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Arta muzicala

ANTONIN REICHA — UN SPIRIT INOVATOR PAN-EUROPEAN
ANTONIN REICHA — AN INNOVATIVE PAN-EUROPEAN MIND

vicTORIA MELNIC,

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

Anton Reicha (Rejcha) a fost un adevdrat spirit pan-european care a sintetizat intr-o formd originald traditiile celor mai
notorii scoli muzicale de la confluenta secolelor XVIII-XIX. Astdzi Reicha este cunoscut in special gratie prieteniei sale cu
Beethoven. dar si contributiei substantiale la constituirea genului de cvintet pentru instrumente de suflat. Creatia sa acoperd
o0 gamd largd de genuri si forme, de la fugi si studii pentru pian pand la operd si genuri vocal-simfonice de proportii cuprinse
in 107 opusuri. Reicha a fost, de asemenea, un reputat teoretician si profesor care a scris mai multe tratate privind diferite
aspecte ale artei muzicale. El a modernizat sistemul de studiu al compozitiei, castigdndu-si reputatia unuia dintre cei mai buni
profesori de compozitie din Europa. Printre elevii sdi se numdrd asa personalitdti celebre ale culturii muzicale universale ca F.
Liszt si H. Berlioz, Ch. Gounod si C. Franck. Unele dintre lucrdrile sale teoretice expun metode experimentale de compozitie,
pe care el le-a aplicat in diverse lucrdri muzicale, anticipand multe din realizdrile viitoare ale artei muzicale. In articolul de
fatd sunt reflectate principalele repere din viata si opera lui A. Reicha.

Cuvinte cheie: Antonin Reicha, cvintet pentru instrumente de suflat, fuga, compozitie muzicald, cvartet de coarte, polito-
nalism, poliritmie, micrtotonie.

Anton Reicha was a real Pan-European mind who synthesized in an original form the traditions of the most well-known
music schools of the confluence of the XVIII-XIX centuries. At present Reicha in known especially thanks to his friendship
with Beethoven and his substantial contribution to the genre of wind quintet. His creation covers a wide range of genres and
forms — from fugues and etudes for piano to opera and wide scope vocal-symphonic genres comprised in 107 opuses. Reicha
was also a reputed theorist and teacher who wrote many treatises concerning different aspects of musical art. He modernized
the system of musical composition study, gaining the reputation of one of the best teachers of composition in Europe. Among
his pupils are such renowned personalities of European musical culture as E Liszt and H. Berlioz, Ch. Gounod and C. Franck.
Some of his theoretical works present experimental methods in composition that he had used in various musical works antici-
pating many future realizations of musical art. The main reference marks of A. Reicha’s life and creative activity are reflected
in this article.

Key-words: Antonin Reicha, wind quintet, fugue, musical composition, string quartet, polytonality, polyrhythm, micro-
tonal music.

Anton (Antonin, Antoine) Reicha (Rejcha) a fost un adevarat spirit pan-european care a sintetizat
intr-o forma originala traditiile celor mai notorii scoli muzicale de la confluenta secolelor XVIII-XIX:
ndscut ceh, ulterior si-a facut studiile si a locuit la Bonn, apoi la Hamburg si Viena, iar mai tarziu s-a
stabilit la Paris. Astdzi Reicha este cunoscut in special gratie prieteniei sale cu Beethoven si contribu-
tiei substantiale la constituirea genului de cvintet pentru instrumente de suflat si formarea literaturii
pentru acest tip de ansamblu. Reicha a fost, de asemenea, un reputat teoretician si profesor care a scris
mai multe tratate privind diferite aspecte ale artei muzicale. Printre elevii sai se numadra asa personali-
tati celebre ale culturii muzicale universale ca Franz Liszt si Hector Berlioz, Charles Gounod si Cesar
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Franck. Unele dintre lucrdrile sale teoretice expun metode experimentale de compozitie, pe care el le-a
aplicat in diverse lucrari muzicale, cum ar fi fugile, studiile pentru pian sau cvartetele de coarde.

Antonin Reicha s-a nascut la Praga pe 26.02.1770, in familia cimpoierului din oras'. Tatal sdu a
murit cand baiatul avea doar 10 luni, iar mama a fost o persoand nu prea interesata de educatia fiului
sdu. Poate anume aceasta l-a determinat pe viitorul compozitor la varsta de doar 10 ani sa fuga de
acasa, sarind intr-o diligenta de ocazie in urma unui impuls de moment, dupd cum o marturiseste el
insusi in Memoriile sale [1]. La inceput baiatul s-a dus la bunicul sdu la Klatovy, iar ulterior a ajuns la
unchiul sdu Josef Reicha violoncelist virtuoz, dirijor si compozitor cunoscut si apreciat in timpul sau
care traia impreund cu sotia sa la Wallerstein, in Bavaria. Cuplul nu a avut copii si se pare ca tanarul
Anton, pe care ei l-au infiat, s-a bucurat de atentia lor completa: unchiul i-a dat si educatie muzicala,
l-a invétat sa cante la vioara si la pian, iar sotia lui a insistat ca baiatul sd studieze franceza (limba ei
maternd) si germana. De asemenea, Antonin a luat si lectii de flaut.

Atunci cand familia unchiului Josef s-a mutat la Bonn, acesta i-a asigurat nepotului sau un loc
la Hofkapelle patronatd de Max Franz, elector de Koln, unde Antonin canta la vioara si la flaut. Dar
pentru Antonin cantatul in Hofkapelle nu a fost suficient. A studiat in secret compozitia (din 1785) cu
Christian Gottlob Neefe, care pe timpuri a fost unul dintre cei mai reputati muzicieni din oras. In clasa
acestuia Reicha l-a cunoscut pe tandrul Beethoven, cei doi muzicieni devenind prieteni si pastrand
legatura pe tot parcursul vietii. Ulterior Beethoven si Reicha au fost colegi atat in Hofkapelle cét si la
Universitatea din Bonn unde frecventau impreund lectii de filozofie si matematica. Se presupune cd C.
G. Neefe i-a familiarizat pe elevii sdi cu opera marelui J. S. Bach, practic total necunoscuta pe atunci.
In aceasta perioadi Reicha face cunostinti cu tratatele Abhandlung von der Fuge de Marpurg si Die
Kunst des Satzes reinen de Kirnberger si compune prima sa simfonie (1787).

Cand in 1794 Bonnul a fost capturat de francezi, Reicha a fost nevoit sa fuga la Hamburg, unde
pe parcursul a 6 ani si-a castigat existenta dand lectii de armonie si de compozitie, in paralel studiind
matematica si filosofia si continuand sd compuna. Din aceastd perioada dateazd primele sale doua
opere (Oubaldi sau francezii in Egipt si Sihastrul in insula Formosa, 1799). Creatiile timpurii ale lui
Reicha denota influentele unor asemenea compozitori ca Dalayrac, Grétry, unchiul sau, Josef Reicha,
compozitorii scolii din Mannheim, Gluck, Mozart si in special Haydn pe care Reicha l-a venerat toata
viata. Cei doi s-au intalnit prima data in 1790 la Bonn, ulterior, in 1795, la Hamburg si mai tarziu — la
Viena.

Intre anii 1799 si 1801 Reicha a locuit la Paris, incercAnd s obtini recunoasterea ca un compo-
zitor de oper3, insa in pofida sustinerii si sprijinului acordat de prieteni si de unii membri influenti ai
aristocratiei — fara succes.

In 1801 a trecut cu traiul la Viena, unde a studiat cu reputatii profesori si compozitori Antonio
Salieri si Johann Georg Albrechtsberger si a compus primele sale lucrdri importante.

Mutarea la Viena a marcat inceputul unei noi perioade foarte productive si de succes in viata lui
Reicha. Aici el a scris circa 50 de piese, majoritatea in domeniul muzicii de camerd, bogate in melodii
si elemente folclorice. Printre acestea se numara Trio de coarde in E, Cvartetul de coarde op.52, Sonata
pentru pian cu acompaniament de vioard si violoncel op.47 (1804) care in opinia lui W. Newman se
apropie de un adevarat trio de pian, sase cvartete pentru flaut si instrumente de coarde op.98 (compu-
se probabil inainte de 1815), apreciate de cercetatori ca adevarate cvartete si nu sonate sau piese pentru
flaut cu acompaniament de coarde [2].

[ata ce marturiseste Reicha in Memoriile sale despre aceasta perioada vieneza: ,Numarul de lucrari
pe care le-am finisat la Viena este uimitor. Odata declansate verva si imaginatia mea au fost neobosite.
Ideile veneau la mine atat de rapid, incit mi-a fost de multe ori dificil sa le notez fara a pierde o parte
din ele. Am avut intotdeauna o inclinatie pentru a face ceva neobisnuit in compozitie. Cand scriam

1 Aceasta a fost o pozitie platitd municipal. Cimpoierul era obligat sd urce in turnul orasului in diferite momente ale zilei pentru a
anunta ora.
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intr-o vena originala, facultitile mele creative si spiritul pareau mai agere decat atunci cdnd urmam
preceptele predecesorilor mei*“ [3].

In 1801 operi lui Reicha L'Ouragan, care a esuat la Paris, a fost prezentata la palatul printului E
J. M. Lobkowicz, patronul lui Beethoven. Dupa aceasta interpretare impérateasa Maria Tereza i-a lui
Reicha comandat o alta operda — Argine, Regina di Granata, care a fost jucata in public la Palatul Impe-
rial (pentru un cerc privat foarte restrans), impérateasa producandu-se in unul din rolurile centrale.

Tot in timpul anilor petrecuti la Viena studiile pornite la Bonn au inceput sa dea roade prin apa-
ritia mai multor lucrari semi-didactice, cum ar fi cele 36 de Fugi pentru pian (publicate in 1805 si
dedicate lui Haydn) in care compozitorul a explorat ,noua metoda de scriere fugata“ si Lart de varier
— un ciclu de 57 de variatii pe o temd originald compus in 1803—1804 pentru Principele Louis Fer-
dinand’.

Din aceeasi perioadd dateaza si tratatul Practische Beispiele: ein Beitrag zur Geistescultur des Ton-
setzers ... begleitet mit philosophisch-practischen Anmerkungen zu den praktischen Beispelen (Exemple
practice: Contributie la cultura intelectuald a compozitorului cu notite filosofico-practice si exemple prac-
tice scris in 1803 si pastrat in manuscris la Biblioteca Nationala a Frantei Mss. nr. 2496, 2510) ,,in care
sunt expuse idei despre relatia intre muzica, societate, stat si religie, consideratii asupra teoriei armo-
niei si modulatiei, prezicindu-se importanta pe care aceasta o va juca ulterior pe parcursul sec. XIX.
Lucrarea descrie diverse forme, genuri si procedee experimentale asa ca bitonalismul si poliritmia“
[4], ilustrate in cele 24 de exercitii foarte dificile pentru lectura la prima vizitd compuse special pentru
acest tratat si inspirate, in opinia lui P. E. Stone, din predilectiile lui Reicha spre matematica si spre filo-
sofia lui Kant [5]. Manuscrisul se compune din doua parti. Prima, dupa cum afirmd muzicologul cana-
dian J.-P. Despines — ,,ofera solutii nu foarte practice pentru un anumit numar de probleme ce tin de
estetica si teoria muzicii“ [6, p.29]. In aceste pagini Reicha abordeaza anumite subiecte ce tin mai mult
de cultura generala si de pregatirea intelectual-filosofica a viitorilor compozitori, considerand cé aces-
tia trebuie sd posede o vasta culturd si cunostinte filosofice profunde. Reicha impartaseste in aceste
pagini ideile sale despre influenta ce o poate exercita muzica asupra fericirii oamenilor, mentioneaza
rolul matematicii in arta muzicala. Cat de actual suna astdzi observatia lui Reicha ca ,,doar intr-un stat
cu o mare cultura muzica va putea ocupa locul ce-i este menit cu adevérat® [6, p.29]. Partea a doua a
tratatului cuprinde exercitii practice pentru pian impdrtite in trei grupuri: primul include exercitii de
poliritmie (si anume, masuri diferite la partidele celor doud maini), al doilea — de politonalitate (to-
nalitati diferite in partidele celor doud maini) si al treilea — exercitii notate pe trei sau patru portative
notate in chei diferite (sol, fa si do) care necesita cunostinte si abilitati de lecturd la prima vizita in toate
cheile. La aceste ,,ciuddtenii pentru epoca respectiva se mai adauga si masurile complexe in care sunt
realizate unele exercitii, precum si expunerea fugata (in nr.10, 22) care anticipeaza scriitura din cele 36
de fugi pentru pian editate cu doi ani mai tarziu. Multe din aceste exercitii par a fi niste acrobatii dificile
pentru interpretare, insd odata depdsite ele asigura formarea unor dexteritdti in lectura partiturilor
muzicale si pot servi drept dovadd a unui nivel destul de avansat al lecturii la prima vizita in cercurile
muzicale din care ficea parte Reicha.

Viata si cariera lui Reicha la Viena au fost intrerupte de activitatile militare ale lui Napoleon. In
noiembrie 1805 orasul a fost ocupat de trupele franceze. In 1806 Reicha intreprinde o calitorie la Lei-
pzig* pentru a asigura interpretarea noii sale cantate Lenore. Deoarece in scurt timp dupa aceasta Lei-
pzigul a fost blocat de francezi, prezentarea cantatei a fost anulata, dar si revenirea lui Reicha la Viena a
devenit imposibild timp de mai multe luni. Reintoarcerea la Viena a fost una de scurtd duratd deoarece
din 1808 Imperiul austriac si-a inceput deja pregatirile pentru un alt razboi, razboiul Coalitiei a cin-
cea, ceea ce l-a determinat pe Reicha si se mute, din nou, la Paris. In acesti ani a avut loc prezentarea
a trei din operele lui Reicha care, insa, nu au reusit sd atraga atentia melomanilor si a criticii. Cu toate

2 Aici si mai departe traducerile ne apartin.
3 Anterior in 1802 Reicha a respins invitatia de a deveni profesor si Kapellmeister al principelui Louis Ferdinand.
4 In timpul acestei cilitorii Reicha s-a oprit la Praga pentru a o vedea pentru prima dati din 1780 pe mama sa.
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acestea, faima sa ca teoretician si profesor a crescut in mod constant in special gratie faptului ca opt
dintre elevii lui (printre care Habeneck si Rode) au devenit profesori la Conservatorul din Paris. Reic-
ha insusi in 1818 a fost numit profesor de contrapunct si fugé la aceastd renumita institutie muzicald,
inlocuindu-1 in acest post pe Mehul.

A doua perioada pariziana s-a soldat cu mai multe scrieri teoretice importante: Tratatul de melo-
die (1814) — lucrare de referinta in domeniu, studiat pe scard larga pe tot parcursul sec. XIX, Cursul
de compozitie muzicald sau Tratatul de armonie practicd (publicat de 1818) care a inlocuit Tratatul de
armonie a lui Ch. Catel folosit in calitate de manual oficial la Conservatorul din Paris din 1802. Trata-
tul de armonie a lui Reicha este considerat unul dintre primele manuale moderne de armonie folosind
exemple scrise in mod expres pentru acest tratat, spre deosebire de alte lucrari didactice (in special
de contrapunct si fugd) in care se tirajau exemple din tratatele anterioare. Autorul subliniaza faptul ca
teoria trebuie sa fie justificata prin practica si ca elevul trebuie sd cunoasca principiile de compozitie
contemporane si nu doar regulile vechi care adesea sunt diametral opuse cu ceea ce elevul aude in
afara sdlii de clasd; aceste ,,principii vechi® i-au determinat pe multi elevi sa creadd in mod gresit ca un
studiu serios al compozitiei este inutil, deoarece muzica libera permite orice. Anume in aceasta peri-
oada Reicha compune cvintetele pentru instrumente aerofone, unele dintre cele mai timpurii exemple
muzicale importante pentru ansamblurile de suflitori, precum si mai multe opere printre care Cagli-
ostro (1810), Natalie ou la famille ruse (1816) si Sapho (1822). In anul 1817 a fost editat un nou ciclu
semi-didactic, 34 Studii pentru pian op. 97.

Reicha a ramas la Paris pentru restul vietii sale. In ultimul deceniu el a fost pe deplin acceptat in
Franta: a devenit cetatean naturalizat in 1829, apoi s-a invrednicit de titlul de Cavaler al Legiunii de
Onoare in 1835, si, de asemenea, in anul 1835 l-a succedat pe E A. Boieldieu la Academia Franceza.
In acesti ani el a publicat doua tratate mari: Traité de Haute Composition Musicale (1824-6), consacrat
celor mai diverse probleme de compozitie, si Art du compositeur dramatique (1833) in care abordeaza
compunerea operelor.

In 1826 Franz Liszt si Hector Berlioz au devenit studentii lui Reicha, fiind urmati ceva mai tarziu
de Charles Gounod si Cesar Franck®. Reicha s-a stins din viata la 28 mai 1836 la vérsta de 66 de ani si
a fost inmormantat la cimitirul P?re Lachaise.

Compozitorul norvegian Magne Hegdal — un mare admirator al lui Reicha, considerd pe bund
dreptate cd el ,,a fost unul dintre profesorii cei mai influenti ai timpului sau deoarece multi dintre cei
mai mari compozitori romantici fie au fost elevii sdi fie au fost familiarizati cu lucrarile sale teoretice,
care au avut o distributie larga. Unele dintre ideile cele mai radicale ale Berlioz provin direct de la Rei-
cha (cum ar fi acordurile de timpani din Requiem). Influenta lui se regédseste in dramele muzicale ale
altui elev celebru — Ch. Gounoud. In ultimii ani de viati E. Liszt pare si fi preluat o multime de idei
radicale de la profesorul sdu. Polifonia cromatica in muzica lui Franck, de asemenea, poate fi conside-
ratd ca o replicd indepartata a studiilor facute cu Reicha“ [7].

Reicha a modernizat sistemul de studiu al compozitiei, castigandu-si reputatia unuia dintre cei
mai buni profesori de compozitie din Europa, ,reputatie pe care invidia, mediocritatea si ignoranta ar
fi vrut s-o conteste® [8]. Iata ce scrie Reicha in Memoriile sale: ,,Am inceput serios sd studiez compo-
zitia, sa meditez asupra naturii ei, asupra metodelor de predare si asupra faptului cu catd usurinta se
poate abuza de mijloacele ei... Imi displace totul ce nu este clar. In aceasta categorie se includ aproape
toate lucrarile despre armonie si compozitie pe care le-am citit. Doream sa gasesc in aceste subiecte
un sistem logic care ar putea satisface intelectul cat mai mult posibil. Pe parcursul a cel putin 20 de ani
m-am angajat eu insumi intru realizarea acestei sarcini cu maxima sarguintd. Am reformat intreaga
metodd de predare a artei mele si efectul le-a salvat mult timp elevilor mei“ [8, p.420]. Si elevii i-au
purtat respect si recunostinta pentru aceasta, apreciind foarte inalt principiile pedagogice ale dasca-

5 Printre elevii lui Reicha se numéra compozitorii Georges Onslow, Henri Cohen, Adolphe Adam, Henri Brod — compozitor si oboist
virtuoz, Henry Vieuxtemps- compozitor si violonist virtuoz, Louise Farrenc — compozitoare i pianistd, prima femeie profesor de
pian la Conservatorul din Paris .a.
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lului sdu. Mdrturii in acest sens gasim si in Memoriile lui Berlioz, si in Memoriile unui artist de Gh.
Gounod, si in Amintirile unui muzician de A. Adam.

Mostenirea teoretica a lui Reicha include tratate despre melodie, armonie, compozitie muzicale si
arta dramatica®. De asemenea Reicha este si autorul eseului Despre muzicd ca despre o artd pur senti-
mentald (Sur la musique comme art purement sentimental). Cercul de probleme reflectate in aceste tra-
tate este foarte larg si cuprinde numeroase subiecte ce nu vizeaza direct continutul lor de baza. Astfel,
de exemplu, in Tratatul de armonie practicd autorul abordeazd si unele probleme de orchestratie, in
Tratatul despre melodie examineaza unele forme muzicale, in Tratatul despre inalta compozitie muzica-
ld include unele reflectii cu privire la starea artei muzicale etc. Ideile lui Reicha expuse in aceste lucrari
au starnit multe controverse la Conservator si in cercurile muzicale ale timpului. Tratatele revolutio-
nare si nonconventionale ale lui Reicha au avut o influenta considerabild asupra multor compozitori
din sec. XIX.

Creatia lui Reicha acopera o gama largd de genuri si forme, de la fugi si studii pentru pian pand
la opera si genuri vocal-simfonice de proportii cuprinse in 107 opusuri. El este autorul a 10 simfonii,
mai multe concerte pentru diferite instrumente, circa 15 opere, citeva uverturi, numeroase piese pen-
tru ansambluri instrumentale de diferitd componenta (cvintete pentru instrumente aerofone, cvartete
de coarde, sonate pentru vioara trio pentru pian, trio pentru corn s.a.), creatii corale printre care un
Requiem si un Te Deum.

Un loc important in mostenirea artisticd a lui Reicha revine ciclurilor semi-didactice: 36 Fugi pen-
tru pian, Arta varierii, 34 studii pentru pian. Aceste cicluri reprezintd exemple de lucrari care imbina
fericit scopurile instructive cu cele artistice, fiind elaborate ca un suport pentru activitatea didactica a
lui Reicha si totodatd ca un supliment pentru scrierile sale teoretice.

Cele 36 Fugi pentru pian elaborate pe parcursul anilor 1802—1803 la Viena au fost concepute ca o
ilustrare a Neue Fugensystem, adicd a unui nou sistem de compunere a fugilor in care Reicha utilizeaza
raspunsuri la orice intervale (in fugile nr. 12, 21, 25, 26 — la terta; in nr. 3, 9, 19, 24 — la octava, in
fuga nr. 32 — la secunda, in nr. 20 — la triton) pentru a extinde posibilititile de modulare si a submina
stabilitatea tonald a fugii. In cateva fugi observam planuri tonale ce depasesc cercul tonalititilor de
inrudire diatonica, traditional pentru fugile din acele timpuri (nr. 20, 21, 22). Unele fugi din acest ciclu
prezintd compozitii tonal deschise, incepandu-se intr-o tonalitate si finalizindu-se in alta (de ex. nr.
20, 26, 30). In fuga nr. 8 denumita Cercle harmonique dupa expozitie subiectul si raspunsul coboar
treptat pe secunde mari in jos, parcurgand tot cercul de tonalitati majore amplasate pe gama prin to-
nuri (D-dur, C-dur, B-dur, As-dur, Fis-dur si E-dur). Fuga nr. 13 este o fuga modala conceputa intr-un
nou sistem armonic, doar pe taste albe, cu modulatii diatonice prin intermediul acordurilor sistemului
armonic natural si cu cadente in toate modurile diatonice (cu exceptia ionicului initial) situate pe cer-
cul de cvinte (V, II, VL, III, IV). Fugile din acest ciclu contin o varietate de procedee tehnice extrem de
complicate si noi pentru perioada respectiva, cum ar fi poliritmia (fuga tripld nr. 30 in care doua din
teme sunt in masura 4/2 si una in masura 3/4), metrul combinat (fugile nr. 24, 28), metrul asimetric
(5/8 in fuga nr. 20) s.a., autorul motivand utilizarea acestora prin trimiterea la practica folclorica, anti-
cipand astfel in mod direct cautarile unor compozitori din sec. XX, ca de exemplu B. Bartdk. Sase fugi
sunt scrise pe doud teme, una este tripla, iar fuga nr. 15 contine sase subiecte. In mai multe fugi Reicha
stabileste o legatura cu vechea traditie prin utilizarea temelor imprumutate de la predecesori: Haydn
(nr. 3), Bach (nr. 5), Mozart (nr. 7), Scarlatti (nr. 9), Frescobaldi (nr. 14) si Héndel (nr. 15). Multe
dintre realizirile tehnice sunt unice in literatura de specialitate’. In total Reicha a compus circa 80 de
fugi pentru cele mai diverse componente, unele fiind incluse in lucrari ciclice, altele fiind piese de sine
statdtoare. Suntem de acord cu opinia lui J. Vyslouzil care afirma ca ,,Reicha nu a provocat o renastere

6 Trait? de m?lodie (Paris, 1814), Cours de composition musicale, ou Trait? complet et raisonn? d’harmonie pratique (1818), Trait? de
haute composition musicale (2 vols. 1824—1826), Lart du compositeur dramatique (4 vols., 1833).

7  Despre ciclul 36 Fugi pentru pian de A. Reicha vezi lucrarea noastrd Fugile lui Antonin Reicha (elaborare stiintifico-metodicd la
cursul Contrapunct). Chisinau, 2004.
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a fugii baroce asa cum au facut-o compozitorii neoclasicisti in sec. XX (Hindemith si Sostakovici). El
a dorit, pastrand caracteristicile formale ale fugii, sa-i confere o valoare estetica mai elevatd“ [9].

Lart de varier este un alt ciclu impresionant care include variatiuni scrise pe o tema simpld, expu-
sa initial la o singura voce. Lucrarea poarta un caracter concertant si presupune o tehnicd pianistica
elevata. Majoritatea variatiunilor sunt ornamentale, cateva insd poarta specificatii de gen: nr. 31 Mars
funebru, nr. 40 Menuet, nr. 52 Gavotd, nr. 56 Fuga. Dramaturgia ciclului reflectd linia cresterii trep-
tate dificultatii, dar totodata si principiul contrastului care se manifesta intre variatiunile aldturate.
Variatiunile diatonice sunt urmate de cele cromatice, variatiunile preponderant melodice — de cele
acordice, cateva variatiuni (nr.4, 8, 14, 15, 22, 23, 31, 57) sunt in alte tonalitati decat cea principald
(f-moll, d-moll, Des-dur). Intreg ciclul este mentinut preponderant intr-o scriiturd omofon-armonica,
insa in unele variatiuni observam anumite incursiuni polifonice (imitatii, polifonizarea facturii s.a.).
Aparte se situeaza variatiunea nr.56 care este realizatd in forma unei fugi (mai curand de fapt fughete)
la 4 voci. Dupd cum mentioneaza cercetatorul ceh Jan Racek, anumite variatiuni suna ca reminiscente
ale predecesorilor (de exemplu, var. nr. 15 aminteste de unele pagini din renumita Ciacond din Partita
d-moll pentru vioara solo de J. S. Bach), altele, din contra, anticipeaza stilul componistic al urmasilor.
Astfel variatiunile nr.18, 22, 34 prin factura lor polifonizata prefigureaza scriitura lui Schumann si
Brahms, nr. 27 si 38 cu numeroasele intarzieri tristanesce (Tristaneque suspensions) — cea a lui Wag-
ner, nr. 44 — stilul componistic al lui Debussy. Unele din variatiuni readuc tema intr-o sunare acordica
foarte apropiata de cea initiald, indeplinind rolul unui quasi-refren si sugerand anumite asociatii cu
Promenada din ciclul Tablouri dintr-o expozitie de Mussorgski [10].

Studiile in gen fugat op. 97 (Etudes dans le genre fugue), compuse la Paris in perioada 1815—1817,
sunt la fel de avansate. Fiecare compozitie este precedatd de comentariile lui Reicha adresate tinerilor
compozitori care aleg sa studieze munca. Treizeci din cele treizeci si patru de studii sunt fugi, fiecare
fiind precedatd de un preludiu dedicat unei anumite tehnici sau unei probleme de compozitie. Si in
acest ciclu gasim utilizarea unui numaér exceptional de mare de forme si tipuri de factura, inclusiv,
forma de variatiuni cu utilizarea extensiva a contrapunctului inversat (de exemplu preludiul nr. 3 este
o tema si variatiuni in care variatiunile 1, 3, 5 si 7 sunt in contrapunct inversabil, inversiunile lor pro-
ducand astfel variatiunile 2, 4, 6 si 8) sau celebra progresie armonica La Folia.

Cvartetele de coarde semnate de Reicha reprezinta cautdri similare si prefigureazd multe evo-
lutii ulterioare ale acestui gen. Cele opt cvartete vieneze (1801—1805) se numard printre cele mai
importante lucréri ale compozitorului. Desi in mare parte ignorate dupa moartea lui Reicha, aceste
cvartete au fost foarte cunoscute in timpul vietii sale si au ldsat amprenta chiar si asupra cvartetelor
lui Beethoven si Schubert [3], la fel cum Clavecinul bine temperat de Bach ignorat de publicul larg, dar
bine-cunoscut si inalt apreciat de asa profesionisti ca Beethoven, Chopin sau Schumann. Cvartetele
sale abunda de teme variate si expresive, de modulatii neasteptate in tonalitati indepartate, de juxta-
puneri ritmice, armonice, melodice si textural care produc efecte inedite. Printre cvartetele lui Reicha
se evidentiaza Cvartetul stiintific (Quatuor Scientifique), compus la Viena in 1806 si constituit din 12
miscdri, opt dintre care sunt fugi. De asemenea, in Tratatul despre inalta compozidie muzicald (1824—
1826) Reicha a inclus ca exemple muzicale o serie de lucréri originale pentru cvartet de coarde: cinci
fugi, un ciclu de variatiuni, un Mars funebru si o Armonie retrogradd la patru voci.

Cele mai cunoscute astazi sunt cvintetele sale pentru instrumente aerofone — 25 de lucréri com-
puse la Paris, intre anii 1811 si 1820 (24 antume si unul postum), care s-au dovedit a fi operele sale
cele mai durabile fiind interpretate peste tot in Europa si continuind si astazi sd constituie bazele
repertoriului pentru acest tip de ansamblu. Reicha mentioneaza in Memorii: ,La acea vreme, a existat
un gol nu dor de muzica clasica buna, ci in special de muzicd bund pentru toate instrumentele de su-
flat, din simplu motiv ca compozitori stiau prea putin despre tehnica lor. Efectele unor combinatii de
astfel de instrumente nu au fost explorate. Mesterii de instrumente au ficut pasi enormi in ultimii 20
de ani perfectionand instrumentele prin adaugarea de taste, insa nu exista muzica pentru a arata noile
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posibilititi ale instrumentelor. Aceasta era starea de lucruri cand mi s-a nascut ideea de a compune
un cvintet pentru cele 5 instrumente: flaut, oboi, clarinet, corn si fagot. Prima incercare a fost un esec
si am renuntat la ea. Pentru aceste instrumente era necesar un nou stil de compozitie... Dupa multe
meditatii si studierea atenta a posibilitatilor fiecirui instrument am ficut o a doua incercare... care a
avut un mare succes” [11]. Premiera celor sase cvintete incluse in prima culegere op.88 a avut un rasu-
net puternic nu doar la Paris, ci si in intreaga Europa. Spre exemplu scriitorul englez John Sainsbury,
scria impresionat in 1825: ,,Nici o descriere, nici o imaginatie nu poate face dreptate acestor compo-
zitii. Efectul extraordinar produs de combinatiile de instrumente, aparent fira nici o rudenie sonora,
impreuna cu stilul de scrie viguros si puternicd si aranjamentele judicioase ale lui Reicha, fac din
aceste cvintetele obiectul admiratiei in lumea muzicii“ [12]. Aceastd combinatie de instrumente a fost
utilizatd ocazional si anterior, insa toti cercetdtorii ii atribuie pe buna dreptate paternitatea acestui gen
lui Reicha deoarece anume el i-a conferit forma clasica desavarsitd, explorand sistematic posibilitatile
ansamblului de aerofone si inventand un tipar de sonatd extins care putea include pand la cinci teme
independente. In Cvintetele lui Reicha fiecare voce este importanta: fagotul nu mai este un instrument
de acompaniament. Compozitorul a folosit registrele specific ale fiecarui instrument mai complet si
nu s-a limitat doar la pasaje diatonice si arpegiate. In loc si foloseasca permanent toate vocile intr-o
facturd omofonicé el expune teme diverse la voci diferite, combinand foarte variat instrumentele de
insotire. Un rol important in eficacitatea cvintetelor lui Reicha joacd dinamica. El incercé sa obtina
echilibrul sonor prin ajustarea indicatiilor dinamice, practicd neobisnuita pentru perioada clasicd si
adoptata ca standard doar in secolul XX.

Reicha a fost si autorul citorva lucréri vocal-simfonice de proportii printre care cantata Lenore (c.
1805), Der neue Psalm (1807), Missa pro defunctis (1802—1808), Hommage a Gretry (1814), Te Deum
(1825). Se presupune cd el a compus si un oratoriu de Pasiuni. Toate aceste lucrdri nu au fost editate in
timpul vietii compozitorului, manuscrisele lor fiind péstrate in fondurile Bibliotecii Nationale a Fran-
tei si ramanand necunoscute atat pentru profesionisti, cat si pentru publicul larg. In anul 1970, anul
aniversarii a 200 de ani de la nasterea lui Reicha gratie eforturilor muzicologilor cehi O. Sotolova si S.
Ondracek Requiem-ul si Te Deum-ul au fost interpretate si imprimate.

Missa pro defunctis in opinia lui C. B. Thomas este o creatie unica in felul ei ,,situata in timp si in
stil intre monumentalele Requiem-uri semnate de Mozart si Berlioz si stabilind tipul de Requiem de
concert ca o varietate a genului de Requiem® [13]. Muzica Requem-ului denotd atét trasituri ale mu-
zicii bisericesti, cat si a celei dramatice. Spre deosebire de compozitorii care in Requiem-urile lor pun
accent pe redarea sentimentelor de fricd si oroare in fata mortii si a Judecétii de apoi, dramatizand
la maxim continutul muzical, Reicha este destul de retinut in sentimentele sale, dind dovada de o
veritabild smerenie crestineasca. Lucrarea denotd o compozitie echilibratd, o armonie perfectd intre
expresia textului si a caracterul muzicii, o imbinare reusita intre partidele orchestrale, corale si solisti-
ce. In opinia cercetitoarei O. Sotolova in Requiem se manifesta pregnant multe trasituri caracteristice
stilului compozitorului printre care cromatizarea melodiei, utilizarea frecventa a unor turatii armoni-
ce expresive, bogatia modulatiilor, efecte instrumentale originale, in special in tratarea instrumentelor
de suflat [14].

Cele mentionate de noi despre Missa pro defunctis in mare parte pot fi atribuite si celuilalt ciclu
vocal-simfonic Te Deum, insa expresia lirica care domind in Requiem este inlocuita aici de patosul
proslavirii Domnului. Ambele creatii reprezintd exemple de abordare a unor genuri bisericesti vechi
in conditiile stilisticii clasiciste imbogatite de unele elemente ale romantismului timpuriu. In aceste
cicluri Reicha aplica in practica multe din ideile expuse in lucrarile sale teoretice.

Reicha a fost un mare maestru al orchestratiei dind dovada de un talent si de un simt deosebit
pentru descoperirea unor noi combinatii de instrumente si voci, unor efecte sonore inedite uneori cu
implicarea unor resurse interpretative impunatoare. Spre exemplu in Muzica pentru celebrarea memo-
riei marilor oameni care s-au remarcat in serviciul natiunii franceze (intre 1809—1815) el utilizeaza o
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componentd orchestrald ce include 60 de viori, cate 18 viole, violonceluri si contrabsi, cate 12 flauti,
oboi, clarineti, fagoti si corni, cate 6 trompete si tromboane si 6 perechi de timpani®. Dupd cum afirma
J. Vyslouzil Reicha ,,recurge la o asemenea distributie a orchestrei nu doar pentru a mari intensitatea
efectelor sonore, ci in special pentru posibilitatile utilizarii celor mai diverse combinatii de timbruri
ale instrumentelor luate separat sau in grupuri® [9, p.36].

Avénd in vedere atitudinea lui Reicha fata de publicarea si promovarea muzicii sale (cineva a spus
cd el si-a tratat lucrdrile ca un tatd vitreg copiii straini) o mare parte din muzica lui Reicha a ramas
nepublicatd si/sau neinterpretata in timpul vietii compozitorului, si, practic, toate lucririle fiind date
uitarii dupd moartea sa si redescoperite de interpreti si cercetatori relativ recent. Acest lucru se explica
partial prin decizia proprie a lui Reicha reflectata in autobiografia sa: ,Multe din lucrérile mele nu au
fost niciodata auzite, din cauza aversiunii mele fata de solicitarea de spectacole [...], am calculat tim-
pul pierdut petrecut in asemenea eforturi si am preferat sa riméan la masa mea de lucru® [3].

Stilistic majoritatea lucrarilor lui Reicha se inscriu in albia clasicismului vienez, insa anumite ele-
mente de armonie, tratarea formei si in special instrumentatia plind de colorit au devansat timpul sau
anticipAnd anumite fenomene care au determinat ulterior faza culminantd romantismului, iar unele
au punctat chiar ciile de evolutie ale muzicii din sec. XX. In capacitatea sa de a genera si a promova
idei noi Reicha a fost un revolutionar care nu intotdeauna a fost inteles si apreciat de catre contem-
porani. Generalizand cele expuse anterior vom enumera ideile novatorii ce le-a promovat Reicha in
muzica si in scrierile sale teoretice:

— Politonalismul, inclusiv in exercitiile pentru lectura la prima vizitd cand ména stdnga canta
intr-o tonalitate, iar cea dreapta in alta (Practische Beispiele), sau ideea unor ansambluri care
canta simultan in diferite tonalitati’;

— Poliritmia;

— Microtonia: el singur nu a scris nimic in acest sistem, dar a propus folosirea sferturilor de ton
invocand exemplul grecilor antici si regretand lipsa unui sistem adecvat de notare muzicald a
declamatiei vorbite;

— Modalismul: Reicha a pledat pentru renasterea modurilor antice, a celor bisericesti si a celor
din muzica folclorica;

— Largirea formei de sonata prin utilizarea mai multor teme in cadrul grupurilor principal si
secundar;

— Elaborarea unei noi poetici a fugii (Neue Fugensystem);

— Imbogitirea efectelor orchestrale, inclusiv promovarea ideii de scriiturd poliorchestrala cand
cateva orchestre au locatii spatiale diferite, sau ideea de interpretare a unor acorduri la timpani
(in piesa Armonia Sferelor, 1815) — ambele utilizate de Berlioz in Requiem;

— Explorarea muzicii populare, inclusiv prin citarea unor melodii populare in calitate de teme
pentru cicluri de variatiuni, fugi s.a.

In atitudinea noastri fati de istoria muzicii uneori suntem tentati si simplificim anumite feno-
mene, inscriindu-le in limitele general acceptate. Astfel, spre exemplu, ultima parte a secolului XVIII
si inceputul secolului urmator, de reguld, se incadreaza in perioada clasicista. Insd aceastd perioads,
cu razboiul si revolutia ce au avut loc, este mult mai complexd muzical si include fenomene incadrate
intre baroc si romantism, precum si anumite fenomene ce cu greu pot fi supuse unor clasificdri. Prin-
tre acestea se numara si Antonin Reicha, muzician ,complet iesit din limitele timpului sau® [7], care a
anticipat multe din realizarile viitoare ale artei muzicale dupa cum sustine pe buna dreptate muzico-
logul suedez Henrik Lowenmark.

8 Nu putem sd nu observim anumite similitudini intre aceasta componenta si cea utilizata de Berlioz in Simfonia funebra si trimfald.

9 In Autobiografia sa Reicha noteazi: ,,Mi-a venit odata ideea de a face doud cvartete unul dintre care in Sol-major pentru instrumente
cu coarde si altul in mi-minor pentru instrumente de suflat, insa cu conditia de la uni cele doui cvartete astfel incat ele sa formeze
un singur ansamblu® [8, p.422].
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10.
. Citat dupd: Berger M. Guide to Chamber Music. New York, Dover Publications, 2001, p.349-350.
12.

11

13.

14.
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OIMUTPUN KUIIEHKO: TOVICKY HA ITYTU CO3IAHUA
AVIIIOBU3YAJIBHOTO ITPOU3BENEHMSA VI ®AKTOPBI
OBHOBJ/IEHMS CTPYKTYPHI XYITOKECTBEHHOT'O TEKCTA

DMITRI CHITENCO: CAUTARI IN DOMENIUL CREATIEI OPUSURILOR
AUDIOVIZUALE SI FACTORII INNOIRII STRUCTURII TEXTULUI ARTISTIC

DMITRY KITSENKO: SEARCH OF METHODS FOR COMPOSING AUDIOVISUAL CREATIONS

AND FACTORS OF UPDATING THE ARTISTIC TEXT STRUCTURE

rAnnHA KOYAPOBA,

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

Cmamps nocesuieHa npobyeme «nepeco30aHUL» C60UX MY3bIKATILHbIX COYUHEHUTI 6 AYOUOBU3YANIbHOL popme, HeOOHO-

Kpamuo npeonpuHumMaemozo 6 nocseoHue 200vt komnosumopom Amumpuem Kuyerko npu axmusHom ucnonv308anuu pe-
cypcos unmepHema. Posxcoarouieecs 6 pesynvmarne mynvmumeoutiHoe npousseoeriie, ONUPAscy Ha MHOZONTAHOBYH CHPYK-
mypy xy00xectnéeHH020 meKcma, 6biA6IAe HOBble CeMAHMU1ECKIUe 803MONCHOCY, PACKPbléAeMble, 6 NEPEYI0 0Uepedb,
Ha npumepe Maxux e2o Komnozuyuti, kax «babuti Ap» u « In imo pectore».

Kntoueswte cnosa: xomnosumop Omumpuii Kuuenxo, babuii Ap, In imo pectore, ayouosusyanvHoe npoussederue,

cmpykmypa xyaoofcecmBeHHoeo mexkcma, Haamerccm, UHMePpMeKcm, YHUMeKcm, ceManmuka, cakpanvHoe npocmpancimeo
uckyccmaea.
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Articolul prezintd rezultate analizei experimentelor, realizate de compozitorul Dmitri Chitenco in ultimii ani pe baza
creatiilor muzicale proprii, transfigurate prin introducerea elementului vizual in cele audiovizuale si propuse la Internet. Un
astfel de opus creat de multimedia, avind structura multiformd a textului artistic, demonstreaza posibilitdtile semantice noi,
ce ne aratd compozitii ,Babi Yar” si ,,In imo pectore”.

Cuvinte-cheie: compozitorul Dmitri Chitenco, Babi Yar, In imo pectore, creatia audiovizuald, structura textului artistic,
supratext, intertext, unitext, semantica, spa;‘iul sacral de artd.

The author of this article analyses the creative experiments realized by composer Dmitry Kitsenko in recent years on the
basis of his musical works which are transformed as audiovisual creations for Internet presentation. These multimedia-opuses
have a polymorphous structure of the artistic text which determines new semantic possibilities demonstrated by his composi-
tions “Babi Yar” and ,, In imo pectore”.

Keywords: composer Dmitry Kitsenko, Babi Yar, In imo pectore, audiovisual creation, structure of the artistic text, su-
pertext, intertext, unitext, semantics, sacred art space.

HOmutpuit KnuieHKo — aBTOp, NOCBATUBLINIT Mo/oBe HeMmano eT. BoimyckHuk KuimHeBckoro
MucturyTa uckyccts 1977 ropa no xmaccy xkommosury C. M. Jlobens (mapanienbHO coBeplIeH-
CTBOBABILNII CBOe MacTepcTBO B ceMuHapax Jlomos TBopuectBa CK CCCP, a nose — B acnupaH-
Type Byxapecrckoit MysbikanbHOI Akagemun 11of, pykoBopcTBoM Tubepny Onaxa), OH BIUIOTD IO
2002 ropa mpemnogaBal B pOAHOM Byse. UpesBbI4aliHO LiefleyCTpEeM/IEHHASA M MIyIas €ro HaTypa
CKa3ajach B €ro OTHOLIEHNUV K IPUOOPETEHNIO TeOPETUIECKX 3HAHWIT, B IIOCTOSTHHOM U3y4YeHUN
BHOBD IOABJIAIOIIVXCSA NAPTUTYP U 3aIUCEN], TOMOTAOIINX IPMOOMINTECA K COBPEMEHHBIM METOfIaM
xomnosyuuyu. HacroitdnBoe cTpeMieHye pacClIMPpUTDb CBOV KPYTo30p IMOOYAMIO €ro M K M3Y4eHMIO
A3BIKOB: BJIaJies] PYCCKMM U YKPaMHCKUM, HOC/Ie cepOCKO—XOPBATCKOTO, YEIICKOrO U MOIbCKOTO OH
OCBayBaeT PYMBIHCKMII 1 Jla>Ke IEepeBONUT Ha PyMBIHCKMIT sA3bIK nocobue JI.C.Iyposa «Temsl ms
IVCbMEHHBIX paboT 1o rapmoHum» [1, p. 80]. ITosxe k aTOMY H06aBIIsIETCS 3HAKOMCTBO C UTAIbSIH-
CKUM, HEMELIKIM, a Tocrie nepeesna B 2010 rogy B Kanagy — n paboTa HaJi COBEPILIEHCTBOBAHMEM
aHIJINIICKOTO. 3HAHNE A3bIKOB, KaK U IIPUCTa/IbHOE BHYMAaHMeE K 1lIefileBPaM He TOTbKO MYy3bIKY, HO U
JKIUBOIMCY Y JINTEPATYPbl, BO MHOTOM I/l HETO ABUJIOCH K/II0YOM K COKPOBMIIJHUIIE MMPOBOTO JIC-
KYCCTBA, a pe3y/IbTaTOM pacIIMpeHys COOCTBEHHOTrO NH(POPMALMOHHOTO MO/ CTAHOBUTCS POXKIe-
HJI€ €70 TBOPYECKMX Wil U 3aMBIC/IOB.

HemanoBaxxubiM cTano g [l. KuieHko 1 ocBoeHVe HOBBIX MH(POPMAIVIOHHBIX TE€XHOJIOTHIA,
IIOBJIeKIIIee 3a OO0l BBIXOJ], B BUPTYa/lIbHOE IIPOCTPAHCTBO VIHTepHETa. DTO MO3XKe MOOYAUIO €ro
K «IIepeco3/JaHNIO» paHee HaIlMCAHHBIX KOMIIO3UTOPOM COYMHEHMII: BO—IIEPBBIX, C Y4€TOM, HOAB-
JIAIOIVXCS BO3MOXKHOCTeT 00palieHNs K IMMPOKOMY CTYLIATENI0 Yepe3 BYU/IeONPe3eHTalVIM, a, BO—
BTOPBIX, C TIOMCKOM METOJ0B OpPTraHM3aLMM NIPOLeCCyaTbHOIO MY3bIKa/IbHOTO «CIOXK€Ta» ¥ MCIIO/Ib-
30BaHMeM POPM MHOXKECTBEHHOT'O XyI0XKEeCTBEHHOT'O BO3/IEVICTBIA HA ayJUTOPUIO.

[TepbiM Ha 3TOM TyTH cTan babuii p — npoussenenue, HanucanHoe B Kuese B 2006 roxy
Y NIOCBALIeHHOe XO0/MTOKOCTY U >KepTBaM paccrpena B babbem fApy B ropger Bropoit muposoit Boii-
Hbl. 3 aBrycra 2011 roya KOMIIo3uTOP, BbIIOXKUB ero B VHTepHeT Ha YouTube 1 Ha Vimeo.com [2],
CHAO[VJI CBOE COYMHEHNE BUJICOPAOM, OCHOBAaHHBIM Ha JJOKYMEHTa/IbHBIX Gororpaduax.' B aroi
Bepcyyt babuidi Ap BRICTYIINII He IIPOCTO B HOBOJ PENAKIMY, OH ObUI IMEHHO «IIepPeco3aH» MOCpef-
CTBOM MY/IbTVIME[VIa, B Pe3y/IbTaTe Yero IpoM3o0lIa ero TpaHCcPopMaIysa, CBOeoOpasHbI )KaHpPO-
BRIl «TpaHCep», IepeBeIINil ero B pas3psj ayfuOBU3ya/JIbHBIX NpousBefeHuit. IIpu onpeperne-
HUM €ro ClennuKy I0—CBOEMY IepeOCMbIC/IMBAIOTCA TaKye BOIPOCH, KaK, HAaIlpUMep, CIOCOObI
peanusanyuy HOBOJ IPOTPAMMHOCTY B MHCTPYMEHTA/IbHOI MY3bIKe VIV M3MEHEHNE COOTHOIIEHNA
IIPOCTPAHCTBEHHO—BPEMEHHBIX [TapaMeTPOB XyL0XKeCTBEHHOII (POPMBI B pe3y/bTare >KaHPOBOI MU~
rpaluy, a TaK)Ke MHOTHE IpYTYe, CBSA3aHHbIE, 110 CYTH, C OHTOJIOTMYECKOIT Tpo6eMoli criocoba cy-
111eCTBOBaHNA MY3bIKa/IbHOTO COYMHEHNA.

1 TlogpoO6HBIN aHAIM3 STOTO COYMHEHMS COZIeP)KUT BBINIOMHEHHAs IIOf, MOMM PYKOBOJICTBOM 1 3aliuiieHHasA B 2012 roxy B K-
Hese, B AMTU, nuromuas pabora Knumentunst 3anecka «babuii Ap» II. Kuyenko: napamempot cMolcnia U cnocobbl e2o svipaice-
Hus. Pyxonucy, 2012.
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Yxe B babvem fpe BBefieHVe 3pUTEIBHOTO Psifia MIPECIef0BA/I0 BIIOTHE YETKYIO U SICHYIO LIeJIb:
CO3[IaHVIsI HA0MeKCMa, OTIMPAIOILETOCs B CBOEM PasBUTHM TaK>Ke Ha 3aKOHBI BI3Ya/IbHOTO MCKYCCTBA,
KOTOPOMY B 4eM—-TO O/IM30K KMHeMaTorpaduieckmii MIpMHLMI MOHTaXa. B To ke Bpems nobasie-
HIle IOKYMEHTA/IbHBIX Ka/IpOB, II€PBOHAYAIBHO O0YC/IOBIEHHOE CTpeM/IeHUeM YCUIUTD BIIeYaT/ie-
HIIEe OT MY3bIKY, IPUBOANT K 3P (eKTY «IlepeMelleHNs TepCOHaXell Yepe3 PaHNIly CEMaHTUIeCKOTO
nons» (3, c. 282], pa3bACHAS MO3ULUIO aBTOPA, ITTYyOOKO OCMBIC/IMBAIOIETO TPArefuio Cy4MBIIIe-
rocsl BO BCEJIEHCKOM MaciTabe MUpoBoit ckopbu 1o morn6umm. Co3faBasi B 9TOM MY3bIKaIbHOM
MeMopMuase IMaBLUIMM VITIO3UI0 pealbHOCTH, 3puMOCTI cobbITnit, [I. Kniienko, Takum ob6pasom, He
OTPAaHMYMBAETCSA WUIIOCTPATUBHOM 3a/jadeit. XOTsA, Ha IIEPBbIil B3IJIAL, OH JEICTBYET BOIIPEKN Ufiee
C.Jjii3eH1ITelHa, TOBOPUBIIETO B cTaTbe bydyuiee 36yx0801i punvmvl 0 HEOOXORUMOCTI PE3KOTO He-
COBIAJIeHM S, «KOHTPAITYHKTA 3BYKa I10 OTHOILIEHNIO K 3PUTEIbHOMY MOHTXHOMY KYCKy» [4, c. 48],
OH, OIHAKO, BBOJSI p€3KO KOHTPACTHbIE IHTOHAIVIOHHBIE Cpepbl B MY3bIKQIbHOM PAAY (TeMa armm-
CTOB, eBpelicKas IecHA U TeMa Lacrimosa u3 MOLLapTOBCKOrO Pexsuema), HONOMHSAET UX Pa3BUTHE
JTefieHALIMY AYLTY KafipaMy LIeCTBUsI OOpeUeHHBIX Ha CMEPTD, X PACCTperia M KapTUHBI YyOBNIIL -
HOJI 4e/10Be4ecKor rekatoM6Obl. TakuM 00pasom, KemaeMblil «<KOHTPAITYHKT BUJVIMOTO 1 C/IBIIIMO-
ro, KOTZIa 3pe/niie ¥ My3bIKa B3aMOJOIIONHAIOT ApyT Apyra» [Ibid.], Bce sxe mocTuraercs.

