceasta cetate nu putea fi una de pe podisul moldovenesc, zona de origine
a regelui? Maldava, care putea fi cetatea de scaun a getilor, nu a fost si enigmatica capitala a celui mai
mare dintre regii traci? Dar unde a fost ea? Istoricii pomenesc de o cetate getica pe malul Nistrului
pe care a asediat-o Alexandru Macedon, dar pe care nu a putut s o cucereasca. Aceasta cetate in fata
careia a batut in retragere Cuceritorul Lumii e la fel pomenita fira a i se spune numele.

Intr-una din liste a cuvintelor dacice este inclus si cuvantul maldava, care ar insemna tinut cu
cetiti. In regiunea Moldovei sunt descoperite pana acum peste 20 de cetiti, datind din epoca cuprinsi
intre secolele VI-III i.e.n. Dintre cetdtile din aceastd zona a Moldovei, s-au pastrat ramdsite ale unor
cetati ca cele de la Butuceni (sf. sec. V - sec. III i.d. Hr.), Orheiul Vechi, unde s-au pastrat ramasitele
cetatii si sanctuarului geto-dacic, cele de la Danceni si Hansca (Ialoveni), de la Parjolteni (Calarasi),
Rudi (Donduseni), Rascov (Camenca), Saharna (Rezina), Oliscani (Soldanesti), dar si in Moldova de
peste Prut la Stancesti (jud. Botosani) si Batca Doamnei, de langa Piatra Neamt. Cetatea de la Stancesti
se intindea pe o suprafata de 45 ha. Cetatea de la Batca Doamnei era construita pe pisc, inchisa din
doua parti, de un val de pamant si piatra si un zid din lespezi de piatrd, umplut cu pamant si piatra de
rau. Azi datorita fotografierii aeronautice si cosmice arheologii au semnalat incd un sir de terenuri,
care par a fi ramdsite de situri antice, avand liniile valurilor de aparare si cercurile caselor dacice. Aces-
tea, pe langad misterioasele méaguri si movile urmeaza inca a fi studiate de arheologi [5].

Cert, insd, e faptul ca populatia de pe podisul moldovenesc, care nu avea munti, folositi ca forti-
ficatii naturale, era impusa de circumstantele geografice sa construiasca cetéti din piatrd, lut si lemn.
Asta si a facut ca acest teritoriu s fie numit Tara Cetdtilor sau Maldava [6].

Dar pe cét de veche putea fi aceasta denumire? Toata stiinta arheologica afirmad intr-un glas cd po-
pulatia tracd, migrata din Asia Mica, a fost prima pe teritoriul european. Anume aici, la gura Dundrii
a fost constituitd prima formatiune statald, care s-a extins spre muntii Balcani si Carpati, forméand asa
zisul Imperiu al Pelascilor. Se presupune ca intiderea necontenita a acestuia a adus la desprinderea
din el a triburilor grecesti, italice, iberice, celtice, germanice, care migrau spre zonele nepopulate ale
Europei. Getii, fiind cei mai viteji dintre traci, cum ne spune Herodot, si-au péstrat vatra strimoseasca,
raméanand la gura Dunarii de la prima venire a lor. Anume getii, straimosii nostri, au fost cei ,,dintai
chemati”, iar podisul moldovenesc - primul teritoriu populat al Europei. Aici se afld ,,matricea” state-
lor si natiunilor europene. Astfel notiunea Maldava are toate sansele a fi cea mai veche denumire de
asezare fortificata din Europa si prima capitala europeana.

Aceasta descifrare a notiunii ce ne denumeste patria e si o descifrare a identitétii nationale. Ori-
ginea ,,mol- sau mal-daveneasca” se dovedeste mult mai veche si mai nobild decat cea ramleand. Atat
doar cd aceasta noblete urmeaza a fi demonstratd arheologic, cdci artefactele gasite aici de arheologi si
dispersate in diverse muzee din Romania si Rusia, cultura cucuteni si alte vestigii sunt o parte destul
de micd a potentialului arheologic al acestui teritoriu, care pastreaza incd o multime de surprize si
comori. El prezinta un interes deosebit, fiind matricea nu doar a actualei Uniuni Europene, dar si a
tuturor culturilor occidentale.

Dar ipoteza originii traco-getice ale notiunii Moldova nu exclude nici posibilitatea existentei la
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geti a versiunilor lingvistice de maldava, moldova, dar si moldava. De altfel anume moldava este noti-
unea ce ne denumeste tara si azi in spaniold, catalana, albaneza, portugheza, norvegiana, sarbd, estoni-
ana. Notiunea mol e prezenta in sarba si horvatd cu semnificatia de mic. Tot aceasta semnificatie o are
in rusd, belorusd, ucraineana notiunea mazn. Astfel maldava sau moldava ar putea insemna cetate micd.

Dar asa ori altfel, e clar cd este o notiune foarte veche de origine tracica. Curios cé in limbile
iraniene, in farsi, turca, araba, adicéd limbile din zona din care se presupune ca ar fi migrat populatia
tracd, mal inseamna bogdtie, bunuri, marfa. In acest contex maldava ar putea insemna tdrg, localitate
cu marfuri.

Pamantul Moldovei ascunde cele mai vechi, dar si cele mai indepartate istoric, deteriorate si putin
pastrate memorii ale civilizatiei europene. Dar ele sunt si cele mai scumpe, caci ne vorbesc de pruncia ei.
Descoperirea lor ar aduce, speram, argumente noi ale originii stravechi, pre-antice ale notiuni Moldova.
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