Heckonbko B MHOM KJTI04e TOT K€ KOHTPAIYHKT BU/JVIMOTO M C/IBIIIMMOrO OOHApy>XuBaet ce0si B
cnepytomieM omnyce JI. KumeHko /11 KaMepHOTro OpKecTpa, HaJlelleHHOM 000011eHHO—[IPOrpaMMHbBIM
3arojIoBKoM In imo pectore. Ero cMbIc niepenaeT BblpaskeHue Bo eny6une oyuu (6yKkBanbHO — C /1a-
TBIHY — 2py0ii), ¥ XOTsI aBTOP He PEKOMEH/J0Ba/I aKIIeHTMPOBaTh BHIUMaHNe Ha IIepeBOfie, TaK jerde
0CO3HATb CyOBEKTMBHO-TICUXO/IOTMYECKIIT HACTPOI MY3bIKa/IbHOTO BbICKa3bIBaHus. [lepeBoy Tax-
XKe poXKziaeT accoumanuy ¢ 6onee paHHUM co4YMHeHMeM Komnosutopa (1990) — De profundis (V13
271y OuHbL 83b16410).

In imo pectore, cosganHoe B Knese B 2010 rony Bo MHOrOoM 6rmaromaps nnee Tonu, cynpyru [Jmu-
Tpus, ObIIO Ha KMEBCKOII IIpeMbepe 3aIICaHO aBTOPOM M IIPIC/IaHO MHe 10 VHTepHeTy yxe u3 Ka-
HaJIbI C IPOCHOOI epefaTh ayu03aIuch st o3HakoMieHys I1.5.PuBnnncy — naBHeMy ero HacTas-
HVKY ) IPUSHAHHOMY aBTOPUTETY B 00/IaCTI OLIEHK) HOBOJ MY3bIKU. [T03>ke KOMIT03UTOp 06BN
B KOHIIe TIAPTUTYPBI ellje BOCEMb TAaKTOB, IOCYNTAB (DYHKIIVIO 3aBePLICHN He BIIO/IHE YOeINTeTbHO
peanmusoBaHHOI, [IpaBaa, B 3TOM BapuaHTe COYMHEHME HE VCIIONIHANOCD, @ K TOMY )K€, BBITIOKIB B
2011 ropmy cBolo mbecy B VIHTepHeT B ayANoBU3yanbHO (OpMe, OH BO3BPATIUIICA K IIePBOHAYAIbHON
KOHILIEPTHOII 3aIMCI.’

CMbICTIOBasA HACHIIEHHOCTb BO3SHUKIIETO HOBOTO — «II€PECOYMHEHHOTO», ay/IOBU3yaIbHOTO
IIPOM3BEMIEHSI IIPY 9TOM CYILIeCTBEHHO 00oraTtmiach. [lelicTBUTENbHO, Ha3BaHMe COYMHEHNA, Hall-
INEHHOE KOMIIO3UTOPOM, IIO €rO C/I0BaM, BMECTE C KEHOM, [JaZleKO He IOTHOCTbIO PACKPbIBAET aB-
TOpCKuI 3aMbicern. Kak mopyepkuBan caMm aBTOp B 97IeKTPOHHOM MIcbMe OT 8 okTA6ps 2011 ropa,
«Ha3BaHMeE 4acTO JAaeT MUILY MbICIN CAyIIaTe/ld B HY>)KHOM HAaIIPaB/IEHUN, XOTA IOPON U YBOAUT B
CTOPOHY». JIONONHUB ke MY3bIKY BUJEOPALOM U3 42 KaJpoOB, NPEeICTaB/IANINX CO00I1 KapTHHEL,
VIKOHBI, TPaBIOPbI 1 BUTPpaXku Ha TeMy PoxxjiecTBa XprcroBa, KOMIIOSUTOP PE3KO pacIIMpsieT BECh ac-
COLMATMBHBIN PAJ, B BOCHPUATUM CIyIIATeA—-3PUTENA, OPUEHTUPYS €T0 Ha OTPOMHBIN KY/IbTYPHBbIN
I/TACT, CBA3AHHDIN C BEYHBIMY T'YMAaHUTAPHBIMU LIEHHOCTAMM.

BosHukaromuii mpyu 9ToM peHOMEH UHMepmeKcmyanvHOCM iy BBIBOLUT aBTOPA Ha IIOMCKY HOBBIX
CIIOCOOO0B IMOCTPOEHMS TEKCTA €Tr0 COYMHEHNA. TekcT 9TOT nonmmopdeH, CI0KeH, IpIYeM y>Ke B My-
3BIKAJIBHOM €TO0 CJI0€ TAKXKe MPOABIIAETCA MHTEPTEKCTYaIbHOCTb, TOCKONBKY [I. Kunjenko BBoguT B
Hero U paspabarbliBaeT LUTAThI M MHTOHALMOHHBIE popMyibl 3 My3biku V. C. baxa u . Illy6epra.
CaM OH JjaeT CChUIKY Ha HUX B IIaPTUTYpe, Nepedncisis aputo Mein Gott ich liebe dich n3 6axoBckoi
kaHTarel BWYV 77 Thou shalt love God the Maker (3nech HasBaHMe JaHO HA AaHIJIMIICKOM S3bIKE B CO-
OTBeTCTBUU C MMeroluMcs y KnijeHko eé n3ganmem), HadyaapbHYO TeMY U3 II€PBOIL 4acTy My6epTOB-

2 B mHacrosmee BpeMs B VIHTepHeTe eCTb POJIMK, IIPefCTaBIeHHBII Ha vimeo.com [5]
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ckoit Cumgonuu Ne 8 (HeoxoHueHHo1i), a TAKXKe TeMy CTaBIlell «3HakoBoI» B XX Beke apuu Erbarme
dich w3 Cmpacmeii no Mamdpeto V1. C. baxa. Ilocnenune fgBe TeMbl 00beIHEHBI Y HETO o0O1Ie —
«4epHOI» TOHAJIBHOCTBIO /1 moll, mpydyeM HavanbHBbIL X8 h — cis' — d' — h u3 my6epToBCcKOrO motto
«3audpoBaH» B pa3OPOCAHHBIX [0 Pa3HbIM OKTaBaM 3BYKaX JMCXOMHOV MHTOHALMU BCEIl IbECHI.
Kapenunonnsle ¢oprmaroeie popmMy/nbl 13 6aXOBCKMX TeM TaKyKe HAllIM CBOE OIIOCPEOBAHHOE
BbIpa)KEHM€E B My3bIKa/IbHO-MHTOHALIMIOHHOM croe In imo pectore. B KOHTeKCTe My3bIKaIbHOTO PAZa,
TaKUM 00pa3oM, BOSHUKAET B3aMMOJEIICTBYIE S7IEMEHTOB Pa3HOCTIIEBBIX TEKCTOB, KOTOPbIE B OT-
HOIIEHUAX MEX/Y cO00I MPeACTaB/AT bapoKKO 1 pOMaHTU3M, HO OZHOBPEMEHHO BBICTYIIAIOT I B
KaueCcTBe «Yy)KOTO C/I0Ba» II0 OTHOIIEHNIO K aBTOPCKOMY CTWIIO (B ITOCTIeIHEM cydae 3P PeKT KOH-
TpacTa MPOSIB/IAETCS 0COOEHHO pebedHO).

Ee ofyiH KOMIIOHEHT 00Iero TeKCTa HeTPAAUILIMOHHO IIPEACTAB/IeH B YMCTO MHCTPYMEHTATIb-
HOJI MapTUType BepOalbHbIM TEKCTOM 00enX 6aXOBCKVX LIATAT, BBIIVICAHHBIX Ha sI3bIKEe OPUIMHAIA
— HeMeILIKOM. B yxe yImoMAHyTOM BBbIlIe 3/IeKTPOHHOM IICbMe KOMIIO3UTOP IO—CBOEMY 00OCHOBBI-
BaeT HeCTYYallHbIl XapaKTep TaKoro npuema: «B maprusax ro6os u ¢reiiTsl MOATEKCTOBAHBI C/IOBA,
HO OHM He IpefjHa3HaueHbI /Il IIeHNs, @ HOCAT OOJIblile BCETO CUMBOIMYecKuil xapakrep. C fpyroii
CTOPOHBI, VCIIOJTHUTE/Ib MOXET MX NPOYNUTATh ¥ IPOHMKHYTbCA CMBIC/IOM, KOTOPBIVI OHI HECYT».
Iymaercs, 0HAKO, YTO U Y HEMEL[KOSI3BIYHOTO C/TYIIATe IS VI IPOCTO 00Pa30BAaHHOTO MY3BIKAHTA,
3HAKOMOTO C COfiep>KaHMeM apuii, y>ke CaMo 3By4aHe 9TUX LIefJleBPOB MOXKET IPOOYAUTH BOCIIOMU-
HaHUA 00 VX TEKCTe U TeM CaMbIM HOCTYXXUTb JOIOTHNUTENbHBIM (GaKTOPOM, Pa3bIACHAIOLINM IPO-
rpaMMy COUMHEHMNs, — Be[b HelapoM M. ApaHoBckmit moguepkuBa: « TekcT kak pa3BepThIBalowLiasi-
Cs1 BO BpPEMEHU CETb 3/IEMEHTOB, HAXOAAIINXCA B ONPEJE/ICHHBIX OTHOUIEHNAX IPYT C APYTOM U CO
BCEMIU BMeCTe, IIPEAIIOaraeT aHaIMTUIeCKMii oaxom» [6, ¢. 28]. VI o4eBuHO, YTO aHATUTUYECKUI
IIOAXOJ, peannu3yeTcs B MPOLeCCe He TOMbKO MY3bIKOBEIYECKOTO MCCIENOBAHNA, HO U B C/TyLIaTe/Ib-
CKOM BOCIIPUATUM — U 3TO YK€ BOIIPOC KY/IbIMypPHOU KoMNnemeH Uy UHAUBALA.

/1 Bce >)xe — KaK MeHsAETCA 3aMbICeTl KOMIIO3UTOPA, Pea3yeMblii B JaHHOM COYMHEHUM IIPU JI0-
OaB/ieHMy BU3Ya/lbHOrO psfa? 3mech HaroMHUM, 4To 0. JloT™MaH, rOBOpsl O TeTEPOT€HHOM U reTepo-
CTPYKTYPHOM TEKCTe, MO[YePKIBAJI, YTO «OH €CThb MaHM(peCTaIVA OFHOBPEMEHHO HECKO/IBKIX S3BIKOB.
Cr1o>xHble [{ya/IordecKye U UTPOBbIe COOTHOLIEHNS MEXLY PasHOOOPa3HBIMM IOACTPYKTYPaMI TEKCTa,
06pasyromumM ero BHYTPeHHWII TTOMUITIOTUSM, SB/IIOTCS MEXaHM3MaMM CMBICTIOO0pa3oBanus» 7, c.
145]. O4eBUAHO, YTO Y4YEHbII KOHLIEHTPUPYET CBOEe BHUMaHME Ha BepOabHOM TeKCTe U BepOabHOM
asbIke. OHAKO TaM >Ke OH JjaeT OCHOBAHUeE JUIA SKCTPAIIOJIALNY €TO BBIBOJOB 11 Ha MHBIE c(ephl KY/Ib-
TYPHOUI KOMIIeTEHIINY, 3aMedast: «3an@ppOoBaHHOCTb MHOTMIMI KOJAMIY €CTb 3aKOH J/Is1 TIOJAB/IAIOIIETO
YJICTIa TeKCTOB KYIBTYpbD» (7, ¢. 143]. VI manee: «He TO/MbKO 571eMeHTBI, IpUHAUIEKAIINE K Pas/INYHbIM
VICTOPMYECKMM U 9THUYECKMM KyIbTYPHBIM TPafiMliViAM, HO ¥ IIOCTOSHHbIE BHYTPUTEKCTOBbIE [IMAJIO-
T MeX/y >KaHpaMI ¥ pa3HOHAIIPAB/IEHHBIMY CTPYKTYPHBIMI YHIOPAZOYEHHOCTAMI 0OpasyioT Ty BHY-
TPEHHIOI UTPY CEMMOTUYECKNX CPEICTB, KOTOPasd, ApYe BCETO MPOAB/IAACD B XY/I0’KECTBEHHbIX TEKCTAX,
OKa3bIBAeTCs, IO CYLIECTBY, CBOIICTBOM JII0O0T0 CIO’KHOTO TeKCTa. VIMEHHO 3TO CBOJICTBO Je/aeT TeKCT
CMBIC/TIOBBIM T€HEPATOPOM, @ HE TOJIBKO ITACCMBHBIM BMECTV/INIIEM V3BHE 3a/I0)KEHHBIX B HEM CMbIC/IOB.
9TO 1MO3BOJISIET BUJETH B TEKCTe 00pasoBaHye, 3alO/MHAIIee ITCTYIoLIee MECTO MeX/Y MHIVBIUYalb-
HBIM CO3HAHIEM — CMbIC/IONIOPOXK/IAIOIIVIM CEMIOTINYECKIM MEXaHI3MOM, 6asupyromymcs Ha (PyHKIM-
OHA/IbHOJI aCMMMeTPyM OOBIINX MOMYIIAPUI TOIOBHOTO MO3Ta, — i IIOMUCTPYKTYPHBIM YCTPOVICTBOM
KY/IBTYpPBI KaK KOJUTeKTVBHOTO MHTEJUIEKTa» [7, c. 144].

BBops cBOe mpousBesieHNe B MHOTOTOIOCHIN «aHCAMO/Ib MICKYCCTBY», B «ceMMOCdepy»’ coBpe-
MeHHoro mMupa, [I. Kumenko n3bupaer cBoit yTh, B KOHTaKTe C HOBOJ, ayAMOBMU3Ya/IbHOI KY/IbTY-
poit (BBICTyMAOLIEl YaCThIO KY/IbTYPBI «9KPAHHOI») peajn3ys CBOII 3aMbICe/l B e HeTPaINI[MIOHHOI
¢dbopMe, OTIMYHOI OT KMHO U Te/IeBU/IEHNs, B KOTOPBIX BU3Ya/IbHBI/I KOMIOHEHT CTOUT Ha IIEPBOM
I/TaHE 110 CPAaBHEHMIO C MY3bIKOJ. ONMpasAch Ha 3/IEKTPOHHYIO TEXHOJIOTMIO, OH OTPaXkaeT B CBOEM

3 Tepmunsi F0.JIoTmaHa [8, c. 18, 6]
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TBOpPYECTBE HOBAaTOPCKME M3MEHEHN, IPONCIIEAINE B HAIIMX yMaX 3a IOCTENHNE ABa JECATUIE-
Tisi. B To ke Bpems, B ciydae ¢ In imo pectore, OH, [0OaBUB BU3Ya/TbHBIl Psfi, ONMMPAIOLINIICA Ha
POXX[IECTBEHCKYIO TEMATHKY, I0—CBOEMY TPAKTYeT M JaBHUE TPAJULINN XPUCTUAHCKON KYIbTYPHI.

[IpuMeydaTeIbHO, YTO ITOT €T IIAT CONPSDKEH € 8bIX000M 8 CAKPANbHOE NPOCMPAHCIB0, KOTOPOE,
110 MHeHMI0 B. MapTbIHOBa, MOXET SIB/IATD ce0s1 He TOMBKO KaK «IUTYPrudecKoe IpOCTPaHCTBO 60-
TOC/Ty>KeHM, KaK IIPOCTPAHCTBO aCKETUYECKOTO MOJBNTa, KAaK IPOCTPAHCTBO MOJIUTBBI», HO M KaK
«MKOHOTpadmueckoe IpocTpaHCcTBO» [9, ¢. 10]. [Tomararo, 4To oIpeseneHNe 3TO MOXKHO pacIpocTpa-
HUTb, IOMUMO Cepbl pumyana, i Ha CPepy UcKyccmea, noCesAULeHH020 PelueU03HOL meMamuxke,
OIIPEENINB €€ KaK CaKpanvHoe npocmpancmeo uckyccmea. Baxxno u gpyroe: B. MapTbIHOB cBOUX
PasMBIIIIEHNAX Ha IIePBbIII IVIaH CTAaBUT MY3bIKY, @ He UKOHOTpadumio, na n'y [I. Kuuenko, yuntoisas,
YTO BU3Ya/IbHBIII PsAZ ObII TOKOOPaH MM 10C/e CO3aHNs MY3BIKH, TAKOJ BBIXOJ, B CAKparbHOE MIPO-
CTPAHCTBO M300Pa3UTEIBHOTO UCKYCCTBA OBII, BO3MOXKHO, CONIPSDKEH C BBIOOPOM 0AaXOBCKUX LIUTAT,
CBSI3aHHBIX C MO/IUTBEHHBIM OoOpaieHneM K bory.

OcobeHHO Ba)kHa, HA MOJI B3IJIAM, LUTaTa 13 IlaccuoHa, OCKOIBKY BBIOOP KOMIIO3UTOPOM U3
YJICIIa eBAHTe/TbCKIX CI0YKETOB OCTAHOBMJ/ICSA MMEHHO Ha TeX M300pakeHMsIX, Ijje Bo B3ope Vucyca-
MJIaJieHI]a CKBO3UT «B3POC/IOe» IPeJUyBCTBIUE ero Oyayliero crpactorepmnus. Vucyc npepcrasieH
37ieCb He B 0OBIYHOM POX/IeCTBEHCKOM PajjOCTHO—CBETIOM Opeojie, HO — TO KaK CIIaCUTe/Ib Ye/IoBe-
4eCTBa, Moc/IaHer] boxmit, 0CO3HAIOIMIT BCIO Cepbe3HOCTD U ITTyOMHY CBOEI MUCCUM, TO KaK MyYeHVK
VIN JKe KaK 00XKeCTBEHHOE CYIeCTBO, 0/1ar0C/IOB/Isolee BCeX, KTO MPUXOAUT eMy ITOKIOHUTHCH.
Bo3HUKAIOT 11 MHBIE aCCOLMAINY, TAK)XKe CBSA3aHHBIE C Tparndeckumy MoTuBamy EBanrenmms, o6br4-
HO IIPeTBOPSEeMbIMM B MICKYCCTBe B XKaHpax Stabat mater dolorosa n Pieta. OHU IpocMaTpUBAIOTCSA
MeCTaMl, B [T03aX IepCOHaXKell KapTUH U BUTpPaXKell, T7ie JIeKAInii MIafieHell TOpol M300pakeH ¢
pyKaMu, paCKMHYTBIMM, KaK Ha pacIATIM, @ B HEKOTOPbIX CIO)KEeTaX CKJIOHEHHasA HaJl CbiIHOM boropo-
UL He C YMUICHMEM, a CO CKOPObI0O CMOTPUT Ha HeTo.

BriewaTieHue oT 3puUTe/IbHBIX 00Pa30B YCUIMBAETCS M B pe3y/IbTaTe ABYKPAaTHOTO BBEJEHNS B
BU3YaJIbHOM PSIZLy OHOI U TOJI Xe, IpI4YeM eINHCTBEHHOI TPABIOPHI C ee YepHO—0Oe/IbIM KOTTOPUTOM
— Iloknonenue 8onx606 (aBrop — Schnorr von Carolsfeld). OHa nosiB/isieTCst HEPBBIM HOMEPOM U 3a-
TEM, BO3BpallasAch B 38—M Kafipe, IpUAAET LIeJIOMY Pelpu3HbIil Xapakrep. OCyIIeCcTBIAA KPy2080ii
NPUHUUN B OPTAaHU3ALUY COOBITUITHOCTY MY3BIKa/IbHOTO Ps/ja ¥ Yepe/ibl BIIEYAT/ICHNIT OT psAfa BU3Y-
aJIBHOTO, TAKOJI IIPYMEM aCCOLUMPYETCs C IPUHIUIIOM MOCTPOEHNA 3aMKHYTOI MY3bIKa/IbHOI (Hop-
MBI, IEPEHOCHMBIM VI HA MOHMAXHYI0 CMPYKMypy IKpanHoz2o noxkasa. Tem caMbIM peannsyercs 00b-
eIVHeHe KOMIIOHEHTOB TeKCTa Ha 60Jiee BBICOKOM YPOBHE, € IIOfYePKHYThIM BbIsAB/IeHUEM QYHKIVIA
Haomekcma. V elie B OTHOM BUVUTCS BO3/IE/ICTBYIE MY3bIKa/IbHOI JIOTMKM Ha OOLIYIO CTPYKTYPY 1O-
MMMOP(HOTO KOHTEKCTa — MMEeTCS B BUALY CO3/IaHNe IBYX Pa3/e/IOB—3IN30/[0B IIyTeM IOABICHUS
u3o0pasxceHuti Ha sumpaxcax Bo BpeMs 3By4aHus nurar u3 mysbiku V. C. baxa.

AcconmatuBHOCTD MbiniennA [I. Kuienko, MHOrOCTOpOHHE BbIsIBJIEHHas B In imo pectore, Cy-
I[eCTBEHHO YCUINIA MOe COOCTBEHHOE BIleYaT/IeH1e OT 3TOT0 COuMHeHus. Buneopsan B HeM He OT-
BJIeKaeT BHUMAHM, @ KOHTPAIIYHKT MY3bIKaJIbHOI COOBITUMITHOCTY, C OHO CTOPOHBI, ¥ CO3epIia-
TETIbHOCTY TIPY qUASi—CI0)KeTHOM OCMBICTIEHIN CMEHBI KaJIpOB, C IPYTOif, IOMOTaeT ITTybKe Iorpy-
3UTBHCS B COCTOAHME pedIeKCUN, aKTUBU3NPYS MBICTUTE/IbHBIN IPOLIecC HAPAAY C 9MOLVIOHA/TbHBIM
HepeXMBaHNEM.

CounHeHne 3T0 B CBO€N ay[MOBU3ya/IbHOV BEPCUM YK€ TIPU IIEPBOM 3HAKOMCTBE HaBE€/IO MEHA Ha
MBIC/II, KOTOPBIMY YAQ/IOCh HOJEIUTHCS C KOMIIO3UTOPOM. B 6ecene ¢ HiM 110 cKaitmy oT 6 okTs16pst 2011
I. MHe JIOBe/IOCh nucarh: «Bamm «Barmaypl Ha Mimagenna Vucyca», He B mpuMep MeccuaHOBCKUM, 60-
JTee O4YeTIOBEYEHBI, XOTS U IPOBUAYECK CKOPOHBI. .. POXXIecTBeHCKas TeMa 371ech He TaKasi CBeT/Iasi, Kak
MOXKHO OBLIO OBl OKIIATh — YMUPOTBOPEHHOCTD BBITECHSETCS CKOPOBIO ¥ MOTMBOM BO3HeceHMs1». Tor-
Jia >Ke 51 BBICKa3aJIa CBOe MHEHIe U 10 [IOBOJY PeNpU3HOro MoBTopa rpasiopbl: «Hacuet obpamienns —
HOHATHO, KOHEYHO, 3TO 1 yCYTyO/IseT OlylleHe Tparu3Ma — peOeHOK Kak >KepTBa BO VIMS JIIOIEl, XOTs
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u [loknioHeHue 8071X606» ... Peakiysi KOMIIO3UTOpA TIOATBEPAV/Ia MO HAOMIONEH sl — OH HAICAT MHE B
oTBeT: «Ballla TpaKTOBKa O4eHb MHTEPECHA, MHOTTA fIe/Iaelllb YTO—TO HEOCO3HAHHOE, Ha ITOfICO3HAHNM, &
IIOTOM IIOJTy9a€eTCsA PYTON, HEBUVIMBIIA JOCETIE Pe3y/IbTaT».

OcTraHaBnMBas Ha 9TOM IPOOHBIN SKCKYPC B mpobnemMy «Iepecosganns» JIvmurpuem Knienko
CBOMX COYMHEHMN U, KaK Pe3y/IbTaT, pOXXIAEHNA IIPOU3BENECHNII ayIMOBU3yaIbHbIX, MY/IbTUMELII-
HOTO XapaKTepa, OCHOBAHHBIX Ha BBIXOJE B IKCMPAMY3bIKAIbHYIL HAOMEKC, TIOTIBITAeMCsI CIeIaTh
HEKOTOpPbIe BbIBOZIbI U JIOIIO/IHEHVA OTHOCUTEIbHO 3HA4YEHNA IOMCKOB KOMIIO3UTOPA B JaHHOM Ha-
npasneHnn. V mpexpe Bcero, [06aBUM, YTO HAMEPEHHOCTh U IUIOZOTBOPHOCTh MX MOAKpEIIeHa
IIPOJIO/KEHVIEM €TI0 OIBITOB B TOJ ke 00macT. OHM peanynsyIoTCs B Pa3HbIX >KaHpaX KOMIIbIOTEp-
HOT'O MCKYCCTBAa — 1 B HEOOJIBIINX POJIMKAX C 3aMUCHIO €r0 IeCeH, CHA0KEeHHBIX JOKYMEHTa/IbHbI-
MM KaJjpaMy U3 ICTOPUM CTPAHBI U CTaBlIero eMy 6/mskum Knmnnesa (mogo6Hoi Mopudukanmum
HIOfIBEPTAIOTCS TaAKMe CBsI3aHHbIE C IIAMATHIO O BOIHe MecHM, Kak [Inoujadv I[1o6edvt, HamCaHHAs B
nanexoM 1985 roxy[10], u 22 urons — necHs 1987 ropa [11]), n B 6071ee pa3BepHYTOM I10 MacuITabam
u o61eit kKonuenuuy KoHuepre A/ oprana, CTpyHHOro opKecTpa 1 mutasp (1982), conpoBoxkeH-
HOM BU3YaJIbHBIM PsIZIOM Ha OCHOBe I'paBiop 1 KapTuH AnbbpexTta [Jropepa.* I[To yrBepx/jeHnI0 caMo-
ro KOMIIO3MTOPA, BBICKA3aHHOMY IIpU OOLIeHNUY B CKaiille, OH YaCcTUYHO peann3oBas B 9TON pabore
CBOE€ JJaBHEE JKe€JIaHME CO3MIaTh OT/IeIbHOE COYMHEHMe 1o MoTuBaM u3 [lropepa. B aynmosusyanb-
Hoit Bepcuyt OpraHHOTO KOHIIEPTa TaK)Ke HaXOMISAT CBOE IIPEeTBOPEHNE IPUeMbl OpraHu3annm oo1eit
KOMITO3UIMY 10 3aKOHAM MY3BIKa/IbHO (POPMBI, 9KCTPATIONMMPYEMBIM B TOM YJC/Ie ¥ Ha JIOTUKY CJle-
[IOBaHMsA KaJJpOB, TEMIIOPUTM MX CMEHBI COOTBETCTBYET XapaKTepy KaXkKpoii u3 yacreit. Ectb u o61ime
CIO>KeTHbIe MOTMBBI C BUZIeOpsiioM In imo pectore (0cOO€HHO Ba>KHBI n300pakeHnss boropopuisl ¢
MJIafICHIIEM ).

B xa>XIoM OT/IeTbHOM C/Ty4ae TUII PeIALMOHHO B3aIMO3aBMCYMOCTH JIBYX IVICKPETHBIX CEMaH-
TUYECKVX PAIOB (AyAUTUBHOTO U BU3Ya/TIbHOTO) 3[1eCh IIO—CBOEMY OIIpefeseTcsl YAeTbHbIM BeCOM
Ka)X/IOTO 13 KOMIIOHEHTOB YKPYITHEHHOTO U ITOJIMMOP(HOTr0 IO CTPYKTYpe ayAMOBU3yaTbHOTO KOH-
TEKCTa, HO 0€3yCTIOBHBIM 11 OOIIMIM IIPY 9TOM OCTAETCS YCTIOKHEHe IIePBOHAYa/IbHOTO MY3bIKa/IbHO-
IO 3aMBICTIa. IKCMPAMY3bIKATLHBLL HAOMEKCIN, 8600UMDLI HA NOCMKOMNO3UUUOHHOM dtane cO30aHus
H0B8020 KOHMeKCMA, He TIPOCTO IPUBOANUT K BO3SHUKHOBEHNIO HOBOTO YPOBHS CUCTEMbI MHANBULY-
a/IbHOTO Xyfo>kecTBeHHOro TekcTa. OBHOBPEMEHHO, COITIACHO 3aKOHAM CHMMMeTPUY, OH YCUINMBAET
byHKIMIO noOmeKcma, TeM caMbIM o6oraiast Kpyr ¢pakTopoB, CHOCOOCTBYIOLINX Pa3HOCTOPOHHEMY
OCMBIC/IEHMIO CEMAHTUKM LI€TIOTO, ¥ PeaNn3ys, KaK IPMHATO TOBOPUTH CO BpeMeH lepakinTa, uzer
«camoBo3pacraroiero Jloroca». HoBbliT MOAYC CyIiecTBOBaHMs, Olarofaps «BepTUKaIbHOM» CTPYK-
Type TEKCTA, Ie/IaeT IPOU3BENECHIE YHUKAIbHBIM, IIOPOXK/1asd I HOBbIE CMbICTIBI.

B cBsA3u ¢ 9TMM HammoMHIO, yTO M. DmiTeitH, onpexpensomuit Hadmekcm Kak «pesi{MOHHBI
TepMIH, KOTOPBIl OTHOCUT IAHHBINI aBTOPCKMIT TEKCT MM €ro PparMeHT C MeraTeKCTaMy APYruX
YPpOBHel», BBOGUT TaK)Ke IOHATIE YHUmMeKca KaK «BCEeMMPHOTO TEKCTa YelI0BeYeCTBa», IOAUePKI-
Basd, 4TO «YHUMeKcm — 3TO OFHOBPEMEHHO yHU—-6epPCanbHblll U YHU—-KATbHbLE TeKCT» [13].

/1 x0T aBTOp B CBOMX TONKOBAaHMAX 3TUX IOHATHUIA, yKa3blBasA Ha ponv VInmepHema 6 603HUK-
HOBEHUU YHUMeEKCMA, TAK)Ke OTPAaHIYEeH PaMKaMI 8epOaibHbiX TEKCTOB, OUYEBU/IHO, YTO IOSIB/ICHNE
ayAMOBM3Ya/IbHBIX IPOU3BEJICHUII TIPUBORUT K HOBbIM (OPMAM YHUMEKCINA HA OCHO8e CUHMEe3A Uc-
Kyccme, TIOMOTasi pacIiMpUTh KPYT KOHIIEMIINIT, HAIIOTHEHHBIX CaMbIM ITy60KuM cMbicioM. CBoit
BKJIaJ| B IIOTIOJTHEHNIE Me2ameKcma Ky7vnypol, BXOGAILIETO B YHUMEKCH, XAPAKMePU3yousuti Konsex-
MUBHbITL UHMETIIEKN 4e/l06e4ecéd, BHOCUT KaXKl0€ YHMKA/IbHOE 10 3aMbICTTy COYMHEHNE, POXK/IEH-
HOe Ha IepeKpecTKe WJeil U 910X, B JUajIore pasInyHbIX cdep UCKYCCTBA, B 4eM U MOI/IU MBI y0e-
IVUTbCSA Ha IpMMepe HeJaBHUX onbITOB JIMuTpusa KulieHKo, IycThb fa>ke CKPOMHO IIP€/ICTaB/IEHHBIX B
VuTepHete Ha PoHe Bcero okeana MHGOPMALIVN, TASIIIEIICS B HEM.

4 Dmitry Kitsenko CONCERTO for Organ, String Orchestra and Kettledrums (1982). 04.1988, Rigas Doms, Chamber Orchestra of
Latvian Philharmonic; Soloist: Larisa Bulava. 3arpysxeHo 17.01.2012 [12]
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ALESSANDRO ROLLA: UN MAESTRU UITAT PE NEDREPT
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ALESSANDRO ROLLA: A WRONGFULLY FORGOTTEN MASTER
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Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Prezentul articol este o incercare de reconstituire a vietii si operei lui Alessandro Rolla — un virtuoz al viorii, compozitor,
dirijot, profesor si, mai ales, un excelent interpret la viold bine cunoscut si inalt apreciat de contemporanii sdi, astdzi, insd, ui-
tat pe nedrept. Rolla a avut o contributie majord in propagarea muzicii clasicilor vienezi, in special a lucrdrilor lui Beethoven,
realizdand premierele italiene ale simfoniilor beethoveniene. Unele dintre procedeele tehnice care astdzi ii sunt atribuite lui Pa-
ganini au fost pe larg utilizate de Rolla atdt in propriile interpretdri, cdt si in lucrdrile componistice. A. Rolla a ldsat o imensd
mostenire artisticd care include circa 600 de lucrdri si acoperd practic toate genurile muzicii instrumentale. Incd in timpul
vietii creatiile lui au fost publicate la cele mai cunoscute edituri din Paris, Viena, Leipzig, Londra si Milano. Lider si director al
orchestrei teatrului La Scala din Milano pe parcursul a circa 30 de ani, A. Rolla a fost un muzician de viziune europeand, un
spirit inovator contributia cdruia in dezvoltarea muzicii europene incd urmeazd sd fie valorificatd.

Cuvinte-cheie: A. Rolla, clasicism muzical, interpret la viold, procedee tehnice, profesorul lui Paganini, violonist virtuoz.

The present article is an attempt to reconstruct the life and creative activity of Alessandro Rolla — a virtuoso violinist, con-
ductor, teacher and especially an excellent performer on the viola who was well-known and highly appreciated by his contem-
poraries, but who is unjustly forgotten today. Rolla made a major contribution to the propagation of the music of the Viennese
classics, especially Beethoven’s works, premiering his symphonies in Italy. Some of the techniques attributed to Paganini had
been widely used by Rolla both in his personal interpretations and in his compositions. A. Rolla left an immense heritage that
includes about 600 works that cover practically all the genres of instrumental music. Already in his lifetime his creations were
published by the best-known publishing houses from Paris, Vienna, Leipzig, London and Milan. He had been the leader and
director of the La Scala theatre orchestra from Milan for almost 30 years. Rolla was a musician of European level, an innova-
tory mind whose contribution to the development of European music is still to be appreciated.

Keywords: A. Rolla, musical classicism, Paganini’s teacher, technical means, viola player, virtuoso violinist.

Un virtuoz al viorii, compozitor, dirijor, profesor si, mai ales, un excelent interpret la viold, a carui
contributie la dezvoltarea tehnicii si la imbogatirea repertoriului acestui instrument ar putea fi com-
parata doar cu cea a lui Paul Hindemith, Alessandro Rolla (1757—1841) este unul dintre muzicienii
azi aproape dati uitarii care, insa, au fost pe larg recunoscuti in timpul vietii.
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A. Rolla s-a nascut la Pavia in anul 1757, cu doar 15 luni mai tarziu decat Mozart, insd a murit in
1841, adica cu 14 ani dupd moartea lui Beethoven (1827) si 13 dupa moartea lui Schubert (1828), pe
atunci cand Berlioz avea deja 38, Chopin 31 si Liszt 30 de ani. Cariera sa a durat, astfel, aproape trei
sferturi de secol pe parcursul carora s-au produs o serie de modificari semnificative in gandirea si in
practica muzicala: ratiunea, obiectivismul, echilibrul si perfectiunea clasicismului vienez au fost inlo-
cuite de excesul sentimentelor, subiectivismul si extatica exprimarii celor mai profunde trdiri umane
in arta romanticd. Cu toate acestea, atat in gusturile sale, cat si in predilectiile repertoriale, precum si
in stilul sau componistic Rolla a fost si a rimas un exponent al clasicismului.

Alessandro Rolla de timpuriu demonstreaza abilitati muzicale exceptionale. Studiazd pianul, vi-
ola, chitara si vioara. In anii 1770—1778 la Catedrala din Milano se ocupi sub indrumarea celor mai
renumiti muzicieni din acest oras, printre care G. A. Fioroni, Maestro di Cappella la Catedrala Milano'
si G. B. Sammartini. In 1772, la doar 15 ani, apare intr-un concert public in calitate de solist $i compo-
zitor interpretandu-si primul concert pentru viola si orchestra in biserica St. Ambrogio. Acest concert
a fost un inceput pentru o splendida si prodigioasa cariera solisticd, constituind si un eveniment foarte
important pentru istoria interpretarii la viold fiind primul recital de viold consemnat vreodata.

In 1782, este numit concertmaistru al grupului de viole in Orchestra Ducald din Parma cntind
si la vioara. In aceastd orchestra Rolla riméane pani in 1802. Acesti 20 de ani au fost cei mai senini si
creativi ani petrecuti intr-o atmosfera culturala si intelectuald foarte stimulativa, constituind cea mai
profitabila perioada din viata compozitorului cind i-a fost permis s célatoreascd si sd se produca in
calitate de solist, astfel devenind cunoscut si in straindtate. De asemenea, tot in aceasta perioada lucra-
rile sale incep sé fie publicate la Paris si Viena.

In 1795 el a fost vizitat de Paganini care pe atunci aveal3 de ani si care dorea sa studieze cu marele
violonist A. Rolla. Dupa o auditie Rolla i-a marturisit cu sinceritate tatalui tdnarului virtuoz cd nu are
ce sd-l invete pe acest copil-minune, recomandéndu-i sa ia lectii de compozitie de la Ferdinando Paer
[2]. Ulterior cei doi muzicieni au ramas in contact drept dovada servind scrisorile din care aflim c&
ei chiar au cantat impreund in cvartet. Aceasta relatie trebuie sa fi avut o influenta asupra Paganini
trezindu-i dragostea pentru viold, care 1-a condus la compunerea unor opere de mare interes pentru
acest instrument ca de exemplu Marea Sonatd pentru viold si orchestrd s.a. In prezent Rolla frecvent
este cunoscut anume ca ,,marele profesor al lui Paganini®, insa rolul sau si importanta in dezvoltarea
tehnicii viorii si violei nu se reduce doar la acesta. Unele dintre inovatiile tehnice care astazi ii sunt
atribuite lui Paganini, cum ar fi, de exemplu, pizzicato la ména stanga, scalele cromatice ascendente si
descendente, pasajele in octave s.a. au fost pe larg utilizate de Rolla atat in propriile interpretari, cat si
in lucrérile componistice.

In anul 1802, dupi moartea Ducelui de Parma, Alessandro Rolla ocupi pozitia de lider si de di-
rector al orchestrei teatrului La Scala din Milano. Noii guvernatori ai teatrului au vrut sa creeze aici
cea mai importantd orchestrd din Italia si, prin urmare, au angajat cei mai buni virtuozi ai timpului.
La La Scala Alessandro Rolla a ramas pana in 1833. Aici el s-a aflat la pupitrul dirijoral al primelor
reprezentatii milanese ale operelor lui Mozart Don Giovanni, Cosi fan tutte, Clemenza di Tito si Nozze
di Figaro, a dirijat de asemenea numeroase lucriri simfonice. In aceasti perioada el a condus si repre-
zentatiile a circa 18 opere ale celui mai iubit compozitor italian de opera, Gioacchino Rossini, fiind
dirijorul premierei absolute a Bdrbierului din Sevilia. Rolla a dirijat si opere semnate de G. Donizetti
si V. Bellini, pe care a reusit sd-i cunoasca personal.

Din anul 1811, el a fost de asemenea director al Societdtii Culturale care se ocupa de interpretarea
si promovarea lucririlor camerale semnate de Haydn, Mozart si Beethoven. In 1813, in cadrul acestei
Societdti Culturale Rolla a dirijat Simfoniile nr. 4, 5, 6 de Beethoven, evenimente cu totul exceptionale
pentru Italia din acele timpuri dominata aproape in exclusivitate de opera. Alessandro Rolla a fost cel

1 Fioroni a fost elevul lui Leonardo Leo. Charles Burney, in calétoriile sale muzicale prin Italia, se adreseaza
anume la Fioroni pentru a culege informatii despre cantul ambrosian [1]
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mai de succes dirijor italian al timpurilor sale.

In 1808 a fost inaugurat Conservatorul de Muzica din Milano si Alessandro Rolla a fost numit
profesor de vioara si viola. In timpul activititii sale didactice el a compus numeroase lucriri pentru
elevii sdi, foarte diferite ca grad de complexitate cu diverse dificultati tehnice si utilizand toate tonali-
tatile. Multe dintre ele au fost publicate de catre nou-creata Editura Ricordi.

Este curios sa stim ca, Alessandro Rolla a fost membrul comisiei de examinare care 1-a respins pe
atunci tanarul Giuseppe Verdi, in incercarea lui de a intra la Conservatorul din Milano, precum si fap-
tul ca Rolla a fost singurul care a exprimat o hotérare favorabild despre tdnarul candidat [3]. Tot Rolla
i-a sugerat lui Verdi sa studieze cu Vincenzo Lavigna, compozitor si profesor, care a fost mai multi ani
maestro concertatore (maestru corepetitor) la teatrul La Scala.

Alessandro Rolla alaturi de renumiti artisti si poeti ai timpului era mereu prezent in saloanele
aristocratilor cantand impreuna cu ei si pentru ei, dedicandu-le mai multe compozitii.

Pana la sfarsitul vietii (15 septembrie, 1841) Rolla a contunuat sa compuna si sd interpreteze lu-
crari camerale si simfonice, rimanand un promotor neobosit al muzicii instrumentale

A. Rolla a fost un muzician de viziune europeand, un inovator in domeniul sau, in special in ceea
ce priveste dezvoltarea procedeelor tehnice in interpretare la vioara si mai ales la viola. Lucrarile sale
componistice si performantele ce le-a avut ca violonist, violist si dirijor au fost inalt apreciate de con-
temporani. Drept dovada poate servi si faptul cé in timpul vietii creatiile lui A. Rolla au fost publicate
la cele mai cunoscute edituri Le-Duc si Imbault din Paris, Artaria de la Viena, Breitkopf & Hartel la
Leipzig, Monzani ¢ Hill din Londra, André la Offenbach, Ricordi de la Milano.

Rolla a avut o contributie majora si in propagarea muzicii clasicilor vienezi, in special a lucrérilor
lui Beethoven. Stilul dirijoral al lui Rolla a fost descris de unii dintre contemporanii sai: L. Spohr? ii
aduce elogii, mentionand ,vigoarea si precizia®, in mod similar, revista I teatri (1828), il defineste ca
»suprem in controlul orchestrei®, atribuindu-i ,,0 anumita predilectie pentru vechiul stil si pentru
muzica veche®. A. Rostagno afirmi ,,cd sunarea impecabild a grupului instrumentelor cu coarde din
orchestra teatrului La Scala in perioada lui Bellini si Donizetti a fost rodul muncii scolii lui Rolla“
in timp ce Stendhal (1816) considera ca Rolla nu avea suficient ,,brio in piesele de virtuozitate [4].
Abatele Giuseppe Bertini, un istoric al timpului, in Dizionario della Musica e dei Musicisti (1814),
mentioneaza cd lui Alessandro Rolla i-a fost interzis si evolueze in public (ca viorist si violist — n.n.),
deoarece ,,femeile nu-1 puteau asculta fira de a fi afectate de atacurile de nervi si fara sa lesine!“ [5].

Rolla a lasat o imensd mostenire artistica care include circa 600 de lucrari si acopera practic toate
genurile muzicii instrumentale. Cele 576 compozitii clasificate de catre cercetatorii italieni Liugi Al-
berto Bianchi Luigi Inzaghi includ:

e 242 de duete (32 pentru doua viole, 131 pentru doud viori, 78 pentru vioara si viold si unul

pentru vioara si violoncel, dintre care doar 163 au fost publicate in timpul vietii sale);

e circa 13 sonate (4 pentru vioara si basso continuo, 4 pentru viold si basso continuo, trei pentru

vioard si pian, una pentru flaut si pian, doua pentru pian s.a.);

e trio, cvartete, cvintete, sextet, divertistemnete, variatiuni si serenade pentru diverse compo-

nente instrumentale;

e 12 simfonii,

e numneroase concerte instrumentale printre care 18 concerte pentru vioard, circa 15 concerte

pentru viold, cate un concert pentru corn si fagot,

e 8 balete compuse intre anii 1789 si 1808:

Gli sponsali di Ciro con Cassandane (1789, Novara)
Iserbeck e Zachinda (1802, Parma)

Il turco generoso (1802, Parma)

La locanda (1802, Parma)

2 In Selbstbiographie publicata de Georg H. Wigand la Cassel, Gottingen in anii 1860-61.
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Elosia e Roberto o Il conte d’Essex (1803, Reggio Emilia)
Pizarro ossia La conquista del Perti (1807, Milano)
Abdul (1808, Vienna)
Achille in Sciro (1808, Viena);
e mai multe lucrari didactice (exercitii, studii si game pentru vioara si viola):
24 game pentru vioara (1813)
12 intonazioni pentru vioara (1826)
12 intonazioni pentru vioara (1836)
Giro i tutti i toni relativi di terza maggiore pentru viold si vioara (1842)
2 intonazioni pentru viola
3 esercizi pentru viola
Giro dei 24 toni pentru doua viori
10 studii pentru vioard, op. 10
6 solfegii pentru doud viori

Desi toata viata a fost inconjurat de opera la propriu (fiind implicat in calitate de dirijor si concert-
maistru al orchestrei de la teatrul La Scala in montarile de opera) si la figurat (tindnd cont ca a locuit
toatd viata in Italia intr-o perioadd in care opera a fost genul dominant), singur nu a compus opere.
Posibil din aceasta cauza a fost dat uitarii imediat dupa moartea sa. Si totusi compozitiile sale, multe
dintre care sunt variatiuni pe teme din opere, poarta o profundd amprentd a acestui gen, stilul compo-
nistic al lui Rola fiind caracterizat prin fraze melodice expresive, bogate in fiorituri operistice.

Compozitiile lui Rolla se ataseaza atat traditiei instrumentale italiane (in special celei a lui Bocche-
rini $i Sammaritini), cat si stilului clasic vienez. Toate cele 12 simfonii contin doar o singurd miscare,
fiind realizate in forma de uvertura italiand, unele dintre ele continand ecouri din creatia lui Mozart, in
timp ce in altele Rolla prefera o forma cu mult mai liber articulatd cu numeroase ,,competitii“ concer-
tante intre grupurile orchestrale. In lucririle din domeniul muzicii de camera Rolla afiseazi afinitti
cu muzica lui Beethoven: de exemplu, debutul Cvartetului op.2 in f-moll vidit aminteste de Cvartetul
beethovenian op. 18 nr.1. Cvartetele op. 5 din contra se ataseaza asa numitelor cvartete concertante —
gen cultivat la Paris de asa numitii ,,italieni francezi“ Viotti si Cambini, dar si de compozitorii francezi
Rode si Kreutzer. Acest tip de cvartet se deosebeste considerabil de tipul clasic stabilit in creatia lui
Haydn si bazat preponderent pe elaborarea tematicd sustinutd de o robustd factura polifonica. Cvar-
tetul concertant este dominat de o scriitura brilliantd in care domind melodia acompaniata, pasajele
de virtuozitate prezente in egala masura in partidele tuturor instrumentelor si alte dificultati tehnice
care creeaza numeroase impedimente in interpretarea acestor lucrari. Schemele tonale si formale ale
cvartetelor lui Rolla sunt foarte apropiate clasicismului vienez. El adopta forma ciclului cvadripartit in
care menuetul este plasat imediat dupa Allegro de sonata fiind urmat de partea lentd, ciclul incheindu-
se cu finalul in forma de rondo®. Tematismul cvartetelor denota influente clasiciste, sobru si echilibrat,
cu unele tente dramatice, in special in primele parti, cu o cantabilitate intensa in cele lente si cu teme
dansante in stil popular in menuete si finaluri. Din punct de vedere muzical, cvartetele definesc foarte
bine stilul lui Rolla, elegant, echilibrat, in cdutarea unui sunet clar care tinde sa evidentieze individu-
alitatea fiecdrui instrument [6].

In concertele solistice se dezviluie influenta lui Mozart prin dimensiunile relativ reduse ale sec-
tiunilor dezvoltatoare din miscarile in forma de sonatd, prin separarea clara a solistului de orchestra;
partidele solistice intotdeauna sunt suficient de dificile si contin cele mai diverse procedee atét in teh-
nica mainii stangi, cét si a celei drepte, desi apropiate scriiturii instrumentale ale lui N. Paganini, nu
cer exces de virtuozitate.

Stapéanind la fel de bine vioara si viola Rolla pe buna dreptate era considerat cel mai bun violist al
timpurilor sale, fiind si autorul unui numar impunator de lucrari pentru viola printre care 12 concerte,

3 Acelasi tipar il regasim si in cvartetele cu chitard de Paganini.
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Adagio si tema cu variatiuni G-dur, Introductia si divertisment F-dur, Rondo G-dur, Andante si rondo
ungar pentru viold si orchestra, Divertisment d-moll pentru viola si cvartet, patru sonate si numeroase
miniaturi s.a. Toate aceste piese, inexplicabil neglijate pana in prezent, cel mai probabil au fost com-
puse pentru Rolla-interpretul si reflectd intr-o mare masuri stilul interpretativ al acestui virtuoz. In
lucrarile sale Rolla afirma viola in calitate de instrument solistic, tratdnd-o pentru prima data in istorie
la acelasi nivel cu vioara [7]. Creatiile pentru viold, idiomatic scrise pentru acest instrument, imbina
firesc virtuozitatea strilucitoare si cantabilitatea expresiva si asteapta si fie redescoperite, reevaluate
si valorificate de solistii-violisti.

Creatia lui A. Rolla pana in prezent nu a fost pusa in valoare suficient nici de muzicienii interpreti,
nici de cercetétorii artei sunetelor. Un prim pas important spre aceasta a fost intreprins de muzicolo-
gii italieni L. A. Bianchi si L. Inzanghi care in anul 1981 au realizat o munca de pionierat clasificind
creatia lui Rolla si editand catalogul operelor semnate de acest compozitor. In anul 2007 in orasul na-
tal al ilustrului muzician — Pavia, la initiativa Institutului superior de studii muzicale E Vittadini cu
suportul mai multor institutii universitare si academice a fost organizat colocviul stiintific Allesandro
Rolla — fondatorul scolii violonistice lombarde care a constituit un pas important spre reactualizarea
artei acestui mare muzician atat de cunoscut candva si uitat pe nedrept de urmasi.
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DIMENSIUNEA FOLCLORICA IN CREATIA CORALA
A LUI SIGISMUND TODUTA

THE FOLKLORIC DIMENSION IN THE CHORAL WORKS OF SIGISMUND TODUTA

AURELMURARU,

asistent universitar, doctor,
Universitatea ,,Spiru Haret®, Bucuresti, Roméania

Prezentul demers analitic are ca scop principal reliefarea creatiei corale de provenientd folclorica semnate de compozitorul
clujean, pundnd sub microscop specificitatea stilului todutian. Amprenta stilisticd a lui Sigismund Todutd izvordste dintr-o
viziune componisticda complexd ce are drept punct de plecare sintaxa polifonicd imprumutatd din muzica Renasterii italiene,
scriiturd ce se suprapune peste melosul popular romdnesc de esentd modald, rezultnd o muzicd ce reuseste sd incdnte prin
paleta larga de nuante si culori, prin supletea si prin puritatea pe care o degajd, prin indltdtoarea-i profunzime, sinceritate si
robustete.

Cuvinte-cheie: folclor, modalism, polifonie, temd.

The present analytical effort mainly aims to point out the choral works of folkloric origin by the composer from Cluj, as
it closely analyzes the specificity of Toduta’s style. The particular features of Sigismund Toduta’s style originate in a complex
compositional vision, with the polyphonic syntax of the Italian Renaissance as a departing point, a writing style that is merged
with the traditional Romanian melody of modal essence. The result is a music, charming through its wide range of nuances
and colors, through its elasticity and purity, through its uplifting depth, honesty and force.

Keywords: folklore, modalism, polyphony, theme.

23



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

Muzica corala semnata de Sigismund Toduta, reprezinta o veritabila oglinda a spiritualitatii ro-
manesti, fiind o muzica ce reuseste sd incante prin paleta larga de nuante si culori, prin supletea si
prin puritatea pe care o degaja, prin inaltatoarea-i profunzime, sinceritate si robustete. Creatia pluri-
vocald a acestui compozitor este bine ancoratd in stratul vechi al melosului nostru popular, situandu-
se la confluenta dintre modalismul autohton si gandirea muzicald de provenienta renascentista.

Interesul manifestat de Sigismund Toduta pentru folclorul muzical roménesc este legat de anii
'50 ai secolului trecut, perioada in care maestrului clujean isi incepe activitatea in cadrul Institutului
de Folclor, luand parte la mai multe actiuni de culegeri ale unor cantece populare din zona Clujului.
Astfel, participarea directd la munca de cercetare a constituit un element de referinta in conturarea
personalitdtii sale, contribuind la creionarea stilului todutian.

Amprenta stilistica a compozitorului clujean izvoraste dintr-o viziune componistica complexa ce
are drept punct de plecare sintaxa polifonicd imprumutata din muzica Renasterii italiene, scriitura ce
se suprapune peste melosul popular romanesc de esenta modald. Sigismund Toduté se dovedeste a fi
posesorul unei conceptii componistice modale de o complexitate si o prospetime cu totul iesite din
comun, dublate de o maiestrie fard egal in privinta elaborarii si construirii discursului sonor. Felul
in care Toduta foloseste bogatele resurse ale armoniei modale, denota stiinta remarcabila, deosebita
intuitie si gradul ridicat de inspiratie al compozitorului.

Sigismund Toduta a simtit nevoia valorificarii melosului popular romanesc, contribuind prin
creatiile sale la dezvoltarea unui stil coral autentic, caracteristic spiritualitatii romanesti. Respectand
desfasurarea melodica, dar si structura modald a monodiei de provenientd folcloricd, maestrul clu-
jean a reusit sa indrepte din nou atentia asupra valorii folclorului muzical roméanesc. Compozitorii
inaintasi (de la inceputul secolului trecut) nu s-au aratat interesati de vechiul strat al muzicii po-
pulare, considerand mai degraba ca monodia folcloricd nu poate fi asociati muzicii plurivocale. In
acest sens Zeno Vancea afirma cd atit melodiile populare, cat si cele de strand, datoritd structurii lor
modale ,erau refractare unor armonizari dupd reguli clasice pe care inaintasii si le-au insusit la sco-
lile strdine; aceste melodii li se pareau de bund seama primitive, nepotrivite pentru crearea unei arte
muzicale superioare [1, p. 12]. Aceastd contradictie intre muzica folcloricd si cAntarea corala de tip
armonico-polifonic si-a gésit rezolvarea in creatiile lui Sigismund Toduté (dar nu numai), in compo-
zitiile corale ale cdruia apar vechile melodii romanesti sustinute atat de o armonie modald cét si de o
scriitura contrapunctica de tip renascentist. Acest compozitor, aldturi de alti mari creatori roméni a
reusit sa reinvie in componistica romaneascd interesul pentru folclorul muzical ancestral.

Calitatile sale de ilustru polifonist ies la iveald in majoritatea creatiilor, dar prelucrarile folclorice
destinate ansamblului coral mixt constituie dovada clara a maiestriei contrapunctice a maestrului
clujean. Sigismund Toduta foloseste polifonia ca metoda principala de lucru, avand drept punct de
plecare caracterul liniar, pur melodic al cantecului popular romanesc, cu intreaga lui incarcatura
emotionala si estetica. Caracteristicile generale ale stilului sau componistic — stil prin care Toduta se
deosebeste de contemporanii saii — sunt subordonate unei polifonii bogate si extrem de diverse, du-
blate de o scriitura densd, consistenta, cu frecvente schimbari ale accentelor metrice. Trebuie remar-
cate atat stapanirea perfectd a scriiturii polifonice, cat si constructia armonica cu totul remarcabild,
fapt ce ii conferd acestui compozitor un loc aparte in galeria creatorilor roméni de muzica corala.

Arta componisticd a acestui creator de frumos sonor, este adanc inradacinata in folclorul ances-
tral, arta ce tinde la reliefarea notei caracteristice a sufletului roménesc. Acest lucru demonstreaza
atasamentul sdu fatd de cantecul popular, din a carui seva se hraneste intreaga creatie corald toduti-
ana.

Colindul coral Pe cerul cu flori frumoase reprezintd o sinteza intre monodia folcloricd autohtond
si formele polifonice traditionale ale muzicii europene, fiind o creatie plina de farmec, prospetime
si originalitate. Respectand desfasurarea melodicd, dar si structura modald a colindului cu tematicd
pastoreasca, Sigismund Todutd a reusit sd creeze o lucrare de o certa valoare, intr-un spirit autentic
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european, pastrand nealterat specificul national romanesc. Lucrarea este conceputd pe osatura unei
simple fraze muzicale, pe care compozitorul o prelucreazd, o amplifica, o metamorfozeaza, dand ast-
fel coeziune intregului edificiu sonor. Astfel acest colind capata o fluenta fireascd, o curgere continud
si o involburare permanenta.

Pe cerul cu flori frumoase se subordoneaza unei constructii formative — evident polifonice —
de tip variational, aviand la baza o melodie de colind, cu acelasi titlu. Tiparul arhitectonic apropiat
formei de ciaccond, conferi acestei lucriri un echilibru perfect si o claritate sonora uimitoare. Im-
pletirile contrapunctice imprimad acestei muzici o derulare fireasca in plan orizontal, creand in ace-
lasi timp o armonie limpede, lipsita de virtuozitdti gratuite care ar putea sd incarce in exces panza
sonora.

Lucrarea debuteaza cu tema expusa de partida de Alto, tema formatd dintr-un antecedent (x) si
un consecvent (y), fiecare din acestea constituindu-se dintr-un rand melodic si un refren unic ,,flo-
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Expusi initial de Alfo, tema va fi preluati de partida de Tenor incepand cu misura 9. In continu-
are, suprapunerea celor doud planuri sonore (Alto — Tenor) creeaza senzatia de ,,decalaj, scriitura
in care accentele prozodice si implicit ritmice, plasate la distantd de o pétrime, creioneaza o panza
sonord extrem de tensionata.

Finalul de temad coincide cu inceputul strofei a I1I-a, cu textul: ,,Cu topoare colturate...“ Se reali-
zeaza astfel un cumul de voci (Sopran, Alto 1, Alto 2) a caror joc insistent de cvinte creeaza senzatia
de modal medieval, in care cele trei voci implicate in discurs, brodeaza un profil sonor in constructie
polifonica de tip canon.

S
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La masura 25 reapare temma la partida de Tenor 1 si in varianta inversatd la Bariton. De semnalat
cé cele doud voci barbatesti expun terma in mers contrar, plecand de la un element comun (La), in
timp ce vocile de Tenor 2 si Bas creeaza o reald axd de simetrie pentru aceastd constructie verbo-mu-
zicala. Acest suport (Tenor 2 — Bas) se dovedeste a fi tema insdsi, augmentata insa de opt ori. Iatd o
proportionalitate si o logica matematica vadite pe tot parcursul constructiei sonore, lucru ce da un
plus de sobrietate si rigoare intregului edificiu sonor.

Incepand cu misura 41, compozitorul propune trei planuri distincte, crednd o panzi sonori
consistenta si robusta:

a) vocile interne, de acompaniament (Alto, Tenor 1, Tenor 2), descriu o succesiune acordica in
6/3, constructie sonord ce va capdta valentele unui veritabil contrapunct obligat (am numit
aceastd structura sonora contrapunct obligat, din simplul motiv ca la fiecare aparitie a temei
principale, apare si scriitura izoritmica in 6/3, cu caracter de suport armonic (vezi masurile
69, 73, 81).

b) partida de Bas aduce tema dublu augmentata (x);

c) vocea de Sopran propune tema augmentatd, la distanta de o méasura (doar antecedentul-x).
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Urmeaza un nou ,joc de cvinte, in scriiturd polifonicd (imitatii, canoane), pe un suport armonic
eminamente modal, marcat de acorduri eliptice. In aceastd microsectiune apar cu predilectie inversiri,
augmentdri, diminudri ale temei si procedee de tip fugato.

Constructia intregii lucrari urmadreste o arcada tensionala ce pleacd de la o singura voce (Alto), se
amplifica pe parcurs cu adaugarea unor noi partide corale in iuresul polifonic, ajungand in masura 61
la un cumul masiv de voci, ce creeaza un tablou sonor extrem de bine arcuit. Dupa aceasta dezvoltare
constantd, urmeazd o revenire treptatd pana la ultimul segment al lucrarii, fragment ce readuce nu
doar textul cu care debuta aceasta creatie, ci si atmosfera degajata de primele mésuri ale colindului.
Mai mult decat atat, si scriitura polifonicd inregistreazd o evolutie in acelasi sens, avand punctul cul-
minant incepand cu masura 61, segment in care cele doua divizii ale partidei de tenor, evolueazd in
»decalaj“ de o optime.

Lucrarea se incheie cu un acord eliptic ce reuseste sa accentueze caracterul pur modal al acestui
colind, lucrare in care compozitorul ne-a prezentat o prelucrare folcloricd intr-un vesmant coral de
inalta profesionalitate, reusind sd nu-i altereze, insa, prospetimea si savoarea originala.

Aceasta lucrare reprezentand un veritabil exemplu de imbinare intre ancestral si modern, intre
traditie si inovatie, fiind o lucrare minutios elaboratd. Cert este ca intreaga constructie are ca singur
element distinctiv o entitate sonora: tema, o tema de colind, melodioasd, usor memorabila, pre-
zentatd in cateva variante: secventatd, in canon, stretto, augmentatd, rasturnatd sau dezvoltata prin
eliminare.

Din punct de vedere componistic, Sigismund Toduta dovedeste veleitati de adevarat polifonist,
jongland cu capetele tematice, cu tema insdsi, intreaga sau segmentatd (x — antecedent, y — con-
secvent), precum si cu variante ale acesteia. Frumusetea piesei si valoarea ei totodata deriva atat din
intreaga tesatura polifonicd, cat mai ales din evidentierea temei, acolo unde aceasta apare.

Referinte bibliografice
1. VANCEA, Z. Creatia muzicald romdneascd, sec. XIX — XX. vol. I. Bucuresti: Editura Muzicald, 1968.
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»LA MEILLEUR CANIO” INTERPRETE MIHAIL MUNTEAN
(OPERA PAILLASSE DE RUGGERO LEONCAVALLO)

»CEL MAI BUN CANIO” INTERPRETAT DE MIHAIL MUNTEAN
(OPERA PAIATE DE RUGGERO LEONCAVALLO)

Elena NISTREANU,

doctoranda, lector asistent universitar A.M.T.A.P.

Articolul este dedicat analizei minuTioase a partidei eroului Canio din opera PaiaTe de R. Leoncavallo. Operd ocupd un
loc aparte, reprezentdnd curentul verist, datoritd cdreia artistul M. Muntean a fost distins cu titlul de ,,Cel mai bun Canio din
Europa” — Anglia, 2004. In articol va fi investigatd atat dramaturgia si compoziTia, ct si partida vocald a tenorului. Vor fi
cercetate: arii, duete, ansambluri.

Cuvinte — cheie: operd, compozitor, rol central, partidd vocald, arioso, ariei lamento, duet, leitmotv, ambitus, tesiturd,
diapazon, bel canto, recitativ, tonalitate, interval, plan armonic, intonatii, ritm, mod major / minot, timbru vocal.

L article est dédié a |'analyse méticuleuse de la partie du personnage Canio de I opéra Paillasse de R. Leoncavallo. L opéra
occupe un lieu a part représentant le courant vériste et grace au role de Canio on a décerné a M. Muntean le titre ,,Le meilleur
Canio dans Europa” — Angleterre, 2004. Dans ['article est examiné autant la dramaturgie et la composition que la partie
vocale du ténor. On fait une étude des airs, des duos, des ensembles.

Mots — clés: opéra, compositeur, role de premier plan, partie vocale, arioso, air du lamento, duo, leitmotiv, ambitus, tessi-
ture, diapason, bel canto, récitatif, tonalité, intervalle, le niveau des harmoniques, intonation, rythme, mode majeur/mineur,
le timbre vocal.

Apres avoir donné vie aux troubadours romantiques des opéras Le Trouvére (Manrico), La travi-
ata (Alfredo), Mihail Muntean se sentit attiré par le personnage vériste de Leoncavallo. Lartiste a été
tenté d’interpréter la jalousie pathologique de Canio, de résoudre les conflits du drame tragique (as-
sassinat ou suicide). Canio — Muntean n’a rien en commun avec les héros prodigieux du romantisme,
tels que Siegfried ou Othello, et n’illustre pas des concepts majeurs comme le font Faust et Manfred.
Le personnage de Paillasse correspond au caractére de type héros « ordinaire » (présent aussi dans
d'autres wuvres romantiques, par exemple dans La Belle Meuniére de Franz Schubert) qui ne se laisse
pas emporté par des sentiments d'amour exalté (voir Roméo et Juliette de Shakespeare), mais, tout au
contraire, en tant que personnages avec un esprit terre-a—terre sont poussés a agir commez des que
personnages prosaiques et humbles, condamnés a vivre leur petite existence minable dans un envi-
ronnement qui prédispose a tout moment a un éclatement de sentiments enflammés et tragiques. La
composition de ces personnages musicaux véristes suit les principes de la littérature naturaliste. Un
roman doit étre une chronique sociale de la contemporanéité [1, p. 44], affirmait Giovanni Verga, le
fondateur du vérisme, connu pour ses romans décrivant la vie sicilienne. Le drame musical devrait
refléter uniquement d'une maniére artistique la réalité de vie [ibidem]. Les créations des compositeurs
italiens, tous adeptes de Verdi, illustrent pleinement ce postulat. Cest dans la vie réelle et contempo-
raine que les compositeurs véristes cherchent les sujets de leurs opéras (voir a ce sujet : Cavalleria rus-
ticana de Pietro Mascagni, Paillasse de Ruggero Leoncavallo, La Bohéme, Madame Butterfly et La Fille
de 'Ouest de Giacomo Puccini ou Louise de Gustave Charpentier). Les héros de ces wuvres sont les
représentants des déshérités de la société, les couches sociales défavorisées, contraintes a lutter pour
gagner leur bonheur: des paysans, des comédiens ambulants, des étudiants miséreux — des gens ordi-
naires donc portant leurs peines et leurs souffrances ou vivant leurs modestes joies et leurs réves sans
prétention. Les compositeurs véristes mettent en premier plan la révélation du monde intérieur de ces
humbles gens, qui aiment infiniment et qui détestent a la mort. Leur idéal, tout comme chez Verdi,
était la création d’muvres ou la passion humaine soit présentée en ébullition et regorgeant de « cris
de douleur, de satisfaction, de joie, de vengeance ». Habituellement, les véristes ne s'intéressaient pas
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beaucoup et profondement aux sujets liés a Iéthique et nont pas adhérés a des projets philosophiques
ou bien a des systemes théoriques ambitieux (comme Wagner par exemple). Cest ainsi que la place
réservée aux masses populaires nest quune place secondaire. Le plus souvent, le contenu des opéras
vériste est réduit a des drames d'amour manqué, un amour malheureux et envenimé de jalouse, le
tout étant invariablement traité d'une fagon mélodramatique et parfois démesurée. Laction des opéras
véristes a un développent toujours trés succinct, dou la prédilection pour les créations en un ou deux
actes (voir: Paillasse de Ruggero Leoncavallo, Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, Suor Angelica,
Gianni Schicchi et Il tabarro de Giacomo Puccini...).

Nous allons entreprendre une recherche musicologique plus avancée de lopéra Paillasse, stimu-
lés par la prédilection que Mihail Muntean avouait avoir pour cette création ou figure une asser-
tion métaphasique d’inspiration sacrée: Qui sommes-nous — des gens, des paillasses ¢ Cest grace a
interprétation du rdle principal de cet opéra quon a dicerné a Mihail Muntean le titre de meilleur
Canio en Europe (en 2004, en Angleterre). Ayant bénéficié de lexceptionnelle interprétation de Mihail
Muntean, lopéra Paillasse a réussi se maintenir jusqua nos jours dans le répertoire du Théatre national
d’Opéra et de Ballet de Chisinau.

Clest principalement dans les créations de Giuseppe Verdi et notamment dans ses derniéres opéras
(Othello, Falstaff) qu’il faut chercher les sources artistiques et stylistiques de la musique vériste, créati-
ons qui se distinguent par le stillo misto des partitions vocales, par la combinaison spécifique du chant
et de la déclamation, par loriginalité du principe du développement musical continu et par le role
exceptionnel acquis par lorchestre. Evidement, il ne faut pas ignorer lempreinte des maitres de lopéra
lyrique frangais (Jules Massenet, Charles Gounod, Georges Bizet), ainsi que les traces laissées par la tradi-
tion de lopéra allemand de Richard Wagner (en particulier au niveau de 'harmonie) et méme l'influence
dun compositeur longtemps ignoré, Amilcare Ponchielli (lauteur de lopéra Gioconda). Dailleurs, ces
influences, parfois trés transparentes, se font sentir dans presque toutes les créations de Leoncavallo (2,
p 135]. Mais ce nest qu'une seule fois que le compositeur a réussi a surmonter et a synthétiser d'une
maniére organique toutes ces tendances musicales de Iépoque qui le fascinait. Mettant a I'muvre la
quintessence de son talent musical dans des moments de d'authentique inspiration, cest justement
dans Paillasse que Ruggero Leoncavallo a réussi a se dépasser lui-méme.

La partition de lopéra Paillasse a été achetée sur le coup par la maison dédition Sonzogno. Peu de
temps apres, le 21 mai 1892, lopéra a été monté sur la scene Dal Verme de Milan (avec la participation
du baryton frangais Victor Maurel), sous la baguette du jeune Arturo Toscanini. Le mois de septembre
de la méme, année a Vienne, lopéra Paillasse se fit entendre sur toutes les grandes scénes d’Europe,
apportant a l'auteur un renom mondial. La critique a immédiatement déclaré Paillasse comme le me-
illeur opéra italien vériste.

Le soir du 10 juin 1961, le publique moldave a pu prendre contact avec loeuvre du vériste au Théa-
tre moldave d’Etat d'Opéra et du Ballet « Pouchkine », avec la contributions de: I. Dubrovin, S. Gogo-
beridze — (Canio-Pagliaccio); Maria Biesu, Polina Botezatu, Emilia Parnichi — (Nedda-Columbina);
N. Bascatov, Ia. Kogan, M. Cilipic — (Tonio-Taddeo); A. Boico, E. Kuzminov, E Calinschi — (Silvio).

Le début de Mihail Muntean dans le role de Canio a eu lieu le 24 mai 1986 sur la scéne du Théa-
tre d'Opéra et de Ballet a Chisinau. Le public a été instamment séduit par I'interprétation du jeune
artiste qui a reproduit parfaitement les fluctuations de Iame de Canio. A c6té de Muntean ont évolué
les chanteurs suivants: L. Aga (Nedda), A. Donos (Silvio), I. Cheptanari (Tonio), sous la baguette du
chef dorchestre L. Gavrilov. Une nouvelle mise en scene, avec la participation de Mihail Muntean, a
eu lieu le 16 Juin 1992 et depuis les affiches du Théatre National mentionnent le nom de l'artiste non
seulement en tant qu’interpréte mais aussi en qualité de metteur en de scene.

Mihail Muntean se fait remarquer par son vaste horizon culturel, ainsi que par sa curiosité qui vise
des domaines multilatéraux et trés varies. Lartiste est un bon connaisseur de la littérature classique et
contemporaine, et maitrise bien I'histoire universelle, il percoit toutes les nuances de la vie artistique.
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Cest d’ici que découlent ces excellentes capacités de chanteur et de metteur en scéne en méme temps.
La mise en sceéne proposée par Mihail Munteanu met en relief la spécificité esthétique et stylistique
de la piéce joué, Paillasse, un opéra — piéce de théatre ou le mouvement musical est suivi de pres par
laction dramatique.

Opéra, ou « drame », comme lappelle l'auteur lui-méme, Paillasse a été congu en deux actes
précédés d'un prologue. Le premier acte comprend I'introduction, I'intrigue et le premier apogée des
conflits dramatiques. Dans le deuxieme acte, qui est une sorte de demi—dynamique en soj, il y a un
assouplissement temporaire de la tension (intermezzo, comédie), suivi par un développement du fil
dramatique qui culmine par un dénouement tragique. Laction de lopéra se déroule sur deux plans :
un plan psychologique (interne) et un plan du genre (extérieur).

Lattention est focalisée sur la divulgation des drames personnels de Canio, de Nedda, de Silvio et
de Tonio, les scénes populaires fonctionnant en tant qu'arriére—plan neutre. Les traits de caractere des
protagonistes saverent vifs et expressifs. Les indices de sa profonde humanité rendent la personnalité
de Canio exceptionnellement réelle. Les différentes caractéristiques de sa personnalité : époux aimant,
tendre et attentionné, homme rongé par la jalousie et souffrant tragiquement a cause de I'infidélité de
Nedda, Canio venge sa dignité outragée. Tous ces caractéres sont peints avec la méme aisance et force
de conviction. Ce sont les particularités stylistiques des mélodies qui ont imposé une forme vocale
typique pour lopéra Paillasse, sous la forme de I'arioso (partition de Canio, et de Tonio). Sinon, des
formes spécifiques pour les opéras véristes, seulement le duo a été gardé. Laction de lopéra se déroule
pendantun jour férié (entre 1865 et 18709 dans la région de Calabre, non loin du village Montalto.

La premiere apparition du protagoniste a lieu dans le premier acte, lorsque la foule salue Canio et
toute la troupe de comédiens. Par un arioso de grand effet, Canio remercie tous ceux qui sont venus
et les invitent au spectacle qui aura lieu ce soir-la. Cet arioso met en évidence une caractéristique
de I'image de Canio : acteur professionnel, paillasse, contraint toujours détre soit heureux, soit mal-
heureux. Canio salue le public par Grazie !, Grazie ! et entre ainsi en dialogue avec le chmwur, dans la
tonalité de base Si-bémol majeur. Puis, il s'incline devant le public d’'une fagon tres drole et il donne
libre cours a ses paroles. Nous nous arrétons a ce geste, apparemment sans importance, mais qui est
tres chargé de significations et dexpressivité dans I'interprétation de Mihail Muntean. Cette révérence
du ténor est a la fois plaisante, élégante et de noblesse. Canio moldave cumule plusieurs traits carac-
téristiques présents chez d’autres personnages célébres de la scene lyrique — il est intelligent comme
Lenski, mirobolant comme le duc verdien, belliqueux comme Radames et Pollione et jaloux comme
Othello. Méme a l'age respectable qu’il a maintenant, Mihail Muntean parvient a rendre du charme a
son personnage.

Avec ses intonations chromatiques ascendantes et descendantes, la section médiane de l'arioso
acquiert un caractere grotesque et souligne la nature impétueuse de ce personnage. Une autre facette
du protagoniste est relevée par Mihail Muntean dans 'arioso — cantabile n° 2 (exemple 1), chargé de
sensations et de sincérité Adoro la mia esposa ! :

Ex.N°1 N¢2. CANTABILE.

P Adagio molto. con grande espressione e
A re 4 -
I | A ¥ ~ T w T
Mlytoxs » _THXB #  He Jwbaw! €O MHOM WYTHTL © _ ma_cho! sacwBiexn
Un fal giv - co, cre_ de . fe. mi, ¢ meglto non gio_car_flo con me, micé

Adagio m«l)lto. con grande espressione

S =—=c—ra==t
P, Jrgatz‘.s;saho i i | -
I > = o T
M—a = 2 e F -3
P ;F b v | 1

29



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

Le calvaire subis par le héros est rendu dans le tempo Adagio molto, avec la précision con grande
espressione, dans la tonalité de base Fa majeur, la ligne mélodique de départ ayant une mesure de 3/4
(I* Section). Les phrases musicales interprétées par Mihail Muntean sont rendues dans la meilleure te-
chnique de l'authentique bel canto et réussissent a merveille a exprimer simultanément la nature voilée
de la jalousie capricieuse et 'agacement causé par les allusions faites a I'infidélité de son épouse, mais
faisant aussi le pitre (Paillasse), en tant quiartiste contraint de jouer sans cesse son rdle. Larriere—plan
harmonique est instable et il est a noter entrelacement des intonations mineures (la mineur) et le maje-
ures (Sol majeur) qui passe en Do majeur, pour développer ensuite un arioso Adantino sostenuto assai,
avec l'indication molto ritmato (II° Section). La mesure 3/4 est suivie par la mesure binaire, dansante
et a caractere comique, de 2/4. La tonalité en Do majeur est substituée par celle de Mi majeur. La di-
fliculté vocale que pose ce récit provient de l'articulation de la voix stacato qui bascule entre legato et
non legato, ce qui nécessite un souffle technique hautement qualifié.

Certes, Mihail Muntean a démontré a plusieurs reprises au cours de ses performances que
I'interprétation de ce moment il ne lui pose pas de difficultés et a fait la preuve qu’il est toujours capa-
ble de répondre juste aux exigences de l'auteur. Connu du prologue et raisonnant dans une séquence
croissante, le theme de la jalousie émerge dans la partie médiane de larioso Ma se Nedda sul serio
sorprendessi... (p. 52), dabord dans la partition de lorchestre et puis résonne dans la ligne vocale. La
séquence est interrompue par lexclamation inquiétante de Canio : che vi Parlo !... , le mot parlo étant
maintenu dans la tonalité aigué fa'. Ce moment aurait pu constituer une rude épreuve pour tout ténor,
mais jamais pour Mihail Muntean surmonte aisément les difficultés vocales de tout genre et, mettant
en jeux son timbre unique, mi la voix avec un son cristallin. Lartiste maitrise et la respiration, et la
position libre du larynx, ce qui lui permet de chanter avec délicatesse et douceur ces exceptionnels
sons musicaux veloutés et purs. Dans cette premiere apparition du protagoniste, les inattendus chan-
gements détats émotionnels sont impeccablement rendus: ils se développent en allant de la cantiléne
lyrique aux exclamations récitatifs pleins de menaces et de la colere.

Des périodes avec d'importants sursauts intervallaires, aussi bien ascendants (la septiéme sol —
fa', la quinte si — fa’, la quarte re — sol') que descendants (I'octave sol' — sol, la septiéme re’ — mi,
la sixte do — mi) enveloppent les deux sections de 'arioso. Tous ces sursauts parlent du tourment qui
hante I'ame du protagoniste, les sursauts montants donnant I'impression d’un débordement émotion-
nel muni d’une impressionnante force tragique. Le spectateur m'a jamais ressenti chez Mihail Muntean
une quelconque difficulté d’interprétation de ce passage, parce que dans le chant de lartiste, tous les
sons sont égaux et, comme lartiste lui-méme disait: La musique est écrite du haut en bas et vice versa,
et un chanteur versé doit la chanter sur une seule ligne, en donnant l'impression que la mélodie ne com-
prend ni des montées, ni des descentes”. Lambitus général de ce numéro comprend les sons suivants:
mi — la', ce qui constitue le diapason complet d’'un ténor qui a atteint son plein développement et qui
lui donne la possibilité de faire la preuve de ces capacités vocales.

Se servant de la voix du point de vue scénique, l'interprete rend, lors de la rencontre de Nedda et de
son amant Silvio, surpris par Canio, le drame de son amour trahi qu’il exprime par des breves répliques
et par des exclamations. Présenté initialement dans le Prologue, le theme de la jalousie s'introduit
d’'une maniére habile dans la tessiture. Un role important Cest lorchestre qui acquiert maintenant le
role principal pour créer le plan arriére, bati sur des passions tempétueuses. Si cette section ne pré-
sente pas de grandes difficultés vocales, cest la maitrise des disponibilités théatrales de I'interpréte qui
entrent maintenant en jeu. Il est a remarquer a quel point Mihail Muntean s’investit pour convaincre
le spectateur a travers les phrases dramatiques o vo’il suo nome ! Parla ! Faisant la preuve d’'une force
vocale tout a fait remarquable, l'artiste interprete toutes les culminations dramatiques (le la’ ou le sol
bécarre’), le tout étant exécuté en fermato et avec une intensité tragique. Mais cest le fameux air final
du I acte I, Vesti la giubba, qui capte définitivement l'attention du public, le moment qui illustre la
profonde douleur de Canio ui explique le concept de « clown tragique ». Cette séquence est devenue
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I'un des numéros musicaux les plus populaires de la littérature mondiale dopéra et, incontestablement,
cest le moment le plus impressionnant de lopéra Paillasse, le compositeur réussissant a atteindre une
altitude émotionnelle d’'une véritable tragédie.

Larioso de Canio représente par excellence la quintessence psychologique et musicale de lopéra
qui engendre d’innombrables fils de ses autres pages. Merveilleusement et originellement construit,
larioso met en evidence deux mélodies lieés par un peti motif. La premiére mélodie, un récitatif, est
lyrique, triste et de large respiration (exemple n° 2), se rattachant aux intonations de la phrase du pro-
logue, mais qui a une nuance plus accentueé de tristesse:

Ex. N°2 ARX0SO.
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Pendant qu’il porte sa veste d'arlequin et fait des grimaces, les larmes inondent son visage dés qu’il
pense a I'infidélité de sa femme. Ce théme est toujours utilisé dans les mises en scéne contemporaines,
le clown (Paillasse), étant souvent représenté avec des larmes sur sa joue. Lintroduction orchestrale
de l'arioso débute avec le son sombre des violons sur le fond duquel la voix exclame : Recitar | Mentre
preso dal delirio (p. 106). La cantiléne (Adagio), avec I'indication declamando con dolor, maintenue
dans le metre rythmique de 2/4, apporte d'abord un contenu dramatique en mi mineur et est exécutée
en évoluant progressivement pour atteindre son pic a la phrase: Ridi, Paillasseo, sul tu amore in franto
(avec un Mi majeur ironique). Cest ici que Canio expose la cause de son désespoir (le prologue), cul-
minant avec un magnifique et difficile son aigu la’, ce qui constitue un moment de grande intensité
émotionnelle et un test pour les vrais ténors. Une suite d’inflexions modulateurs parcourent la voie de
la tonalité mi mineur jusquau moment dramatique de 'arioso: le mi mineur se change en la mineur,
qui se dissout a son tour dans un Do majeur, étant succédé par un mi mineur, un Fa majeur, un Mi ma-
jeur, un la mineur, qui se métamorphose dans Sol majeur, suivi ensuite d'un La-bémol majeur succédé
encore une fois par un Sol majeur qui change en un Si majeur, puis culmine par le Mi majeur ironique
déja évoquée pour finir enfin par le si mineur tragique. D’une expressivité a part savere aussi un tout
petit accord orchestral final qui reprend les accents tristes de I'arioso. Musique disparait facilement
avec un cantabile con molto espressione (exemple n° 3):
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Le chant de Canio — Muntean a été soutenu par ’harmonie et le timbre orchestral, étant pleine-
ment mis a 'wuvre au profit d'un matériel expressif dexception. Lutilisation de la voix par le grand
artiste est aussi absolument remarquable. Malgré la tension ou le sens de la malédiction dans certaines
phrases musicales (et de telles phrases abondent dans tout lopéra), plusieurs éléments tels la ligne du
chant, Iémission canonique, la projection du son, la diction claire, ainsi que le réglage de I'intensité
vocale ne devraient pas se dissiper et se retrouvent inaltérés dans 'interprétation de Mihail Muntean.
Attentif toujours de faire émerger les sentiments et de trouver toujours une tonalite dramatique et pla-
usible, 'artiste met en valeur non seulement ses exceptionnelles qualités vocales mais aussi une expre-
ssion du visage hors du commun. Professionnels du chant, mélomanes acharnés ou simples musiciens
amateurs, tous les spectateurs admirent sans réserve la technique du controéle de [émission vocale et
du timbre vocal. La voix de Mihail Muntean est toujours placée au bon endroit, malgré les émotions
qui accablent son souffle. Cet arioso est la version contemporaine de I'air du lamento — formule en-
racinée depuis longtemps dans lopéra italien. Mais Ruggero Leoncavallo traite le lamento dans une
maniere typiquement vériste, en enchainant librement le récitatif triste, le portamento trées accentué
avec des exclamations dramatiques, chantables dont 'ambitus se déploie entre le re et le la’. En méme
temps, dans cette mélodie — air-lamentationsont exécutées des expressions typiques pour la mélo-
dicité romantique tardive qui nous rappellent certains themes wagnériens. La phrase culminante de
I'air-lamentation de Canio, qui achéve lopéra par un tutti orchestral d'un dramatisme impressionnant,
devient lui aussi un leitmotiv.

Dans le deuxiéme acte, pendant la scéne o les personnages de lopéra deviennent des personnages
du théatre ambulant a lieu le brusque changement de la piéce scénique en réalité. Peu a peu, Canio
commence a perdre son équilibre psychologique et franchit progressivement les bornes de la ficti-
on. A peine maitrisant sa colere, il demande a Colombina (Nedda) qui l'avait accompagné. La partie
des contrebasses expriment sombrement le théme de la jalousie. La ligne mélodique de lorchestre,
dont larriére plan est marquée par un duo (ou par un dialogue plutot, vu que les artistes change
régulierement des répliques), résonne tristement avec une lexpression a la maniére de Chopin, qui
anticipe la triste destinée des amoureux.

Toujours plus menagant, implacable et rongé par le désir de se venger, Canio demande a son épo-
use le nom de son amant. Il ne réussit plus a distinguer la scéne de la réalité et cest ainsi que la jalousie
de sa partition est poussée au plus haut degré possible. Nedda tente de ramener I'insensé Canio dans
laction de la comédie « Paglliacio, Paglliacio ! ». Mais ce reproche critique met Canio dans tous ses
états et, incapable de maitriser ces émotions, celui-ci enléve sa masque d’arlequin. Son chant trahit
une ferme détermination (exemple n° 4). Non ! Il nest plus un arlequin ! Il est un homme dont le sen-
timent supréme, pure, a été insulté ! Ce nest que par le sang que cette honte pourrait étre lavée :
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Larioso de Canio No ! Paillasseo non son ! est une sorte de confession du héros. Marqué par une
profonde émotion, celui-ci se souvient comment il a sauvé Nedda et I'a accueilli en pauvre orpheline
affamée, combien il l'aimait et gatait... Canio est persuadé donc qu’il a droit sinon a 'amour de Nedda,
au moins a sa gratitude. Et quelle est maintenant sa récompense !... Accablé, Canio se laisse tomber
sur une chaise. Trés impressionné par son « interprétation », le public I'applaudit vivement. Cet arioso
constitue le point culminant de la présentation du protagoniste et, quant a sa puissance dramatique
et expressive, est égale a I'arioso Vesti la giubba. En plus, ce récit est aussi le numéro le plus ample de
la partition de Canio, qui est intégré de fagon organique dans le déroulement complexe de toute la
scene.

Canio — Muntean traverse une série de transfigurations psychologiques, qui, évidemment, se res-
sentent dans I'interprétation modérée du début de la comédie pour atteindre I'apogée émotionnel dans
la phrase sacramentelle: Non, je ne suis pas arlequin ! La réserve initiale est rendue aussi par le texte du
livret (Coraggio !), que par 'indication adagio ajoutée a la nuance dynamique piano. Le tempo change
ensuite dans un Allegro moderato et cest I'arioso proprement-dit qui commence dans la tonalité de
base mi-bémol mineur (I¢ partie), changé aussitot apres par un fa mineur, suivi par un Fa-diése majeur
et, a la fin, par la tonalité alternative de la tonalité principale, le Mi-bémol majeur, le tout étant exé-
cuté dans la mesure rythmique de 4/4, a la maniere d'une marche mouvementée. Une telle structure
modulée révele le destin tragique du héros Paillasse, la complexité harmonique, anticipant [évolution
sanglante de la fin de lopéra.

LaTIl¢partie apporte des changements rythmiques. D'ou apparait la mesure de 2/4, avec I'indication
Cantabile espresivo dans la tonalité légere du Mi-bémol majeur, qui sera suivi par le petit sept accord
majeur du fa et une suite d'accords et de tonalités senfilent vers la fin de I'arioso : le Si-bémol majeur,
le Fa majeur et le Mi-bémol majeur. Cette partie a un caractére mélodieux et doux, ce qui se contraste
avec la premiere partie. La ligne vocale est construite sans exagérer les sursauts des intervalles, toute
lécriture étant tres confortable pour la voix de I'interpréte. Cambitus de tout le morceau se maintien
entre le mi-bémol et le mémorable si-bemol'.

Linterprétation de Mihail Muntean réussit toujours a surprendre le public par une transmission
robuste et précise du son qu’il plagait sur une respiration profonde, apte a lui permettre d'imprimer
d’inimitables couleurs a son timbre. Lartiste maitrise parfaitement I'habilité démettre des sons bien
filés, en jonglant avec I'intensité de sa voix d’un forte éclatant jusquau piano le plus sublime. Interpreéte
travailleur et perfectionniste, Muntean prend en consideration toutes les indications de la partition et
les restitue au public au plus haut niveau artistique.

Plongé dans un état de surexcitation démesurée, Canio profére contre Nedda une menace de mort
et lui demande a nouveau de lui dévoiler le nom de son amant. Une fois de plus, Nedda essaie, dans
un duettino plein de vivacité, revenir dans I'atmosphére de la comédie, minimalisant par une blague
les propos de Canio, ce qui met celui-ci au comble de lexaspération. Lintensité dramatique atteint son
pic. Nedda fait preuve de courage et de volonté. Pris d'une violente et aveugle colére, Canio poignarde
son épouse qui, comme Carmen, meurt d’avoir été trop courageuse. Attirée par ses cris, le jeune Silvio
sempresse pour la sauver, mais il se fait poignarder lui aussi par Canio (lorchestre joue une derniere
fois le théme de la jalousie). Las, Canio laisse tomber son couteau et, d’'une voix effrayante, sadresse aux
paysans terrifiés: La commedia ¢ finita | Avec une impressionnante force tragique, lorchestre interprete
le theme de la raison du désespoir de Canio et cest ici que lopéra fini: (exemple n° 5) :
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Leffet de la derniére phrase est particulierement terrifiant dans l'interprétation du Mihail Mun-
tean, en raison de la profondeur imprimée par l'artiste a lextérioration de ses sentiments. Ce rdle reste
toujours tres difficile & maitriser pour beaucoup d’'interprétes de Canio. Cest ainsi que Mihail Mun-
tean mérité pleinement le titre de Meilleur Canio, car, certes, il faudra attendre longtemps encore pour
voir apparaitre un autre chanteur ayant un niveau artistique si élevé.

Lirremplacable exécution de cette partition de Mihail Muntean lui a valu la haute appréciation du
public et des spécialistes et a fait connaitre la Moldavie partout dans le monde, aussi bien dans les pays
voisins que dans les pays plus lointains, tels la Roumanie, 'Ukraine, la Grande-Bretagne, I'Allemagne
ou les Pays—-Bas. Son style se distingue par une parfaite maitrise du bel canto (ténor), dont le coloris
est particulierement riche, chargé de symboles et de sentiments. La maitrise d’un artiste passionné
rend a son travail dartiste vocal un impressionnant caractére classique et rapproche le résultat de ses
performances de la vie méme ; cest aussi le cas du couple Muntean — Canio.

Fait relevé d’ailleurs en en 2010 par [édition russe de lopéra OperaNews.Ru: Muntean appartient a
la génération de chanteurs légendaires... les meilleurs représentants de lécole soviétique dopéra... Sa voix
puissante, le timbre riche, vigoureux dans les sons aigus... Il dispose d'une excellente technique vocale, cest
une véritable école de chant [3]. Il ne nous reste qu’ a ajouter a ces hautes appréciations du phénomene
Muntean lopinion d’Elena Obraztsova (Russie), sa partenaire a plusieurs occasions: Mihail Muntean
est un éminent ténor, un maitre de la profession avec une splendide voix [ibidem)].

Le public contemporain ne peut que se réjouir d’avoir la possibilité de profiter pleinement de
I'impressionnante personnalité de l'artiste. La belle voix de Mihail Muntean, sa haute maitrise artistique
et son impeccable technique vocale contribuent a la réussite de la mise en scene de lopéra Paillasse.
Aussitot apres la premiére, artiste notait les suivantes réflexions personnelles dans son journal: Jai rem-
porté la victoire du premier essai. Cest ma partition bien aimée vers laquelle je me suis longtemps dirigeé.
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Compozitorii romani din secolul al XIX-lea au manifestat un viu interes pentru tehnica madriga-
lului Renasterii italiene. Printre ei, se numard Iacob Muresianu, George Dima, Eusebie Mandicevschi
(care a utilizat un canon maiestrit in piesa Sfanta muncd) si Alfonso Castaldi (cu madrigalul Lauda di
Beatrice). Dumitru G. Kiriac a reusit, insa, sa realizeze o sintezd ineditd intre contrapunctul palestri-
nian si cantecul popular romanesc (cu tenta modald).

Continuat de Ioan D. Chirescu, iar mai tarziu, de Paul Constantinescu, genul madrigalului renas-
centist a fost preluat si in creatiile compozitorilor Dimitrie Cuclin, Sigismund Todutd, Zeno Vancea,
Alfred Mendelsohn, Liviu Comes, Roman Vlad, Liviu Rusu, Tudor Ciortea si altii.

Compozitorii secolului al XX-lea ne-au surprins cu modele originale ale madrigalului romanesc,
cultivand un modalism larg cromatic, dodecafonia si o variatie ritmica intensa. Astfel, Anatol Vieru,
Aurel Stroe, Stefan Niculescu, Tiberiu Olah, Cornel Tédranu, Myriam Marbé, Adrian Ratiu, Liviu Glo-
deanu, Dan Constantinescu s. a. sunt cei mai reprezentativi compozitori, in ceea ce priveste abordarea
si transpunerea madrigalului renascentist pe formulele folclorice modale roménesti.

In ciclul de Patru madrigale pe versuri de Mihai Eminescu, semnate de Paul Constantinescu,
atestam un inalt nivel al tratarii prin prisma conceptiei estetico-filosofice, dar si prin problemele de
limbaj. In conceperea lor, compozitorul a urmérit concordanta dintre forma de madrigal (transpusa
pe intonatiile folclorului romanesc) si lirica plind de romantism a poeziei eminesciene. In discursul
muzical al madrigalelor, sesizim evolutia unor elemente de doina si romantd, dramatizate prin ex-
presivitatea parametrului armonic (in ale carei constructii prevaleazd mixolidicul). Factura muzicala
este de esenta clasica, intr-o forma larga si tesatura vocald simpla. Tudor Ciortea [1, p. 15] gdseste in
structura armonica a acestor madrigale constructii cu un efect extraordinar, provenite din muzica
populara si din cea psaltica.

O viziune romantica (atat in spirit, cat si in forma) videsc cele 25 madrigale pentru cor a cappella
de Gheorghe Dumitrescu, pe versuri de M. Eminescu. Acest important ciclu este ancorat, in totalitate,
in sistemul tonal (cu acumulari ale totalului cromatic si insinuarea serialismului in plan melodic). De
asemenea, compozitorul realizeaza inflexiuni modale in mersul melodic, pastreazd forma ciclica si
urmareste principiul simfonic al succesiunii pieselor, redate in spiritul folclorului romanesc. In aceste
pagini eminesciene, Gheorghe Dumitrescu a cultivat cu deosebita originalitate spiritul doinei autenti-
ce romanesti. Aceste 25 madrigale pentru cor a cappella au fost impartite in 4 sectiuni, in conformitate
cu tematica lor: stelare (5), ,,in spirit folcloric (6), de dragoste (7) si filosofice (7).

Elena Ursu evidentiaza cateva dintre principalele elemente ale doinei populare, prezente in aceste
partituri. Printre ele, cercetatoarea remarcd: ,tonul liric interiorizat; intrebuintarea recitativelor me-
lodice si recto-tono; turnuri melodice tipice (subtonul, insistenta pe intervalul de cvartd); abordarea,
la cadente a treptelor secundare (IL, IV, VI) si, in mai mica masura, a treptelor principale I si V* [2, p.
143].

O simbioza originald intre madrigalul Renasterii italiene si cantecul popular romanesc a realizat
Sigismund Toduta, in cele Trei madrigale, pe versuri de Lucian Blaga, intitulate La curtile dorului.
Vrem sd remarcam melodica expresiva, inglobata perfect in armoniile modale (in special, diatonice,
mai rar, cromatice) si intr-o desfdsurare polifonicd imitativd. Madrigalele La curtile dorului se afla
in ,spatiul de amintire paradisiacéd indefinit ondulat i inzestrat cu specifice accente ale unui anume
sentiment al destinului: spatiul mioritic* [3, p. 125]. Scriitura corald densa ne trimite cu géndul la
arta sonora de tip impartasitd de compozitor. Predilectia sa pentru madrigalul renascentist se explica,
inainte de toate, prin scolile pe care le-a urmat cu mari maestri italieni: Alfredo Casella si Ottorino
Respighi, fiind un mare admirator al lui Golfredo Petrassi, dar si a lui Luigi Dalappicolla. Cele trei
madrigale todutiene proiecteazd un arc ascendent-descendent, purtand dinamica contrariilor. Inter-
dependenta lor launtricd se concretizeazd nu numai prin atmosfera poetica de un colorit plastic, ci si
prin corespondenta motivica.

Hilda Jerea este autoarea a 6 madrigale pentru cor de femei si doud soliste (ciclu coral pe versuri
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populare). In cel dintai caiet al ciclului propriu-zis, Vard de lut, compus din trei piese: Vard de lut,
Cantec pentru catand si Glasul revoltei, sesizam fenomenul succesiunii lor in sensul unor acumuléri
dramatice unice si a caracterului lor programatic. Specificul national este evident in aceste madrigale,
iar structura lor muzicala depaseste nivelul unor prelucrari folclorice. ,, Tesdtura de esentd contrapunc-
ticd, subliniaza Grigore Constantinescu, reliefeaza planuri clar delimitate, pentru toate vocile corului
si solistelor, prin etajari care alterneaza secvente monodice cu momente de complexitate sonora“ [4, p.
39]. In evolutia structurilor muzicale observim influente ale muzicii orientale cu tendinte spre totalul
cromatic si vadite elemente de poliritmie si polimetrie.

O realizare importanta in ceea ce priveste aplicarea madrigalului renascentist pe fundamentul
folcloric romanesc ii apartine lui Tiberiu Olah cu cele Patru madrigale pentru cor mixt, pe versuri de
T. Utan. Pasdrea mdiastrd (primul madrigal), inspirat de sculptura lui Brancusi, presupune o desfasu-
rare liberd (de doind sau parlando rubato), Crinul (al doilea madrigal) se deruleaza intr-o atmosfera
de scherzo pastoral cu metrica asimetrica si intonatii specifice, asigurate de mersul in salturi de septi-
ma, Dragoste, dragoste evidentiazd o melodica expresiva (desfasuratd in modul locric), expusa intr-o
variatie de ritmuri caracteristice muzicii noastre populare, iar Strigdturd etaleaza imitatii polifonice,
osciland, de fapt, intre politonal si polimodal.

O altd viziune de tratare a madrigalului depistdm in Ciclul de madrigale pentru cor a cappella de
Cornel Taranu. Expresia grava, meditativa ca si transfigurarea folclorului in stilul lui Enescu, Bartok
sau al lui Messiaen sunt elementele care caracterizeaza aceste piese. Prima sectiune a ciclului consta
din doud madrigale, pe versuri de Jozsef Attila (versiunea romaneasca ii apartine Ninei Cassian), in-
titulate Totul e dragoste in juru-mi si Fruntea-n palma ta mi-o tine. Madrigalul din urma presupune o
desfasurare polifonica (alaturi de elemente de isoane si eterofonie) si un debut intr-o metrica asime-
trica.

Alte doua madrigale, Spune-o-ncet, n-o spune tare si Dorul dor sunt inspirate din lirica blagiana.
Remarcam, in discursul sonic al primului madrigal, o scriitura contrapunctica, cu solicitarea vocilor
grave de femei, iar, in cel de al doilea, evolutia unei tensiuni dramatice in congruentd cu versurile Cel
mai addnc din doruri /E dorul dor.

Evolutia unor stari inalt umane se desprinde din tematica celor doua madrigale, pe versuri de Ion
Vinea, Regret si Soaptd. In sectiunea finald a primului madrigal, compozitorul se apropie oarecum
de totalul cromatic datorita procedeului suprapunerii a 8 sunete diferite. Cel de-al doilea madrigal al
acestui cuplu releva o scriiturd armonica (in prima structura si in final), dar si elemente polifonice,
dezvaluite intr-un contrapunct neimitativ (in sectiunea centrald), in concordantd cu cromatismul si
cu varietatea ritmica.

In ultima sectiune (a patra) a ciclului de madrigale ale lui Cornel Taranu, sunt incluse madrigalele
Cei sdrutati de mine ingdalbenesc si Dd-mi ochii tdi (versurile apartin lui Ady Endre, iar traducerea in
romaneste, lui Eugen Jebeleanu). In primul dintre ele, Cornel Taranu realizeazi o sinteza originald
intre tehnica conglomeratelor sonore si arta isoanelor, ambele fiind dezvoltate intr-o varietate ritmica
surprinzatoare. Datorita acestei sinteze, compozitorul ,,obtine caracterul ciclic al ansamblului de ma-
drigale“ [5, p. 13]. In ultimul madrigal, Dd-mi ochii tdi, Cornel Taranu a aplicat tehnica pointilistici
(fara a pastisa stilul lui A. Webern sau al scolii expresioniste vieneze). Cornel Taranu a proiectat mo-
tivele folclorice transfigurate pe o baza polifonica foarte evoluata, in care modalismul cromatic este
valorificat in chip original.

Doru Popovici (compozitor postenescian) a valorificat intens madrigalul renascentist prin proce-
dee interesante cum sunt: bogétia intervalica si ritmica, utilizarea monodiei si eterofoniei. Unul dintre
ele este madrigalul Cu toate vetrele, un madrigal dramatic pentru cor mixt, cello si percutie, pe versuri
de Ion Brad. Madrigalul propriu-zis contine cateva sectiuni construite simetric sub raport timbral:
Monodie (solo cello), Lamento (cor), Intermezzo (solo cello), Final (cor). Dupa Carmen Stoianov, com-
pozitorul Doru Popovici, in aceastd lucrare, ,,aldtura monodiei un alt principiu de constructie specific
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enescian: cunoscuta tertd mica“ [6, p. 289], dar, pentru a se situa cdt mai mult pe coordonatele muzicii
romanesti, ii alatura si recitatiul recto-tono.

O structura variationala presupune madrigalul Poema de August pentru cor mixt, pe versuri de
Dan Mutascu. Doru Popovici a realizat simbioza intre cantecul patriotic si sensibilitatea liricului, un
rol insemnat jucand cvarta lidicd si pendularea major-minor.

Prin Nocturnd (versuri Mihai Dimiu) si Sonet de dragoste (versuri Dan Mutascu), compozitorul
intra in spatiul sonor al madrigalului, utilizind intonatii neorenascentiste in combinatie perfectd cu
modalismul romanesc.

In ciclul de trei madrigale Stema din inimi (incluzand trei madrigale de esenta patriotica: Stema
din inimi, Aici, in Dacia nepieritoare si Gardd la stemd), Doru Popovici a aplicat intonatiile modalului
(lidic sau mixolidic), angrenandu-le in constructii contrapunctice sau armonice de ampla intensitate.

Versurile lui Lucian Blaga l-au inspirat pe compozitor in crearea celor Trei madrigale pentru cor
de femei: Talcuri, Scoici si Catren. Doru Popovici a apelat, in acest caz, la tehnica serial-modala, dar si
la doua forme polifonice instrumentale: passacaglia si ricercar.

Doua madrigale originale au fost create pe versurile Cristinei Anghelescu. Este vorba de Mulaj si
Destdinuire, in care compozitorul testeaza zonele modalului, in special, diatonic (tetra si hexacordic),
dar si cromatic (datorita instabilitatii anumitor trepte). Doru Popovici abordeaza scriitura densa, in
conglomerate sonore si volume sonore ample.

Ciclul celor Patru madrigale, pe versuri de Nina Casian, releva tematica razboiului, al carei traseu
evolueaza de la Spaima cea veche, Noaptea la Pe o plajdi japoneza si la Imn soarelui (aducand speranta
in viitorul de maine).

Primele doua madrigale ale ciclului sunt marcate de un caracter expresionist (,,ciocniri“ de secun-
de, pendularea intre pentatonie (mi — sol — la bemol — si bemol — re bemol), mod de mi cu treptele
IV, V, VII mobile si La majorul cadential). Modurile prepentatonice si anhemitonice sunt prezente in
cel de-al treilea madrigal, Pe o plaja japonezd, iar in ultimul madrigal al ciclului, Imn soarelui, regasim
rezonante ritmice din Noaptea.

Alaturi de creatia de muzica de camera, simfonicd si vocala, Anatol Vieru s-a realizat cu deosebita
madiestrie si in muzica corald. Creatia sa de acest gen cuprinde (dupa cum am mentionat anterior)
cantece de masa, prelucrari de folclor, poeme, cantate, oratoriul Miorita, dar si nenumarate madrigale.
Astfel, in continuare, ne vom opri asupra celor trei madrigale compuse de Anatol Vieru pe versuri
populare: Nu stiu luna-i luminoasd (culese de M. Eminescu), Foaie verde, trei gutui (culese de I. S.
Bibicescu) si Pe deasupra casei mele (culese tot de M. Eminescu). Deslusim in aceste pagini corale
intonatii folclorice cu tenta modald, ritmuri dansante si sincopate (asimetrice). De asemenea, remar-
cam factura aeratd a madrigalelor, ca si pasajele cromatice, rezultate din mersul acordico-polifonic al
lucrarii. Primul dintre ele, Nu stiu luna-i luminoasd, are afinitdti cu cantecele lirice din Bihor, preferate,
in special, de Béla Bartok.

Urmétorul madrigal, Foaie verde, trei gutui, este un cantec de dragoste, etaland un ritm specific
cu accente si sonoritati de staccati. Un spirit liric este evidentiat in ultimul madrigal al ciclului, Pe
deasupra casei mele. In opinia lui Doru Popovici, acest madrigal este structurat in trei sectiuni [7, p.
276]. Prima sectiune presupune o desfasurare linistita, mers lin si o polifonie transparentd (in nuanta
Moderato fluente), a doua (Risoluto) se preteaza unei dezvoltéri polifonice, accentudnd dramatismul
si evidentiind expresivitatea culminatiilor, iar a treia sectiune constituie repriza primei sectiuni, in
cadrul careia compozitorul utilizeaza principiul temei cu variatiuni, in nuante linistite.

De madrigalul Renasterii italiene a fost inspirat si Adrian Ratiu. Astfel, lui ii apartin Trei madri-
gale, concepute pe baza sonetelor lui William Shakespeare. In cel dintdi madrigal, Adrian Ratiu s-a fo-
losit de stilul antifonic (cintare alternativa) in scopul reliefarii cAt mai accentuate a opozitiei tinerete/
bétranete. Acest procedeu se realizeazd prin contrapunerea vocilor barbatesti (in registrul grav) celor
acute, redate prin vocile ,,albe® Se obtine si un contrast timbral impresionant. Discursul muzical con-
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tinua cu suprapunerea tuturor vocilor, pana cand apare posibilitatea evidentierii vocilor acute intr-o
atmosfers linistit. Cel de-al doilea madrigal se axeaza pe un traseu acordico-armonic. Intrezirim, in
partea mediand, si intonatii polifonice aspectate imitativ. O sintezd surprinzatoare, produsa intre o
monodie lirica si o viziune polifonicd de tratare, are loc in cel de-al treilea madrigal, semnat de Adrian
Ratiu.

Din creatia corald a lui Myriam Marbé am selectat doua madrigale reprezentative, Ce-a vdzut
vantul si O poveste, ambele concepute pe versuri de Paul Aristide, destinate corului de copii. Primul
dintre ele, este marcat de o diversitate ritmica si polifonica, antrenatd intr-o dinamica expresiva. Cel
de-al doilea madrigal etaleaza, insa, o atmosfera liricd, cantabila.

Remarcam, de asemenea, Ciclul de madrigale pentru cor de femei, scris de Myriam Marbé, pe ver-
suri de poeti japonezi. Compozitoarea a utilizat procedee simple, accesibile, dar si unele pline de su-
gestii, cum sunt eterofonia (aplicata in madrigalul Cometa) si canonul in inversare (aplicat in madriga-
lul Uimit). Myriam Marbé a intrebuintat tehnica contrapunctului imitativ, cu linii melodice distincte.

Trebuie sa mentionam si madrigalele concepute pentru formatii corale ample, Dragi #i sint inimii
mele (intonatii modal-diatonice), Tard frumoasd (cu elemente de poliritmie), Ecoul (intr-o atmosfera
lirica), Cantec de belsug, pentru cor de barbati (diversitate timbrald) si Poemul mdinilor (care urmeaza
tehnica madrigalului renascentist, dar si a contrapunctului palestrinian).

Un madrigal reprezentativ pentru muzica secolului al XX-lea a conceput Aurel Stroe. Aici, com-
pozitorul a preluat tehnica madrigalului renascentist si viziunea modernd de tratare, utilizand o teh-
nica obtinuta din sinteza celor mai noi procedee componistice. Astfel, in acest madrigal pentru doua
coruri, de natura lirica-cantabila, deslusim un colorit modal si o diversitate ritmico-melodica. Madri-
galul se ridicd la nivelul unei scriituri a contrapunctului inflorit, liber, fara nici o imitatie. Coda acestui
madrigal este deosebit de inspirata si reprezinta o monodie de tip enescian®

Un ciclu de 3 madrigale pentru cor de femei (Pe negre campii, Mdi, cucule, Nesfarsitd-i zarea) ii
apartine lui Vasile Herman. Ele se caracterizeaza prin cromatismul dens si intens utilizat, care pene-
treaza linia melodica prin metrica asimetrica si prin polifonia imitativa.

Stilizarea melosului popular are loc in cele Doud madrigale pentru cvartet vocal sau cor de came-
ra si percutie (versuri populare), semnate de Liviu Glodeanu. Factura corala este marcata de pasaje
cromatice, melodice si de o scriitura polifonicd imitativa. Cel de-al doilea madrigal contrasteazd cu
primul prin demersul sdu liric, expus in recitative melodice.

In concluzie, putem afrma c4, inca din secolul al XIX-lea, compozitorii romani au manifestat un
deosebit interes fatd de madrigalul Renasterii italiene. Lansat de compozitorii inaintasi lacob Muresi-
anu, George Dima si Eusebie Mandicevschi (in lucrdri in care s-au apropiat de conceptul arhitectural
al madrigalului), madrigalul renascentist a fost ,,altoit“ pe trunchiul romanesc (cu deosebitd origina-
litate) in creatiile lui Dumitru G. Kiriac (prin imbinarea contrapunctului palestrinian cu specificul
cantecului roméanesc) si in cele ale lui Ioan D. Chirescu si Paul Constantinesu. Exemplul lor a fost va-
lorificat de o altd generatie de compozitori: Dimitrie Cuclin, Sigismund Todutd, Zeno Vancea, Alfred
Mendelsohn, Liviu Comes, Roman Vlad, Tudor Ciortea s. a., care si-au axat travaliul pe sinteza dintre
modalismul diatonic (cu o sugestivd armonie si polifonie) si elemente de limbaj modern, cum sunt:
politonalitatea, eterofonia, variatia ritmica, disonante nerezolvate s. a. Elementele de limbaj caracte-
ristice acestor compozitori au fost dezvoltate, intr-un spirit creator, de urmatoarea generatie: Anatol
Vieru, Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Adrian Ratiu, Liviu Glodeanu, Cornel Taranu, Myriam Marbé, Dan
Constantinescu, Dan Voiculescu, care au continuat traditiile madrigalului lui Gesualdo da Venosa (cu
valente stilistice apropiate de specificul contemporan), in armonie cu mijloace moderne de exprimare
si de elaborare a discursului muzical (utilizarea eterofoniei, a modalismului cromatic, a transfigurarii
folclorului in stilul lui G. Enescu, B. Bartok sau O. Messiaen s. a.).
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SONATA PENTRU CLARINET SI PIAN OP.167 DE C.SAINT-SAENS
IN LUMINA TENDINTELOR STILISTICE
DE LA INTERSECTIA SEC.XIX-XX

THE SONATA FOR CLARINET AND PIANO OP.167
BY C.SAINT-SAENS IN THE LIGHT OF STILISTIC TENDENCIES
AT THE CONFLUENCE OF THE 19TH AND 20TH CENTURIES
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Acest articol este dedicat aborddrii opusurilor camerale in muzica francezd la confluenta secolelor XIX-XX. Autoarea
studiazd trdasdturile genuistice, arhitectonice, tematice, armonice etc. ale Sonatei pentru clarinet si pian op.167 de Camille
Saint-Saens, formuleazd principiile de integritate ciclicd a opusului, evidentiazd potentialul lor didactic.

Cuvinte-cheie: muzica francezd, opusuri camerale, creatii pentru instrumentele de suflat din lemn, sonata, C. Saint-Saens.

The present article is dedicated to the approach to chamber works in French music at the confluence of the 19" and 20™
centuries. The author's attention is focused on revealing the genre, architectural, thematic, harmonic features of the Sonata
for clarinet and piano op.167 by Camille Saint-Saens, characterizes the principles of cycle integrity, formulates their didactic
potential.

Keywords: French music, chamber works, creation for wood wind instruments, sonata, C.Saint-Saens.

De-a lungul secolelor cultura muzicala franceza s-a impus in panorama muzicii universale cu fe-
nomene artistice de avangarda. In ultima treime a secolului XIX si in primele decenii ale secolului XX
scoala componistica franceza a dat nume mari, ce au marcat concomitent diverse tendinte, adeseori
orientate diametral opus. Ne referim aici, in primul rdnd, la remarcabila pleiada de autori ce au stimu-
lat substantial evolutia componisticii nationale si internationale, pasind pe fagasul traditionalist, dez-
voltand si aplicand principiile preluate din stilistica clasicismului si a romantismului austro-german.
Avem in vedere pe Cesar Franck si numerosii sai discipoli, pe Camille Saint-Saens, Edouard Lalo, Jules
Massenet, Gabriel Faure, Ernest Chausson, Vincent d’Yndy.

In aceeasi perioada isi face aparitia noua generatie de compozitori francezi pentru care tinderea
catre nou, cdtre inovatie si reformd este mult mai importanta decét conservarea ,,vechiului®, respec-
tarea traditiei, ,,pasitul® pe drumuri ,batatorite”. Aducem aici numele lui Claude Debussy, Maurice
Ravel, Paul Dukas, Albert Roussel, apoi ale compozitorilor ce au format grupul Les Sixes (Darius Mil-
haut, Francisc Poulenc, Artur Honneger, Erik Satie si altii).

Anume din punctul de vedere mentionat — al coexistentei tendintelor stilistice polare — muzica
franceza din perioada amintitd a trezit un interes continuu din partea muzicologilor, soldandu-se cu
cercetiri axate pe diverse aspecte ale fenomenului respectiv. In contextul numeroaselor studii si lucrari
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efectuate pe materialul muzicii franceze de la intersectia secolelor XIX si XX, am ales sd completim
unele lipsuri, cel putin aparente, in materialele accesibile din Republica Moldova. Racursiul pe care ne
vom axa in prezentul studiu, se fundamenteaza pe lucrarile compozitorilor francezi de la sfarsitul sec.
XIX si inceputul sec. XX predestinate pentru formula instrumentala de duo cu pian. Ne-am ghidat in
abordarea acestui segment din istoria muzicii dupa aspectele aplicative, practice, valoroase atat pentru
procesul instructiv-didactic, cat si pentru procesul artistic-interpretativ.

Genurile muzicii de camera, asimiland unele particularitati ale tendintelor generale, sunt legate de
vechile principii si pastreaza de cele mai multe ori conceptiile si aspectele componistice traditionaliste,
conservatoare. Fiind o muzicd de sintezd, aflindu-se intr-o continud intercalare cu celelalte genuri
componistice, muzica de camera in aceasta perioadd apare ca un laborator in care traditia se confrunta
cu inovatia, evitindu-se experimentarea pura.

Compozitorii experimenteazd mai intai de toate in utilizarea diverselor formule instrumentale,
aplicand corelatia dintre ansamblurile timbrale mai putin raspandite in perioadele antecedente. Spre
exemplu, una dintre figurile centrale ale scolii componistice franceze, Vincent d’Indy, a acordat o mare
atentie muzicii instrumentale de camera la toate etapele evolutiei sale artistice. Pe langd lucrarile scrise
pentru formatiile clasice de camerd — Cvartetele de coarde, Cvartetul cu pian op.7, Cvintetul cu pian,
Sonata pentru vioara si pian, compozitorul se indreaptd spre formatii camerale mixte (instrumente de
suflat si corzi) — Suita op.24 pentru trompetd, 2 flaute si cvartet de coarde, Trio op.29 pentru clarinet,
violoncel si pian.

Un alt creator fecund pe taramul muzicii instrumentale este Camille Saint-Saens, numit de Harold
C. Schonberg ,exponent al puritatii, al claritatii, rafinamentului si clasicismului® [1, p. 327]. Este sem-
nificativ aportul ,,compozitorului francez la imbogitirea literaturii muzicii de camera (pentru cuplul
vioard-pian, violoncel-pian, oboi-pian, clarinet-pian, fagot-pian) prin suite, studii, sonate“ 2, p. 236].

C.Saint-Saens a incercat variate asociatii timbrale pentru a diversifica paleta mijloacelor sonore.
Remarcam aici Capriciul pe arii daneze si ruse pentru flaut, oboi, clarinet si pian; Septetul pentru
trompetd, 2 viori, viold, violoncel, contrabas si pian in forma unui divertisment; Carnavalul animalelor
pentru doua piane, corzi, flaut, clarinet si xilofon in forma de suita si multe alte opusuri, ,,ce au alcatuit
o importanta contributie la repertoriul variatelor formatii camerale® [2, p. 236].

Perioada deplinei maturitati stilistice a lui Camille Saint-Saens a fost marcata si de aparitia triadei
de sonate pentru instrumentele de suflat de lemn (oboi, clarinet, fagot) si pian. Celebre datoritd muzi-
cii inspirate si pline de farmec creator, sonatele s-au impus ca reprezentante ale proceselor de ,,innoire“
prin revenirea la tehnicile componistice din trecut in muzica franceza de la sfarsitul sec. XIX.

Tendintele, ce mai tarziu vor fi denumite ca neoclasiciste, sunt evidente in partea intiia din So-
nata pentru oboi si pian op.166 (Andantino), in intonatiile de dans din tematismul partii a doua. Ele
sunt dezvoltate si adancite in Sonata pentru clarinet si pian op.167 — cea mai inspiratd lucrare dintre
opusurile triadei, care ,,contine minunate pagini de expresivitate“ [3, p. 280]. In cele ce urmeazi vom
efectua o analizd complexa a acestei compozitii, ce reprezintd, fara indoiald, una dintre creatiile de
referintd in muzica universald pentru instrumentele de lemn.

Alcétuit ca un ciclu cvadripartit, acest opus incepe cu o parte liricd (Allegretto), lipsita de un con-
flict dramatic, rupand astfel tiparul traditional al ciclului de sonatd. Caracterul elegiac este redat in
primele masuri, cdntate la pian. Figuratiile pe trei optimi, ce articuleaza trisonul tonalitatii principale
Mi-bemol major, impun o atmosferd calma, melancolica, oarecum statica.

Forma tripartitd de tip ABA1 utilizatd de Camille Saint-Saens in Allegretto este mai putin caracteristica
pentru primele parti ale ciclului de sonatd. Prima sectiune consta dintr-o perioada din doud propozitii cu
largirea propozitiei a doua prin mijloace armonice — inflexiune in tonalitatea fa minor (masurile 9-11), ur-
matd de pedala mi-bemol la pian si succesiunea formata din trisonul tonicii, secundacordul treptei a doua si
treapta a sasea coboratd, ce consolideaza tonalitatea de baza. Linia melodica a primei perioade este generatad
de motivul cantat la clarinet, construit pe jonctiunea a doud secunde mari descendente.
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Caracterul cantabil este structurat pe motive lungi si complexe, fiind creat prin varierea si secven-
tierea intonatiei primare de secunda descendentd. Aceasta intonatie este preluatd de pian in masurile
de legdtura dintre sectiunea A si B (masurile 23-24).

Sectiunea mediana este consemnata de modul minor (tonalitatea do minor), accentuandu-se ast-
fel culoarea melancolica, ideea muzicald dezvoltandu-se prin procedee de secventiere motivica a pasa-
jelor descendente. In sectiunea de mijloc discursul se precipitd, devine mai dinamic, tesutul armonic
se cromatizeazd, valorile ritmice se diminueaza, se accelereaza si pulsatia functional-armonica, fira a
se transpune intr-un vadit parametru dramatic. Planul tonal in aceastd sectiune este variat si se impu-
ne printr-un sir de inflexiuni si modulatii (fa minor, Do-bemol major).

In masurile 42-44 se ajunge la momentul culminant al discursului — factura in figuratii la pian
este substituita de pulsatiile in acorduri. In acest fragment se modifici si functia instrumentelor in
ansamblu: pianul preia pe moment functia solistica, aducand in tesutul general cateva replici melodice
cu o evidentd functie de tematism complementar. Instrumentele se completeaza reciproc, mai ales in
masurile 53-54, unde succesiunea motivului din trei optimi la pian este preluata de clarinet.

Inceputul Reprizei (misura 55) este marcat de revenirea facturii initiale la pian si reluarea temei
intaia la solist. Totusi tensiunea discursului median si-a lasat amprenta asupra caracterului reprizei,
care este dinamizatd datorita aparitiei mai multor acorduri disonante si a turatiilor armonice cromati-
ce instabile — D7 spre sol minor — DD4/3#1 — D7. Tonalitatea de bazd si caracterul elegiac initial se
restabilesc doar incepand cu masura 58.

O mica Coda incheie discursul partii intai — sonoritatea se stinge treptat, odatd cu micsorarea
nuantelor dinamice. Turnura cadentiald, formatd din D2 spre sextacordul subdominantei armonice,
K6/4, pedala de D, D7 — T, consolideaza tonalitatea Mi-bemol major. Pe fundalul trisonului tonicii
in pulsatie si a subdominantei la pian, este readus motivul generator de secunda descendentd, partea
incheindu-se cu un lung arpegiu pe sunetele tonicii la clarinet. Aceastd insistenta pe sunetele si acor-
durile tonalitatii principale din incheierea partii intai creeaza o stare de liniste, de pace, o ,,rotunjire®
completa a discursului.

Partea a doua (Allegro animato) aduce o muzica joviala, plina de elan tineresc. Aspectele metro-
ritmice ne indicd asemdnarea acestui discurs cu genul de gavotd: masura alla breve, inceputul anacru-
zic, terminatia frazelor la mijlocul masurii cu valori de doimi, incheierea motivelor pe timpul slab.
In acelasi timp, Camille Saint-Saens se prezinti in aceastd parte ca un maestru al comicului, al bur-
lescului. Motivele scurte si pasajele in staccato, miscarea perpetud in triolete, ,,picanteriile” armonice
originale traduc muzica acestei parti in sfera umorului, a fanteziei ludice.

Aceasta parte este scrisa in forma tripartita de tip ABA cu o perioada din doua propozitii in prima
sectiune. Melodia incipienta se grefeazd pe sunetele trisonului tonicii La-bemol major. Diatonismul
ei se modificd in ultimele masuri, cAnd repetarea submotivului mi-bemol (patrime), re-bemol — do
(optimi) la clarinet este armonizatd in diverse moduri la pian, iar spre sfarsit printr-o succesiune
modulantd catre tonalitatea do minor. Propozitia a doua incepe cu cateva madsuri in care se produce
inflexiunea in sol minor, urmatd de cateva tonalitati pasagere (re minor, Si-bemol major, Fa major, Sol-
bemol major). Spre sfarsitul partii intai se revine la tonalitatea La-bemol major. Astfel, prin folosirea
oscilatiilor tonale se creeaza o atmosfera jucdusa.

Sectiunea mediand este alcituita pe succesiunea mai multor formule ritmice: cele sincopate (masurile
33-34), in triolete (masurile 35-36), precum si cu patrimi egale. Contrastele ritmice dintre sincopa ,acutd”
si »,rotunjirea“ formulei de triolet creeaza un discurs dinamic si variat, induce atmosfera ludicd, burlesca.

Un alt factor constitutiv in sectiunea mediana este cel armonic. Chiar in debutul sectiunii la pian
se insista pe un singur acord (la-bemol — mi-bemol — sol-bemol — si-bemol — re-bemol), care se re-
petd de 4 ori in doimi, apoi de 7 ori in patrimi. Acest acord se explica ca undecimacord din tonalitatea
subdominantei fara tertd. Dar tratarea armonica a respectivei ,,formatiuni sonore poate fi multipla.
Fiind privitd ca o reprezentare a politonalitdtii, ea uneste La-bemol major in linia de jos si Sol-bemol
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major in linia superioara a pianului si la clarinet. O alta explicatie a acestui acord apare daca vedem
in cvinta ,la-bemol — mi-bemol” un punct dublu al tonicii La-bemol major, formand asa zisul basse
de bourdons. Din acest aspect se contureaza substanta ,,medievala®, evocarea culorilor specifice pentru
muzica de epoca, genul de gavota, la care am facut referinta in analiza acestei parti.

Urmeaza un nou acord de la sunetul la-bemol, care de asemenea este repetat de 4 ori in doimi si
de 7 ori in patrimi (la-bemol — mi-bemol — do-bemol — sol-bemol — si-bemol). Este un nonacord cu
terta minora din tonalitatea subdominantei, ce se rezolva in trisonul Re-bemol major. Aceste structuri
armonice obtinute prin suprapunerea mai multor cvinte sugereaza stilistica neobaroca.

Repriza aduce materialul din prima sectiune, iar Coda (incepand cu masura 99) este bazata pe
ideile muzicale din sectiunea mediana, avand un caracter generalizator-concluziv. Sonoritatea treptat
se stinge si se incheie in pianissimo cu un pasaj ascendent in arpegiu pe staccato la clarinet.

Partea III (Lento) impresioneazd prin inceputul sdu lugubru accentuat de registrul grav al clarine-
tului si pianului in nuanta de forte. In literatura muzicologica s-a stipulat apartenenta acestei muzici la
ideea mortii, la dimensiunea tragicului, ea fiind atribuita celor mai profunde si impresionante pagini
scrise de Camille Saint-Saens.

Am remarca aici urmatoarea idee importantd, ce denota apartenenta lucrarii la tendintele neo-sti-
listice: mai multi parametri ai limbajului utilizat de autor in Lento indica tendinta de a revoca genul de
passacaglia. Astfel, compozitorul foloseste tempoul foarte lent, tonalitatea minord (mi-bemol minor),
mdsura de 3/2, caracterul sobru si laconic al discursului, profilul de coral ce apare in prezentarea acor-
dicd in partea pianului, logica polifonica in constructia discursului, elementele de variere ca metoda
compozitionald. Expunerea lineara, polifonica este realizata prin miscarea paralela a vocilor, dublarea
insistenta la pian a melodiei de la clarinet in intervalul de sextd, ceea ce aminteste de heterofonie.

Lento reprezinta — din punctul de vedere al formei — o structura bipartita complexa de tip A Al.
Melodia primei articulatii (masurile 1-25) este cantatd in registrul grav (sunt cuprinse octavele mare si
micd) cu o sonoritate plina, acordicd, iar nuanta dinamicd de forte nu este schimbata pe tot parcursul
primei perioade.

Perioada a doua (A1) reprezinta o varianta dinamica si registrald a perioadei intaia. Tema este
cantata in nuanta de pianissimo cu specificatia sempre, fara fluctuatii dinamice, in registrul acut (ince-
pand cu octava intaia si mai sus).

Intre cele doua sectiuni A si A1 sunt create cateva masuri de legdtura (masurile 26-32), in care pi-
anul aduce o succesiune de sapte acorduri masive in figuratii, nuanta de fortissimo, extrem de accentu-
ate. Aceste acorduri ce amplifica aspectul tragic-funebru al muzicii din Lento, sunt repetate la sfarsitul
partii a treia in nuanta de pianissimo, sub forma de arpegii cu caracter suav si calm.

Partea a patra (Molto allegro) a Sonatei pentru clarinet si pian de Camille Saint-Saens este sudata
cu partea lentd, fapt realizat in primul rand prin mijloace armonice: acordul de incheiere al Lento-ului
(trisonul de dominantd) se rezolva in primele masuri ale finalului intr-un interval de cvinta sustinut la
pian in tremolo si nuanta de piano (cvinta mi-bemol — si-bemol). Am remarca ambiguitatea modala
a acestui inceput: cvinta mi-bemol — si-bemol apartine atat modului major, cat si omonimei minore
— astfel finalul debuteaza cu o stare de incertitudine atat pe plan formal (se percepe drept incheierea
partii lente), cat si pe plan armonic (incertitudinea modald). Abia in masura a treia a finalului trisonul
tonicii este completat cu terta majora.

Sub aspect interpretativ este foarte important ca pianistul sa urmareasca crearea acestei ambigui-
tati, pastrand in primele masuri ale partii a patra calitatea sunetului si atmosfera din Lento — gradatia
dinamica respectiva codei din Lento treptat va succede intr-un crescendo, pregitind astfel intrarea
clarinetului in masura 4.

Din punct de vedere dramaturgic, finalul Sonatei pentru clarinet si pian de Camille Saint-Saens
este o veritabila sinteza a ciclului. Aici se regasesc temele din partile precedente, astfel obtinandu-se
integritatea si unitatea tematica a lucrarii, tipica pentru ciclul de sonatd romantic.
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Tematismul ultimei parti se caracterizeaza prin numeroase pasaje de virtuozitate, mai ales in par-
tea clarinetului, ce exceleaza prin game si arpegii tehnice. Discursul muzical evolueaza continuu, se
caracterizeazi printr-un dinamism caleidoscopic, in care temele muzicale se succed fara contraste. In
dezvoltarea compactd revine tema din partea intaia, ce capata de astd data un caracter profund perso-
nal, atingand in evolutia sa culmi dramatice (cu indicatia autorului appassionato).

Repriza temei principale (incepand cu masura 118) se consemneaza prin revenirea tonalitatii
principale Mi-bemol major, precum si a tipului initial de factura.

Sonata se incheie cu reluarea unui fragment din partea intaia, forméand astfel un ,arc“ tematic
— epilog al intregii lucrdri, asigurand unitatea compozitionald si dramaturgica, integritatea ciclica
a lucrérii. Ultimele masuri impun o atmosfera de calm, o sonoritate bazatd pe repetarea unei turatii
plagale la pian, cu nuanta de pianissimo si indicatia calando.

In acest fel am concluziona c Sonata pentru clarinet si pian de Camille Saint-Saens reprezinti din
punct de vedere stilistic o lucrarea romanticd, in care se imbind organic atét principiile traditionale
pentru ciclul de sonata romanticd cu elemente de neo-stilistica, cu deschidere spre experimentare si
re-aducerea in prim plan a procedeelor si elementelor structurale caracteristice pentru barocul muzi-
cal. In acest sens putem privi Sonata pentru clarinet si pian de Camille Saint-Saens drept una dintre
»caramizile ce au stat la baza neoclasicismului francez. Pentru confirmare aducem aprecierea lui Ha-
rold C. Schonberg, care sustinea céd ,muzica lui Saint-Saens are eleganta clasica“ [1, p. 329].
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ARTA PIANISTICA IN SONORITATI DEBUSSYENE (BEAU SOIR-LIED)

THE PIANISTIC ART IN DEBUSSY’S SONORITIES (NICE EVENING-LIED)

LACRAMIOARA NAIE,
profesor universitar, doctor,
Universitatea de Arte ,,George Enescu, Iasi, Roménia

Claude Debussy, ,musician frangais, devenit pentru francezi ,,Claude de France'; este creatorul impresionismului in mu-
zicd. El este fard indoiald un Rimbaud, Verlaine si Cézanne al muzicii. Arta acestui geniu muzical este arta unui spirit francez
inconfundabil, singular, inegalabil ce a implinit in mod fericit si la modul ideal triumviralul in artd prin fuziunea muzicii cu
poezia si pictura. In aceeasi mdsurd, arta pianisticd debussyand este arta inspiratiei si intuitiei interioare, intrucat asa cum in-
susi compozitorul se exprimd ,muzica asta nu se invatd ci se simte“ intr-o simfonie de nuante si culori si intr-o improvizatie
ce respectd regulile ,,ordinii si disciplinei“ gramaticii muzicale intr-un mod cu totul altfel decdt predecesorii sdi clasici.

Cuvinte-cheie: fuziune muzicd-poezie-picturd, simfonie de nuante, culori.

Claude Debussy, ,a French musician; who had become® Claude de France for the French, is the creator of Impressionism
in music. He is undoubtedly a Rimbaud, a Verlaine and a Cézanne of music. The art of this musical genre is the art of an
unrivalled, unmistakeable, singular French spirit that happily and ideally accomplished the triumvirate in art by the fusion of
music with poetry and painting. The pianistic art of Debussy is to the same extent the art of the inner inspiration and intui-
tion. As the composer himself stated : ,,this music is not learnt but it is felt“ in a symphony of nuances and colors and in an
improvisation that observes the rules of ,the order and discipline® of the musical grammar in a totally different way than his
classical predecessors.

Keywords: the fusion of music with poetry and painting, symphony of nuances, colors.
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Motto: ,,Muzica asta nu se invatd, muzica asta se simte”
(Claude Debussy)

Franta cu ,,lumina latind si ceata Nordului“ cunoaste, la sfarsitul veacului al XIX-lea, un adevarat
renouveau in filozofie, poezie, muzica si picturd. Claude Debussy, musician frangais, devenit pentru
francezi Claude de France, este creatorul impresionismului in muzicd. El este fard indoiala un Rimba-
ud, Verlaine si Cézanne al muzicii. Arta lui Debussy este arta unui spirit francez inconfundabil, singu-
lar, inegalabil ce a implinit in mod fericit si la modul ideal triumviralul in arta prin fuziunea muzicii
cu poezia si pictura. Si aceasta pentru ca bijuteriile sale muzicale cu textura transparenta si misterioasa
au pretiozitatea unor ,,picturi pentru ureche si nu pentru ochi“ (Leonard Bernstein).

Asemenea picturilor lui Whistler, intitulate sugestiv Armonii (in gri, negru sau alb), Simfonii,
Variatiuni, Nocturne, Debussy imprumuta lucrdrilor sale denumiri plastice precum: Schite, Imagini,
Stampe, Mdsti. Mai mult decat atat, faptul ca tonurile si ,tusele“ de culoare ale lui Claude Monet s-au
dovedit atat de potrivite acestui ,,glamour® debussyan, aceasta a contribuit la etichetarea lui Debussy
ca un Claude Monet al muzicii. ,Toti pictorii manifesta predilectie pentru peisaje vaporoase, pentru
diversitatea nuantelor si intensititilor luminilor si a umbrelor, pentru atmosfera irizanta. In impresi-
onism natura vorbeste tuturor, spune Cézanne. Si aceasta pentru ca impresionismul) este amestecul
optic al culorilor, divizarea tonurilor pe panza si reconstituirea lor pe retina“ [1, p.18, 19].

Intre tehnica picturald si arta sonora se creaza afinititi si juxtapuneri evidente. ,Noi pictim —
spunea Claude Monet — cum pasarile canta. Nu faci tablouri cu doctrine®. Paradisul sonor al culorilor
atinge logica si emotia sonord transcendental-impresionista. ,Monet, Sisley si Pissaro erau mai ales
peisagisti, Renoir era pictor al figurii, avind cultul luminii, al expresiei senine, candide in timp ce
Dégas cauta miscarea fiintei umane sau a unui cal, iar Cézanne era maestrul nuantelor, al peisajelor
subtile® [1, p.20].

Creand prin noutatea, frumusetea si eleganta unica in miscare a noilor armonii si irizari de nuan-
te, propria sa ,,scoald impresionista a culorilor pictural-sonore, ,,fara gand de apostolat cu consecinte
internationale“ (Emanoil Ciomac), Claude Debussy face dovada unei experiente splendide de viata si
traire intelectuala in spiritul acelui ,,renouveau francais“ in literatura, filozofie in general si in picturd,
muzica in special. In cenaclul lui Stéphane Mallarmé, maestrul muzicii impresioniste intilneste cre-
ma elitei intelectuale franceze: Stuart Merril, Pierre Louys, Paul Verlaine, Francis Vielé-Griffin, H. de
Régnier s.a.

Am ales pentru dizertatia noastrd una dintre cele mai frumoase pagini camerale vocal-instru-
mentale debussyene. Este vorba de liedul Beau soir pe versuri de Paul Bourget, lied extrem de bine
cunoscut, iubit si apreciat de publicul larg spectator. Acest poem muzical face parte din salba de lu-
crari camerale purtand semnatura unor condeie de marca precum: Théodore de Banville (Doarme
incd, Noapte instelatd), Alfred de Musset (Balada lunii, Rondou, S ne iubim), Paul Bourger (Seard
frumoasd, Peisaj sentimental, latd ca primavara, Muzica, Regrete, Clopote, Romantd), Leconte de Lis-
le (Fata cu pdr bdlai, Egloga), Charles Baudelaire (Balconul, Armonie de seard, Reculegere, Moartea
amantilor), Stéphane Mallarmé (Aparitie, Suspin, Evantai, Jalba fird temei), Paul Verlaine (In surdind,
Mandolina, Paiate, Clar de lund, Umbra copacilor, Green, Cai de lemn, Colocviu sentimental, Faunul),
Charls d’Orleans (Reinnoirea), Frangois Villon (Trei balade), Tristan 'Hermite (Locul de preumblare a
trei amantt). La acestea se adauga si lieduri pe versuri proprii (Patru melodii).

Pentru maestrul impresionismului muzical, natura este o sursd inepuizabila de inspiratie, deve-
nind ,,singura capabila sd capteze toatd poezia noptii si a zilei, a pamantului si a cerului, sa le reconsti-
tuie atmosfera si sa le ritmeze imensele palpitari“ [2]. Cu liedul Beau soir pe versuri de Paul Bourget
patrundem in climatul destainuirilor meditativ-filozofice asupra trecerii si ireversibilitatii timpului
(,Nous nous en allons | Comme sen va cette onde | Elle a la mer, nous au tombeaw; Plecam / Precum se
duce acest val / El spre mare, noi spre mormant)
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Acest lied ce pare sa fie ecoul Nocturnelor si Barcarolelor fauréene, ne cucereste definitiv inca de la
primele sunete prin tonul sau discret, simplu, confesional, de o extraordinara plasticitate picturala. Natu-
ra, omniprezentd in creatia sa l-a ,,imbratisat” si i-a vorbit in toate chipurile. EL, ,,poetul apelor® a price-
put-o si i-a raspuns prin graiul muzicii. Intregul ton meditativ se rosteste in jurul tonalitatii Mi major.

Arta sa e unica si foarte speciald. Si-a ordonat-o singur cercetand, scormonind, meditand, ascul-
tand si cautand raspunsuri la intrebari fundamentale despre taina vietii si a realitdtii inconjuratoare.

»Lorsque au soleil couchant les riviéres sont roses,
et quun tiéde frisson court sur les champs de blé,
un conseil détre heureux semble sortir des choses
et monter vers le cceur trouble,
un conseil de gotter le charme détre au monde
cependant quon est jeune et que le soir est beau,
car nous nous en allons, comme sen va cette onde,
elle a la mer, nous au tombeau.

Cuvintele se deapana intr-un desen melodic de triole, parca dintotdeauna stiute. $Si metrica
% este in deplind concordantd cu supletea discursului poetic. Panzele sonore vocale intr-un ambitus
relativ comod (undecima) descriu un mers al lor... propriu, independent de ,,graiul” pianistic.

Naturaletea si distinctia trdirilor emotionale trddeaza intuitia si genialitatea compozitorului in
simfonizarea trairilor umane. Pianul supune legilor sale timbrale poezia interioara a intregului gand
poetico-muzical.

Acompaniamentul pianistic poartd amprenta unor siruri nesfarsite de arpegii identice sau repeti-
tiv — variate (intr-o scriitura spatializata de cvarte, cvinte ori sexte ce depasesc de cele mai multe ori
distanta octavei) ce vor a imita clipocitul apei in reflexele solare. (Ex. més: 1, 3, 5, 7, 9, 35, 37 sau mas:
10, 11, 16, 17, 20, 24, 26)

Secretul interpretarii acestei pagini camerale consta tocmai in tehnica unui legato impecabil, prin-
tr-o aderenta totala la claviaturd, printr-un tuseu pianistic realizat prin apasarea cu blandete a tastelor
claviaturii. ,Trebuie sd faci sa se uite cd pianul are ciocdnele — spunea Debussy — iar mainile (degete-
le) sa intre in el (nu sa stea) in aer sau pe pian® Dupa pérerea criticului muzical Harold C. Schonberg
»Debussy a dat de gandit pianistilor mai mult decat orice alt compozitor de la Chopin incoace® [3, p.
145] si aceasta pentru cd arta pianistica debussyana este arta inspiratiei si intuitiei interioare, intrucat
asa cum insusi compozitorul se exprima ,muzica asta nu se invata ci se simte“ intr-o simfonie de
nuante si culori si intr-o improvizatie ce respecta regulile ,,ordinii si disciplinei“ gramaticii muzicale
intr-un mod cu totul altfel decat predecesorii sii clasici.

»Muzica lui Debussy posedad acea simplitate atat de greu de atins. Arta lui savantd regaseste din
instinct insasi natura din care ea pare ca izvordste... natura uneori discret senzuald si tandrd“ [4, p.
101]. Aceasta muzica foarte speciald de o eleganta si gratie deosebita se cere asadar dublata de o intu-
itie personala a interpretului, intr-un Rubato (de nuanta, culoare, timbru, sens expresiv) mult cautat,
studiat, riguros ,,controlat® in multele ore de studiu individual.

Acordati la diapazonul sensibilitatii maestrului muzicii impresioniste, mainile interpretilor pia-
nisti, intr-o aderentd totala la claviaturd vor simti si sustine in cele mai mici detalii ,,scara“ nuantelor
expresive (legato, pp, animato poco a poco e cresc., dim.molto, piu p, morendo), dand impresia unei
improvizatii spontane, intr-o ,complicitate” ingdduitd cu pedala care va innobila si conferi aura po-
etica pianului. Poezia sunetului debussyan invoca un stil de cant interiorizat, timbrat si inteligent in
dramaluirea tonurilor pictural-poetice.

Daca pentru romantici pedala dreapta este factor de poezie sonord, pentru impresionisti ea re-
prezinta mult mai mult; este si intruchipeaza emotie poetica in tonuri picturale. Inventivitatea sa este
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nemdsurata caci armoniile curg intr-un joc magic al efectelor de culoare, a caror vibratie, soptesc
parca inflexiuni cromatice sub inalta bogatie a unei palete unice. Maiastra ei folosire intr-un tandem
perfect cu surdina va duce la efecte rezonatorii formidabile, la invaluiri melodice de mare rafinament,
la poetizarea nuantelor prin intrepatrunderi si aglomerdri de mase sonore armonice. Atat de indispen-
sabile si esentiale au devenit cele doud pedale in exprimarea tonurilor si ,,tuselor impresioniste incat
Dieter Hildebrandt se exprima la modul cd ,,pianul nu se canta de fapt cu degetele, nici cu bratele, nici
cu partea superioard a corpului i nici (macar) cu urechea ci cu picioarele®.

Subtilitatea originalitatii acestei muzici cu totul si cu totul rafinata, vaporoasd, invéluitoare, trans-
parenta, misterioasa si profund meditativda incumba asadar in egala mésura atat stiinta tuseului cat si
arta pedalizarii. Ea, muzica acestui geniu francez ne cuprinde, ne copleseste, aluneca in valea senzati-
ilor noastre. Din potolirea ei apare un curcubeu... E bucuria combinatiilor debussyene.

Amintim cuvintele maestrei Cella Delavrancea, marea doamnd a frumosului in multiplele-i iposta-
ze artistice: ,,Coloritul creat prin pedald, in diferitele ei intrebuintéri, se poate asemui cu gama de tonuri
verzi dintr-o picatura. Potrivite cu stiinta planurilor si cu nuantare bogatd, tablourile ne pot comunica
senzationalul aerului, a respiratiei, prin urmare a vibratiei. Tot asa si pedala, acordata cu vocabularul
sonor, 1i trece fluidul sau si reliefeaza freamétul muzical sau din contra lasa sd coboare umezeala sonora
asupra frazei care-si pierde conturul in ceatd si devine atmosfera unei idei. Pedala creaza perspective
in planurile sonore, adica introduce spatiul intre intervale, legandu-le intre ele. Topeste si contopeste
arpegiile. Prelungita, pedala ne face sa intrezdrim dimensiunea infinitului intr-o clipa“ [5, p. 197-198].

Maestrul impresionismului muzical stie sa-si adapteze incantatia instrumentald prozodiei limbii
franceze intuindu-i muzicalitatea interioara (in ciuda r-urilor pronuntate gutural, rulat si a diftongilor
nazalizati, limba franceza pare a avea multe afinitati cu arta cintului liric), sustindindu-i modulatiile si
cromatica lingvistica (alungirea vocalelor si sublinierea detaliilor dramaturgice). Succesiunea schim-
bérilor armonice pe structuri paralele de tip plagal au darul de a servi in mod fericit ,,sonoritatile de
ecou’, transparenta vibratiilor solare in unda apei curgatoare.

Pe fundalul elastic al acompaniamentului pianistic, vocea cu vibratie de suflet Dumnezeiesc, prin-
tr-o calmare a fluxului sonor ,,picurd“ ultimele momente de contemplatie piménteana. Astfel, taina
mortii desteaptd imagini acustice insolite...(“Nous nous en allons | Comme sen va cette onde | Elle a la
mer, nous au tombeau )
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PARTICULARITATI ALE STRUCTURII SONORE IN CANTECUL DE LEAGAN
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Prezentul articol este consacrat cercetdrii structurii sonore a cantecului de leagdn. Se stie cd in muzica populard roma-
neascd, melodia joacd un rol insemnat, intrucdt cantarea monodicd este caracteristicd. Muzica vocald este dominantd, iar
specificul national este mai evident anume in cantarea vocald, organizarea melodiei si a ritmului fiind strans legate de text, de
sistemul de versificatie, care derivd din posibilitdtile limbii vorbite, de preferintd pentru un anumit interval. Evident, muzica
instrumentald si cea vocald sunt in stransd interdependentd, insd muzica instrumentald are posibilitati mai mari de asimilare
a unor influente, chiar dacd gandirea muzicald este formatd in primul rand in legdtura cu limba vorbitd. In aceastd cercetare
am stabilit ponderea anumitor intervale si sisteme sonore prezente in structura melodicd a cantecelor de leagdin analizate.

Cuvinte-cheie: cintec de leagdn, caracteristic, melodie, linie melodicd, interval, sistem sonor.

This article is devoted to a lullaby sound structure. It is known that in Romanian folk music, melody plays an important
role, as it is characteristic of monodic scales. Vocal music is dominant, and the national character is more evident namely in
the singing voice, the structure of the melody and rhythm are closely related to the text, the system of versification that derives
from the possibilities of the spoken language, preferably for a certain interval. Obviously, instrumental and vocal music are
interrelated, but instrumental music has greater possibilities for the assimilation of some influences, even if music thinking is
formed primarily in connection with language. In this research we have established the share of certain intervals and melodic
sound systems present in the structure of the analyzed lullabies.

Keywords: lullaby, characteristic, song, melody, interval, sound system.

In analiza sistemelor intonationale prezente in cintecul de leagin din spatiul folcloric cercetat,
am aplicat clasificarea generald a sistemelor sonore existente in folclorul muzical romanesc, clasificare
care este completata, dezvoltatd si tratatd in mod individual de catre cercetatori, in functie de materi-
alul muzical studiat, precum am remarcat anterior, ceea ce vom face si noi.

Sunetul muzical, cu toate cd reprezinta mijlocul fundamental si, totodatd, general uman, al muzi-
cii, apare particularizat in cantecul de leagan sub diferite aspecte. Datorita naturii sale psiho-fiziologi-
ce, cantecul de leagan cuprinde o seama de elemente, al cdror caracter oarecum independent se mani-
festd si prin sonoritatea intonatiei. Astfel, onomatopeele, partile de vorbire in proza sau vers, deseori
si formulele de adormire, ne apar intr-o exprimare afectivd muzicalizata, ce se afla la granita dintre
limbajul verbal si cel muzical. Mai mult decat atat, in cantecul de leagdn studiat de noi, descoperim
clar etapele evolutiei fenomenului muzical folcloric, pe care le-au delimitat si alti cercetatori:

»1. Perioada prezentei unor sunete de structura premuzicald', a ciror executie nu este constienti-
zata ca muzicd, iar emiterea lor cu totul libera nu pare a se supune vreunui sistem. [...]“ [1, p.79-83]
Exemplu: A-a [2, p.150]

»11. Perioada premuzicala propriu-zisa, reprezentand deja incipient tendinta spre organizare intr-
un sistem?®. Aceasta perioadd apartine incd etapei precedente prin lipsa de constientizare a sunetului
muzical, insd este strans legatd de perioada muzicald urmatoare, prin faptul ca sunetele ne apar or-

1 Prin sunet premuzical intelegem intonarea muzicalizata mai aproape de sunetele cuvantului si care, oricat de mult s-ar asocia cu alte
sunete premuzicale sau chiar muzicale, apare mai aproape de vorbire decat de muzici. In plus, sunetelor premuzicale nu le atribuim
apartenenta la un proces de constientizare al muzicii, ele fiind executate spontan, impulsionate de o interpretare afectiva si lipsite de
vreo intentie de executie muzicald din partea persoanei respective.

2 Pe baza repetarii si probabil a credrii unor prime stereotipuri dinamice in executia cantecului de leagan.
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ganizate pe intervale asemdnatoare acesteia, doar cd intonatia tine inca de la emisiunea limbajului
verbal. [...]“ [1, p.79-83] Exemplu: Haide liuliu, pui balane [2, p.169]

LIII. Cea de-a treia perioadd ne apare caracterizatd printr-o exprimare muzicala bine definitd, in
care sunetele dovedesc o executie constientizata si incep a se organiza in decursul timpului in sisteme
diferite. Spre deosebire de perioadele anterioare, aici sunetul nu numai cd detine atributele calitatii
sale muzicale, dar, datorita atat acestora, cat si functionalitatii cantecului de leagan, el ne apare ca un
component al unei melodii constientizate ca atare’, in cuprinsul careia se dovedeste de acum ca expo-
nent al unui sistem sonor muzical.“ 1, p.79-83] Exemplu: Nani, nani [2, p.183]

Odata cu detasarea sunetului muzical din complexul vocal-uman, acesta si-a imbogatit in decur-
sul timpului semnificatia, nu numai prin construirea unor noi relatii intervalice, ci si prin organizarea
acestor relatii in legéaturi functionale solide, capabile a reprezenta sisteme.

Importanta acordata procesului formdrii perceptiei muzicii ne-a oferit posibilitatea de a observa
structura psihofiziologica a sistemelor sonore in cantecul de leagan. Aici se evidentiaza aparitia siste-
melor de facturd premodald ca evoluare din forme primare de exprimare muzicald, fundamentate pe
celulele incipiente, catre formele mai dezvoltate si pana la formarea sistemelor hexacordare si modale,
de sapte sunete. Avem de-a face cu un proces evolutiv de naturd organica, in care aparitia fiecdrei noi
trepte isi gdseste explicatia in evolutia conceptiei muzicale a colectivititii respective.

In cantecul de leagin am descoperit sciri muzicale ce apartin diferitor sisteme sonore evidentiate
anterior, iar dispunerea organica a intervalelor pe anumite sunete, determina raportarea acestor struc-
turi la diferite etape ale evolutiei muzicii folclorice.

Astfel, in linia melodica observam preferinta pentru anumite intervale. Prezenta lor este determi-
nata de functionalitatea cantecului de leagan. Asadar, evidentiem:

e Intervalul de secunda mare, ce se intdlneste predominant in miscare descendenta. Exemplu:
Liuliu [2, p.149].

e Intervalul de secunda mare se intalneste mai putin in miscare ascendentd, de regula la ince-
put de rand melodic, in semicadente; sau realizand legétura intre formule melodice. Exemplu:
Nani, nani, pui de om [3, p.168].

e Intervalul de secunda mica se intalneste rar, atat in descendenta cét si in ascendentd. Exemplu:
Liuliu, liuliu cu mama (3, p. 259].

e Cea mai mare frecventd in cantecul de leagan din spatiul folcloric cercetat, il are intervalul de
terta mica, care la fel ca si secunda mare se intalneste predominant in miscare descendenta.
Exemplu: Nani, nani [2, p.160].

e In miscare ascendenti, secunda mare o putem intalni doar la inceput de rand melodic. Exem-
plu: Vino, soamne [2, p.182].

o Intervalul de tertd mare, il putem intalni in descendentd in linia melodica a cantecului de lea-
gan, iar in ascendenta — la inceput de rdnd melodic. Exemplu: Nani, nani [2, p.166].

e Pelangad intervalul de tertd, intalnit cel mai des in structura intervalica a cantecului de leagdn,
putem de asemenea evidentia si cvarta perfectd, care in miscare descendenta se intalneste pe
parcursul liniei melodice. Exemplu: Nani, nani [2, p.166].

e In miscare ascendenti, intervalul de cvarta perfectd se intilneste predominant in formulele
cadentiale. Exemplu: Hai liuliu, liuliusor [4].

e In melodia cantecul de leagin, intilnim formule melodice ce imbini diferite intervale, mai
frecvent secunda mare, terta mare si cvarta perfecta. Exemplu: Nani, nani [2, p.245].

e Intervalul de cvintd ascendentd este intalnit destul de frecvent in semicadente si in cadente.
Exemplu: Nani, nani, garofita [4].

3 Aceasta reprezintd si o caracteristicd a intregii muzici populare in cuprinsul cdreia procesul de constientizare a muzicii se poate
referi numai la intreaga melodie, nu si la sunetele componente.
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e Uneori, acest interval se intalneste in ascendenta la inceput de rand melodic. Exemplu: Nani
2, p.173].

e Alteori, acelasi interval il intdlnim in descendenta. Exemplu: Nani, nani [2, p.204].

Observam deci, in melodia cantecelor de leagdn analizate, preferinta miscérii descendente si a
intervalelor de secunda mica si mare, terta micd si mare, i cvinta perfecta.

Despre predilectia unor anumite intervale in creatiile folclorice din stratul vechi, mentioneaza si
Gh. Suliteanu in Psihologia folclorului muzical: ,,secunda micéd ne prezintd tendinta descendentd atét
pentru cuprinsul, cat si pentru inceputul propozitiei, secunda mare — prezinta o puternicda miscare
ascendent-descendentd, pe care o putem intdlni de-a lungul intregii propozitii; terta mare si micd pre-
zintd o tendinta net descendenta, chiar daca uneori apare ascendent pe celula incipienta a inceputului;
cvarta perfectd ne apare insd caracteristicd in mersul ei descendent® [5, p.169].

Plasand sirul sunetelor, ce continua melodiile cercetate, pe o scard muzicala virtuald, aleasa din
punct de vedere metodologic, unitara pentru intreaga muzica folcloricd, vom observa alaturi de prime
intervale si nuclee celulare generatoare, diferite mutatii si combinatii ale acestora [5, p.156-224], in
postura preferential descendentd, cum am mentionat anterior, iar uneori, la cadente, posibil ascen-
denta.

Reiesind din preferinta intervalelor in linia melodica, specificul relatiilor dintre sunete, din carac-
terul ritmului determinat de functionalitatea cantecului de leagédn, in melodiile exemplelor de cantec
de leagan din spatiul folcloric cercetat, constatam frecventa urmatoarelor sisteme sonore:

Dintre oligocordii intalnim: bicordiile si bitoniile, tricordiile si tritoniile, tetracordiile si tetratoniile.

Structurile bitonice in cantecul de leagin se intalnesc:

a) lainterval de terta: S M. Exemplu: Hai liuliutu [2, p.157].

b) lainterval de cvarta: L M. Exemplu: Haide liuliu [2, p.156].

Structura bicordica o gisim in formula: L S. Exemplu: Liuliu, liuliu cu mama [4].

Se intalnesc de asemenea structuri bicordice cu tendintd de extindere spre structurile tritonice.
Exemplu: Liuliu [2, p.149].

Una din structurile sonore care se intlneste cel mai des in melodia cantecului de leagan este for-
mula tricordald: S F M. Exemplu: Hai cu mama [2, p.155].

In melodia cantecului de leagan gdsim tricordii, in special de tipul picnonului, cu tendinte de lar-
gire a sistemului spre pentatonic. Exemplu: Nani, na [2, p.158].

De asemenea, in cantecul de leagin intalnim foarte frecvent formula tritonica primara, care este
formata din secunda mare, terta micd si cvarta perfectd, pe care cercetitorii R. Lachmann, W. Wiora
si alti etnomuzicologi o considera drept ,,prima expresie naturald a limbajului verbal muzicalizat® [5,
p.173].

L SM — Exemplu: Hai de liuliu [2, p.181].

Structura tritonica de mod III: L S R — Exemplu: Nani, nani [2, p.204].

Structura tetracordicd se intalneste in formula: Si L S f — Exemplu: Dormi cu mama [2, p.188].

Dintre structurile tetratonice, cel mai des este prezent tetratonicul de mod III, cu pienii fa#si fa:
LS fi# M R — Exemplu: Hai nani [2, p.242]

d LS fy# M R — Exemplu: Nani, nani [2, p.296]

Din sistemul sonor pentatonic, la baza céruia std ,ordinea ,pitagoreica“ a sunetelor (principiul
»consonantic“), din cvintd in cvintd ascendenta, sau din cvarte descendente, astfel au rezultat cinci
stari ale scarilor pentatonic, in functie de locul picnonului, numérul treptelor si structura propriu-zi-
sd. Acest principiu a fost aplicat si la modurile prepentatonice, C. Brailoiu constatand patru scéri pen-
tru tetratonie, trei pentru tritonie si doud pentru bitonie® [6, p.238]. Melodiile pentatonice au mersuri
melodice caracteristice — numite pentatonisme — profil melodic descendent, contur melodic sinuos.
»Elementul distinctiv al sistemului pentatonic il constituie formula denumita picnon, axata pe succe-
siunea a trei sunete la interval de secundd mare® [7]. C. Brailoiu propune un model de clasificare sim-
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plu si eficient ,,prin transpunerea multiplelor tipuri de pentatonicd, definind de asemenea proprietitile
acestei categorii melodice prin cinci ,,legi® ce pot fi considerate pe deplin concludente:

1. caracterul si comportamentul pienilor;

2. incertitudinea tonicii si absenta functiei tonale a celor cinci trepte, care au drept consecinta
substitutia reciproca frecventa;
ambitusul larg, salturile melodice mari;
contururi melodice propriu-zise;

. profil ,,crenelat® [8, p.141].

In cantecul de leagan din spatiul folcloric cercetat descoperim urmatoarele structuri pentatonice:

a) pentatonic de mod I: M R d Si L S — Exemplu: Nani [2, p.225];

b) pentatonicul de tip pendulatoriul — V: M Rd#Si LS f# M — Exemplu: Cantec de leagan [9,
p.146];

¢) pentatonic de mod IV. Exemplu: Fata mamei, Aurica [2, p.294];

d) cel mai frecvent, in cantecul de leagin din spatiul folcloric studiat, intalnim structura pentato-
nica de mod IV, cu tetracordul superior. Exemplu: Nani, nani [2, p.213];

Pentatonicul de mod IV, la fel ca tetratonicul de mod III cu cadenta finald pe treapta a II-a a scdrii,

respectiv cadenta frigica sunt caracteristice anume graiului folcloric moldovenesc.

In concluzie, pe parcursul analizei, observim ponderea anumitor intervale si sisteme sonore in
structura melodicd a cintecelor de leagdn analizate. Se remarca, in general, preferinta pentru desfasu-
rari melodice treptate, predominand:

1. Miscarea descendenta;

2. Procedeul recto-tono;

3. Frecventa intervalelor de secundd, tertd, cvarta si cvinta*:

a) intervalul de secundd mare se intalneste predominant in miscare descendenta si mai putin
in miscare ascendentad, de regula la inceput de rand melodic, in semicadente sau realizand
legdtura intre formule melodice. Intervalul de secundd micd se intalneste rar, atat in descen-
denta cat si in ascendenta;

b) tertd mica, se intdlneste predominant in miscare descendenta, iar in miscare ascendenta o
putem intalni doar la inceput de rdnd melodic. Intervalul de terta mare il putem intalni in
descendenta in linia melodica a cantecului de leagan, iar in ascendentda — la inceput de rand
melodic;

c) cvarta perfecta in miscare descendenta se intélneste pe parcursul liniei melodice, iar in mis-
care ascendentd se intilneste predominant in formule cadentiale;

d) intervalul de cvinta ascendenta este intalnit destul de frecvent in semicadente si in cadente,
uneori in ascendenta sau descendentd la inceput de rand melodic.

4. Frecventa tricordiilor si tritoniilor, care se intalnesc la fel de des in melodiile rituale din stratul
vechi, precum bocete, unele colinde, etc.;

5. Tetratonicul de mod III cu cadenta pe treapta a II-a si pentatonicul de mod IV, in formd com-
pletd sau prezent tetracordul superior si cadenta pe treapta a II-a — anume aceste structuri au
frecventa mare si in alte categorii folclorice, precum cantecul ritual al miresei, in cantece lirice,
colinde, bocete, doine etc., fiind una din caracteristicile dialectului moldovenesc.

s
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ASPECTE ALE STRUCTURII RITMICE IN MELODIILE
DE JOC DIN REPERTORIUL PENTRU VIOARA A ZONEI DE NORD
A REPUBLICII MOLDOVA

ASPECTS OF RHYTHMIC STRUCTURE IN THE DANCE SONGS
OF THE REPERTOIRE FOR VIOLIN IN THE NORTH AREA OF OUR REPUBLIC
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In acest articol propunem o scurtd analizd a melodiilor pentru vioard din zona de nord a Republicii Moldova, referindu-
ne, in mod special, la structura ritmicd a clasei melodiilor din categoria melodii de joc. Din punct de vedere structural, atdt
melodiile de joc rituale, cdt si cele nerituale, le-am clasificat, avand ca criteriu de bazd elementul ritmic, in urmatoarele clase
de melodii: Hora-bdtuta, Hang, Sdrba, Hora mare, Ostropdt, Polca, specificind varietdtile acestora.

Cuvinte-cheie: vioard, zona de nord, melodii de joc, structura ritmicd, joc, ritual, neritual.

In this article we propose a brief analysis of music for the violin in the North area of the Republic of Moldova, specifically
referring to the rhythmic structure of the class of songs from the category Dance Songs. From the structural point of view, both
the ritual dance songs and those not ritual, taking as a basis the rhythmic element, we have classified them in the following
classes of songs: Hora-bdtuta, Hang, Sarba, Hora mare, Ostropdt, Polca, by specifying their varieties.

Keywords: violin, north, dance melodies, rhythmic structure, dance, ritual, notritual.

In scopul selectrii si studierii repertoriului pentru vioara din zona de nord a Republicii Moldova,
am consultat mai multe surse de informare, printre care enumeram colectiile de folclor editate in ulti-
mele decenii, inregistrérile din fondul Arhivei de folclor a AMTAP, si melodii inregistrate personal in
cadrul investigatilor de teren efectuate pe parcursul anilor 2007—2010. In acest articol ne vom referi
la cateva aspecte importante vis-a-vis de structura ritmica caracteristicd a melodiilor din categoria de
joc.

In aceasti categorie am inclus acele creatii muzicale care sunt asociate sincretic coregrafiei si ver-
sului in cadrul fenomenului traditional numit dans. Din punct de vedere functional-semantic, melo-
diile de joc le divizdm in doua grupe mari: melodii de joc ritual si melodii de joc nerituale.

Grupa Melodii de joc rituale include creatii din repertoriul de nunta si din cel al obiceiurilor calen-
daristice. Din ceremonialul nuptial, in repertoriul pentru vioara din zona de nord a Republicii Moldo-
va, sunt prezente urmatoarele melodii de joc rituale: 1. Oleandra; 2. De trei ori in jurul mesei (In jurul
mesei s.a.); 3. Dansul miresei (La scos dansul, De scos nunta din casd, Cdnd se scoate mireasa din casd,
s.a.); 4. Zestrea (De scoaterea zestrei, De zestre, Jocul zestrei din Lipcani s.a.); 5. Hora miresei.

Oleandra este un dans al fetelor si miresei la casa ei, ce simbolizeaza despartirea de grupul de
fete.
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De trei ori in jurul mesei si Dansul miresei sunt dansuri in grup mixt. Se realizeaza un singur sir
intr-o anumita ordine, deseori insotit de cantec. Dansul este interpretat pand si dupa mesele rituale:
Masa mica, Masa mare, si la scoaterea miresei din casa ei. Dintre toate versiunile melodice numai
Dansul miresei si-a pastrat melodia proprie, celelalte se intalnesc si in repertoriul de dans neritual.

Zestrea este un dans in grup barbatesc, insotit de strigaturi, interpretat la scoaterea zestrei la casa
miresei.

Hora miresei este un dans interpretat de fete si mireasd dupa iertdciunea micé (binecuvantarea mi-
resei de citre mama acesteia). Mireasa este scoasa in odaia pentru oaspeti, pentru a inconjura de trei
ori masa, pe care se afla jemnele miresei, apoi se opreste langa icoand, unde urmeaza obiceiul Datul
mainii.

Din cadrul obiceiurilor calendaristice evidentiem urmatoarele melodii de joc rituale: Cdilutul
(Caiutii,Calutii), Ursul, Malanca (Mdldncuta), Jocul cdlusarilor, Jocul drdgaicelor.

Cdlutul si Ursul sunt melodii instrumentale, care insotesc jocurile cu masti zoomorfe, din cadrul
obiceiurilor de iarna cu aceeasi denumire.

Malanca este un obicei sub forma teatralizatd, caracteristic zonei de nord a republicii. Melodiile de
dans executate in cadrul obiceiului dat insotesc un grup de urdtori. Deseori, in cadrul obiceiului se in-
terpretau melodii imprumutate din repertoriul de joc neritual, fiind adaptate manifestarii respective.

Jocul calusarilor si Jocul drdgaicelor sunt melodii din cadrul obiceiurilor respective, care au dispa-
rut din mediul traditional inca la inceputul sec. al XX-lea (Drdgaica chiar mai devreme — pe la sfar-
situl sec. al XIX-lea). Astdzi sunt pastrate in repertoriul lautarilor-violonisti si executate afunctional,
ca melodii de joc nerituale.

Grupa melodii de joc nerituale include: a) melodii de dansuri traditionale cu denumiri generale
precum: hora, batuta, siarba, polca, dans, joc; b) melodii de dansuri specifice zonei folclorice cercetate:
hangul s. a.; ¢) melodii de dansuri intélnite in alte zone folclorice: tdrdneasca, ruseasca etc.

Din punct de vedere structural, atat melodiile de joc rituale, cat si cele nerituale, le clasificam,
avand ca criteriu de baza elementul ritmic, pe urmatoarele clase de melodii: Hora-batuta, Hang, Sarba,
Hora mare, Ostropat, Polca.

Ritmul melodiilor de joc studiate se incadreaza in sistemele orchestic (de dans), divizionar (apu-
sean) si aksak (asimetric). In muzica folcloricd, sistemul orchestic si divizionar (uneori si cel aksak)
au particularitati caracteristice comune, adesea fiind confundate. Acest fapt se datoreaza influentei
muzicii occidentale in folclorul autentic. Inca in a doua jumitate a secolului al XIX-lea folclorul a fost
influentat de muzica occidentala — o simbioza care a dat nastere asa-numitului stil nou. Astfel, gratie
procesului de fuziune si regenerare a melodiilor autentice, in zilele noastre apar tot mai multe melodii
de stil nou, in care gdsim caracteristici comune acestor sisteme ritmice.

In clasa hora-bdtuta am inclus melodiile de hord, bdtutd, joc, tdrdneascd, ruseascd etc., care au fost
selectate in baza unui sir de trasaturi caracteristice comune. Desigur, fiecare din melodiile incluse,
contin si elemente ritmice particulare, pe care le vom mentiona pe parcurs.

Astfel, aceste melodii au la baza procedeul de diviziune binara a unitatilor ritmice fundamentale.
In aceste melodii este intalnita si imixtiunea sporadica a unor formule ternare. Organizarea ritmului
poate fi expusa in masura exclusiva de 2/4, cu tempoul general de executie intre 120-160 unitati pe
minut, iar in contextul ritual cobordnd uneori pana la 100 unitati pe minut. Deseori, pe parcursul
interpretdrii, in melodii se remarca o dinamizare ascendentd a tempoului.

Aspectul sincretic in clasa data este variat, in melodii predomind formulele simple binare ale spon-
deului, anapestului, dactilului, dipiricului. In jocurile Bdtuta, Joc, Dans, Tirdneasca’, se evidentiaza,
in mod special, un sir ritmic caracteristic, care are la bazd formule simple constituite din anapest si
dipiric:

1 In literatura de specialitate (Chiselita, V. Probleme de clasificare a muzicii de dans din Bucovina si Basarabia. //: Arta. Chisindu,

Editura Epigraf, 2005. p. 72), melodiile de Joc, Ruseascd, Tirdneascd, Dans etc., sunt considerate melodii derivate ale Batutei. Adesea,
acestea isi schimbau titlul in diferite subzone folclorice, avand o functie speciala.
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Acest sir este intalnit, adesea, si in unele compartimente ale melodiilor de hord, ceea ce argumen-
teaza includerea acestor melodii intr-o singura clasa.

O altd trasatura comuna, caracteristicd a acestor melodii se impune prin prezenta moderatd a
unor formule ritmice sincopate, accente in contratimp si impulsionari de naturd coregrafica bazate
pe pasi batuti, uneori si sincopati. In exemplele Jocul cdlusarilor, Piperul, Mdruntica, Chiriac, Hora
moldoveneascd, Joc tdrdnesc, Bdtuta feciorilor se intalneste formula sincopata de amfibrah, cu accentul
plasat pe mijlocul primei celule.
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Un alt tip de formule sincopate specifice melodiilor din clasa hora-bdtuta este dohmiacul descen-
dent, care se caracterizeaza prin deplasarea accentului pe sfarsitul primei celule. Acest procedeu este
intalnit in exemplele: Hora pe loc, Hora ldutdreascd, Batuta feciorilor, Bdtuta, Ruseasca, Tardneasca etc.
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Din punct de vedere al aspectului divizionar, mentionam cateva trasaturi caracteristice ale acestor
melodii, si anume:

a) Melodiile din clasa bdtuta contin elemente ritmice de optimi si saisprezecimi, avand cca. 160
pulsatii pe minut, reprezentate in formule dactilice si anapestice. Aceste particularitati ale ritmului
divizionar, de asemenea, au tangente comune cu exemplele de melodii numite Joc sau Dans, Tardneas-
ca, Ruseasca, Ciresul, Ochiul Drdgdicutei, Tropotica, Fudula, Ursdreasca si o mare parte din jocurile de
hord insa avand unitétile temporale mai mici (cca. 120-140 pulsatii pe minut).

b) Formule ritmice izomorfe caracteristice, prezente in exemplele Jocul Drdgaicelor si Cdiutii si
inversarea acestora in melodia Ursul (aceste formule sant observate si in jocurile de batuta).
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c) O intensificare sporita de sincopare in interiorul piciorului ritmic, la nivelul optimii, se obser-
va in Bdtuta, Mogsnegeasc, Hora ldutdreascd.
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d) Diviziunea ternari la nivelul patrimii. In literatura de specialitate adesea este mentionat faptul
ca melodia jocului de Bdtutd are tangente ritmice si de tempo apropiate cu melodia jocului de Sarbd.
In urma analizei materialului muzical studiat am descoperit unele particularititi comune care ar con-
firma aceasta.
Ex.6
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Din cele mentionate, concluzionam urmatoarele: particularitatile ritmice ale acestor melodii de
joc nu prezintd diferente esentiale. Elementul de separare al acestora este caracterizat printr-o curba
temporala, oscilatorie, care deviaza usor prin toate tipurile de jocuri si prin unele elemente ale aspec-
tului sincretic i divizionar, motiv care ne-a determinat sa le includem intr-o singura clasa. Melodiile
de hang sunt de asemenea, considerate jocuri derivate ale bdtutei ['], insd, aceste melodii scot in evi-
denta unele particularitati ritmice caracteristice, care nu existd sau sunt slab prezente in alte melodii
de joc, motiv care ne-a determinat sa le plasim separat in alta clasa.

Spre deosebire de melodiile din clasa hora-bdtutd, aspectul sincretic al hangurilor se caracterizea-
za prin abundentd de celule simple ale dipiricului (sirul ritmic caracteristic jocului batutei nu preva-
leaza). Organizarea ritmului poate fi expusd in masura exclusiva de 2/4, intr-un tempo vioi intre 140-
150 pulsatii pe minut. Pe langa procedeele ritmice sincopate comune, intélnite in clasa hora-bdtutd,

»
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in hanguri se evidentiaza si formule ale dohmiacului ascendent [*] — cu accentele plasate pe mijlocul
si sfarsitul primei celule. Cateva exemple de acest fel am intalnit in, melodiile Mosnegeasca si Hora pe
loc din clasa hora-bdtutd.
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Un alt exemplu de formule sincopate intélnite in melodiile de Hang sunt inldntuirile in serie, care
produc efectul unei poliritmii latente.
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Aspectul divizionar de asemenea evidentiazd unele trasaturi specifice. Jocurile de hang se carac-
terizeaza printr-o bogatd pulsatie motorica lineara, bazata pe siruri de saisprezecimi. Sunt intélnite
adesea cezuri melodice de tip semnal sonor, pe un sunet alungit, prin articulatia legato, desfasurat pe
parcursul mai multor masuri, care au si rol intermediar in forma arhitectonicd a acestor melodii.

Clasa melodiilor de sdrbd, se caracterizeaza printr-un ritm tumultos, cu tendinta predominanta
de articulare a timpului primar de patrime in diviziune ternard, insa deseori in tesdtura sa ritmicd, sdr-
ba coopteazd formule divizionare binare. Jocului de sdrbd i este caracteristic un tempo variat, ritmul
poate fi prezentat in masura de 2/4 cu pulsatia evoluand intre 140-220 pulsatii pe minut.

Aspectul sincretic in melodiile de sdrbd scoate in evidenta unele particularitati caracteristice aces-
tei clase. Astfel, mentionam prezenta formulelor sincopate, in mare parte reprezentate de amfibrah —
cu accentul deplasat pe mijlocul primei celule si mai putin de dohmiac descendent — cu accentul de-
plasat pe sfarsitul primei celule. Procedeele de imbinare ale acestor formule sincopate in melodiile de
sdrbd sunt realizate in diverse variabile, intalnite autonom si mai rar mixt, constituind siruri ritmice:

a) Formule sincopate in care amfibrahul este asamblat in urmétoarele derivate:

¢ inldntuirea pe principiul simetriei in oglindd a spondeului si amfibrahului;
inlantuirea pe principiul simetriei in oglinda a dipiricului cu amfibrahul;
dublarea formulelor de amfibrah + anapest sau dipiric;
dublarea inversatd a structurii — formulele de anapest sau dipiric + amfibrah;
dublarea consecutiva a amfibrahului la inceputul propozitiei;
dublarea consecutiva a amfibrahului la sfarsitul propozitiei;

e triplarea amfibrahului in propozitie.

b) Formele sincopate in care este prezent dohmiacul descendent:

e dohmiacul dublu descendent situat in mijlocul propozitiei (dupa principiul simetriei in
oglinda);

e dohmiacul descendent situat la inceputul propozitiei

e dohmiacul descendent situat la sfarsitul propozitiei;

e uneori strofa muzicald in melodiile de sdrbd este alungita pana la 8 celule ritmice, ceea ce a
determinat depistarea dohmiacului descendent triplu.

c) Derivatele in care se imbind formele sincopate ale amfibrahului si dohmiacului descendent:

¢ inldntuirile dohmiacului descendent cu amfibrahul;
e inversarea ordinii formelor sincopate ale dohmiacului descendent cu amfibrahul.

Pe langa cele mentionate mai sus, melodiilor de sdrbd le este caracteristic si plasarea accentului pe
mijlocul celulei, in forma iambica sau trohaica, astfel, timpul lung fiind alungit cu echivalentul celui
scurt. O modalitate de sincopare in cadrul acestor melodii este si cezura in interiorul propozitiilor. As-
pectul divizionar al acestor melodii se caracterizeaza prin unitatile de timp divizibile dupa principiul
ternar. Ins3, se intAlnesc compartimente cu unitatile de timp divizibile dupa principiul binar, specific
jocurilor de batuta.

Clasa hord mare include melodii cu caracteristici comune prin unitatile de timp divizibile dupa
principiul ternar. Ritmul se poate exprima prin mdsura de 6/8, avand la baza doua unititi metrice
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fundamentale de péatrime cu punct, articulate in diviziune ternara. Tempoul este regulat variind intre
60-100 unitdti pe minut. Din punct de vedere al aspectului sincretic, la nivelul sistemelor ritmice, pe
de o parte, aceste melodii au unele tangente comune cu sistemul giusto-silabic, de la care imprumuta
formulele ritmice omonime hexasilabice, insa, caracterul acestora, simetric si regulat le ofera prestatia
de clasare in sistemul orchestic. Aspectul sincretic al acestor melodii este reprezentat de formule simple
binare cu grupuri ternare, precum: iambul, troheul si tribrahul. Pe de altd parte, in aceste melodii, se
intalnesc tangente comune la nivel de sistem ritmic si cu sistemul aksak, in care predomind raportul
2/3 sau 3/2. Nu intdmplator mentionam aceasta, deoarece, in melodiile de hord mare se observa un
raport variabil de 1/2 sau 2/3 care creeaza senzatii de ritm punctat (neregulat).

In rezultatul contopirii formulelor simple in aceste melodii se nasc formule compuse simetrice
de tipul: troheul dublu (ditroheu) — formula intalnita in toate melodiile, diiamb, antispast, coriiamb,
tribrah dublu. Desi, adesea, sunt intalnite si formulele ritmice asimetrice, constituite dintr-o celuld
binara si una ternara cu structura 2+3 sau 3+2 de tip: a) troheu + tribrah; b) iamb + tribrah; c) tribrah
+ troheu.

In rezultatul alternarii formulelor compuse simetrice si asimetrice sus numite se formeaza o gama
de siruri ritmice care stau la baza formei arhitectonice a acestor melodii. Astfel, depistam mai multe
modalitati de imbinare a acestora si anume:

a) imbinarea formulelor cu structura 2+2 care constituie forma propozitiilor melodice in urma-
toarele tipologii: 2 (antispast) + 2 (troheu dublu); 2 (tribrah si troheu) + 2 (troheu dublu); 2
(troheu dublu + antispast); 2 (coriiamb) + 1 (troheu dublu) + 1 (coriiamb);

b) imbinarea formulelor cu structura 3+1:3 (tribrah si troheu) + 1 (troheu dublu); inversarea for-
mulei (1+3). Dupd acelasi principiu mai depistam si alte formule: 3 (troheu dublu) + 1 (troheu
si tribrah; 3 (tribrah si troheu) + 1 (antispast);

¢) cu formula dubla in centrul propozitiei (1+2+1): 1 (troheu dublu) + 2 (tribrah + troheu) + 1
(troheu dublu); 1 (troheu + tribrah) + 2 (troheu + tribrah) + 1 (tribrah dublu); 1 (tribrah +
troheu) + 2 (tribrah dublu) + 1 (antispast).

In aceste melodii sunt depistate intr-un numar modest si formele sincopate cu accentul deplasat

pe mijlocul primei celule (amfibrah) in trei forme:

e formele sincopate cu accentul deplasat pe mijlocul primei celule ritmice simetrice in anti-
spast;

e formele sincopate cu accentul deplasat pe mijlocul primei celule ritmice asimetrice in iamb +
tribrah;

o formele sincopate cu accentul deplasat pe mijlocul primei celule ritmice asimetrice in troheu +
tribrah.

Aspectul divizionar in aceastd clasid se caracterizeaza prin formule ritmice dominante, punctate
intens, avand la baza valorile ritmice ale optimii cu punct si saisprezecimii. Doar in cazuri rare se
atestd imixtiuni ale diviziunilor ternare. Pe alocuri, pot fi observate diviziuni de triolete la nivelul pa-
trimii si optimii in formula trohaica, si mai rar — in formula iambici. Un exemplu unic cu diviziune
ternara la nivelul optimii este melodia La scos dansul, in care persista divizionarea ternara in formula
tribrahica.

Un loc aparte in melodiile de joc il ocupa clasa melodiilor Polca, fiind caracteristice prin tipul
coregrafic, numit conventional De doi. Jocul Polca’ face parte din sistemul ritmic divizionar bazat pe
principiul izocroniei, de tip nesincopat, numit in literatura de specialitate i ,,ritm drept“[*]. Tempoul
moderat si tendinta de accelerare caracteristica il apropie mult de jocul de Bdtutd. Din aceste conside-
rente melodiile din clasa respectiva au multe particularitati ritmice comune si cu cele din sistemul or-
chestic. Astfel, vom mentiona, ca in clasa melodiilor de polcd intalnim formule sincopate de amfibrah,

2 Polca, dans de origine occidentald, care a patruns in folclorul roménesc incé la sf. sec. al XIX-lea. El a fuzionat cu ritmica specifica
de hora-batutd, preludnd in melodica sa atat moduri, cit si procedee interpretative, formule melodice specifice muzicii autohtone.
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caracteristice sistemului orchestic. Iar, din punct de vedere al aspectului divizionar, aceste melodii se
caracterizeaza prin formulele divizionare din pértile introductive sau finale care persista practic in
toate melodiile.
Ex.9 ?:’F;'
Melodiile de joc, din clasa ostropdt, au structura ritmica caracteristica sistemului aksak, care poate
fi incadrat in masura de 7/16 si mai rar de 7/8, bazat pe principiul bicroniei. Aceste melodii au la baza
doud durate aflate in raport asimetric una fata de alta, diferenta cantitativa constituind 2/3, iar pulsatia
optimii poate avea de la 130-200 unitdti de minut. Melodii de joc, de tip ostropdt, se intalnesc in ca-
drul ceremonialului nuptial — Zestrea, obiceiurile de An Nou — Calutul si hora satului — Merisorul.’
Melodiile din aceasta clasa au urmatoarele particularitéti caracteristice:
a) formula de baza a acestor melodii este de tip asimetric, avand raportul 2:3 in formule stabile
ternare.
Ex.10
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b) Poate fi intalnita si formula inversata a celulei, timpul lung fiind variabil in forma trohaica.
3+2+2. X
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c) lanivel de celuld, timpul lung poate fi variat, atat in formuld iambica cat si in cea trohaica.

La nivel de sisteme ritmice melodia Merisorul din clasa ostropdt se evidentiazd in mod special.
Pe de o parte, in structura ritmica a acestei melodii gdsim tangente comune cu sistemul giusto-silabic
cu o structurd originald de tip: a) amfibrah + iamb si b) dipiric + iamb; iar, pe de alta parte, aspectul
sincopat este identic cu cel din sistemul orchestic, evidentiind o formula ritmica ineditd pentru aceste
melodii.

Asadar, varietatea sistemelor si structurilor ritmice in clasa de melodii din categoria melodii de joc,
ce reprezinta repertoriul traditional pentru vioara din zona de nord, ne-a determinat spre elaborarea
unui sistem de clasificare cu criterii orientate spre o anumitd latura distincta a acestor creatii, sistem
care ne-a oferit atat o imagine clard a repertoriului cat si solutionarea unor probleme legate de evolutia
acestuia si importanta lui in cultura nationala.

Referinte bibliografice
1. CHISELITA, V. Probleme de clasificare a muzicii de dans din Bucovina si Basarabia. In: Arta. Chisiniu, Editura Epigraf,
2005. P. 72.
2. CHISELITA, V. Muzica instrumentald din nordul Bucovinei / Repertoriul de fluier. Chisindu, Stiinta. 2002.
3. GEORGESCU, C. D. Jocul popular romdnesc. Bucuresti: Editura Muzicala. 1984.

3 . Merisorul — melodie de joc cu titlu particular, care face parte din clasa melodiilor de ostropat, de reguld, fiind executatd la hora
satului.
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MODELE ORNAMENTALE IN CANTECUL LIRIC PROPRIU-ZIS

ORNAMENTAL MODELS IN THE LYRIC SONG
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In cantecul liric, datoritd asocierii melodiei cu versul, putem realiza o ,.chirurgie® a acesteia pentru a analiza ornamentele
integrate, calitatea lor, locul in cadrul discursului muzical si functia in edificiul sonor. Analizdnd diferite tipuri melodice ale
cantecului liric propriu-zis din zona de codru, am observat preferinta pentru modele ornamentale, care includ atdt note si
pasaje ornamentale, cat si ornamentele propriu-zise. Combinatia diferitor elemente ornamentale duce uneori la o juxtapunere
destul de lungd, crednd, astfel, melisme ornamentale. Segmentele excesiv ornamentate oferd o evolutie terasatd intregii creatii
in baza unei estetici a temporizdrii, tergiversdrii, a ,,levitatiei“ ornamentale.

Cuvinte-cheie: modele ornamentale, creatie folcloricd vocald, cantec propriu-zis, structurd, interpretare.

In the lyric song, due to the association between verse and melody, we can perform a certain ,,surgery* on the melody in
order to analyze the integrated ornaments, their quality and place in the musical discourse and their function in the musical
edifice. By analyzing different melodic types of the actual lyric song from the ,codru® area we have noticed the preference for
ornamental models, which include musical notes and ornamental passages, as well as the preference for actual ornaments. The
combination between different ornaments leads to quite a long juxtaposition, creating, therefore, ornamental vocal runs. The
segments that are excessively ornamented offer a levelled evolution for the whole work due to some kind of aesthetics based on
delay and ornamental ,levitation®.

Keywords: ornamental models, vocal folkloric creations, lyric song, structure, interpretation.

Cantecul propriu-zis, numit astfel de Constantin Brdiloiu, pentru a-1 deosebi de céntecele ritua-
le, este o specie a liricii populare cea mai bogata din folclorului romanesc in tipuri melodice si teme
poetice. A luat nastere, in mod inegal, pe plan regional, in baza elementelor de expresie ale unui fond
stravechi, insumand si unele trasdturi ale altor categorii cu functie rituald, precum colinda, cantecul
de nunta sau nerituala, spre exemplu doina.

Influentele succesive, suprapunerile ulterioare genezei acestei categorii folclorice, transformarile
permanente rezultate si cu aportul interpretilor au imbogitit nucleul originar, dind nastere unui mare
numadr de tipuri melodice, variate ca structura: stilurile istorice (vechi si nou) si cele regionale.

Tematica poeticd reflecta intima legatura intre cantec si viata omului, complexitatea vietii lui spi-
rituale si dinamica trairilor umane, atitudinea fata de naturd, de muncd, de societate, functia speciei
de-a lungul timpului, toate inglobate in imagini de o deosebitd profunzime si frumusete.

Aceasta tematicd se materializeaza intr-un anumit sens in constantele cantecului propriu-zis (ne
referim, in special, la stratul premodern), care sunt: forma strofica, fixd, alcatuitd din 2-3 randuri me-
lodice, ce reprezinta sintagme octosilabice, rar hexasilabice, ritm parlando-rubato sau giusto-silabic,
bogatie tonal-modala, cu preponderenta sistemului pentatonic, profil descendent, melodicd melisma-
tica sau silabica. Asocierea aceleasi melodii cu texte diferite este caracteristica cantecului propriu-zis
cu conditia concordantei continutului emotional si al structurii.

Acelasi tipar arhitectonic poate contine tipuri melodice diferite dupa: continutul rdndului melo-
dic, locul cezurii principale, structura modala si sistemul cadential. Conditii diferite de viata si nivel
inegal de dezvoltare, trasaturi psihice proprii unei colectivitati, influente etc. au determinat nasterea
stilurilor regionale, formand adevarate ,,graiuri muzicale®, care, pastrand caracteristicile generale spe-
cifice genului, se deosebesc prin elemente secundare.
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Astfel, graiul moldovenesc este relativ bine conservat in zona folclorica de codru si are ca elemente
proprii:

— forma, preponderent, de 3 randuri, cu cezura dupa randul 1;

— cadenta frigica, predominanta alaturi de alte cadente, coloraturd modald locricd, in eolic (prin

coborarea instabila a treptelor 2 si 5);

— formule apropiate de doina — recitative recto-fono pe hemistih, rotirea in jurul unor trepte prin-
cipale;

— mobilitatea formei, dezvoltarea strofei melodice prin addugarea unor noi randuri melodice sau
repetare, ca si a arcului melodic al randului melodic, prin addugarea, la tiparul metric traditio-
nal, a unor interjectii, scurte desene melodice cantate pe silabe de refren, la inceputul sau sfarsi-
tul randului melodic;

— amplificarea materialului sonor si a ambitusului, o plasticitate ritmica s.a.

Aceste particularitati le descoperim in exemplele de céntec propriu-zis din zona de codru a R.
Moldova. Pentru o mare parte din tipurile melodice ale cantecului propriu-zis din zona cercetatd sunt
caracteristice ornamentele, integrate logic in edificiul sonor al creatiei si fiind in stransa legitura cu
constantele structurale ale acesteia.

Am evidentiat deja intr-un articol' diferite aspecte legate de particularitatile functionale ale orna-
mentului in cadrul discursului muzical, in complexul sincretic melodie — text poetic si partial in relatia
interumand. In raport cu ultima, trebuie sd precizim c ornamentul reprezinti o constanti antropolo-
gica si a fost practicat de fiecare grup social si in fiecare epoca.

Domeniul ornamental este astfel un indicator cultural capabil sa reflecte trasaturile unei spiritua-
litati specifice comunitatilor umane, fie ele de cuprindere locala, regionald, nationald sau de ample arii
geografice si indicd, de asemenea, perioadele dezvoltarii lor istorice. Astfel si in cantecul liric din zona
de codru ornamentele se particularizeaza in tipurile melodice reprezentative, fiind intr-o relatie directa
cu structura sonord, a formei si cea ritmica.

Din diferite dictionare extragem definitii diverse ale ornamentului, care au explicatii tangentiale si
anume aspectul de infrumusetare, decorare a unei entitati. Spre exemplu:

— detaliu sau obiect adaugat la un ansamblu pentru a-1 infrumuseta; accesoriu;

— element decorativ folosit in artele plastice, in arhitectura, in tipografie pentru a intregi o compo-

zitie si a-i reliefa semnificatia;

— element care orneaza ceva; element decorativ; infloritura sau.element decorativ format din mo-
tive sculptate, pictate etc. si aplicate pe obiecte, pe tipdrituri, pe manuscrise, pe monumente etc.
podoaba;

— o figura de stil folosita pentru a infrumuseta o fraza, o cuvantare;[1]

— nota sau grup de note care servesc la ornarea unei melodii fara a-i modifica linia melodica;

— semn, notd sau grup de note care mareste efectul unei note principale;

— nota sau grup de note care ,,infrumuseteaza®, cu inflorituri de scurta durata, linia melodica; [2,
p. 635]

Totodata in aceste definitii descoperim céteva indicii importante legate de functionalitatea orna-
mentului in arhitectonica unei entitati, respectiv in edificiul sonor al unei creatii muzicale folclorice,
in cazul nostru a cintecului propriu-zis, care completeaza ideile anterioare expuse si anume cea de a
intregi o compozitie, de a-i reliefa semnificatia, adicd nu este o simpla infrumusetare.

Intr-adevir, in creatiile muzicale folclorice, in general, si in cantecul propriu-zis, in particular, or-
namentul este adanc implantat in materia sonora, eliminarea acestuia duce la o sdracire evidenta a
creatiei, atdt in ceea ce priveste expresivitatea, forta mesajului ce trebuie sa ajunga la ascultator, cat si
aspectul estetico-artistic; si, invers, excesul de ornamentare are, practic, acelasi efect de estompare a
continutului ideatic, artistic etc.

1 Svetlana Doros, Reflectii asupra fenomenului ornamental in cantecul traditional. In: Anuar stiintific: muzica, teatru si arte plastice,
Chisinau: 2009, nr 1-2(8-9), p.114-117
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Utilizarea echilibrata a ornamentului tine de o abilitate traditionala acumulatd in timp, o educatie
in acest sens oferita de contextul traditional in care s-a format interpretul. Este rezultatul acelui act
spontan al creatiei folclorice care tine de legile nescrise ale procesului de creatie, codificat in esenta
noastrd etnicd. Analiza modelelor ornamentale folosite in cantecul propriu-zis presupune o sectionare
artificiala a acestora din contextul sonor.

La prima vedere problema pare fortata, pentru cd muzica prin esenta ei este un fluid in care e
greu sa operezi astfel de disocieri. Totusi, in muzica vocala datorita asocierii cu versul putem realiza o
»chirurgie“ a melodiei pentru a analiza ornamentele integrate, calitatea lor, locul in cadrul discursului
muzical si functia in edificiul sonor. Vom porni in cercetarea noastra de la teoria elaborata de C. Ra-
dulescu-Pascu in analiza melodiei si anume, prin disocierea a trei straturi sonore in textura melodica a
unei creatii muzicale folclorice:

— o structurd de bazd, care reprezinta partea cea mai stabild a realitatii muzicale. Ea constituie
sunetele ce alcatuiesc scara corespunzatoare sistemului sonor al creatiei si ,,are relatia cea mai
directd cu structura suportului poetic[3, p. 18] Adicé neaparat fiecarei silabe ii corespunde un
sunet din scara sistemului;

— al doilea strat il constituie toate notele si sunetele melodice, care imbracd structura de baza,
»acestea realizeaza in mod caracteristic trecerea de la un sunet al structurii la cel urmator, impli-
nesc linia melodica, constituind o forma de ornamentare cu o greutate specifica mare si relativa
stabilitate®; [3, p. 18]

— al treilea strat sonor il constituie ornamentele propriu-zise.

Aceste straturi se intrepatrund si se impletesc profund si multiplu, incét separarea lor, intr-adevir,
nu este intotdeauna o operatie usoara. Analizdnd diferite tipuri melodice ale cantecului propriu-zis din
zona de codru, am observat preferinta pentru urmatoarele modele ornamentale, care includ atat note si
pasaje ornamentale caracteristice stratului al doilea sonor, cat si ornamentele propriu-zise:

1. Echappee -ul, nota de pasaj, anticipatia, broderia;

2. Apogiaturile simple, duble, triple, superioare sau inferioare. Cel mai frecvent sunt utilizate cele
simple si situate, de reguld, la un semiton sau la un ton de sunetul ornamentat. Apogiaturile
anterioare sunt interpretate in doud maniere:

— apogiatura se ia din valoarea sunetului de care este legata;
— sau ea se comportd ca un fel de scurtd anacruza.

3. Mordentul poate fi simplu, dublu, superior, inferior. Mordentul simplu apare de multe ori intr-o
formula ritmicd constituita din doua saizecipatrimi, o saisprezecime cu punct sau doua treize-
cidoimi si o saisprezecime legata de sunetul ornamentat. Uneori poate fi un triolet pe sunetul
ornat. Cel dublu mai frecvent se interpreteaza intr-o formuld ritmicd formaté din patru saizeci-
patrimi si o saisprezecime legatd de sunetul fundamental.

4. Grupetto, de regula simplu, imbracand sunetul fundamental, poate fi complet sau incomplet.

5. Trilul-vibrato este frecvent in cantecul liric si se utilizeaza pe sunetele de o duratd mai lunga in
raport cu sunetele invecinate din discursul melodic, de reguld la un semiton real de sunetul pe
care-] orneaza.

6. Glissando, care poate fi lung sau scurt, pe trepte clar reliefate si spre un sunet sau intre sunete
concrete sau o alunecare a vocii de la un sunet fard o articulara spre sfarsit al unui sunet concret.
De asemenea deseori la inceputul sau sfarsitul glissando-ului se foloseste apogiatura. Combinatia
diferitor elemente ornamentale duce uneori la o juxtapunere destul de lungd, creand, astfel melis-
me ornamentale. Includem aici si portamento la sfarsitul randului melodic.[4, p. 52, 72, 78]

Viteza interpretarii ornamentelor nu depinde de tempo, care in cantecul propriul-zis nu are perturba-
tii neasteptate si, de reguld, oscileaza intre andante si moderato cu sau fara poco rubato. Oricum, un poco
rubato intotdeauna se subintelege, deoarece obiectul nostru de studiu este cantecul propriu-zis in executie
taraneascd, cand acompaniamentul instrumental nu este utilizat. Cu toate acestea, uneori ornamentele pot
fi ritmice, aceasta se intampla in cazul cand ele coincid cu anumite accente din melodie sau din vers.
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Melismele ornamentale se intalnesc pe segmentele ce anticipa cadenta finald sau in semicadenta.
Analizand exemplele de cantec propriu-zis, am observat ca segmentele ornamentate excesiv sunt cele
descendente. De fapt, aceste segmente oferd o evolutie terasata intregii creatii, in baza unei estetici a
temporizarii, tergiversarii, a ,,levitatiei“ ornamentale.
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SCOALA FRANCEZA DE TROMPETA — TRADITIE SI INOVATIE

FRENCH TRUMPET SCHOOL — TRADITION AND INNOVATION

sERGIU CARSTEA,

Universitatea de Vest, Timisoara, Roménia

Prezentul articol, dedicat scolii franceze de trompetd — una dintre cele mai importante traditii de interpretare la instru-
mente de alamd, urmeazd istoria de circa 300 de ani a acestei scoli. In aceastd perioadd se observd evolutia de a canta la
trompetd, de la instrumentul baroc pand la trompeta moderne. Metodele de studiu, elaborate de cdtre artistii interpreti din
diferite perioade de timp stau la baza acestei dezvoltdri. Relatiile artistice stranse intre compozitori, interpreti si constructorii
de instrumente au imbogdtit aceastd evolutie. Astfel, in secolul XXI existd un bogat repertoriu, suficient de valoros si variat
pentru a scoate in evidentd trompeta aldturi de instrumentele solistice traditionale cum ar fi vioara sau flautul. Folosind
tehnici avansate de interpretare in fiecare perioadd de timp instrumentistii au reusit sd meargd dincolo de limitele impuse,
indemndnd astfel compozitori spre imbogdtirea repertoriului de trompetd si spre crearea unor adevdrate capodopere.

Cuvinte-cheie: trompetd, metodd, interpretare muzicald, compozitie, procedee de interpretare.

The above article, dedicated to the French school of playing the trumpet, one of the most important traditions of performing
on brass instruments, especially, the trumpet, follows the history of this school for over 300 years. During this period, we obser-
ve the evolution of playing the trumpet, from the baroque instrument up to the modern trumpet. Indeed, the study methods,
worked out by performers from various time periods, stand at the basis of this development. The close artistic relationships
between composers, performers and instrument creators enriched this evolution. Thus, in the 21st century we have a large solo
repertoire for the trumpet, valuable enough to bring out the trumpet, next to traditional solo instruments, such as the violin or
the flute. Using advanced performing techniques, in every time period, the players managed to go beyond the imposed limits,
thus urging the composers to enrich the solo repertoire for the trumpet and create real masterpieces.

Keywords: trumpet, method, musical performing, composition, performing techniques.

Scoala franceza de trompeta este una dintre cele mai cunoscute si apreciate din Europa si din
intreaga lume. Faptul ca si la ora actuala aceasta ocupa un loc de frunte se datoreaza traditiei interpre-
tative franceze, care provine din experienta mai multor secole.

Odatd cu introducerea trompetei in orchestra, (C.Moteverdi, LOrfeo, 1607) au aparut cele mai im-
portante metode de studiu a trompetei baroce, care au fost elaborate in perioada anilor 1600—1700 de
citre diferiti trompetisti cunoscuti la acea vreme. In Italia: Cesare Bendinelli (1542—1617), Tutta Larte
Della Trombetta (c. 1614) Girolamo Fantini (1600—1675), Modo per imparare a sonare di tromba (1638);
in Germania: Gottfried Reiche (1667—1734), cu ,,abblasen“ — exercitii de game si ,,muzica de turn®

Aceste metode erau bazate pe studierea si interpretarea codurilor de semnale de uzanta militara,
tot ele fiind si primele piese muzicale, asa zisele ,,sonate®, dat fiind faptul cd pand la Claudio Montever-
di trompeta era folosita exclusiv in scop militar.

Mai tarziu, dupd aparitia inovatiilor in constructia trompetei realizate la Viena, in 1792 de catre
Anton Weidinger (1766—1852), unul dintre cei mai cunoscuti trompetisti francezi, Frangois Georges
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Auguste Dauverné (1799—1874), din 1833 profesor de trompetd la Conservatorul din Paris, scrie
cunoscuta Methode pour la Trompette (Paris,1857).

Dauverné propune pentru studiu exercitii nu doar pentru trompeta naturala, ci si pentru trom-
peta cu valve, el fiind primul trompetist francez care a folosit trompeta in F cu trei valve, construitd la
Berlin in acea perioada. Valoarea acestei metode poate fi probata prin opinia lui Edward Tarr, trom-
petist, muzicolog si cercetator englez, (n.1936): ,Unul dintre elevii mei a facut cunostintd cu metoda
de studiu a lui E Dauverné si incepand sa studieze dupd aceastd metoda a progresat uimitor intr-o
perioada de timp foarte scurta“ [1, p. 6].

Eminentul elev al lui Frangois Dauverné, Jean-Baptiste Arban (1825 -1889), a fost autorul Grande
méthode compléte pour cornet a pistons et de saxhorn, publicata la Paris in 1864 [2]. ].- B. Arban a avut
o contributie substantiala la stabilirea si dezvoltarea traditiilor de interpretare ale scolii franceze de
trompeta astfel considerdm necesar de a analiza mai in detaliu activitatea acestui muzician si peda-
gog.

Cornetist, dirijor, compozitor, pedagog si primul virtuoz de talie internationald la cornetul cu val-
ve', J.- B. Arban a fost influentat de tehnica de virtuozitate a violonistului Niccolo Paganini si a dovedit
cu succes cd §i trompeta poate fi un adevarat instrument solistic.

Naéscut la Lyon, a studiat trompeta cu Francois Dauverné (unul dintre primii constructori de
trompete cu valve in Franta) la Conservatorul din Paris intre anii 1841 -1845. In 1857 devine profesor
de cornet si saxhorn la Scoala Militara, apoi este numit profesor de cornet la Conservatorul din Paris
in 1869. In 1864 J.-B. Arban a publicat la Paris metoda sa ,,Grande méthode compléte pour cornet a
pistons et de saxhorn®, adesea numitd ,,Biblia trompetistului®, care si in zilele noastre este considerata
cea mai complexa metodd de studiu nu doar pentru trompeta, fiind folosita si acum de toti interpretii
la instrumentele de alama. Variatiunile sale pe tema Carnavalului de la Venetia raméan pana in prezent
o piesa de rezistenta in repertoriul marilor solisti-cornetisti.

In prefatd autorul motiveaza necesitatea aparitiei acestei metode. ,,Ar pirea ciudat si-mi asum
apararea trompetei intr-un moment cand acest instrument exceleaza prin calitatile sale, atat in or-
chestrd, cat si in concertele solistice, si este la fel de indispensabild si preferata de public ca si flautul,
clarinetul, si chiar vioara; acest instrument in scurt timp si-a castigat o asemenea pozitie datorita
frumusetii tonului sau, perfectiunii mecanismului si, pe bund dreptate, imensitatii posibilitatilor sale®.
si mai departe: ,,Majoritatea instrumentistilor-solisti au calitdti incontestabile; cineva are un ton ex-
ceptional, altul are o abilitate deosebitd de a executa pasajele, celdlalt, o rezistenta musculara extraor-
dinara, iar cineva interpreteaza cu o expresivitate deosebita, insd toate aceste calitdti aproape ca nu se
gisesc impreund la un singur interpret...“[2, p. 1]. In introducere J.-B. Arban descrie instrumentul,
diapazonul lui, pozitiile gamei cromatice in acest diapazon (de exemplu: nota do se emite cu pozitia
liber, adica fara a folosi valvele din ce motiv se marcheaza cu 0, iar do# — folosind toate valvele, adica
1-2-3), propune exercitii de solfegiu caracteristice pentru acest instrument, si, ca inovatie, da exemple
de mijloace de expresie, incepand cu folosirea diferitelor tipuri de emisie a sunetului, care corespund
frazei interpretate: emisie simpld, accent, staccato, detaché, legato, non legato, staccato sub legato, de-
taché sub legato, martelé etc. Facand legdtura intre lucrérile simfonice din acea epoca, piesele scrise
pentru trompeta solistica, precum si noile posibilitati tehnice ale instrumentului, se contureazd nece-
sitatea aparitiei unei astfel de metode, cu ajutorul careia s-a efectuat un salt enorm in evolutia tehnicii
de interpretare si a expresivitatii in repertoriul trompetistic.

Interpretarea lui J. B. Arban a fost inregistratd pe cilindrul fonograf — o inventie de ultimd ora
la acea vreme — pentru Compania Edison, cu putin inainte de disparitia sa. Intr-un ziar finlandez,
Hufvudstadsbladet Helsinki citim: ,,Printre fonogramele inregistrate, una dintre ele trebuie mentionata
in mod special: piesa Fanfara d’Edison pentru cornet-a-pistons, interpretatd de catre celebrul virtuoz
francez, domnul J.B.Arban“ [3, p. 2].

1 Instrument din familia trompetei.
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J. B. Arban a fost cel care a pus bazele scolii franceze moderne de interpretare preluate ulterior
de catre trompetistii din toata lumea. Printre discipolii si urmasii lui se numara si Merri Jean Baptiste
Franquin (1848—1934), trompetist, cornetist si flugelhornist, profesor de trompeta la Conservatorul
din Paris in perioada anilor 1894 — 1925. Franquin a fost profesorul unor reputati trompetisti prin-
tre care Georges Mager (1885—1950), trompetist principal al Orchestrei Simfonice din Boston din
1919 pana in 1950, Eugene Foveau (1886—1957), profesor de cornet de la Conservatorul din Paris
din 1925. Activitatea acestor doua personalitati, care au excelat in diferite tiri si domenii, dovedeste,
practic si pedagogic, nivelul foarte ridicat a scolii franceze de trompeta in acea perioada.

In urma colaboririi lui Franquin cu celebrul compozitorul roman George Enescu in anul 1906
a aparut Legenda [4], una dintre cele mai cunoscute piese pentru trompeta si pian ale secolului XX.
Aceasta lucrare complexd, desi scurta ca si durata, intruneste mijloace de expresie si tehnice de mare va-
rietate, si anume acest lucru conduce expresivitatea piesei la un maxim nivel. Legenda este scrisd pentru
trompeta in C, insd mai multe edituri au transpus-o pentru trompeta in B, instrument foarte popular
pe parcursul sec.XX in tarile est-europene si in SUA. Aceasta lucrare ne demonstreaza pe de o parte o
combinare de culori si nuante, si pe de alta parte folosirea posibilitatilor tehnice si de articulatie nemai-
intalnitd pand atunci si rar observata ulterior. La prima vedere, piesa poartd un caracter improvizatoric,
insd notatia precisd a pasajelor tehnice ne impune o disciplind ritmica stricta, in timp ce diversitatea
mijloacelor de expresie ne ofera libertatea doritd. Legenda de George Enescu este un exemplu elocvent
de demonstratie la limita a posibilitatilor instrumentului si ale instrumentistului in perioada respectiva.
Faptul cé lucrarea nu numai ca a supravietuit timpului, dar si a devenit una dintre cele mai interpretate
piese pentru trompeta de pe glob ne vorbeste cert despre valoarea ei, fiind si un argument in favoarea
nivelului foarte inalt al scolii franceze de trompeta din primele decenii ale secolului XX.

Profesorul Merri Franquin si metoda sa de studiu a influentat foarte puternic formarea profesio-
nala nu doar a trompetistilor francezi cunoscuti din sec. XX (Maurice André, Pierre Thibaude, Marcel
Lagorce, Roger Delmotte, Ludovic Vaillant), ci si a altor instrumentisti. Aceastd generatie de interpreti,
cunoscuti atat in tdrile europene, cat si peste ocean, a fost cea care a adus scoala franceza de trompeta
la nivelul de astazi.

Maurice André (1933 -2012) a fost acela care a introdus trompeta piccolo in repertoriul solistic
al sec. XX, si impreuna cu compozitorul si aranjorul Jean Thilde a restabilit repertoriul baroc pentru
acest instrument. Gratie eforturilor acestor muzicieni trompeta piccolo si repertoriul specific pentru
ea au devenit populare si accesibile tuturor trompetistilor din lume.

Pierre Thibaude (1929—2004), un virtuoz al trompetei in C, in perioada anilor 1975—1994 a fost
profesor de trompetd si cornet la Conservatorul National Superior de Muzica din Paris. Metodele sale
de predare a trompetei au atras atentia si interesul trompetistilor din toata Europa si din lume. Si acum
sunt vestite cursurile sale exceptionale de maiestrie sustinute in diferite tari europene. Printre nume-
rosii sai discipoli gasim interpreti de talie internationala cu o cariera prodigioasa. Vom mentiona aici
doar cateva nume: Philippe Litzler, trompetd-solo in Orchestra de la Tonhalle, Ziirich si profesor la
Music Hochschule din Lucerna, Clément Saunier, Clément Garrec, profesor la Conservatorul Natio-
nal Supérior de Musicd din Paris, Bruno Tomba, Bruno Nouvion, Pierre Gillet, Hikan Hardenberger,
Piet Knarren, Reinhold Friedrich, Mickael Bridenfeld sau Marc André. Si autorul acestui articol a avut
ocazia sa facd cunostintd cu scoala lui Pierre Thibaude din prima sursa.

Antoine Curé (n.1951) face parte din generatia urmatoare de trompetisti francezi, aducand un
aport considerabil in dezvoltarea scolii de trompeta din Franta in ultimele decenii ale secolului XX si
inceputul secolului XXI. Trompeta-solo la Colonne Concerte, in 1981 el a fost acceptat in calitate de
solist in Ansamblul Intercontemporain, fondat de Pierre Boulez, ocupand si astézi acest post. Dupa ce
a fost profesor la Conservatorul din Ville d’Avray, din 1988 este profesor de trompetd la Conservatorul
National de Muzica si Dans din Paris.

David Guerrier (n.1984), cel mai tdnar dintre trompetistii francezi renumiti, sustine o cariera
de solist-instrumentist atat in calitate de trompetist, cét si de cornist, activand si in diferite orchestre
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(la ambele instrumente): Orchestre Nationale de France(K. Masur), 2004 — 2009, apoi in Orchestra
Filarmonica din Luxemburg (E. Krivine), 2009 — 2010, Ensemble orchestral de Paris, La Chambre
Philharmonique s.a.

Fiecare dintre aceste personalitdti sustine o cariera de solist-instrumentist, dar si de profesor de
trompetd. Maiestria lor interpretativa a inspirat mai multi compozitori la scrierea unor lucrari de va-
loare pentru trompetd si orchestrd, trompetd si pian, trompetd si orga, trompeta solo, muzica pentru
diferite formatiuni de instrumente de alamd printre care vom mentiona doar céteva dintre cele mai
cunoscute lucrari, care fac parte din repertoriul trompetistic si din programele celor mai importante
competitii internationale: Concertele nr.1 si nr.2, si Concertino de A. Jolivet, Concertul de G. Delerue,
Concertul de T. Charlier, Episode troisieme de B. Jolas s.a.

Un loc aparte printre aceste compozitii ocupa Concertul pentru trompetd si orchestra de Henri To-
masi [5]. Compus in anul 1948 si considerat ,,imposibil de interpretat® la acea vreme, astdzi Concertul
reprezintd una dintre cele mai cunoscute si frecvent interpretate lucriri concertante pentru trompeta.
Ciclul clasic tripartit este structurat dupa principiul contrastului, Nocturna lenta fiind incadrata intre
doud parti miscate (I si III). Scriitura Concertului se caracterizeaza printr-o gama extrem de bogata
de culori si nuante dinamice, iar folosirea surdinelor seche si coup alternandu-se cu sunetul deschis in
»Nocturna®, ne transferd in atmosfera misterioasa dorita de autor. Dialogul dintre trompeta solistica
si orchestra este foarte bine echilibrat de catre orchetratia reusita, combinand netraditional diferite
instrumente de orchestra cu trompeta solistd, de exemplu in cateva pasaje trompeta cu surdina este la
unison cu xilofonul, ontinand un efect sonor deosebit. Finalul solicitd, aproape la limitd, capacitatile
solistului din punct de vedere tehnic si al rezistentei fizice. Dat fiind faptul ca H.Tomasi a scris §i mu-
zica de film, aceastd amprenta se regaseste in multe pasaje, mai ales in partile de orchestra.

Piesa pentru trompeta solo Episode troisieme [6] a fost scrisa de Betsy Jolas, (n.1926) la comanda
Consevatorului National Superior de Muzica din Paris in anul 1981, fiind un exemplu de muzicd moderna
pentru trompeta solo, solicitand si un sistem adecvat de notatie pentru fixarea efectelor sonore deosebite si
anumite procedee de interpretare care vor sonoriza conceptul autorului. De exemplu, compozitoarea cere
sd fie cAntatd o frazd anume intr-un tempo indicat timp de 15 secunde, iar folosirea unui vibrato controlat
confera interpretarii un efect de expresie special. O caracteristicd proprie acestei piese este folosirea dina-
micii sunetului cu o amplitudine intre ppp si ff , pregatite de crescendo si diminuendo, sau fira pregatire,
(subito), demonstreaza o noud conceptie despre posibilitatile tonului trompetei la sfarsitul sec.XX. Folo-
sirea mai multor tipuri de surdine (wa-wa, seche, coup) releva cat de importanta este culoarea anumitor
fraze sau pasaje, iar asemenea procedee ca portato, glissando, frullato, articulatiile variate i frazarea carac-
teristica presupun un nivel foarte avansat al interpretului care abordeaza aceasta piesa.

Este un fapt cunoscut cé in laboratoarele IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acous-
tique/Musique) se experimenteazd noi procedee care vizeaza sunetul, acustica, constructia de noi in-
strumente si modificarea celor traditionale. Asfel a aparut modelul de trompeta construit de Antoine
Courtois si denumit sugestiv Evolution, care detine un timbru deosebit al sunetului si permite instru-

Piesele muzicale mentionate in prezentul articol demonstreaza evolutia calitativa a instrumentis-
tilor pe parcursul anilor, iar colaborarea lor cu compozitorii si constructorii de instrumente a permis
realizarea uimitoare a unui parcurs al interpretarii la trompeta ce a pornit de la simple semnale mili-
tare pentru ca sd ajunga la performantele zilelor noastre.
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PERFORMING ETHNOMUSICOLOGY: BENEFITS, METHODS AND
PROBLEMS RELATED TO EXPERIENTIAL LEARNING IN ENSEMBLES FROM
OTHER CULTURAL TRADITIONS

INTERPRETAREA MUZICII FOLCLORICE: BENEFICII, METODE SI PROBLEME LEGATE
DE INVATAREA EXPERIMENTALA IN ANSAMBLURI CU ALTE TRADITII CULTURALE

RODNEY GARNETT,

professor,
University of Wyoming, USA

This paper examines ways the performance of music enhances learning and helps students develop multiple musical abi-
lities and sensitivities. Ideas about social significance in musical events, the embodiment of experience, sensory ratios, and
practical methods for teaching about people and music from other cultural backgrounds are presented. Two active ensembles at
the University of Wyoming provide examples of the benefits, methods, and problems related to teaching and performing music
from distant and unfamiliar places. The problems related to performing ethnomusicology are far outweighed by the benefits.
Students participating in world music ensembles understand the arbitrary nature of applying cultural evolutionary values to
music making. Their own musicianship is enhanced and they actively participate in multicultural learning.

Keywords: performing ethnomusicology, experimental learning, cultural traditions, musical events, practical methods of
teaching, world music ensembles, cultural evolutionary values, multicultural learning, musicianship.

Prezenta lucrare analizeazd cdile prin care interpretarea muzicii inlesneste procesul de invdtare si ajutd studentii sd-si dez-
volte multiple abilitdti si perceptii muzicale. Autorul prezentei idei, legate de semnificatia sociald a evenimentelor muzicale,
mentioneazd un sir de experiente, corelatii senzoriale si metode practice de predare a materiei ce tine de oameni si muzica din
alte traditii culturale. Doud ansambluri de la Universitatea din Wyoming ne oferd exemple de beneficii obtinute, de metode
si probleme legate de predarea si interpretarea muzicii din indepdrtate si necunoscute locuri. Dificultdtile ce apar in procesul
interpretdrii muzicii altor popoare sunt mult mai putin semnificative decdt beneficiile. Studentii care participd in formatii
mugzicale internationale constientizeazd esenta arbitrard a folosirii valorilor culturale evolutive in procesul de creare a muzicii.
Muzicalitatea lor sporeste, iar ei participd mai activ la procese de invditare multiculturald.

Cuvinte-cheie: interpretarea muzicii altor popoare, invitarea experimentald, traditii culturale, evenimente muzicale, meto-
de practice de predare, ansambluri muzicale internationale, valori culturale evolutive, invitare multiculturald, muzicalitate.

This paper will look at ways the performance of music enhances learning and helps students de-
velop multiple musical abilities and sensitivities. I will present ideas about social significance in musi-
cal events, the embodiment of experience, sensory ratios, and practical methods for teaching about
people and music from other cultural backgrounds. Two active ensembles at my home institution, the
University of Wyoming, provide examples of the benefits, methods, and problems related to teaching
and performing music from distant and unfamiliar places. It is important to emphasize multicultural
experiences for students at the University of Wyoming who often come from small isolated communi-
ties and are fluent in only one language. While music students in Chisinau live in a rich multilingual
environment and interact with others from very different cultural backgrounds, they also can benefit
from enhanced musicianship and greater understanding of other cultural systems gained through
music performance.

Societal values related to strong leadership, unified movement, valorization of teachers and other
highly valued figures, and the enactment of beliefs about the history of ,,our music“ can be seen in en-
sembles and practices at the University of Wyoming and in musical teaching institutions in Chisinau.
The most apparent example of this in Wyoming is the very popular marching band with its strong
emphasis on military style sound and unified movement and appearance under the leadership of a
single person with a large baton, and frequent performances with nationalistic themes. Folklore en-
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sembles in Moldovan institutions serve to enrich the musical environment by enacting forms of music
understood to be specifically local. As students participate in these ensembles they embody values
along with the sensations of producing sound and performing for various audiences. Cultural values
are also performed in both places by symphony orchestras, wind and percussion ensembles, chamber
music ensembles, soloists in examinations and recitals, and jazz groups.

Acts of music making are intrinsically social, filled with potential for negotiating social meaning
and identity. Even within the confines of a conservatory of music, defining the essence of ,,music“ or
~musicality implies social meanings, and the formal rules are ,negotiated, invoked, and appealed
to in various social contexts [1, p. 178-179]. Musical performances constitute an imaginative and
indexical conversation and are related to the construction of identity and social life [2, p. 22-23]. Mu-
sical activity can be a powerful sign of identity because it is largely unmediated by symbolic language
[3, p. 250]. Musical performance may share an ideal of communicative discourse with language, but
semiotic processes limit symbolic meaning while favoring imaginative and indexical responses [3, p.
228].

Recognizing that education is cultural transmission that cannot be equated only with formal
classroom teaching, students of music can be placed in situations where they constantly practice ap-
propriate actions and interact effectively on another cultural system’s terms. Multicultural learning is
a normal human experience as even within their own families students are faced with ,,sub-cultures*
or ,micro-cultures” that can vary greatly and require differing responses. Humans are capable of ,,cul-
ture-switching® like ,,code-switching® in language without abandoning their own cultural identity. In-
stitutions for teaching music can give students opportunities to practice skills and develop knowledge
within widely varying cultural systems and expect them to acquire cross-cultural literacy for negotiat-
ing processes and dynamic change as a part of their education.

Challenging Cultural Evolutionist Ideals

British anthropologist John Blacking presented a thoughtful and wide ranging definition of music
as ,humanly organized sound® [4, p. 10]. Music students are often overwhelmed with cultural evolu-
tionist thinking that valorizes music in Moscow, Vienna, or New York as the pinnacle of human musi-
cal evolutionary processes — the idea that ,,Our music is the best.“ While each person may value his
or her own musical system as the most satistying and applicable, the assumption that other musical
systems are primitive or not as intrinsically good cannot be institutionalized if students are to begin
to understand other culturally engrained musical responses to environment and myriad aspects of
human life. Any assumption of cultural superiority limits possibilities for expanded or comprehensive
musicianship.

Citing demonstrated human capacities for developing proficiency in multiple musical systems,
ethnomusicologist Mantle Hood first developed the concept of world music performance-study
groups at the University of California at Los Angeles in the 1950s [5, p. 3]. Since the concept of stage
performance is not part of music making in many places around the world, a study group allows
students to experience what it feels like to recreate music from other cultural traditions without the
requirements of stage performance. Keeping the music making in a study group also helps to address
the problem of time limitations for developing performance skills in an academic setting bounded by
semesters. World music study groups have developed into performance groups in many places in the
United States and Western Europe. Ethnomusicology teachers and the leaders of these ensembles seek
to present and valorize alternative musical systems and approaches to creativity and to create a reason-
ably authentic aesthetic experience for the performers and the audience.

The Wyoming Gamelan Chandra Wyoga and the Sikuris de Wyoming are active world music
performance-study groups based at the University of Wyoming in Laramie. The gamelan rehearses
and performs music from Bali, Indonesia under the teaching and direction of I Made Lasmawan, an
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Indonesian gamelan master living in the nearby state of Colorado. The sikuri ensemble rehearses and
performs large group panflute music from the South American altiplano of Peru and Bolivia, and
maintains close ties with ensembles in Puno, Peru and El Alto, Bolivia. Members of both ensembles
must learn to play Balinese or Peruvian instruments in unfamiliar community oriented styles, and
perform in full costume with appropriate ceremonies and actions to accompany the music. The en-
sembles use instruments created and shipped from Bali, Peru, and Bolivia, that must be meticulously
maintained in the high altitude dry conditions of Laramie.

Embodiment of Experience

Anthropologists have documented and explored concepts concerning the ways that humans are
affected by sensory perceptions and actions. Csordas emphasizes perception and practice in the em-
bodiment of individual experience [6, p. 7], which encourages an active participatory environment
for understanding ways musicians can experimentally comprehend how people live and create music
in other cultural settings. Drawing on the thinking of Merleau-Ponty and Bourdieu, he establishes
the human physical body as the subject of culture [6, p. 5]. The body both projects itself on the world
around, and is socially informed for processing change through prior experience and sensing.

Katheryn Geurts rejects the thinking behind approaches in neurology, biology, physiology, and
psychology that assume that all humans possess identical sensory capacities and that cultural differ-
ences are inconsequential. ,,Sensing® is profoundly embedded in the foundations, cultural identity,
and ways of living in a particular society [7, p. 3]. In her book ,,Culture and the Senses,“ she focuses
her study on Anlo-Ewe-speaking people of West Africa, seeking to show how differently their sensory
model privileges kinesthesia and sound. Her first chapter proposes adding balance as a sixth sense,
with its base in the cochlea or macula of the inner ear. Anlo-Ewe people consider balance in every
sense to be an essential part of being human, giving it priority greater than among people with Euro-
American cultural backgrounds. Geurts argues that sensory order is one of the most basic parts of
»making ourselves human® [7, p. 5]. The sensory order of a group forms the basis of the sensibilities of
individuals who have grown up in that cultural setting. ,,Sensory orders vary based on cultural tradi-
tion” [7, p. 17] and reflect the differing sensoriums of each cultural group. Sensoriums encode moral
values learned at an early age through childhood socialization processes, and shape notions of identity
and sense of self as well as understanding and experiences of health and illness.

Steven Feld wrote about music making among the Kaluli people living in the Bosavi forest of
Papua New Guinea for whom dulugu ganalan, or ,lift-up-over sounding,” the richly layered natural
sounds of the forest, is a metaphor for egalitarian features of society and the model for Kaluli music
making [8, p. 77]. As in nature, unison or discrete sounds do not appear and egalitarian features of the
society are reflected in the structure of the extensively overlapping and alternating humanly produced
sounds [8, p. 83]. In contrast with western based choirs, marching bands, drum and bugle corps, and
even symphony orchestras and symphonic bands, no Kaluli sounds are performed unison, and drum-
ming which may appear disorganized or inaccurate is actually reflective of environment and societal
values [8, p. 82]. Christian pastors recognize Kaluli melodic singing abilities and their beautiful voices,
but complain that they can never sing together to create rhythmic unison [8, p. 94]. Sound images cre-
ated through singing are much more evocative for Kaluli than visual ones because of the prominence
of sound over sight for negotiating their dense rainforest environment. Bird sounds in particular em-
body Kaluli identification with the forest and feelings about death and abandonment.

Benefits of Performing Ethnomusicology

Student engagement in music making has been enhanced by active participation in both the Wyo-
ming Gamelan Chandra Wyoga and the Sikuris de Wyoming. Students and community members of-
ten enjoy the community-based aspects of the music in which no one person is a soloist or ,,virtuoso.”
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This offers an alternative to the highly individualistic model traditionally taught in American and
Moldovan music schools.

This is most easily demonstrated in the basic arrangement of pipes for playing large group Peru-
vian style panflute music. Each person has only half of the notes of a diatonic scale, do-mi-sol-si-re-fa
on one set of pipes and the corresponding si-re-fa-la-do-mi-sol on the other set. No single person can
be called on to play a melody alone, but must have at least one other player to have a complete set of
notes. This hocketing style is enhanced by the richness of parallel thirds, fourths, fifths, and octaves
according to the specific style.

Similarly, it is impossible to create the compelling rhythmic drive of Balinese gamelan music with
a single player. At least eight players are necessary to create the fullness of sound represented by the
gong cycle, low melodic instruments, flashy ornamentation, and rich ,,detuned” nature of most gamelan
music. Players depend fully on the capability and dedication to perfection of other members.

Participation in gamelan or sikuri ensembles is rewarding for people who want to play music but
are not enamored by the promised rewards of solo playing valorized in music schools in Wyoming
and Moldova. They are able to be part of a special group in an institutional setting at the University of
Wyoming, and enjoy the complexity and camaraderie of music making without the pressure to be a
soloist that is common for players of instruments like violin, flute, cello, piano, or nai. Students playing
music outside of the commonly accepted cultural practices of schools of music, are able to construct
imagined selves and imagined worlds beyond their immediate surroundings.

Problems

The expense of purchasing and shipping instruments from a faraway place limits creation of mu-
sical ensembles. In Wyoming, the instruments for the Balinese gamelan were purchased with money
from a special fund in the Department of Music. A faculty member who wished to use the same
amount of money to purchase a single expensive violin challenged the expenditure for making and
shipping the entire ensemble of instruments from Bali, Indonesia. The committee overseeing the fund
eventually agreed to the broader educational value of the gamelan instruments.

Vocal forms are the most inexpensive option for creating world music ensembles. While teachers
must be careful not to simply use western style arrangements for choir, methods for teaching Bulgar-
ian polyphonic forms and Mbuti hocketing styles have been developed. The set of panpipes used by
the Sikuris de Wyoming were relatively inexpensive, and could even be reproduced using copper or
plastic pipe available locally.

It is difficult to develop performance level proficiency in any style of music within the limited time
and resources of most educational institutions. The high level of dedication required from a faculty
member often means having to teach or coordinate these ensembles without pay and at a considerable
personal cost of time, money, and energy. Additionally, members must volunteer large amounts of
time to rehearse, listen to recordings, and plan for performances.

Issues of authenticity and even permission to perform on certain instruments are common. The
Wyoming ensembles are closely related to musicians from Bali, Peru, and Bolivia and enjoy the praise
and approval of people making similar music there. However, in many places faculty who are keen to
promote performance of types of music outside of the norm must face opposition from people claim-
ing some kind of ethnic sovereignty over making ,their“ music. In Wyoming, I never will perform on
Native American flute because I respect the Arapahoe, Shoshone, and Blackfoot tribal requirement for
permission from an elder.

Conclusion

The problems related to performing ethnomusicology are far outweighed by the benefits. Students
participating in world music ensembles understand the arbitrary nature of applying cultural evolution-
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ary values to music making. They are allowed to experience and embody music making that represents
cultural settings and processes that will enhance their intrinsic understanding and ability to learn and
adapt to new situations with people from distant places, and augment their musical capabilities.

N
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IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA
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Acest articol relevd conditiile aparitiei esteticii provocative in Republica Moldova, dar si specificul evoludrii acesteia. Este
investigatd practica teatrald alternativa in teatrele independente si in proiectele individuale ale creatorilor. Autorul urmdreste
in ce mod conceptia ,,in-yer-face theater“ s-a impus in Republica Moldova prin textele agresive ale Nicoletei Esinenco si prin
activitatea Teatrului Spdldtorie.

Provocativitatea, perceputd de actuala generatie de artisti din RM ca practicd sociald, este reflectatd prin spectacolele care
tintesc in teme tabuizate, de la cele sexuale (Monoloagele vaginului in regia N. Cozaru, Rogvaiv in regia lui B. Georgescu) la
cele sociale (Mame fird p...da, Footage, Radical.md, RH II Pozitiv, A(II)Rh+ scrise si regizate de N. Esinenco; Povestea lui
Ronald, clovnul de la McDonalds de Rodrigo Garcia si Nekrotitanium dupd Mitos Micleusanu & Florin Braghis in regia L.
Ticu; A saptea Kafana alcatuitd de M. Fusu, D. Crudu si N. Esinencu, Casa M. in regia L.Ticu) s.a.

Cuvinte-cheie: estetica provocativd, teatru fird reguli, verbatim, in-yer-face theatre, teatru-document.

This article is devoted to conditions that led to the emergence of provocative aesthetics in Moldova and its specific evoluti-
on. It investigates the alternative theatrical practice of independent theatres and individual projects of theatrical creators. The
author pursues how the concept of ,in-yer-face theater was imposed in Moldova by Nicoleta Esinenco’s aggressive texts as well
as by the events hosted by the ,Laundry Theater®. The provocativity, perceived by the current generation of Moldovan artists
as a social practice, is reflected in performances targeted at taboo subjects, from those sexual (The Vagina Monologues directed
by N. Cozaru, ROGVAIV directed by B. Georgescu) to those social (The Mothers Without C..ts, Footage, Radical.md, RH II
Positive, A (II) Rh + written and directed by N. Esinenco; The Story of Ronald, the McDonald’s Clown by Rodrigo Garcia and
Nekrotitanium by Mitos Micleusanu & Florin Braghis directed by L. Ticu, The Seventh Kafana compiled by M. Fusu, D. Crudu
and N. Esinencu; Casa M. (My House) directed by. L. Ticu) etc.

Keywords: provocative aesthetics, no rules theatre, verbatim, in-yer-face theatre, theatre-document.

De la inceputul anilor 1990 pana in prezent urmarim un joc al traditiei cu inovatia. Pana in 1989
traditia inseamna estetica stanislavskiana, iar inovatia o afiseazd estetica vahtangoviand. Apoi cea din
urmad devine traditie (de aceasta data predispusa spre varii sinteze cu alte estetici), iar postmodernis-
mul aduce solutii inovatoare, inclusiv in efortul de relectura a clasicilor. Astazi inovatiile vin din partea
teatrului provocativ, unica regula a caruia este teatru fard reguli.

In societatea post-totalitara din RM se schimba raportul intre fenomenele marginality si mainstream.
Notiunea de tranzit ajutd sa vedem in lumina noud problemele perioadei de trecere si influenta acesteia
asupra marginalizarii miscdrii teatrale. Provocativitatea artistica, perceputa de Iu. M. Lotman ca factor de
autodezvoltare a culturii, se contureaza ca fiind principala strategie de actionare asupra spectatorului.

69



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

La inceput de mileniu in RM se practicd teatralitatea axatd pe interferenta teatrului cu celelalte
arte, amplificind formele de teatru-dans, teatru-muzicd, teatru-film. Reprezentative in acest sens sunt
productiile realizate de. Sandu Vasilache la TNME (Amorul ddntuie si feste joacd) dupa W. Shakespea-
re); Sandu Grecu la Teatrul Satiricus (Carmen dupa Prosper Merimee, Metamorfozele-1I dupa Ovidiu);
Boris Focsa la Teatrul Luceafdrul (Mascarada de M. Lermontov, Cabaret Jacksonville de Nina Mazur)
etc. In aceste mixaje deja se gdsesc modeste componente provocative, tinandu-se cont de mediul for-
mat pe principii si sisteme riguros construite. Ele produc anumite mutatii ale miscarii artei specta-
colului din zona teatrului dramatic in zona teatrului postdramatic, situandu-se, totusi, la periferia
riscului artistic.

In teatrele statale partial se implanteaza teatralitatea agresivd, cu joc grotesc, cu gaguri si atracti-
oane, cu personaje stranii si teme atipice. Meditatiile despre lumea contemporana si soarta omului in
aceastd lume sunt materializate in forme socante. Noua realitate teatrald creata de Mihai Fusu cu Po-
vesti de familie de Biljana Srbjianovici (TNME) a luat toate premiile posibile la Festivalul National de
Teatru din Chisindu (2006), lucru fara precedent in istoria teatrului national. La TEI Veaceslav Sam-
bris incearca o expresie teribilistd prin spectacolele Sefele de Werner Schwab (2009) si Veghe de Morris
Panych (2010). Mult mai puternic, insd, spiritul provocator se manifesta in teatrele independente.

Istoria nu o singura data ne-a demonstrat ca avangarda se dezvoltda mai activ in experimentele din
laboratoare si studiouri, acestea pozitiondndu-se la polul opus teatrelor oficiale. Teatrul din RM nu
face exceptie in acest sens.

Sistemul teatral osificat, ostil in cea mai mare parte inovatiilor de orice gen, este ocolit incé de prin
1997 de Centrul de Arte Coliseum, justificandu-si existenta atat printr-un model nou de organizare,
cat si printr-o suita de spectacole atipice peisajului teatral de pe aceste meleaguri. Aici sunt sustinute
productiile: A saptea Kafana (2001) cu texte adaptate de M. Fusu, D. Crudu, N. Esinencu in regia lui
Mihai Fusu; Actorul Carp de Nicolae Negru in regia lui M. Fusu (2007); Frankie si Johny sub Clar de
Lund de Terrence McNally (2002), Monoloagele vaginului de Eve Ensler (2007), ambele montate de
Nelly Cozaru; Casa M (2010) cu texte adaptate si montate de Luminita Ticu. Si ce e important, aici
se naste Teatrul document, vehiculat in multe tdri, printre care Britania si Rusia, in practicile Royal
Court Theatre si Teamp doc.

Estetica documentara este pentru cei ce fac parte din Noua dramaturgie o posibilitate de a rupe cu
teatrul clasic. Teatrul ce transleaza voci umane reale devine o modalitate de formare a unei noi pozitii
in spatiul artistic. Provocativitatea este perceputa de actuala generatie de artisti din RM ca practicd
sociald. Ei sunt tentati si modeleze societatea aflata in schimbare, profesand un gen de teatru-consti-
inta, ceea ce inseamna: sa vorbesti in mod provocator cu publicul despre imperfectiunile lumii incon-
jurdtoare; sa te implici in tumultul problemelor sociale; sa faci spectacole active, capabile sd indemne
la luarea unei atitudini; sa integrezi dimensiunea autenticd a personajelor si a situatiilor; sa-ti traiesti
profesia ca o misiune. Caracteristicile enumerate se aplica integral spectacolelor de mai jos.

Procedeele provocative sunt utilizate cu scopul deconspirarii motivelor ascunse. De exemplu in
A saptea Kafana si in Casa M remarcam interviul provocativ, acesta incluzand metoda interogarii
latente, efectul momentului neasteptat. Textul este scris in tehnica ,,verbatim® a teatrului documentar,
livrat apoi spectatorilor in formi de monoloage-confesiuni. In primul spectacol, realizat de Coliseum
in colaborare cu DDC (Elvetia), istoriile sunt decupate din destdinuirile reale ale tinerelor din Basa-
rabia, exploatate in bordelurile din Balcani. Echipa de creatie a izbutit sa obtina de la ele cate doua
povesti despre cea mai comica si despre cea mai trista aventura a lor. Cuvantul Kafana, scris cu litera
K (strdind limbii roméne), este unul sugestiv, enigmatic. Iar cifra sapte, prin magia ei, confera titlului o
conotatie metafizici. In cel de al doilea proiect creat de Centrul de Arte Coliseum cu sustinerea finan-
ciard a Misiunii OSCE in Moldova) Luminita Ticu fixeaza marturiile victimelor violentei domestice,
de altfel, destul de numeroase in Moldova. Monoloagele sfasietoare din Casa M corespund intocmai
confesiunilor orale sau scrise.
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Prin spectacolele de acest gen teatrul isi dobandeste functia de art-terapie, ajutandu-i pe oameni
sd capete curaj, sa depaseasca frica (traficantilor, sau ,,pozorului, adicé a rusinii de a scoate gunoiul
din casd). Situatia o putem asocia scenei din filmul lui Andrei Tarkovski Oglinda, unde, dupa o inde-
lungata inhibare, eroul se elibereaza de tensiune prin a striga: ,,Eu pot sa vorbesc!®

Dacd artistii postmoderni utilizeaza strategia autopersiflarii, artistii provocativi recurg la strategia
epatarii si agresivitatea jocului. Astfel, spectacolul A saptea Kafana este foarte fizic. Regizorul constru-
este mizanscene dure ale corpurilor, care se convulsioneaza in varii combinatii plastice ale brutalitatii.
Iar in Casa M. fiecare dintre monoloage este insotit de actiuni fizice extrem de nervoase. De cele mai
dese ori ele sunt legate de borcanele foarte mari de sticla pe care, rand pe rand, femeile le umpla cu:
materia fecala din WC, resturi de mancare, matele si penele smulse din gaina. Spectatorii aflati la
doar cativa pasi de spatiul de joc tip studio sunt supusi unui act de cruzime in momentul in care este
oparita si jumulita gaina, deoarece ritualul culinar capata aici o alta conotatie. La fel se intampla si cu
umplutura din borcane, ce ajung sa expund, de fapt, toatd mizeria ascunsa de ochii lumii in interiorul
eroinelor abuzate. Urmarim la fiecare dintre ele aceleasi rotatii de atitudini aduse prin repetetivitate la
absurd: ,,Mai intai m-a iubit, pe urmi a inceput si ma bata“... [1]. Impartisind aceeasi soarts, femeile
mai intai sunt maltratate, apoi isi iartd célaii... Si asa la infinit. Fira nici o miscare inainte. Actritele
invart rotile bicicletei pe loc cu un aer resemnat si cu ochii tintiti in gol.

Forta ambelor productii rezida din desprinderea de maniera rigida de a prezenta documentul la pri-
ma persoana, spre cautarea unei solutii pe alt plan: Kafana — pe plan simbolic cu accente metafizice, Casa
M. — pe planul esteticii trash. Jocul actorilor tradeaza o vibratie psihologica bine ascunsd in interior.

Spectacolul Casa M. a participat la: Premiul National de Teatru si Festivalul 3onomas Macka
din Moscova, 2011; Festivalul Dramaturgiei Romanesti din Timisoara, Romania, 2011 (Premiul Ioan
Strugari pentru cea mai bund interpretare este acordat actritelor Snejana Puica, Mihaela Strambeanu,
Ina Surdu si Irina Vacarciuc); Edinburgh Festival Fringe cu sprijinul ICR Londra, 2011 (nominalizat la
Premiul pentru Libertatea de Expresie, acordat de Amnesty Scotia); Festivalul Int6ernational de Tea-
tru din Thilisi, Georgia,2012; Festivalul National de Teatru I. L. Caragiale, Bucuresti, Romania, 2012
(Premiul Tandra Sperantd al Asociatiei Internationale a Criticilor de Teatru).

Incepand din 2010, proiectul Casa M. face parte din Programul Antitrafic si Gender al Misiunii
OSCE in Moldova. Spectacolul ce aduce in fata spectatorilor“experiente traumatizante ale celor patru
femei care au suferit de cel putin una dintre formele de violentd sau, mai grav, de toate formele de vi-
olenta: abuzul fizic, psihologic, emotional, verbal sau sexual“ urmeaza sa fie prezentat in diferite orase
de pe ambele maluri ale raului Nistru.[2]. ,Violenta domestica trebuie tratatd ca o problema sociald,
nu ca o chestiune personala de familie. Piesa reprezintd o chemare la actiuni pentru noi toti a sustine
Ambasadoarea Jennifer Brush, Sefa Misiunii OSCE in Moldova [3].

De reguld, pentru necesitatile actului teatral sunt adaptate baruri, ateliere ale pictorilor, sdli de
expozitie, terase in aer liber. Asa, in 2009, barul 513 din subsolul Teatrului Luceafdirul serveste drept
acoperis pentru proiectul independent Club 513 lansat de Mihai Fusu. Spectatorului i sunt servite tex-
te de Nicoleta Esinencu, Rodrigo Garcia, Neil LaBute, Ivan Vardpaev. Aici se naste spectacol RASSM,
important si ca mesaj, si ca formula artisticd inedita. Compus dintr-o serie de poezii proletcultiste,
apartinand poetilor transnistreni proletcultisti din perioada interbelica, monospectacolul regizat si
interpretat de M. Fusu cumuleazd trasdturi din arta futurista rusa, formele specifice seriei de pancarde
rusesti Okna camuput POCTA din perioada 1918—1920 si filmele cu desene animate sovietice. Pato-
sul agitatiei pe care si l-au insusit promotorii fanatizati ai utopiei comuniste si infantilismul textelor
scrise in limba moldoveneasca sovieticd sunt caramizile acelei fabrici absurde, care-si arunca ziditorii
pe conveierul mortii. Rand pe rand cad poetii zdrobiti de gloantele cekistilor, imitand parca, prin rit-
micitate, rima versurilor inflicarate.

Centrul Expozitional Constantin Brancusi, la randul sau, gazduieste Compania independenta Mo-
bile European Trailer Theatre (METT) a Nicoletei Esinencu cu cinci reprezentatii ale perfomance-ului
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Antidot. Creat in coproductie cu Goethe Institut, el a participat la proiectul european After the Fall
(celebrand caderea Zidului de la Berlin) si a fost secundat de actorii Rodica Oanta, Valeriu Pahomi,
Veaceslav Sambris si Doriana Talmazan. Pasiunea implicarii in viata unui spatiu social Nicoleta Esi-
nencu o demonstreaza, semnand textul si regia, in mai multe performance-uri jucate in diverse spatii
independente: Mame fird p...dd (Club 513, apoi la atelierul lui Mircea Gutu din str. Bucuresti 68, et.
4); Footage, Radical.md (terasa Orpheus“de la Uniunea Scriitorilor). Iar la 28 noiembrie 2010 ea devi-
ne unul din fondatorii teatrului independent numit Spdldtorie, in barul Gin Do & Contrabass . Tonul
cruzimii, ironiei si al contestarii se face auzit atat in performance-ul A(II)Rh+, pe care N. Esinencu
il realizeazd cu propriul text, tintind in cetdtenii contaminati de rasismul si nationalismul patriotard
(premiera 6 decembrie 2010), cat si in performance-ul montat in limba rusa de Viorel Pahomi cu Iana
Lazar si Alexandr Chiciuc. Regizorul isi expune viziunea in felul urmator: ,,Fuck you Europe este un
performance care uneste doua texte de Nicoleta Esinencu (Fuck you, Eu.ro.Pa! si A(II)Rh+ intr-un
dialog despre generatia oamenilor care s-au nascut intr-o tara, au crescut in alta si acum trdiesc in a
treia. Generatie, care se imparte in oameni indiferenti sau fanatici, ignoranti sau cu pozitii (pseudo)
patriotice radicale“ [4]. In performance sunt folosite materiale de o violenta extrema, fapt pentru care
este nerecomandat celora sub 16 ani! La 22 iunie 2011, cu sprijinul ICR Mihai Eminescu din Chisi-
ndu, Teatrul Spdldtorie organizeaza Dialog despre arta activd, rolul arhivei in practica artisticd si noile
dramaturgii cu participarea invitatilor din Roménia: Gianina Carbunariu, Bogdan Georgescu, Irina
Gadiuta, Nicolae Mandea, Iulia Popovici.

Tendinta teatrului contemporan al RM este cea de a distruge tabuurile de orice gen, de la cele
sexuale la cele sociale. Ghidata de responsabilitatea si curajul de a aduce in dezbatere publicd pro-
blema monopolizdrii placerii barbatului, Nelly Cozaru arunca cu Monoloagele vaginului, spectacol
redenumit apoi Monoloage foarte intime, o adevarata bomba in mijlocul societatii inerte. Aici si-a
gasit reflectia necesitatea creatorilor, de altfel constienti de restrictiile materiale, morale, juridice pe
care le impune realitatea inconjurdtoare, de a depdsi hotarele obisnuitului, permisului. Pe ecran apar
cadre documentare cu nasterea copilului. In prim plan — capul fatului, iesind din vagin. Socheazi
si gradul de contrast al productiei de acest gen cu cerintele sociumului. Drept consecinta initiativa
creatorilor de a revendica dreptul femeii de a se realiza pe plan social, dar si pe plan intim, avindu-
se in vedere dreptul la placere, se ciocneste de proteste ale publicului. Spectacolul este suspendat. Pe
8 octombrie 2007 Dumitru Crudu modereazd la Uniunea Scriitorilor discutii aprinse pe marginea
acestui caz. S-au facut vazute, cu aceasta ocazie, multe alte probleme ale societétii, inclusiv tentativele
agresive ale unor asociatii religioase (mai ales Asociatia Fericita Maica Matrona) de a se implica in
procesul de creatie.

Calea strabatutd de Nelly Cozaru o urmeaza Rogvaiv (la 20 iunie 2011, Teatrul Spdldtorie), un per-
formance de arta activa (produs in cooperare cu Centrul Cultural German ACCENTE si sustinut de
ERSTE Stiftung) impotriva oricdrei forme de discriminare, accentul punandu-se pe homofobie. Spec-
tacolul-document, la care si-au dat concursul regizorul din Roménia, Bogdan Georgescu si interpretii
Emilian Cretu, Veaceslav Sambris, Ina Surdu, Doriana Talmazan, Irina Vacarciuc, decupeaza opinii
reale, apartinand personalitatilor cunoscute ale vietii publice din Republica Moldova, ce atesta intole-
ranta vaditd fata de subiectul abordat. Proiectul in cauza face parte din programul Rezidentd Cdlcdtorie
al Teatrului Spdldtorie. Acesta ,,isi propune crearea unei platforme de lucru si interactiune intre tineri
artisti independenti din Republica Moldova si artisti invitati, atat din Moldova cét si din strainatate.
Scopul principal al acestui program al Teatrului Spdldtorie este schimbul de mijloace de expresie si
lucru pentru proiecte performative angajate, responsabile, implicate direct in societatea si contextul
in care au loc — un spatiu de intersectie pentru artisti cu perspective si din realitati diferite, care prin
lucru la un proiect comun isi dezvolta fiecare mijloacele de expresie, perspectiva critica, personalitatea
artistica“ [5]. Rogvaiv tocmai este rezultatul unei rezidente de o luna pe care regizorul-dramaturg a
avut-o in Republica Moldova.
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Drept act de contrazicere a tabuurilor se prefigureaza a fi Laboratorul Teatral Foosbook (produs
de Teatrul Unui Singur Actor in atelierul pictorului Mircea Gutu) cu spectacole trasnite, presurate din
plin cu umor negru si cuvinte licentioase: Povestea lui Ronald, clovnul de la McDonalds de Rodrigo
Garcia (2010) si Nekrotitanium dupa Mitos Micleusanu & Florin Braghis (2011), ambele in regia Lu-
minitei Ticu. Iatd comentariul ce insoteste ultima reprezentatie: ,,Republica Moldova ar fi un taram al
nesigurantei si criminalitdtii, in care oamenii sunt impulsivi, agresivi si imprevizibili! Nekrotitanium
pune in discutie anume aceasta prejudecatd. Personajele sunt aldptate cu votcd si nu cu lapte, ei vomita
cand beau din greseald apa, sunt zvantati in batdi de parinti, sunt violenti si cruzi, ucid si sunt ucisi cu
sange rece, lasand sau ingrosand gramezile de cadavre din jur, indiferent ca acest lucru se intampla la
praznice unde lumea a mancat chiftelute de porc bolnav sau pe cAmp unde sunt célcati de buldozere.
Cum sunt oamenii, asa e si oglinda! Oricum ar fi, romanul nu se vrea a fi unul identitar, el riméne
a fi un roman persiflant si parodic, cu o intriga politistd strecheata pe alocuri in care totul este luat in
pinte pana si crima Romanul ne aminteste de Planeta Moldova péna intr-un punct, caci nu e doar pur
divertisment...“ [6].

Sigur, nu toate teatrele independente sunt provocative. De pilda Studio Geneza Art (Floare albas-
trd dupa M. Eminescu, Cdrlanii si muza de la Burdujeni de Constantin Negruzzi, Lacrima dupa Gri-
gore Vieru) si Teatrul U.S.A. alui Andrei Sochirca de la Casa Actorului UNITEM (Meniu de post, Dati
totul la o parte ca sd vid de Eugen Cioclea) au o alta orientare. In majoritatea cazurilor, ins3, teatrele
independente se ambitioneaza sd demonstreze capacitatea practicilor marginale de a schimba para-
digma culturald prin crearea valorilor alternative. Se contureaza ideea ca pana si actiunile provocative
ale experientelor marginale, care apar, la prima vedere, ca si comportament antisocial — cum este in
Radical din MD, regizat de Nicoleta Esinencu, urinatul pe mangal la terasa Orfeus de la Uniunea Scri-
itorilor, institutia ajungand, in opinia autorilor, un cadavru spiritual, — pot deveni un factor prosocial
important, capabil sa stimuleze individul si societatea.

Analiza savantd a manifestarii fenomenelor marginality si mainstream in societatea post-totalitard
din RM, pe care ar trebui s o facd teatrologia nationald, va ajuta la depasirea contradictiilor intre va-
lorile traditionale si cele create de noua realitate culturala.

In vederea stimulirii proceselor inoitoare in esteticile teatrale din Republica Moldova merita si
tinem cont de faptul, ca intreg teatrul mondial traieste la rdscruce de milenii fenomenul dezintegrarii
sistemelor artistice. Astdzi, fluctuatia stilisticd si metodologica a devenit o adevdrata patima. Practi-
cienii sunt atrasi de un freestyle bazat pe amestecul formulelor estetice din cele mai diverse ecuatii. Si
nu este exclus cd pe viitor inovatia, in acest univers cultural, va veni dupa o perioadd de saturatie si
negare (asa cum se intampla in alte spatii teatrale) prin reincluderea formulei stanislavskiene, pe ne-
drept asociata ideologiei totalitare, in caleidoscopul de forme sintetizante, pe care ni-1 dorim mult mai
variat. Asa s-a intamplat, ca sd aducem doar cateva exemple, cu spectacolul Trei surori de A. P. Cehov
in regia lui Tompa Gabor (prezentat cu mare succes la ENT I. L. Caragiale — 2009 din Bucuresti) si cu
spectacolul Ulciorul spart de Heinrich von Kleist in regia lui Peter Stein (prezentat la Premiul Europei
pentru Teatru — 2011 din Sankt Petersburg).

In concluzie, putem afirma c, desi tactica de soc social este una pe cét se poate de eficientd in ma-
narea societatii spre schimbari (lucru greu de supraapreciat in perioada de tranzitie), comunitatea nu
trebuie luatd mereu prin surprindere, servindu-i-se mesaje pe care aceasta nu este gata sa le receptio-
neze. Bulversarea la nesférsit a orizontului de asteptare a spectatorilor, obisnuiti cu subiect traditional,
intriga s.a., poate indeparta spectatorul de teatru. Astfel, in loc sa incheiem un dialog cu el, nu vom
face altceva, decat sa-1 intrerupem. Avem nevoie de productii de calitate in stare si trezeascd emotii
puternice nu doar prin a scandaliza cu tehnici provocative, dar si prin a aduce o mare satisfactie cu un
bogat spectru de mijloace si procedee artistice.
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RELECTURA TEXTULUI CLASIC — CRITERII, METODE, CLISEE

REREADING OF A CLASSIC TEXT — CRITERIA, METHODS, CLICHES

ANATOL DURBALA,

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

Punerea in scend a unui text clasic nu doar necesitd dar si obliga autorii de spectacole la o revizuire, relecturd a acestuia,
care ar corela sub toate aspectele creatia lor cu cea a autorilor de texte. Modernitatea textului clasic, insd, deseori nu strabate
intr-un spectacol modern, deoarece metodele si criteriile de relecturd sunt raportate la propriile lor clisee, iar uneori chiar la
cliseele cliseelor, denaturdnd in acest fel actul teatral in sine. Astdzi autorii de spectacole de multe ori apeleazd la tot felul de
efecte speciale pe care le inghesuie in canoanele unei anumite scoli sau tehnici teatrale, pretinzand la modernitatea mesajului
in timp ce nu fac decdt sd scoatd in evidentd doar modernitatea mijloacelor de expresie. In aceastd lucrare se incearcd cerceta-
rea si revizuirea a insusi metodelor si criteriilor de relecturd a textului clasic.

Cuvinte-cheie: criteriu, metodd, principiu, procedeu, cliseu, relecturd, modern, sistem.

Staging a classic text not only requires but also obliges the production authors to a text revision and rereading that wo-
uld consequently link, under all aspects, their creation with the one of the authors's texts. The modernism of a classic text,
however, is often unperceivable in a modern production because the rereading methods and criteria are related to the authors’
own clichés, and sometimes even to the clichés of the clichés, thus distorting the theatrical act itself. Nowadays the production
authors frequently use various special effects that they squeeze into the frames of a certain school or theatrical techniques,
claiming the modernism of the message while in fact emphasizing just the modernism of the means of expression. The purpose
of this work is the study and revision of the methods and criteria of rereading the classic text.

Keywords: criterion, method, principle, behavior, cliché, rereading, modern, system.

Scoala-studio MHAT din Moscova propoviaduieste renumitul sistem al celui care a si initiat Tea-
trul MHAT in 1898 K.S.Stanislavski, aldturi de V.I.Nemirovici-Dancenko si, nu in ultimul rand, Anton
Pavlovici Cehov. Stanislavski a fost parintele metodei actiunilor psiho-fizice si adeptul stilului realist.
Pedagogii mei si-au facut cu stralucire meseria si au implantat adanc in constiinta mea principiile aces-
tei scoli, pe care le apreciez si le consider de neinlocuit in cazul perceperii profesiei de actor si a altor
profesii afiliate teatrului.

Cu toate acestea, sisternul Stanislavski, dupa cum specifica insusi autorul lui, nu trebuie perceput
drept un canon bisericesc, un cod de legi care urmeaza sa fie respectat cu strictete vesnic. Dimpotriva,
trebuie inteles ca un instrument care necesita mereu ajustat scopului, timpului, specificului autorului
si interpretului, etc. Discutiile despre criteriile de ajustare ale sistemului Stanislavski au fost mereu
acide si contradictorii. De cele mai multe ori s-a ajuns, insd, la concluzia ca sistemul este invechit si
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tot mai multi regizori moderni sustin cu inversunare cd ,Stanislavski a murit demult, cum spunea
regizorul Ion Sapdaru, de exemplu, in timpul punerii in scena a piesei Suflete moarte de N.V.Gogol la
Teatrul National, lucru greu de contestat. Creatorii contemporani de teatru apeleaza mai des la Vah-
tangov si Meyerhold, lasand in umbra faptul ca particularitatile metodelor si mijloacelor de exprimare
ale acestora sunt aproape la fel de vechi ca si numar de ani trecuti de la originea lor, cum si a celor ale
sistemului Stanislavski, nemaipunand la socoteala faptul ca Vahtangov si Meyerhold au fost si au rdmas
elevii lui Stanislavski.

Nu e cazul si nici scopul sa ma adancesc in detalii la aceasta tema, dar imi permit sa sustin ca, in
ce ma priveste, mai greu gasesc astazi deosebiri foarte mari intre metoda actiunilor psiho-fizice a lui
Stanislavski, realismul fantastic al lui Vahtangov sau biomecanica lui Meyerhold. §i asta pentru cd din
practicd se stie: ,,Adevarul este unul, iar drumurile spre acest adevir pot fi diferite’, — asa sustinea
actorul si regizorul de scoald vahtangoviana Ilie Todorov. Mai exact, nu contest valoarea fiecdreia din
aceste metode, le recunosc originalitatea, doar ca nu vad rostul contrarii despre care ar fi mai bund, mai
corectd sau mai modernd. Si asta ma face sd constat vesnica lor luptd in mintile teoreticienilor de teatru
drept o vesnicd perindare a stilurilor ce tine mai degraba de moda, decét de adevar.

Inclin s presupun ci divergentele care apar la capitolul metode de lucru in teatru nu-si gisesc
originea atat in drumul spre acel singur adevar, cat in adevarul propriu zis. Or, cum se stie, fiecare isi
are adevarul sau. Si asta e cu atat mai adevarat cand este vorba de un text clasic, un text care a rezistat
in timp. De cele mai dese ori intrebarea sta chiar mai simplu, daca autorii spectacolului au un adevir al
lor, in sensul cé: ,,E usor a scrie versuri, cAnd nimic nu ai a spune, — vorba lui Eminescu. Astazi actul
artistic sau artisticul actului este cu regularitate ascuns dupd efecte speciale de scenografie, costum,
trucuri si clisee de interpretare, precum si trucuri si clisee de montare. Or, iarasi lucru stiut, posedarea
tehnicii actoricesti sau a abecedarului regulilor scenei in vederea montérii unui text scris in replici,
nici pe departe nu inseamna creatie. Acelasi Ilie Todorov spunea ca teatrul este o tribuna de la care
noi, artistii, avem deosebita ocazie sa spunem ceva lumii, ocazie pe care nu o are orisicine. Si un artist
nu poate sa urce la aceastd tribuna fara a avea ceva de spus. Acest ceva defineste, de fapt, rostul, valoa-
rea, calibrul si modernitatea operei de artd, daca priveste intru ceva consumatorul, adicd spectatorul,
opera respectiva sau nu. ,Fiecare generatie de spectatori percepe autorul clasic in felul sdu. Iata de ce
am spus mereu cd regizorul trebuie sd caute suprasarcina spectacolului in sala (in parter). E necesar sa
cunoastem complexitatea problemelor actuale pentru contemporanii nostri, sa gasim clasicul, care le
poate solutiona si sd fim capabili a citi piesa, facind abstractie de interpretarile ei scenice anterioare.
Aceastd din urma conditie este foarte importanta“ [1, p.71].

Poate sistemul Stanislavski este invechit, dar acest ceva care se cere spus de artist in scena, indi-
ferent de ce mijloace de expresie foloseste sau de care metodd se lasd ajutat, se numeste suprasarcind,
unul din termenii de baza ai sistemului Stanislavski. Chiar daca rostim un text shakespearian, scris
acum 400 de ani, tot trebuie sa ne intrebam de ce il spunem azi si aici? ,,Orice spectacol este in primul
rand despre tine insuti. Nu conteaza in ce timp sau loc traiesc personajele. Despre orice ai vorbi, intot-
deauna tinzi sa vorbesti despre indoielile si sperantele tale; despre ce ti se intampla si ce s-ar mai putea
intampla; despre cum si pe unde te-ar duce viata“ [2, p.33].

Este ultimul lucru séd lasam totul pe seama modernitdtii textului, or, un text ca ,,Hamlet", de exem-
plu, isi are, bineinteles, modernitatea sa indubitabild. Pentru ca Shakespeare si-a spus cu pana pe hartie
ceva-ul care 1-a durut pe el atunci, iar noi urmeaza sa ne spunem durerea noastra de acum, starnita si
hranita prin textul lui Shakespeare, cu corpul nostru in spatiul scenic in care ne aflim azi. Nu e sufi-
cient sa ne multumim prin a-1 ilustra pur si simplu. Altcumva, punerea in scena a textului dramatic
si-ar pierde rostul, ar fi suficient sa dam cate o carte spectatorilor, sa-1 poata citi. E ca si cum ai pretinde
cunostinte matematice prin simpla copiere a rezultatelor de la sfarsitul manualului.

In teatrul contemporan s-a inrddicinat convingerea cd necesitatea tratirii moderne a textului
este strdina sistemului Stanislavski. Din simplul motiv cd Stanislavski a montat piesa Pescdrusul de
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A.P.Cehov la MHAT in 1898 in stil realist, de exemplu, sisternul Stanislavski este etichetat drept unul
istoric si, in consecinta, arhaic. Oare faptul ca Tovstonogov a montat demult Cdsdtoria de N.V.Gogol
intr-un fel, iar Andriy Zholdak adineaori cu totul altfel se datoreaza doar metodelor de lucru? Si trebu-
ie oare Tovstonogov considerat vechi acum, iar Zholdak aberant atunci?

»A fi actor nu inseamna a fi oricine, oricand, oriunde, ci a fi eu aici si acum®, — scria Stanislavski
in ,,PaboTa akrépa Haj co6oii“. Multi inteleg acest postulat drept o regula pentru jocul eu in conditiile
propuse. Gasesc ca nu numai. Stanislavski se referea, probabil, si la suprasarcind, la faptul cd actorul
trebuie sa inteleagd foarte bine cine este el, dincolo de cine este personajul interpretat, ca actorul
trebuie sa gdseasca acea sacra legatura intre textul autorului si convingerile sale proprii, intre timpul
piesei si timpul spectacolului, intre locul actiunii din piesa si locul, tara, orasul unde se joaca specta-
colul azi si acum. Si dacd astazi intru atingerea acestui scop se cer utilizate alte mijloace de expresie
decét pe timpul lui Stanislavski, asta nu inseamna ca sistemul este invechit. Pentru ca sistemul cere cu
inversunare o utilizare organica, specifica sarcinii, conditiilor si timpului. Acest lucru devine cu atat
mai important, dar si mai dificil, insa, in cazul montarii unui text scris mult inainte de anul cand este
montat. Si intrebarea metodei de lucru stanislavskiand, vahtangoviand sau alta, ramane servanta intre-
bérii ce montam, ce vrem sd spunem si de ce nu tacem.

De-a lungul practicii mele scenice am lucrat la mai multe texte clasice, scrise de autori impor-
tanti mult inaintea montdrii noastre. Cum ar fi Hamlet, Romeo si Julieta, Visul unei nopti de vard de
W.Shakespeare, Ana Karenina de L.Tolstoi, Jucdtorii si Cdsdtoria de N.V.Gogol, Prapdstiile orasului de
M.Millo, Apus de soare de B.Delavrancea, Tartuffe de ].B.Moliere si altele. De fiecare datd md intrebam,
bineinteles, cum se si cuvine conform scolii din care provin, ce poartd oamenii acestia, ce minanca, ce
beau, ce citesc, ce-i supiri, ce-i bucuri, etc. In perioada lecturilor la masi cea mai rispandita intrebare
intre colegi era ,,ce a vrut sa spuna autorul“? Astdzi, insa, tot mai mult in asemenea cazuri tind sa ma
intreb ce vrem sa spunem noi? Si chiar dacd asa ar trebui sa ma intreb in toate cazurile, nu numai cand
se monteaza Gogol sau Shakespeare, e mai dificil cu textele clasice, pentru cé in piesele moderne aceste
doud intrebari diferite, ce vrea sa spund autorul si ce vrea sd spuna interpretul, coincid si ascund in
acest fel importanta diferentierii lor.

De fiecare datd cdnd se monta un text clasic am auzit de zeci de ori regizorii spectacolelor respecti-
ve mentionand modernitatea textelor, intotdeauna regizorii isi propuneau sd faca un spectacol modern
si, de fiecare datd, mad minunam de cat de modern suna astazi ,,A fi sau a nu fi?“ a lui Hamlet, cat de
proprie noud este drama prin care trece Karenina sau cuplul Romeo si Julieta si de fiecare data ma
uimeam cét de diferita era masura modernitdtii spectacolului, cit de istorice rimaneau pe alocuri si cat
de adanc isi pastrau ascunse tainele textului autorii recunoscuti mari si moderni, lasindu-ne rezultate
extrem de modeste ravnei noastre de a fi moderni.

Tentativele de a transporta brut textele clasice in timpurile noastre, metodd foarte des utilizata de
regizori si in teatru, si in film, imbricand personajele din secolele XVII-XVIII in blugi, inarmandu-le
cu laptopuri, iPad-uri si telefoane mobile, de cele mai multe ori obtineau efectul invers, aruncandu-le
cu cateva secole inapoi. Pofta nestavilita a actorilor de a improviza nitel textul, a mai adauga o interjec-
tie, un accent sau o vorbulitd din slang pentru a spori modernitatea spectacolului aproape intotdeauna
nu face decat sa-1 ieftineasca. ,,Spectacolul de teatru, montat dupa o piesd clasica, nu poate deveni un
eveniment cultural de rezonantd majora, daca in textul dramatic nu sunt relevate semnificatii actuale
— aceastd axioma nu mai trezeste dubii. Determinand chintesenta unei piese clasice, adica supra-
sarcina, dupd cum {i zicem in limbajul nostru profesional, cautam sa evitam interpretarea simplista,
vulgarizarea. Dar, in practicd, se intalnesc frecvent texte clasice intr-o variantd modernizatd formal,
devenind astfel banale. Desi, din punct de vedere teoretic, toti au acceptat ideea ca actualitatea unei
opere scrise cu multi ani in urma este determinata de asocierile ideilor care se produc la cele mai
profunde niveluri ale semnificérii si nu de procedeul aluziilor directe, adeptii unui curent primitiv
tendentios, care s-a compromis cu un deceniu in urma, dar care, cu regret, se mai intélneste si astazi,
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iar in ultimul timp ia amploare, supun tot mai des textele clasice unor modificéri care le confera, la
prima vedere, o forma actualizatd, dar distrug integritatea universului imaginar al operei si contravin
viziunii artistice a autorului® [1, p.63].

Numai in momentele cand ne reusea sa patrundem adanc sub pielea cuvintelor, sa redescoperim,
practic, textul clasic, raportandu-l la ziua de azi ca si continut, mesaj, idee in primul rand, ldsand
pentru faza secunda discutiile despre forma si mijloace de expresie, textele clasice s-au lasat supuse
modernizdrii. Asa s-a intamplat cu piesa Jucdtorii de N.V.Gogol in montarea lui Todorov la Teatrul
National, cand rutina iatacului linistit din timpul lui Gogol, ca prin minune, s-a contopit cu plictisul
celor doud noptiere si o masuta al hotelului provincial contemporan, dincolo de stilistica scenogra-
fiei, cand durerea lui ITharev din secolul XIX a devenit atat de a noastrd in secolul XXI, iar strigatele
lui disperate din 1832: ,,Dracu sa le ia pe toate! Nu face nici sa muncesti, nici sa te straduiesti ca un
om cinstit!... Asa-i pe lumea asta; n-ai parte decat de pacaleli. Ducé-se la dracu de lume! Norocul se
indeasa numai in cel care e prost ca o ciubota, care nu se gandeste la nimic, nu intelege nimic, nu face
nimic si joacd doar pantarole cu cérti soioase, mizand o para chioard“ [3, p.190], lasda amprenta unui
articol de ziar tiparit azi dimineatd la Tipografia nr.1 din Chisindu. ,,Regizorul (Ilie Todorov — n.a.)
a respectat larghetea textului (Jucdtorii de N.V.Gogol — n.a.) si a subordonat comicul unui spatiu de
referinte abundent, cu licente si ironie de rigoare, obtinand o autentica apropiere estetica a realismului
teatral magic (nu socialist!) de esenta metaforicd ce pluteste asupra lumii gogoliene. Directorul de
scend nu uita nici pentru un moment ca cel mai puternic argument, capabil sd declanseze noi proiecte
scenice, e prezentul® [4, p.28].

In urma acestor observatii am inteles ci procedura de modernizare a textului in vederea montirii
unui spectacol de teatru este pe cat de necesard, pe atat de complicata, indaratnica si diversa. Sunt ex-
trem de interesat si motivat sa analizez, sa aduc la un numitor comun si sd conturez anumite principii
de relecturd a textului clasic, in special a textului gogolian, intemeiate in acelasi timp pe legi verificate
de-a lungul timpului, demonstrate si utilizate cu succes, cum si pe ipoteze noi, care se cer verificate
intru a le fi demonstrat dreptul la existenta sau, dimpotriva, omise din lipsd de argumente. Nicolai
Vasilievici Gogol este unul din autorii bine cunoscuti, mult si divers montati nu doar in Republica
Moldova, dar si in tot spatiul ex-sovietic, precum si in intreaga lume. Gogol este un exemplu clasic
de clasicism, dacd se poate spune asa, in sensul ca textele sale au rezistat in timp nu doar prin lectura
obligatorie in scolile de cultura generala, dar si prin faptul ca tulburé in continuare cele mai noncon-
formiste minti ale regizorilor moderni, fiind prezente atat in repertoriul teatrelor cu traditii clasice, cat
si in cele ale teatrelor underground, teatre cu tendinte noi de abordare a materialului dramatic.

Gogol este autorul care a fost rastalmacit in fel si chip de-a lungul timpului, trecand pe etajera
clasificatiilor de pe o politd pe alta cu o usurinta, care presupune multd nesiguranta in toate cazurile
de etichetare a creatiei sale, ldsand multe semne de intrebare atdt asupra textelor propriu-zise, cat si
asupra nenumadratelor forme de montare a acestora. ,,N-am izbutit sd gasesc, incd, in literatura (uriasa)
consacratd operei acestui mare scriitor (sigur, in paginile care mi-au cazut sub ochi) si coplesita plic-
tisitor de interpretdari mult prea apasat sociologizante... nici o talcuire convingatoare. Cred ca nici nu
este prea lesne sd se ajunga la asa ceva. Si asta si pentru ca textul lui Gogol... se supune cu dificultate
unor analize intreprinse cu instrumentele obisnuite. Si va continua s fie, socot, multa vreme o compu-
nere ,rebeld®, greu de clasificat si deloc usor de interpretat si de asezat intr-un raft al literaturii ruse ori
al celei universale® [5, p.VI]. S-a alcatuit cu timpul o oarecare formula dupa care se monteaza Cehov
sau Caragiale, de exemplu, si nu s-a incetatenit deloc o opinie certd despre cum se monteaza Gogol.
In acest sens, relectura textelor gogoliene permite mult curaj si lasd loc de sperantd intru a descoperi
lucruri noi, deoarece nu a prea rezistat si o clasificare a acestora la fel de mult ca textele in sine.

Chiar si traducerea textelor in cazul cercetarii unei asemenea teme este extrem de importanta. Sa
nu mergem departe dupa exemple si sa mentionam aici doar cazul traducerii de catre Alexandru Kiri-
tescu si Ada Steinberg in romana a titlului piesei Mepoxu drept Jucdtorii de cdrti. O greseald uriasa, in
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opinia mea, deoarece cuvantul uepoxu din limba rusé nu specificd despre ce fel de jucatori este vorba
silasa o trena lunga in vederea definirii sensului acestuia. Si atat intelegerea cuvantului, cat si a piesei
in sine, odata ce acest cuvant este pus in titlu, suferd schimbdri radicale. Nu este vorba despre cartofori,
este vorba despre jucatori in sensul riscului, jocului de-a viata, de-a rostul si sensul existentei. ,Ce e
jocul de carti pentru echipa de cotcari din piesa lui Gogol (Jucdtorii — n.a.)? Un fleac, o distractie plic-
tisitoare. Ce e vodca, ce e 0 masa bine gatita, o haina scumpd, ce e o fatd frumoasa? Fleac. Plictiseala
de moarte... Jocul genial de-a altii, de-a boierii, de-a bancherii, de-a ofiterii pusi (chiar de dorinta lor
patimasa de a juca) in situatia de a juca situatii aproape imposibile, situatii care si in visurile cele mai
oneroase se intdmpla rar — iatd pasiunea suprema a eroilor jucatori ai lui Gogol“ [6, p.50].

In acelasi timp, limita sau muchia intre clasic si modern, realist sau absurd, trece prin fantasticul
si misterul care strabate toatd opera lui Gogol, fard exceptii. Concret si plin de detalii, Gogol a fost
si ramane in acelasi timp obscur si plin de taine. Invierea lui Bagsmacikin dupi moarte in Mantaua,
nasul care se plimba independent de stapan pe prospectul Nevski in nuvela Nasul, vidma din Vii,
diavolul-Cicikov in Suflete moarte, pana si sobolanii din visul primarului in Revizorul sunt situatii si
simboluri care incarcd opera gogoliand cu o energie ce trece dincolo de intelesul cuvintelor, dincolo de
spatiu si, principalul, mult dincolo de timp. Este greu de imaginat misterul lui Gogol doar privitor la
trecut. ,Enigma Revizorului rezida in imbinarea intre realitate si fantasmagorie. Totul are o explicatie,
dar, in acelasi timp, totul se desfasoara in registrul fantastic, fantomatic; mai exista o forta nedefinita,
care dirijeaza actiunile din piesd, eroii precum si viata lor. Aceasta forta are un suport real — aparatul
politienesc de la conducerea Rusiei. Dar sub aspect artistic — aceasta fortd, este un produs sintetizat
si generalizat. Colorand si patrunzand adanc in tesatura operei de artd, aceasta produce in registrul
vietii realismul fantastic. Demonicul, obsesiile incercdm sé le identificim prin intermediul unui om
destept, inzestrat cu judecatd, sigur de verticalitatea sa, care, in opinia mea, este intruchipat de primar*®
[7, p.56].

Practic in fiecare lucrare a lui Gogol ramane loc pentru cel putin o dubla interpretare a textului.
Tot asa si tentativele de clasificare balanseaza cel putin intre doud opinii. Pe de o parte dramaturgia
lui Gogol in cel mai organic mod este una clasicd si ca menire, si ca stil, si ca mijloace de expresie,
de vreme ce in mod organic si firesc nu inceteaza sa starneasca imaginatia autorilor de spectacole, sa
inece cu valuri de compétimire personaje si destine de fiecare datd mai ale noastre, decit mai ale lor,
de fiecare data mai noi, decit mai vechi, de fiecare datd mai sus decat mai jos.

»Stilul lui Nicolai Gogol cuprinde taine si nuante care ar trebui pétrunse si apropiate spiritului
si sufletului nostru. Inci din tinerete am simtit acest lucru in cirtile lui Gogol si am visat desfitarea
dumnezeiascd a originalului. Ma aflu, fata de ce intrevad in acest exceptional artist, intr-o necontenita
neliniste si cautare in mine insumi a misterului creatiei lui“ [8, p.121].

Opera gogoliand prin insusi rezistenta sa in timp, dincolo de televiziune, internet si telefonie mo-
bild, ascunde mistere de netigiduit, pe langa fantasticul continutului propriu-zis. In mod evident,
textele lui Gogol, ca si, de altfel, cele ale lui Shakespeare sau Cehov, sau Moliere, necesita o noua in-
telegere, acordata la ritmul momentului, dar aceastd intelegere presupune, totusi, anumite principii si
modalitati. O modernizare traditionald a textului clasic, haoticd si intuitiva, riscd sa depdrteze actorul
sau regizorul de esenta textului, astfel incat spectacolul sa nu exprime nici rigorile timpului in care a
scris autorul textului, nici ale celui in care activeaza autorii spectacolului.

»Sunt de acord, ca asupra multor texte clasice planeazad povara semnificatiilor istorice sedimenta-
te, parcursul lor scenic a produs o multime de stereotipuri, de care e dificil sa te debarasezi, totodata,
sarcina primordiala a teatrului este de a oferi o perspectivé ineditd, vazutd de ochiul semenilor de
astazi. Dar viziunea ineditd nu se obtine prin atribuirea unor semnificatii strdine operei. Consider ca
aceasta tendinta este periculoasa. Sunt convins ca regizorul risca sd ajunga intr-o ,,zona periculoasa’,
daca cele mai interesante deductii nu sunt sugerate de autor, intrucat logica autorului clasic oricum va
fi mai puternicd decat imaginatia regizorului [1, p.63].
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Criteriile de relecturd a unui text clasic, asadar, raman parcd neschimbate, pe cAnd metodele ne-
cesita mereu a fi revizuite si schimbate, or, invazia cliseelor de montare si percepere a textului clasic,
precum si cliseele cliseelor duce la distrugerea elementului viu in scena, lucru care nu poate fi scuzat
nici cu clasicismul textului, nici cu clasicismul tratérilor acestuia, nici cu clasicismul sau, in fond, cu
orice stilizare a autorilor de spectacole.
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Mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului reprezintd un fenomen unic, ce a luat nastere in teatrul european
din a doua jumdtate a secolului al XX-lea. Aparitia lor a fost conditionatd de o treaptd noud in dezvoltarea artei teatrale, care
a reflectat ideile sociale progresiste, directionate spre descoperirea unui arhetip al teatrului general uman.

Cuvintele-cheie: mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului, esenta spirituald a teatrului, expresivitatea orald
si corporald a actorului, actorul-om, limbajul general uman al expresivitdtii actoricesti, supraindividuale, chipurile arhetip.

Transcendental means of expressiveness of the actor is a unique phenomenon has been formed in the European theatrical
art of the second half of the 20th century. Their appearance depended on a new stage in the development of theatre art that
reflected progressive social ideas directed to the discovery of an archetype of the general human theatre.

Keywords: transcendental means of expressiveness of the actor, spiritual essence of the theatre, the actor's body and voice
expressiveness, the actor-man, the general human language of acting expressiveness, super-individual image, archetype cha-
racters.

Este cunoscut faptul ca mijloacele expresivitatii actoricesti au fost, s-au dezvoltat si perfectionat
pe parcursul intregii istorii a teatrului, printr-o evolutie uimitoare. Caracterul si nivelul calitativ al
mijloacelor expresivitatii actoricesti se schimbau in dependenta de perioada istorica respectiva, de
orientarea esteticd a teatrului si a scolii teatrale, de conceptul existentei teatrului ca atare. Odatd cu
aparitia teatrului regizat a demarat un ciclu nou in dezvoltarea sa. Multe personalitati notorii din
domeniul teatral au inceput a face primii pasi spre mijloacele transcendentale de expresivitate a ac-
torului.

Mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului reprezintd un fenomen unic, ce a luat nas-
tere in teatrul european din a doua jumatate a secolului al XX-lea. Aparitia lor a fost conditionatd de
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o treaptd noud in dezvoltarea artei teatrale, care a reflectat ideile sociale progresiste, directionate spre
descoperirea unui arhetip al teatrului general- uman. In prim plan s-a evidentiat o constantd unici
— esenta spirituald a teatrului ca promotor al cercetarii evolutiei sufletului omului si a punctului de
tangentd al lui cu legile cosmogonice. Orientat spre lumea spirituald unica, teatrul cerea de la actor
o expresivitate deosebitd de stereotipul obisnuit. Bazandu-se pe componentele universale, prezente
in arta actoriceascd din toate timpurile, expresivitatea actorului punea temei pe inconstient, pe sfi-
darea normelor si regulilor de limba, situand in prim plan sufletul omului si intercalarea sa cu legile
Cosmosului. Ea trebuia sa transgreseze intr-un limbaj cunoscut oricdrui om, indiferent de cultura,
religie sau rasd. In acest context, conform exactei aprecieri a lui E. Butenco, ea a devenit 0 ,,...urmare a
dezvoltarii istorice a emotiei umane... reprezentind ,,...forma expresiei ei concrete® si instrumentul
inalienabil al maiestriei actoricesti moderne [1, p. 57].

Calea actorului spre expresivitatea transcendentald intercala interconexiunea diversitétii enorme
a tehnicii actoricesti din Est si Vest, a formelor teatrale arhaice si traditionale. Ea a ocupat un loc-cheie
in procesul cercetdrilor maiestriei scenice ale renumitilor oameni de teatru, precum Jerry Grotowski,
Peter Brook, Andrei Serban, Eugenio Barba, Ariadna Mnuskin, Josef Hadj, Christian Lupa, Anatolii
Vasiliev, Boris Iuhananov, Jorge Lavelli, Jerome Savary, Victor Garcia.

Evident, sintagma ,,mijloace transcendentale®, atribuitd expresivitatii manifestarii scenice a acto-
rului, confera acestora o calitate deosebitd de semnificatia traditionala. Ea este determinata nu atat de
procedeele exterioare si nici de evidentierea deosebitd a expresivitétii orale sau corporale a actorului,
ci de un continut aparte [2, p. 44-46]. Predestinatia acestor mijloace a depdsit limitele marcate de re-
darea chipului psihologic, deoarece acesta nu-i permite actorului sa-si realizeze in scena faptura sa ca
om, esenta creatiei caruia consta ,,...nu in idiosincrasiile personale... ciin “ ...posibilitatea de depa-
sire a acestora“[3, p. 48]. Pdrasind ideea infatisarii chipului omului psihologic, teatrul si-a concentrat
atentia asupra omului integru, astfel obiectul actului artistic devenind sufletul lui. In acest context
expresivitatea orald si corporald a actorului, innascutd prin esenta lui umana, i-a dat posibilitate sa
se ridice de la nivelul schemelor rational-banale pe ,,...0 scard superioara de creare a chipurilor, ce
reprezintd integritatea lumii in tendinta spirituald spre Adevdr, Bine, Frumos si determinarea locului
omului in aceastd integritate“[4].

In asa fel, mijloacele transcendentale de expresivitate actoriceasca reprezintd un mijloc de expesie
a personajului nu ca un simplu individ, ci ca un reprezentant al intregului neam omenesc. In calitatea
lor de forma exterioard a reprezentdrii lumii spirituale drept componenta general- umand, ele desco-
perd aceastd lume in legdtura ei cu Absolutul, cu Realitatea adevirata.! In legitura cu acest fapt, esenta
si semnificatia lor sunt inseparabile de sintagma actorul-om, care include un spectru integru atat al
calitatilor profesionale, intime, cat si al celor general-umane.

O asemenea tratare a problemei permite sa examinam expresivitatea actorului-om ca rezultat
al unitatii indisolubile a ceea ce tine de corp si spirit. Ea ii permite sa depdseasca limitele propriei
subiectivitati, atingand un nivel mult mai subtil al existentei umane. E vorba de nivelul arhetipurilor,
chipurilor originale care, fiind reflectate in orice sferd a lumii interioare i exterioare a omului, ii da un
colorit aparte®. Acest nivel nu are nimic cu concretismul in expresia lui banala, ci reflectéd in subcon-
stientul fiecirui individ subiecte general-umane. In acest sens, mijloacele transcendentale ale expresi-

1 Aici se are in vedere doctrina despre caracterul iluzoriu al realitatii mondene, ne-sinceritatii, caracterului aparent al lumii materiale
si al existentei umane in cadrul ei, prezenta in multe Traditii spirituale mari ale lumii, de exemplu, din punctul de vedere al statutului
social sau al functiei sociale, drept o mascd, pe care omul o poartd sau trebuie s-o poarte. Realitatea adevaratd este ascunsd dupa
lumea materiald iluzorie a vietii cotidiene, careia oamenii din cauza necunoasterii ii ofera statutul existentei reale.

2 Termenul arhetip apartine lui K. Tung si se interpeteaza in contextul teoriei sale in calitate de chip original, care reflectd in
subconstientul individual subiectele principale si generale pentru intreaga omenire, reprezentate in cele mai rdspandite mituri,
legende si povesti. Chipul arhetipic este universal din punct de vedere psihologic, deoarece e inzestrat cu o influientd depersonali-
zatoare. El leagd psihicul si subconstientul omului de alti oameni si culturi. Taina influentei artei, dupa Iung, rezidé in capacitatea
deosebita a artistului sé perceapa formele arhetipice, realizindu-le in lucriérile sale. Atunci cand actorul foloseste arhetipuri in ,,vor-
bire,,, el vorbeste in mii de glasuri, indltdnd soarta personala la nivelul celei omenesti.
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vitatii actorului constituie un limbaj al arhetipurilor, care ,,...impune modul de a concepe lumea“ [5,
p. 7]. Descoperind un personaj in calitatea sa de reprezentant al lumii umane, ,,materializand® diferite
arhetipuri si transformandu-le in lucruri perceptibile, aceste mijloace sunt private de o individualitate
subiectivi. In atingerea straturilor adanci ale perceptiei, ele sunt un fel de mesaj al subconstientului
catre ratiune. Astfel ia fiinta limbajul general-uman al expresivitdtii actoricesti.

Harul actorului de a reda calitati supraindividuale, mentioneaza V. Maleavin, e pus din start in
baza artei scenice, legate indisolubil de traditiile sufletului. In opinia lui, deosebita insusire a actoru-
lui e determinata de faptul cd in adancurile acestei arte “.sta ascuns Maestrul anonim, care dezvoltd
in linistea lui sufleteasca germenul metamorfozei spirituale a existentei“[6, p. 611]. Astfel, sunetul,
cuvantul sau miscarea actorului obtin capacitatea de a reflecta dominarea notiunii NOI peste indivi-
dualul EU. In cazul dat actorul-persoana isi pierde semnificatia, deoarece se transforma intr-o verigi
transcendenta spre actorul-om, asemuit omului care, dupa Friedrich Nietzsche, este o veriga de trece-
re spre super-om.

Un punct de vedere asemanator il dezvolta V. Demciog. Expresivitatea supraindividuald, conform
teoriei sale a jocului dezlantuit, ia nastere in procesul depdsirii limitelor individualului, de intrare in
fluxul potentialului energetic al calitatilor impersonale ale inspiratiei, acumulat milenii la rand. Des-
coperind in mod normal Frumusetea sacra a lumii, ea nu este altceva, decét rezultatul dezvoltarii cor-
pului inspiratiei. In reflectarea Principiului de Creatie a Universului, aceasti expresivitate se caracteri-
zeaza prin unitatea a trei calitati absolute — neinfricarea, bucuria si dragostea, asemeni unitatii celor
Trei Corpuri ale lui Budda. Indisolubilitatea lor asigurd “.starea functionalitatii supreme a omului si
natura adevarata a artei®, numitd de Demciog ,,...Alchimia Maiestriei Artistice®[7, p. 54].

O idee analogicd este expusd de V. Maximov. Atingand nivelul subconstientului, expresivitatea ac-
torului are capacitatea de a reflecta intregul potential uman al lui cand, ,,...eliberandu-se de personal
si devenind mag, Forta divind sau orice altceva... el devine ,,...propria sa dublura suprarealistd“ [8, p.
22]. Maximov considera teatrul drept instrument de ,,...transformare a omului, de depdsire a restricti-
ilor sociale intamplatoare si de iesire la nivelul unui alt tip de comunicare — general-uman, arhetipic®
[9]. Aici actorul, cu ajutorul maiestriei sale, are predestinatia sa-si deschida plenar esenta scenicd si
Realitatea adevaratd, in care lipseste logica amagitoare a vietii cotidiene si a mastilor, pe care omul le
poarta intreaga viatd, incercand sd joace personalitatea. Dat fiind cd Realitatea adevdrata e intruchipa-
ta in insasi omul, actorul gaseste expresia artisticd nu sub ,,...forma unui chip metaforic, ci la un nivel
suprareal“[10]. Probabil, examinand legédtura dintre expresia actoriceasca si nivelul subconstient al
creatiei, Maximov vorbeste despre fiintarea spiritului activ subconstient al actorului, deoarece arheti-
pul, ce face parte din sfera supraindividualului, subconstientului, constituie o componentd innascuta
a sufletului. Asadar, expresivitatea actorului la acest nivel e legatd indisolubil de esenta sa sufleteasca
si se refera la lumea spirituald a omului.

Insusi M. Cehov insista c3, de fapt, corpul actorului, constituind instrumentul principal, e capabil
s exprime lumea interioara a personajului, deoarece ,,...anume corpul este sufletul, insusi sufletul,
deznadajduit, agitat, palpitant“[11, p. 452]. Apeland la termenul gesturile psihologice, el le-a deter-
minat drept ,,...prototip al gesturilor noastre fizice, mondene...“ care se situeazd dupa primele, la fel
»...cum stau si dupd cuvintele din vorbirea noastra, inzestrandu-le cu inteles, forta si expresivitate.
In ele gesticuleazd, fard a fi vazut, sufletul nostru“[11, p. 204]. La acest nivel, mentioneazid M. Cehov,
cuvantul sau gestul pot deveni mijloc de comunicare in afara limitelor utilizdrii discursive a notiunilor,
limbajului si cuvintelor. Ele, dupa o pregitire speciala a actorului, pot atinge o ,,...expresivitate artisti-
cé splendida si profund spirituald inteleasd de orice spectator, indiferent de limba, deoarece caracterul
artistic convingator al vorbei depéseste cu mult limitele esentei rationale inguste a cuvintelor[11, p.
129]. La origine sta lumea constiintei a treia, unde toate sentimentele si reprezentarile, debarasandu-
se de egoismul péatrunzator al ,,...vietii cotidiene si al constiintei primare...“ se transforma intr-un
material din care actorul creeaza ,,...sufletul chipului scenic“[11, p. 266].
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O idee asemanatoare este expusa de A. Rosca. Capacitatea actorilor de a iesi la nivelul perceptiei
cosmice le permite acestora sa exprime ,,...pocnitura ruperii strunei...“ sufletului omenesc, transfor-
mand natura personajului in fiintd umand, reald si palpabild [12, p. 41]. Redand lumea interioara a
omului si legitura ei cu universul, relateazd autoarea, ei au creat mizanscenele corpului sau gestului
asemeni imaginilor de pe frescele antice. Evident, o atare expresivitate a actorilor cerea includerea
intregului potential uman al lor.

In aceeasi directie isi indreapta gandurile F. Taviani. Punand in functie intreaga esentid umani
a sa, actorul isi extinde aria posibilitatilor creative si atunci esenta spirituald interna a lui face ,,...
primul pas peste organismul viu al omului...* si, materializandu-se in sunet, gest sau cuvant, ea le
transforma in actiuni spontane, parateatrale, ce transmit energia si lumina [13, p. 33]. O idee similara
o expune si R. Cozac, afirmand ca sufletul actorului, inundand intregul sau corp, ,, ...palpita peste
tot — de la degetele picioarelor pana la insasi limitele aurei [14]. Astfel Taviani si Cozac descopera
transcendentalitatea expresivitatii actoricesti, capabile sa redea vizual si palpitabil lumea invizibila a
sufletului.

Totodata, mijloacele transcendentale de expresivitate ii permit actorului-om nu numai sa per-
ceapa caracterul arhetipic in personaj, ci si sa stabileasca o corelatie dintre el si arhetip, dintre el si
actiunea lui asupra lumii sale interioare. Datorita lor, el personifica chipurile arhetip, care contribuie
la sesizarea problemelor vitale, contribuind la extinderea perceperii realitatii. Cu alte cuvinte, mis-
carea, sunetul sau gestul devin un mijloc, cu ajutorul caruia actorul-om realizeazd ,,...cunoasterea
arhetipicului“[15, p. 77]. In rezultat, el capita posibilitatea si se modifice si sa se perfectioneze, deoa-
rece pentru sine el “ ...se dovedeste a fi ultimul scop si principalul obiect in lume, fata de care se pot
aplica aceste cunostinte“[16, p. 351].

In acest context ni se pare convingitor punctul de vedere al lui A. Anixt, care accentueaza ci
arhetipul, ca un oarecare simbol, cerand de la actor un anumit nivel de generalizare, il ridica de asu-
pra ,,...nivelului unui individ aparte si il apropie de zeitate ca simbol al anumitor aspecte ale vietii si
omului“[17, p. 12]. Evident, e vorba de latura spirituald a creatiei actorului care, ridicAndu-se de asu-
pra nivelului unui individ aparte, face primul pas pe calea evolutiei spirituale si, respectiv, realizeaza
actul cunoasterii.

De remarcat ca inca unul dintre primii mari maestri ai teatrului medieval NO — Zeami Moto-
kiyo (1363—1444) deschide tainele maiestriei actoricesti prin prisma Traditiei spirituale, drept cale de
cunoastere a vietii. Descoperind secretele expresivitatii actorului, el remarca faptul ca ea se naste din
echilibrul mobil al fortelor sale spirituale, care, la randul sau, creaza echilibrul mobil al fortelor fizice.
Adica, ea existd numai intr-o legatura stransa cu esenta spirituald a actorului, cu impulsurile sufletesti,
deoarece “ ...orice miscare a corpului isi are rddacini in inima“[18, p. 135]. Deci, miscarea, cuvantul
sau sunetul ii permite actorului sa se cunoasca, sd isi stie impulsurile sufletesti si fizice.

O parere similard privind posibilitatea actorului de a se ridica in creatia sa pana la nivelul ex-
trapersonal, unde multe lucruri sunt incognoscibile, o exprimd B. Nicolescu. Germenii unei atare
expresivitati el ii vede in formele traditionale ale teatrului, strans legate de Marile traditii spirituale.
Orice sunet, orice miscare a actorului devine mijloc de autocunoastere, ce ii permite sa se intalneasca
cu propria esentd. In rezultat, sunetul, miscarea capiti capacitatea de “ ...a transcendenta barierele
lingvistice si culturale...“ dintre actor si spectator, transforméandu-se intr-un limbaj adresat nu numai
ratiunii omului, capabile doar de interpretdri in sensul strict al cuvantului, dar si intr-un limbaj al
simbolurilor, adresate omului ca faptura totald [19].

De aceeasi pdrere este si V. Maximov, care vede in expresivitatea actorului un mijloc de evolutie
a lui pe calea spre “ ...spiritul individual unic“[9]. Ca urmare, prin intermediul unor actiuni ome-
nesti elementare, pornite de impulsuri si concentrare a energiei, actorul e capabil sd creeze un limbaj
universal al expresivitatii, care ii permite atat lui, cat si spectatorului sa treacd de la individualitatea
subiectiva la ,,...obiectivitatea superioara depersonalizata“[10]. De exemplu, cu ajutorul cuvantului
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el poate nu numai sa transmita informatia concretd, ci sa actioneze emotional la nivelul arhetipului,
subconstientului, ridicand expresivitatea verbala la nivelul metalimbajului, apropiat de limbajul ritu-
alurilor vechi. Cuvantul sau gestul actorului, expriménd elementul arhetipic in personaj si manifes-
tand arhetipicul in el insusi, constituie in acelasi timp un factor care “ ...influenteaza subconstientul
spectatorului, determinandu-1 si retriiasci in mod catartic actul creatiei“[10]. In rezultat, spectatorul,
corelandu-se cu patura general-umand si simtind prin toatd esenta sa arhetipul, incepe sa inteleaga
mai bine timpul si pe sine in acest timp.

Astfel, mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului reprezinta:

— un mijloc de expesie a personajului nu ca un simplu individ, ci ca un reprezentant al intregului

neam omenesc;

— nu numai un procedeu, cu ajutorul caruia actorul-om concepe personajul, ci si modul de auto-

studiere, de cunoastere a propriului eu si a lumii inconjuratoare;

— depasirea limitelor propriei subiectivitati;

Exprimand in personaj elementul general-uman, ele, in acelasi timp, dezvéluie general-umanul
in actorul-om, deoarece personajul in care s-a intrupat, reprezintd acelasi actor-om in noile conditii
imaginate: circumstantele oferite de rol. Astfel, actorul-om isi extinde lumea interioard peste limitele
proprului eu.
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SPATIUL CINEMATOGRAFIC: INTRE REALITATE SI IREALITATE

CINEMATOGRAPHIC SPACE: BETWEEN REALITY AND IREALITY

ANDREI BURUIANA,

conferentiar universitar interimar,
Academia de Muzicé Teatru si Arte Plastice

Cinematograful, in primul rand, este o poveste a spatiului si, apoi, a timpului, mai corect ar fi a duratei. In film spatiul nu
este unul obisnuit, ci unul construit, virtual, o succesiune de imagini pusd pe peliculd dupd ce a trecut prin obiectiv. Emotia
artisticd pe care ti-o produce compunerea mentald a spatiului filmic, la un moment dat, se apropie de sentimentul creat de
realitate. In film nu existd altd realitate, alt timp, decat cele create de el. Sunetul nu redd spatiul, doar il confirmd. In artd dis-
pare hotarul dintre constient si inconstient, astfel, putem vorbi despre cinematograful mistic. Ca punte sonicd intre realitate si
inconstient, sunetul (fie muzica, fie efectele sonore) declanseazd o magie a trdirii evenimentului de ecran, un fel de atasament
hipnotic al imaginatiei publicului.

Cuvinte-cheie: spatiu, timp, emotie artisticd, tensiune emotionald, atasament hipnotic, realitate, inconstient, sursd diege-
ticd, sursd nediegeticd, sunet interiot, din ,,off , cinematograf oniric.

The Movie Theater is primarily a story of space and then one of time or more accurately it would be a story of duration. In
the movie space is not the one known to all but one built virtually, a sequence of images printed on film after passing through
the objective lens. Artistic emotion that mental composition of a space produces in the film can, at a time, approach the emoti-
on that reality space creates. In a film there is not another reality, another time than those it created. The sound does not create
space, but only confirms it. In art the border line between the conscious and the unconscious disappears so we can speak about
mystic cinema. As a sonic bridge between reality and the unconscious the sound (music or sound effects) triggers living magic
moments on the screen, a kind of hypnotic attachment of the public ‘s imagination.

Keywords: space, time, artistic emotion, emotional tension, hypnotic attachment, reality, the unconscious, diegetic source,
non-diegetic source, interior sounds, ,off “ sounds, onieric cinema.

Inca la inceputul secolului trecut romancierul american H. G. Wells in TheTime Machine (Masina
timpului) a descris cazul unui savant care a inventat un vehicul cu ajutorul caruia s-ar putea calatori
atat in trecut, cat si spre enigmele viitorului. Eroul povestirii da o explicatie cunoscutd, precum ca,
orice corp trebuie sd aiba patru dimensiuni. Vorba este de lungime, latime, addncime si durata. Pri-
mele trei determind spatiul, iar a patra — timpul. Célatorul arata prietenului sau o serie de fotografii:
portretul unui om la varsta de opt ani, cinsprezece, douazeci si asa mai departe. Aceste poze nu sunt
altceva decat sectiuni, adica reprezentdrile tridimensionale ale fiintei.

Timpul si spatiul sunt factori ce se intrepatrund. In exemplul propus fiecare fotografie prezini un
caz concret in timp, iar privind toate momentele in ordinea prezentatd — o continuitate.

Capacitatea filmului de a reproduce realitatea a fost scopul principal al pionierilor cinematografi-
ei. Replicarea realitatii era o abordare naturala, pe care fratii Lumiere au urmat-o pand cand noutatea
a cedat loc fictiunilor narative ale lui Georges Melies. Astfel, s-au cristalizat doi poli de convergenta ai
dimensiunilor: filmul documentar, reprezentat de Lumiere, si filmul de fictiune, reprezentat de Meli-
es.

Cinematograful este o poveste a spatiului, in primul rdnd, apoi, si una a timpului, mai bine spus
a duratei. In cinema spatiul este imediat evident si depinde de ceea ce spune filmul. Spatiul este unul
intr-o drama si altul intr-un thriller sau intr-un film SE Mai exista si o delimitare social-geografica sau
istoricd a unor suprafete aflate in existenta noastra.

In film nu este vorba despre un spatiu pe care cu totii il cunoastem, ci de unul construit, virtual.
Filmul realizeazd un context spatial in care nimic nu-i adevérat, deoarece spatiul este compus din nis-
te detalii care in realitate nu existd si care devin reale prin felul cum ele sunt filmate si apoi montate.
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Spatiul in film este o succesiune de imagini si pana la urma o temporalitate, este ceea ce ramane: ima-
ginea imprimatd pe peliculd dupa ce a trecut prin obiectiv. Totodata, spatiul cinematografic se axeaza
pe o manierd care pune personajul in centrul universului prin infinitatea spatiului din spatele camerei.
Personajul intr-o médsura conditioneazd spatiul, dar si spatiul poate conditiona persoana. Iata dece el
este un element al dramaturgiei.

Emotia artisticd pe care ti-o produce compunerea mentald a unui spatiu din film poate, la un mo-
ment dat, sd se apropie si de emotia pe care ti-o creeaza spatiul in realitate.

Filmul poate plasa evenimentele in orice ordine cronologicd, accentuand efectul lor imediat, adicd
trateaza trecutul sau viitorul aidoma unui timp prezent. Numai filmul poate stabili un cadru temporal,
in care toate componentele ies la fel in evidentd, exercitand acelasi efect audio-vizual asupra specta-
torului. Daca ,,romanul se ocupd cu ceea ce s-a intdmplat, teatrul intreabd ce se va intampla, filmul
ne spune ca ceea ce se intimpld e de cea mai mare importantd, deoarece nu e ceva izolat in timp, ci
apartine atat trecutului cat si viitorului® [1, p. 389]. Miscarea de ordin spatial in film este mai mult ori
mai putin cronologica.

Deplasirile in spatiu sunt legate de factorul timp. Ingmar Bergman ne propune in filmul Fragii
sdlbatici cazul cdnd raportul trecut-prezent este vizualizat pe ecran. Profesorul se afld in preajma casei
in care a locuit in tinerete. Casa brusc se transforma. Iatd soarele striluceste in ferestre, iatd o briza
usoard alind draperiile. Isac o vede pe Sara, verisoara lui tanara, si o strigd. Ea insd nu il aude in depar-
tarea anilor. Apoi un baiat, fratele lui Isak, coboara dealul, o sarutd pe Sara. Isak isi aduce aminte de
emotia resimtitd atunci, de reactia Sarei, dar emotia aceasta devine mai dureroasa, deoarece apartine
acum unui om batran care isi retraieste viata. In acest caz, timpul, putem spune, ,,e tratat ca un dusman
al omului deoarece acesta il impinge spre moarte® [1, p. 403].

Intr-un film nu exista altd realitate, alt timp decat cele ale filmului. Deplasirile se pot efectua
inainte si inapoi, fard ca filmul sa prezinte o masina fermecata care ar fi in stare sa clarifice ocolisurile
si misterele istoriei. Mai mult, filmul dispune de o expresie cinematografica foarte eficientd si difici-
la — extinderea timpului. Un exemplu in acest sens este scena masacrului de pe scarile Odesei din
filmul mut Crucisdtorul Potiomkin. Mai tarziu, in altd maniera, aceastd metoda a fost folosita si in fil-
mul sonor Cer senin, realizat de Grigorii Ciuhrai, in scena trecerii trenului prin gara. Prim-planurile
expresive ale femeilor, deghizindu-se in fata unei oglinjoare de poseta care se transmite din mana in
mand, sunt urmate de trecerea trenului cu un tempou accelerat si un zgomot infernal. Aceasta scena
distorsioneaza timpul. Oricum, fizionomiile oamenilor, ce privesc trenul trecand in goana, confera
evenimentului o extindere emotionald, pentru exprimarea careia este nevoie de o duratda de timp
corespunzdtoare.

In film tensiunea emotionald decurge din senzatia de presiune a timpului. De regula, cineastii
evitd intreruperea de timp a tensiunii ascendente a filmului, deoarece aceasta poate duce la scaderea
tensiunii. Totodata, trebuie sa mentiondm cd durata reald a perioadei intrerupte determind efectul ei.
Perioadele de maxima intensitate si importanta solicita din partea spectatorului o imensa participare
emotionald, afecteaza capacitatea lui de a-si forma imaginea mentald despre timp. Se creeazd impresia
cd timpul trece mai repede sau mai lent, in functie de starea de spirit a acestuia. De multe ori avem
senzatia ca timpul std pe loc, zboara sau ne apasa. Aceasta nu inseamna ca vrem sa ignoram durata
reald a timpului. E vorba doar de un sens mai acut al realitatii timpului. Zgomotele (cum ar fi tic-tacul
ceasului, caderea picaturilor de apd) contribuie nu la sustinerea impresiei unui timp real, ci la cresterea
starii dramatice.

Dupé Arnold Hauser, cercetdtor englez in domeniul artelor, filmul se deosebeste esential de ce-
lelalte arte pentru ci, in viziunea sa despre lume, spatiul si timpul se confunda. ,,In film spatiul isi
schimba caracteul static, pasivitatea sa inerta, pentru a deveni dinamic: el se naste sub ochii nostri®
[2, p. 53]. In continuare, refeitor la spatiul cinematografic, A. Hauser sustine ca filmul ne ofera deseori
»impresia unei maini ce se plimba usor pe o claviaturd, incoace si incolo, ...acolo unde lucrurile sunt
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deopotriva apropiate si departate — apropiate in timp si departate in spatiu — se realizeaza acel raport
spatio-temporal, acea bidimensionalitate a timpului care constituie mediumul specific al filmului si
principiul fundamental al sistemului sau de reprezentare® [2, p. 55].

Provocand curiozitate, formele necunoscute ce apar pe ecran nu stimuleaza intelectul, dar atrag
spectatorul in sferele in care impresiile sale emotive devin hotaratoare. Henri Wallon spunea: ,,Daci
filmul reuseste sa ma influenteze, aceasta se intampla doar fiindcd eu ...mad indentific cu personajele
de pe ecran. Nu-mi mai trdiesc viata, trdiesc in filmul care se deruleaza in fata ochilor® [3, p. 218].
Acest fapt, dupa parerea lui Cohen-Seat, se refera nu doar la publicul simplu, deoarece ,,spectatorul cu
un intelect foarte dezvoltat si o aptitudine de a analiza mai degraba decat altii descopera slabiciunea
mintii sale in aceasta valtoare a emotiilor [3, p. 218]. Dispare hotarul dintre constient si inconstient,
dintre realitate si irealitate.

Cand se vorbeste despre Robert Bresson, Yasujiro Ozu, Andrei Tarkovski, Alexandr Sokurov, Ten-
ghiz Abuladze se are in vedere cinematograful mistic sau transcendental, adica de asupra lumii reale.
Transcendentalul in cinema constd nu in ceea ce se filmeaza, ci in ceea cum se filmeazd, in modul de a
privi lucrurile, fiind constienti de misterul imaginii: ceea ce vedem in cadru nu reprezintd decat unul
dintre polii eclipsei, celalalt pol este in exterior. , Adevarata functie a imaginii artistice, menirea ei cea
mai importanta este de a ne deschide posibilitatea relatiei cu infinitul, — sustine Andrei Tarkovski, —
...trebuie sa existe 0 anumitd taina atunci cand este vorba de artd“ [4, p. 81].

Tenghiz Abuladze cu ajutorul simbolului si metaforei cauta sensul fiintei umane in abisul de con-
jugare a miticului cu inconstientul. Filmele lui (Cdinta, Ruga, Copacul dorintei) contin un puternic
izvor etnic georgian si prezinta, in cheie alegorici, conflictele majore ale societitii sovietice. In operele
sale sunt prezente concomitent realitatea si irealitatea.

In lucrérile lui Alexandr Sokurov (Vocea solitard a omului, Zilele eclipsei, Mamad si fiu) ideea mortii
ocupa un rol central. Regizorul incearcd, folosind o imagine intens elaborata, aproape hipnotica, sa
transmita pe calea simtirilor trdiri religioase. Pentru el cinematograful este o formd aflata in mijlocul
drumului intre Dumnezeu si Om. Rolul artistului, dupa Sokurov, este de a media legatura dintre Fru-
musete si Lume, de a-1 conduce pe spectator spre ideea originara.

Analizand spatiul sacru in filmele lui Andrei Tarkovski, Elena Dulgheru spune ca “ printre aces-
tea unul din locurile importante 1i revine casei“ [5, p. 87]. Casa delimiteaza un spatiu al interioritatii
fericite, materne, un teritoriu al singuratatii. De altfel, in diferite filme ale regizorului casa are diverse
semnificatii. In Solaris este casa pirinteascd a aminirilor ,legate de mama, de chipul femeii iubite,
aflate la antipodul vidului spiritual si vizual de pe statia de cercetare solariana, casa se instituie, final-
mente, ca simbol al umanitatii, al Terrei, a tot ce are omenirea mai sfant“ [5, p. 90], Nostalgia este casa
de imprumut. Copildria lui Ivan — lipsa casei. In Andrei Rubliov, ,zugravul Andrei Rubliov va fiuri o
casi a sufletului pentru urmasii sai dupa credinti si neam“ [5, p. 109]. In Célduza (Stalker), locuinta
e taborica (de la Tabor — munte in Israel). Artistul ne convinge cd ,,omul nu-si poate face casd pe
pamant, decat acolo unde s-a pogorat binecuvantarea lui Dumnezeu, locuinta omului trebuie sd fie si
casa duhului sdu, trebuie sa fie taborica“ [5, p. 109].

Dupa Andrei Tarkovski ,,sensul artei, este rugaciunea. Daca filmele mele pot aduce oamenii la
Dumnezeu..., atunci viata mea isi va cdpata intregul sens, acela esential, de a sluji“[5, p. 190]. De altfel,
in operele marilor regizori, putem observa concomitent prezenta a realului si irealului.

Un moment important pentru omul de arta este alegerea locului filmdrilor. Ingmar Bergman,
cand cduta spatiul in care putea realiza filmul Ca prin oglindd, a observat: ,stateam aplecati cu fata
inspre furtund, cu ochii plini de lacrimi atintiti la aceste imagini divine, pline de mister... Vroiam
sd locuiesc aici tot restul vietii mele... chiar in locul unde se aflau culisele filmului... aici as putea
sa meditez, sd-mi purific sufletul” [6, p. 229]. La intrebarea ce rol ii atribuie sunetului in filmele sale
Bergman a raspuns: ,Pentru mine sunetul intotdeauna a fost nu mai putin important decat cadrul®
(imaginea) [6, p. 171].
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Ca punte sonicd intre realitate si inconstient, sunetul (atat muzica cat si efectele sonore) declan-
seazd o magie a trairii evenimentului de ecran, un fel de atasament hipnotic al imaginatiei publicului.
Indiferent ca acesta are o referinta in timp real, este din cadru sau din ,,off , prezinta o ilustratie sau nu,
relatia trebuie sa ofere indicii asupra structurii dinamice narative. Sunetul nu creeaza spatiul, doar il
confirmd, il marcheaza. Spatiile Cerului si Iadului din filmul Se cautd un paznic, in regia lui Gheorghe
Voda, sunt marcate prin sonoristicd. Imensitatea Senatului ceresc este caracterizata de un dialog foarte
reverberant, iar ladul — printr-o stare apdsatoare, marcata prin voci indbusite si zgomote mecanice.

Sunetul, spre deosebire de imagine, exclude anumite elemente si trebuie sa furnizeze publicului
informatiile esentiale pentru a obtine efectul dorit. Ceea ce este de prisos devine un element deranjant
si genereazd confuzii. Pentru un designer de sunet (in cazul nostru un regizor de sunet), autenticul
este doar informatia, scheletul pe care va trebui sd imbrace fragmentele materialului auditiv, necesar
la crearea efectului programat. Prin alaturare, creatorul de sunet coaguleazd segmente de sunet in
segmente de sens, evidentiazd momentele incarcate de semnificatie. Un lucru foarte important con-
sta in faptul ca dansul inainte de toate, trebuie sd sustind o situatie sau un sentiment ce urmeaza a fi
evocat. Regizorul Mihail Kalic in filmul Omul merge dupd soare, realizat la studioul ,, Moldova-film’,
povesteste istoria unui baietel fascinat de orasul in care triieste si fiecare noua descoperire a lui intr-un
alt spatiu, de regula, prin intermediul muzicii, il face sa admire si sd inteleaga frumosul, declansind
spectatorului emotii autentice.

Nu existd o altd arta, asemenea filmului, care ne permite posibilitatea de a vizualiza felul cum ne
reprezentam timpul prin intermediul unor procedee, ca schimbarea vitezei de filmare a camerei, gra-
tie careia se poate accelera sau inceteni ritmul actiunii respective. In asa mod, putem spune ci filmul
ba extinde timpul, mérind durata tensiunii, ba il comprimd pentru a mentine situatia relativ calma
pe un interval mai lung. In aceste cazuri, utilizarea sunetului fie ci ilustreaza aceste procedee, fie ci
intra in contrapunct cu ele, creand astfel o imagine artistica audio-vizuald diferita si corespunzatoare
fiecdrui caz in parte. Diversitatea variatiunilor utilizarii sunetului la conceperea integritatii spatiului
si timpului, cat si obtinerea tensiunii dramatice depinde, indiscutabil, de facultatile creatoare ale rea-
lizatorului.

Timpul in cinematografie poate fi oprit. Sa ne amintim de filmul Blakmail (Santajul) de Alfred
Hithchok Regizorului i revine prima utilizare creativa a sunetului metadiegetic. Vorba e de cazul cand
o femeie, in legitima apdrare, ucide un barbat. Hithchok foloseste sunetul pentru a patrunde in starea
mentald subiectivd a Alicei a carei perceptie auditiva a realitatii suprima totul, exceptie fiind cuvantul
»cutit®. Camera fixeazd anume acel moment cand eroina filmului revine in pravilia tatalui sdau dupa
savarsirea crimei si aude intimplator cuvantul ,,cutit“ (obiectul omuciderii). Se creazd impresia cd tim-
pul s-a oprit: urmeaza o liniste, avind in prim-plan fata si cuvantul prevestitor de rdu, care continua
sa rdsune ca o amenintare in mintea ei.

Filmul e un vis care te face sa contemplezi, iti trezeste anumite iluzii. Nu in zddar, anterior, Hal-
liwood-ul era considerat ,, fabricd de vise“. Chipurile de pe ecran trezesc in publicul spectator mai mult
nelinistea decat siguranta si in acest sens il stimuleazd s se ocupe de cercetarea esentei obiectelor
prezentate in cadru, dar, totodata, nu le cauta explicatia, ci doar incearca sa le afle secretele. Bezna
salii cinematografului ascunde multe informatii despre mediu, reduce automat contactele noastre cu
realitatea, necesare pentru aprecierile concrecte despre aceasta precum si pentru o alta activitate men-
tala. Gabriel Marcel mentioneaza ca ,,in sala de cinema spectatorul intra intr-o stare interimara intre
somnolentd si somn, care favorizeaza fanteziile hipnotice® [3, p. 219].

Claudia Gorgbman, profesoara la Universitatea Tacoma din Washington, in clasificarea sunetului
de film a propus categoria metadiegeticd pentru sunetele interioare. Sunetul metadiegetic a fost expli-
cat ca unul imaginat, poate chiar halucinant de un anumit personaj. Dupa Gorbman, sursa sonora la
nivel narativ poate fi diegetica, extradiegeticd (mai tarziu numitd nediegeticd) si metadiegetica. Noti-
unea diegetic vine de la cuvantul diegetis, ceea ce in greaca veche inseamna lumea globala a actiunii
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unei povesti. Sunetul de film poate fi perceput ca diegetic sau nediegetic in functie de definirea sa
dupa sursa de provenientd. Adica, dialogul, efectele sonore, muzica — toate avand originea in spatiul
diegetic, percepute si intelese in mod normativ de personajele filmului — sunt denumite diegetice; iar
naratiunea in voice-over si muzica din ,,off “a filmului, de existenta cdrora personajele filmului nu sunt
constiente — tin de sunetul nediegetic.

Teoreticienii de film, americanii Brodwell si Thompson considerd cé sunetul in film poate aparea
inaintea, in timpul sau dupd imagine, iar sunetul diegetic poate fi deplasat in viitor si in trecut, nu-
mind sunetul ce are loc in prezent sunet diegetic simplu. Ei considera ca fiecare din aceste categorii
(diegetica si nediegetica), conform acestei clasificari, poate fi exterioard, realizatd prin intermediul
glasului tare de catre personaje si interioard, respectiv sub forma de gdnduri (in mintea personajelor).
La randul sau, Michel Chion de la Columbia University Press din New-York, propune categoria de
sunet interior, ce corespunde cu interiorul fizic si mental al personajului. Aici ar putea fi atribuite sune-
tele fiziologice ale respiratiei, gemetele, batdile de inimd (sunete intern-obiective) si vocile din minte,
amintirile (sunete intern-subiective). Sunetul interior intervine ca o paraleld sau ca un contrapunct al
imaginii. Acest sunet poate fi realist sau nerealist.

In greaca veche cuvantul onieros inseamnd vis, adoaptat in arta filmului sub denumirea de cine-
matograf oniric. Oniricul implica imagini de film care stimuleaza o experienta: in timp ce evenimentul
de pe ecran este perceput, la nivel rational, ca absurd si imposibil, sustine Vlada Petric de la Harvard
University, el este in acelasi timp, acceptat ca o ,realitate, dotata cu deplina implicare psihologica din
partea spectatorului in lumea diegetica de pe ecran.

Este firesc ca omul pe parcursul existentei sale pastreaza dorinta de redare si reprezentare a reali-
tatii prin mijloacele de care dispune la fiecare etapa istorica. De-a lungul timpului aceste mijloace au
evoluat in functie de aptitudinile artistice si, nu in ultimul rand, de inventiile tehnice si tehnologiile
avansate. Artele combinate, cum ar fi teatrul si filmul, au beneficiat de dezvoltarea tehnicii. Nivelul
inalt al tehnologiilor informatiei si comunicatiilor au facut posibile reproducerea si simularea reali-
tatii. A devenit posibila crearea iluziei prezentei, aflarii persoanei in mijlocul evenimentului, a reali-
tatii. Aceasta situatie se datoreazd atat spatializarii sunetului, cét si extinderii si spatializarii ecranului
cinematografic. Lor li se adaugd imaginea de sinteza 3D, desédvarsirea perceptiei prin largirea gamei
simturilor implicate in perceptie. Toate acestea participa la realizarea universurilor virtuale, insa, luate
in complex, ele contribuie la crearea spatiului psihologic.

»Mintea noastra lucreazi uneori mai repede, iar alteori mai incet, — spunea Robbe-Grillet. Insi
modul in care lucreaza ea este mai variat, mai bogat, mai putin firesc: ea sare peste anumite episoa-
de, pastreazd evidenta perfecta a unor detalii ,neimportante si se dedubleazd. Pe noi ne intereseaza
acest timp cerebral cu ciuditeniile, lacunele, obsesiile si zonele lui obscure, ...cici el e viata noastrd“
[1, p. 391]. De aici rezultd ca, influienta si durata factorului-timp sta atat la baza vietii noastre, cét si
a istoriei. Vizionand un film care ne influenteaza, acceptam timpul si spatiul propus de regizor, traim
in spatiul lui Fellini, Tarkovski, Bergman, etc., alaturi de personajele filmului si deseori, coplesiti de
forta artei, suntem inconstienti de faptul in ce spatiu ne aflam: real sau ireal. Dar oare aceasta este atat
de important?
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Autorul elucideazd unele aspecte controversate din cadrul tipologiei filmului de nonfictiune despre artd. Pe baza filmului
francez Guernica (regizori — Alain Resnais, Robert Hessens, 1950) se caracterizeazd specificul filmului despre artd, in care
operele de artd, ce se afld la baza filmului, afard de valentele lor artistico-estetice, servesc drept pretext pentru abordarea de
cdtre cineasti a unora dintre cele mai grave probleme ale societitii fie de ordin social, ideologic sau moral.

Cuvinte-cheie: Guernica, operd plasticd, film despre artd, limbaj cinematografic, montaj asociativ, specie de film, tipolo-
gie, estetica filmului, filmografie, Picasso, Resnais.

The author elucidates some controversial aspects within the typology of nonfiction film about art. On the basis of the Fren-
ch film ,,Guernica“ (directors — Alain Resnais, Robert Hessens, 1950) the author characterizes the specific feature of the film
about art, where the artworks, that are at the bases of the film besides their social and artistic facets, serve as the main motive
filmmaker's approach to the most serious problems of society, social, ideological or moral.

Keywords: Guernica, plastic work, film about art, cinematic language, associative editing, film genre, typology, film
aesthetics, filmography, Picasso, Resnais.

In evolutia filmului de nonfictiune s-a impus de-a lungul timpului documentarul despre arta —
un gen important prin polifunctionalitatea sa, dar controversat de la aparitie si pdna in prezent.

Cercetarile asupra filmului despre arta, ce are la baza procesul de interpretare cinematografica a
interpretdrilor efectuate deja de autorii operelor finisate si integrate in film, trecerea in limbaj cinema-
tografic a altor genuri de arta, prezinta unele dificultati din cauza complexitatii prin definitie a acestei
categorii de filme. Una din probleme se refera si la tipologia genuisticd a filmului despre arta.

Din incercérile mai multor teoreticieni si critici de film, cum ar fi Jacques Goimard, J.P. Hodin,
Francis Bolen, Francois Porcile, Henri Lemaitre, P. Francastel, Nina Behar si altii, se evidentiaza mai
multe specii ale filmului despre arta: publicistic, film-portret, eseu, film de arta, de studiu al artelor s.a.
Toate acestea au diverse scopuri — estetic, educativ, cognitiv s.a., iar vectorul principal fiind compre-
hensibilitatea si valorificarea operelor de arta.

Dar criticul si teoreticianul de film italian Lauro Venturi depisteaza in filmografia filmului despre
arta lucrari in care “...opera de artd serveste drept pretext pentru altceva® [1, p. 386], si propune drept
exemple filmele Les charmes de lexistence (Farmecul existentei) regizat de Jean Gremillon si Pierre
Kast, filmul 1848 (regizor Victoria Mercanton) si Guernica in regia lui Alain Resnais in colaborare cu
Robert Hessens. Autorii acestor filme concomitent cu problemele de arta au reusit sa abordeze, pla-
sand in prim-plan, o serie dintre cele mai grave subiecte de ordin social, ideologic si moral.

Lista acestor exemple poate fi completata cu multe filme de calitate: Les desastres de la guerre
(Dezastrele rdazboilui) al lui Jean Gremillon in colaborare cu Pierre Kast, creat pe baza gravurilor ves-
titului pictor spaniol Francesco de Goya dedicate tragicilor evenimente din razboiul franco-spaniol;
Les statues meurent aussi (Si statuile mor) al lui Alain Resnais si Chris Marker, care intr-un limbaj
cinematografic sobru isi exprima revolta contra disparitiei artei africane prin procesul de intensificare
a turismului si a contrabandei, o criticd dura a atitudinii civilizatiei albe fatd de spiritualitatea popoa-
relor africane.
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Si filmul Uciderea pruncilor al regizorului romén Ion Bostan, creat pe baza operei omonime a
cunoscutului pictor flamand Pieter Bruegel, afard de aspectele artistico-estetice, contine aluzii la pro-
blemele social-ideologice ale anilor 50 ai secolului trecut.

Filmul documentar Guernica al regizorului francez Alain Resnais, creat in colaborare cu Robert
Hessens, este unul dintre argumentele caracteristice pentru specia filmului despre artd, in care opera
de arta constituie un pretext pentru a aborda unele probleme majore ale societatii. De aceea ne vom
opri in mod special la acest film, analizdnd coordonatele continuitale, compozitionale si alte aspecte
ce tin de limbajul cinematografic, de estetica filmului de nonfictiune despre arta.

Dupd ce in noaptea de 26 aprilie 1937 legiunea aeriand Condor — cadoul lui Adolf Hitler pentru
Francisco Franco — sterge de pe fata pamantului oraselul spaniol Guernica (doud mii de morti, bom-
bardamentul avea drept scop experimentarea urmdrilor pe care le au asupra populatiei civile efectele
combinate ale bombelor explozive si ale celor incendiare) — traditionala capitala a bascilor, Pablo Pi-
casso creeazd una din cele mai sfasietoare compozitii inspirate candva de razboi — fresca Guernica, o
sintezd supremad a artei sale, un patetic protest contra fascismului. Guernica raimane a fi primul tablou
din istoria artei ce a dezvaluit oroarea provocatd de un eveniment ce se petrecuse pentru prima datd in
istoria lumii: distrugerea programata de citre avioane militare a unui oras de oameni pasnici.

Picturile Guernica, Femeia care plange si alte lucrdri create tot in aceiasi ani contin un colorit du-
reros, o grafica cruda, de linii frante, zguduitoare. Artistul Picasso lupta, lua atitudine. Tocmai in acea
perioada pictorul Henri Matisse cu o anumita invidie propunea: ,,Nu incetati sd-1 admirati, el picteazd
cu propriul sange...“. Numit si memoria vizuald a secolului, Picasso facea totul din mare iubire fata de
oameni, fiindca, dupa o sublima observatie a remarcabilului scriitor spaniol Camilio Jose Cela, artistul
Picasso intelege prin iubire binele suprem, inceputul si sfarsitul tuturor lucrurilor. Ecuatia Iubire =
Dumnezeu sau, ceea ce este acelasi lucru, ecuatia Iubire = Origini si Destin.

Specificul creatiei lui Picasso — artistul care ,,are o sutd de mii de ochi in doi ochi“ (Rafael Alberti)
— din acea perioada de la finele anilor 30, mai ales a compozitiei Guernica, definit printr-un limbaj
dur, acut, dominat, mai intai, de elementele formale si apoi de cele cromatice, printr-un dinamism
exacerbat si un temperament exploziv, a influentat stilul, ritmul si structura imaginilor artistice, com-
pozitia generald a filmului.

Opera Guernica in varianta audiovizuald se impune prin structura si tehnica sa noud, ce a depa-
sit legdtura cu fotografia in miscare, legatura specificd filmelor despre arta plastica ale altor regizori.
Resnais refuza experiente deja depasite si face ca filmul sd actioneze ca un catalizator al perceptiilor
emotive, ,,0 incercare de a explora lumea inconstientului“ (opinia ii apartine lui Resnais vis-a-vis de
creatia sa), creand o stare intensa de dinamism psihic, ce contamineaza profund spectatorul.

Printr-un montaj asociativ, cu un ritm nervos regizorul Resnais impreund cu scenaristul Robert
Hessens isi compun naratiunea cinematografica din imaginile tablourile si schitele lui Picasso, ce su-
gereazd sau chiar formeaza stari contrastante: dupd imaginile cu ordselul Guernica in ruine, cu fete de
barbati frumosi si femei cu copii in brate apar imagini de clovni, saltimbanci, arlechini, bufoni — toti
tragici prin insasi esenta sa — vin s tradeze, sa tortureze, sa distrugd o civilizatie. Pe fundalul acestor
reproduceri se aude vocea grava a vestitei actrite Maria Casares (renumita prin rolurile create in fil-
mele regizorilor cu nume notorii in cinematografia mondiala: Marcel Carné, Robert Bresson, André
Cayatte, Jean Cocteau s.a.), recitdnd versurile pline de revolta si durere ale poetului Paul Eluard:

LIncercate chipuri de foc, incercate chipuri de frig,

Incercate de oprelisti si de noapte, si de batjocurd, si de lovituri,
Chipuri bune la toate,

latd-vd acum fatd-n fatd cu vidul

Biete chipuri sacrificate,

V-au silit sa pldatiti pdinea vietii

Cu viata noastrd,
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V-au silit sa platiti cerul, pamantul, apa si somnul

Ba inca si mizeria.

Chipuri naive, atdt de triste si totusi atdt de blande

Eroi ai unei vesnice drame

Voi n-ati gandit moartea

n-atd gandit teama ori curajul de-a trdi, de-a muri,

n-ati gandit moartea atdt de grea si totusi atdt de usoard. ..

Ultimele versuri cad pe imaginea in gros-plan a unei mani ridicate in sus a disperare, a ajutorare
sau, poate, a inceputului unui sfarsit apocaliptic: undeva in Europa o legiune de asasini striveste furni-
carul omenesc. Si cit de greu ne inchipuim un copil cu maruntaiele revérsate, o femeie decapitatd, un
bérbat, varsandu-si dintr-odatd tot sangele. Undeva in civilizata Europa la secol XX...

Pe ecran se perindd — foarte ritmate — imaginile unor portrete de oameni ciuruite de gloante.
Zgomotele mitralierelor si a bombardierelor in picaj creeaza tabloul auditiv al acestei atmosfere infer-
nale.

Montaj de fete indurerate (pictate de Picasso pana la aparitia cubismului) ritmat prin imaginea
unui bec electric, poate, unicul semn de viatd, de sperantd in bezna acestui infern.

Vocea din off a tragedienii M. Casares continud sa aducd pe ecran cu mai multa ferventa starile
contrastante din poemele lui Eluard:

»Si cand te gandesti cd au fost candva si lacrimi de bucurie
Si cd barbatul in bratele-i strange femeia indrdgitd

Si cd, mangadiati, copii printre lacrimi zdmbeau...

Ochii de mort au acum masivitatea teroarei

Ochii de mort au transparenta pamanturilor sterpe,
Victimele si-au sorbit lacrimile

Ca pe o otravd...“

Momentul culminant al filmului Resnais il construieste pe baza imaginilor din compozitia Guer-
nica si a schitelor realizate pentru aceastd lucrare.

Planuri scurte si foarte scurte cu imagini de fete monstruoase, lamentabil deformate — marturii
impresionante ale grozéaviilor indurate in acei ani, alterneaza cu imaginile deformate ale unor animale
(tauri, cai) furioase de durerea ranilor sdngerande. Apogeul emotional al acestui moment incandes-
cent Resnais l-a compus din alternantele acelorasi planuri cinematografice cu imagini animate de
capete de tauri si de cai in agonie, de fete umane crispate de durere si spaimd. Prin animare si sonori-
zare aceste imagini prind viata, devin tulburétoare, iar versurile lui P. Eluard le face s emotioneze, sa
evadeze in alte orbite:

<«

»Frati ai mei, preschimbati in lesuri

Si in schelete sfaramate...

Cdci moartea a venit sd tulbure

Mersul mdsurat al timpului

Astdzi sunteti dati viermilor si corbilor

leri ati fost insdsi speranta noastrd fremdtdtoare...“

Acest proces de o complexd sintezd audiovizuald 1-a descris sugestiv filmologul Pierre Leprohon,
care in acest caz a depistat “..un fel de echivalentd cu ceea ce reprezintd in alte domenii oratoriul sau
baletul, cu alte cuvinte, imaginea animatd si sunetul joacd aici rolul coregrafiei sau al recitativului fatd de
mugzica oratorului sau a baletului. Si la fel ca Van Gogh, Guernica dramatiza opera in fata publicului,
fdcand-o mai accesibild“ [2, p. 465].

Dupad punctul culminant Resnais prin toate componentele filmului creeazd un moment de recu-
legere sau o ticere: Soarele se stinge. Inimile toate s-au stins. Pamantul e rece ca un mort. A fost ora
apocalipsei...
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Regizorul Resnais face ca mesajul filmului sa treaca limitele ideatice ale Guernicii lui Picasso, acor-
dandu-i rezonante apocaliptice cu tragedia de la Hiroshima si Nagasaki.

Pe orizontala ecranului — imagini de corpuri solidificate de oameni cu groaza mortii sculptata pe
fata — statuile de ceramica ale lui Picasso. Operatorii filmului A. Dumaitre si W. Novik evidentiaza
printr-un plonjeu panoramic statuia unui barbat cu un miel in brate (sculptura lui Picasso), apoi fata
adusd pand in prim-plan a acestei statui scildate de ploaie... Din off se aude vocea M. Casares cu o
tonalitate mai linistitd: sub stejarul mort din Guernica, pe ruinele din Guernica s-a intors un om, pur-
tand in brate un miel, iar in inimd — un porumbel. Un om canta, un om spera...

Resnais face ca acordul final al filmului sd sugereze omenirii o sperantd, dar concomitent si evi-
dentieze si caracterul creatiei artistului Picasso, care a fost numit ,,0 algebrd a sperantei“ secolului
sau.

Astfel montajul asociativ, sacadat; miscarea camerei de filmat pe liniile unei geometrii intuitive
sau emotive; disecarea pe verticala si pe orizontala a lucrarilor lui Picasso; accentuarea (prin montaj,
partitura muzicalda — compozitor Guy Bernard, comentariu literar — poemele traite de P. Eluard si
re-traite de M. Casares, efecte sonore) unor fragmente, linii, detalii atat din planul intai, cat si din cele-
lalte planuri ale compozitiei plastice; jocul de lumini si umbre; animarea unor imagini — toate acestea
compun acel limbaj cinematografic, prin care s-a asimilat opera plasticianului, prin care regizorul
Resnais si-a compus propria sa opera — filmul Guernica.

Dar pentru faptul ca filmul ,distruge unitatea operei de bazd, crednd o noud opera de sintezd
— acea cinematografica — cineastii sunt invinuiti de cétre unii critici de tradare a operelor originale.
Din punctul nostru de vedere André Bazin le-a rdspuns acestora foarte corect: ,,In loc de a se reprosa
cinematografului neputinta sa de a ne restitui fidel pictura, n-ar trebui oare, dimpotrivd, sd ne minundm
cd s-a gdsit in sfarsit cheia miraculoasd care va deschide pentru milioane de spectatori poarta capodope-
relor [3, p. 134].

Comparativ cu filmul de nonfictiune obisnuit in cel de artd sistemul de imagini artistice e mai
complex, apar diverse corelatii intre constructiile figurilor de stil si cele arhetipale aflate in operele de
arta originale cu cele din imaginea filmica. In unele cazuri se desfasoard un proces de amplificare a
semnificatiilor rezultata din aceste corelatii, in altele — diminuarea sau dezintegrarea semnificatiilor
din opera primara, fiind asimilate total de componentele filmului sau avortate din structurile acestu-
ia.

In filmul Guernica Resnais, afard ca supune iscusit conceptiei sale viziunile a mai multor monstri
sacri — Pablo Picasso, Paul Eluard, Maria Casares — face ca in structurile filmice sa se intalneasca
diverse motive mitologice si simboluri ancestrale. La inceputul si in finalul filmului nu intamplator se
vorbeste despre un stejar, stiindu-se cd la basci acesta este un simbol al traditiilor si al libertatii, dar si
el a fost distrus. Astfel, tragedia a luat proportii profunde...

In secventele prin care Resnais isi compune starea culminanti a filmului depistim imaginile re-
per: Omul, Calul, Taurul. O simpld abordare hermeneutica ne permite sd ne dim seama de valentele
conotative ale acestor imagini.

Calul — acest animal arhetipal, cea mai nobild cucerire a omului — este deopotriva purtatorul vie-
tii si al mortii, fiind legat de natura si de vesnica ei reinoire. Profund marcat de fidelitatea sa, la unele
popoare Calul celui mort este sacrificat pentru ca sufletul sdu sa-1 slujeasca pe cel al raposatului. Dar,
dupé cum atesta mai multi specialisti, Calul, mai intai, este un simbol al maretiei, al frumusetii desa-
varsite. In film il vedem ripus la pimant, chinuindu-se in agonie. Imaginea obtine alte conotatii. ..

Imaginea Taurului — simbol al fortei creatoare, al spiritului combativ — sugereaza ideea de fortd
uriagd chiar dacd in cazul respectiv si Picasso si Resnais i-au atribuit rolul negativ, adica o forta di-
structiva.

Resnais integreazd (prin accentuare) in componentele filmului si imaginea altor simboluri, poate,
secundare pentru opera lui Picasso, dar foarte importante prin semnificatiile lor pentru acest film:
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Floarea, spre exemplu, e un simbol al dragostei si armoniei, al perfectiunii sufletesti, al sperantei la o
noud viatd. In film vedem imaginea unei flori strivite. ..

Imaginile Luménarii si a Limpii sunt apropiate prin semnificatiile sale, simbolizand iesirea din
bezna, sacrul, cunoasterea, adevarul si speranta...

Omul din finalul filmului vine prin ploaie spre noi cu un miel in brate si cu un porumbel in suflet.
Mielul fiind aici fiinta fara de prihana, simbol al sacrificiului in numele vietii, deaceea numit si Agnus
Dei (Mielul Sfant), iar Porumbelul il substituie pe Sfantul Dubh, fiind si un simbol al puritatii, al ino-
centei si exprimad credinta, dragostea si speranta.

Amplasarea acestor simboluri (cu semnificatii luminoase, optimiste) in contextul unei realitati
tragice, sangeroase si absurde prin criminalitatea ei declanseaza un scurt circuit in jurul caruia se
formeaza o stare emotiva de inaltd tensiune, conferind fenomenului respectiv si noi conotatii si noi
dimensiuni, fiindcd, chiar tinand cont de limitele interpretarii despre care s-a pronuntat semioticianul
italian Umberto Eco, nu putem s nu-l sustinem pe hermeneutul francez Paul Ricoeur, care afirma ca
“...tocmai pe fondalul reinterpretdrii creatoare a mostenirilor culturale omul isi poate proiecta emanci-
parea si poate anticipa o comunicare fdrd obstacole si fard limite [4, p. 269].

Infernul din filmul Guernica are rezonante cu ororile fascismului din documentarul Noapte si
ceatd (1956) si cu asocierile apocaliptice din filmul de fictiune Hiroshima, dragostea mea semnate de
A. Resnais.

De mentionat cd filmul Guernica a exercitat anumite influente ideatice si formale asupra teatrului
si cinematografiei europene. Spre exemplu, in 1961 de mare succes s-a bucurat trupa de artisti Schlos-
stheater din Spania, care a prezentat la Paris in cadrul Teatrului Natiunilor piesa Guernica scrisa de
cunoscutul dramaturg si cineast spaniol Fernando Arrabal.

In sobrietatea atmosferei, in ritmul actiunii, obtinut adesea din alternarea mizanscenelor cu ima-
ginea tablourilor lui Picasso (laitmotiv din stop-cadre), dar, mai ales, in coloana sonord usor se depis-
teaza influentele filmului lui Alain Resnais.

Mai tarziu acest subiect a inspirat si autori de filme de fictiune. Regizorul ungur Ferenc Késa, La-
ureat al Festivalului de la Cannes pentru regia filmului Zece mii de sori, se lanseazd in 1982 cu filmul
Guernica, unde de asemenea se sesizeazd unele influente conceptuale si stilistice resnaisiene.

De forta sinergetica a artelor supuse limbajului cinematografic A. Resnais isi dd seama in timpul
credrii filmelor Van Gogh si Guernica, devenind constient de faptul cé filmul de arta atinge nivelul
unei opere veritabile numai atunci, cand in urma sintezei valorilor operelor plastice si turnarea lor in
formule audiovizuale cat mai originale, se creeaza acel produs ce e in stare sa depdseascd sincretismul
obisnuit printr-o noua interpretare in numele unor noi valori. Iar tendinta lui Resnais de a explora lu-
mea inconstientului face ca opera si neglijeze totalmente canoanele naratiunii filmice traditionale, sa
reinnoiasca limbajul cinematografic cu noi procedee si modalitati de expresie audiovizuald, impunand
noi principii in estetica filmului european despre arta si cultura.
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»O SCRISOARE PIERDUTA“ — COMEDIA PAPUSILOR

»A LOST LATTER“ — PUPPETS COMEDY

AURELIAN BALAITA,

conferentiar universitar, doctor,
Universitatea de Arte ,George Enescu, Iasi, Roménia

Pornind de la ideea credrii unui spectacol de animatie pe un text dramatic caragialian, in articolul de fatd prezentim
etape ale transformdrii unui proiect virtual, la stadiul de spectacol, dezvoltdnd argumente pentru valentele papusdresti ale
textului.

Descriem o variantd proprie de reprezentare cu pdpusi a comediei O scrisoare pierdutd, de I.L. Caragiale, eveniment care
este deocamdatd unic pe scena teatrului de animatie in Romdnia si marcheazd in egald mdsurd spectacolul de licentd al pro-
motiei 2011 in cadrul Universitatii de Arte ,,G. Enescu”.

Cuvinte-cheie: O scrisoare pierdutd, teatru de animatie, inovatie, Caragiale.

Starting from the idea of creating an animation show of one of Caragiale’s dramatic texts, in this article we present stages
of transforming a virtual project into the stage of a show, developing arguments for the puppets’ valences of the text.

We describe our own variant of a representation with puppets of the “ A lost letter comedy, by I. L Caragiale, event that is
for the moment unique on the scene of animation theater in Romania and equally marks the Bachelor’s degree exam show of
the 2011 class at the University of Arts ,,George Enescu Iasi.

Keywords: ,, A lost letter|, theater animation, innovation, Caragiale.

In subcapitolul ,,Pildria — ax comic in O scrisoare pierdutd“!, din cartea pe care am publicat-o ca
urmare a studiilor doctorale, structurasem coordonatele pentru o ipotetica montare a comediei prin
mijloacele teatrului de animatie. Paldria, in acea varianta, urma sa fie insdsi scena, o turnantd a cérei
rotire ar fi putut asigura cu rapiditate si usurinta schimbarile de decor dintre actele spectacolului. Difi-
cultatile pe care le-am intdmpinat la montarea propriu-zisa ne-au determinat renuntam la turnanta si
sa cautam alte solutii scenografice, mult simplificate. Astfel, au aparut modificari care s-au dovedit a fi
binevenite pentru reprezentatie in proiectul final. Varianta noastra de reprezentare a comediei O scri-
soare pierdutd s-a materializat pe o scend de dimensiuni modeste, prin evolutia personajelor intruchi-
pate de papusi cu mimica, de statura unui om, animate de manuitori costumati in negru si cu paldrii
negre. In proiectul initial Dandanache ar fi fost un alt tip de pipusd, o marioneta cu fire lungi, mane-
vrate de la pasareld sau de la pod. Intrucat Sala Studio Teatru a Universitatii de Arte ,George Enescu”
nu are posibilitatile tehnice necesare, Dandanache a fost intruchipat tot cu o papusa cu mimica.

Papusile au fost realizate impreuna cu scenograful spectacolului, conf.dr. Constantin Siriteanu, in
cadrul unui atelier la care au participat in egala masura si studentii-actori. Activitatea lor de conceptie
si constructie a pausilor s-a desfasurat in paralel cu descifrarea personajelor prin lecturile la masa.
Interpretii au contribuit, fiecare in parte, la executarea schitelor si la construirea mastilor din burete,
apoi la edificarea costumelor papusilor. Apropierea fata de personaje s-a facut, astfel, prin mai multe
canale simultan.

Unul dintre aspectele deosebite ale lucrului la spectacol a fost faptul ca din distributie au facut
parte douasprezece fete si un singur baiat, dupa cum era componenta clasei care urma sa isi sustina cu
acest spectacol lucrarea de licenta. Faptul ca niste tinere urmau sd interpreteze roluri masculine a ridi-
cat o serie de dificultati, dar a si impulsionat creativitatea. Aceastad particularitate a distributiei intr-o
montare actoriceasca ar fi condus, cel mai sigur, la un esec. Abordarea papusareasca, insa, s-a dovedit
a fi una de inspiratie, in care interpretele au reusit sa faca fata cu brio provocdrii.

1 Bilaita, Aurelian, Un univers virtual — Figuri papusdresti in opera lui I.L. Caragiale, lasi, Editura Artes, 2006.
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In afard de propria noastra montare, din 2011, nu am reusit si identificim, pAna acum, puneri in
scend cu O scrisoare pierdutd duse la bun sfarsit in teatrele profesioniste de papusi din Romania. Un
asemenea demers este, evident, foarte dificil, dar si argumentele pentru a porni aventura unei insce-
ndri cu papusi a celei mai importante capodopere caragialiene sunt din cele mai incitante. De semnalat
insa ceea ce afirmd Bogdan Ulmu: ,,In Costa Rica, O scrisoare pierdutd a fost chiar montati cu papusi!
Sunt marionete, mecanisme, automate. lar autorul lor este un ,,burrattinaio,,! Teatrul-in-teatru ar pu-
tea deveni, in acest punct al discutiei, teatru-in-teatru de papusi...“ [1, p. 338].

Principalele aspecte care necesita rezolvare atunci cand privim un text dramatic din perspectiva
limbajului scenic papusdresc, sunt generate de faptul esential cd in teatrul de animatie, spre deosebire
de cel cu actori, mijlocul fundamental de expresie scenica este tandemul inseparabil actor si instru-
mentul lui, papusa.

Sa trecem in revistd cateva din valentele papusaresti pe care le-am identificat in O scrisoare pierdu-
td care justificd demersul unei asemenea abordari. Le putem distinge ca elemente din sfera limbajului
verbal cat si din cea a limbajului nonverbal.

In privinta formelor de limbaj verbal, modul predominant de expunere este dialogul, completat cu
monologul, ambele forme de limbaj fiind modalitati foarte eficiente de caracterizare a personajelor, de
control si diversificare a tensiunii dramatice. Dialogul are, la Caragiale, atributul fundamental pentru
scenariul papuséresc de calitate, acela de a contine replici scurte. Forma vorbirii in lucrarile lui Cara-
giale este subordonatd orientdrii dramatice a fanteziei autorului. Astfel, replicile sunt scurte, fara cu-
vinte de prisos, uneori fiind indicate doar prin exclamatii, sau pauze, ceea ce reprezinta expresia unor
miscdri (mai ales interioare) foarte vii. Mai mult, avem de a face cu o puternica forta de portretizare
a limbajului dialogat. Prin dialog se prezinta evolutia actiunii dramatice, se definesc relatiile dintre
personaje si se realizeaza caracterizarea directd sau indirectd.

Caragiale a dat esenta si formd monologurilor din lucrarile sale in directia servirii cu precadere a
tfunctiei lor de caracterizare multipla. Monologurile din paginile scrise de Caragiale pot fi considerate
— pentru creatia actorilor — de drama sau de animatie — masura maiestriei artei lor interpretative.
Siin teatrul de animatie trebuie sd tratim monologul unui personaj ca un dialog cu sine. Doua dintre
monologurile cele mai cunoscute din piesa — monologul lui Farfuridi, din scena I-a, actul al III-lea,
rostit de la tribund, si monologul lui Catavencu, din scena a V-a, actul al III-lea rostit de asemenea de
la tribund — se pot constitui ca si ca mici recitaluri papusaresti.

Prin ceea ce fac si spun, prin felul in care aratd, prin intregul lor comportament, prin expresia
prinsa ca grimasa permanenta pe chipul lor, personajele piesei devin simboluri care reprezinta o vari-
etate tipologica surprinsa de autor care poate fi reprezentata plastic prin mastile papusilor.

Indicatiile scenice ale autorului contureazd indirect personajele, prin semnificatia gesturilor si
a mimicii. Citind lista cu Persoanele de la inceputul piesei, depistam o apartenentd la o anumita ti-
pologie si aceasta poate constitui punctul de plecare in caracterizare si in ,prinderea® intr-o forma
plasticd papusdreasca. Putem distinge mai multe tipuri de didascalii, din perspectiva functionalitatii
lor, data de autor. Astfel, didascaliile de adresare arata cui i este destinata comunicarea (personaje sau
public, in cazul aparté-urilor). Didascaliile portretistice sunt cele care descriu personajele. Didascaliile
de tonalitate precizeaza cum trebuie atacatd replica, din punct de vedere al sustinerii vocale. Didasca-
liile gestuale arata care sunt cele mai potrivite gesturi pe care le au personajele la momentele indicate.
Cateodata ele sunt si didascalii psihologice pentru ca dezvaluie miscarea interioard, cauza unei reactii,
intentia unei actiuni, sau masca prin care este acoperita o intentie anume. La Caragiale didascaliile, de
cele mai multe ori, acopera mai multe functionalitati. Indicatiile lui Caragiale sunt, pentru noi, de cea
mai mare importantd. Ele sunt repere fixe in structurarea spectacolului. Daca pe parcursul construirii
reprezentatiei indicatia i se integreaza oganic, chiar daca in mod surprinzator, neasteptat, dar in direc-
tia continuitatii dezvoltarii tensiunii dramatice, inseamna ca drumul parcurs este unul corect, ca am
facut rezonanta cu universul probabil creat de autor.
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In O scrisoare pierdutd avem de-a face cu mai multe cuvinte pivot. Unul ditre ele este scrisoarea,
un altul este alegerile. Mai pot fi considerate cuvinte foarte importante, mai putin rostite, dar in jurul
carora se tese firul actiunilor, ca partidul, trdadare, candidaturd. Aceste cuvinte au o functionalitate
decisiva in definirea termenului conflictului si in orientarea personajelor.

Numele personajelor, rostite de ele insele sau de altele, tind sa sugereze dominanta caracterului
lor. Caragiale a stiut ca nimeni altul sa-si boteze personajele, alcatuind un adevarat evantai onomastic,
atat in comedii cét si in proza comica. Numele fac parcé parte din structura intima a personajelor care
cu greu ar putea fi rebotezate altcumva, aduc sugestii de interpretare si de reprezentare, in cazul tea-
trului de animatie. Zoe ne duce cu gandul la apa murdara de dupa spalat, cdci ea are a-si spala numele
si pentru curatire lupta cu toate mijloacele. Zaharia Trahanache sugereaza batranetea unui personaj
ticdit, ramolit, zaharisit, iar ,trahanaua® este o coca moale. Supraponderalul chiar poate fi infatisat
printr-o papusd din materiale moi, usor deformabila. Catavencu este tipul celui care, ca o cata, face
risipd de vorbarie gilagioasa, fara a spune nimic. Profilul figurii lui poate aduce cu acela al unei pasari,
o conformatie acvilind i se potriveste caracterului sau. Nu intdmplator ziarul pe care-1 conduce poarta
numele ,,Racnetul Carpatilor. Farfuridi si Branzovenescu, cu sufixe grecesc si roménesc, prin asociatia
culinara fac trimitere la lacomie, zgarcenie si inferioritate. Numele personajului Pristanda vine de la
un joc popular moldovenesc, in care se bate pasul intr-o parte si in alta fard sd se porneasca niciunde,
aratand siretenia lui, intuitia cd inamicul stapanului de azi poate fi prefectul de maine.

Unul dintre cele mai des folosite mijloace comice in intreaga opera a lui Caragiale este cuplul co-
mic, o modalitate imbritisata dintotdeauna de arta papusdriei. In O scrisoare pierdutd iese in evidentd
cuplul Farfuridi — Branzovenescu. In aceeasi arie a cuplului comic se pot situa si tandemurile Zoe —
Tipétescu, Tipatescu — Trahanache, Trahanache — Zoe, ca laturi ale triunghiului conjugal.

Putem distinge trei tipuri de comunicare nonverbala, atat in viata obisnuitd cét si in cea transfi-
gurata, scenica:

a. Paralimbajul (adica felul in care se spune ceva);

b. Modul de utilizare a spatiului pentru comunicare;

c. Limbajul corpului (mimica, gestica).

In teatrul de animatie comunicarea se realizeazi preponderent la nivel nonverbal, prin toate cele
trei tipuri, in fiecare reprezentatie creandu-se o suma de semne si simboluri care, impreuna cu vorbele
rostite de personaje, alcituiesc limbaj specific. Datorita prezentei papusilor ca mijloc de intruchipare
a personajelor, comunicarea se face in stransa relatie cu decorul vizual si decorul sonor.

Evident, papusile vorbesc altfel decat vorbesc actorii in teatrul dramatic. Daca pentru intruchi-
parea in limbajul animatiei trupul actorului s-a metamorfozat in trupul simbolic al papusii, atunci si
expresia sa vocala sufera o transformare corespunzétoare. Papusile, prin miscirile lor, altele sau execu-
tate altfel decét in teatrul de drama trebuie sa sugereze vorbirea, printr-o expresivitate gestuald speci-
fica. Practic, pentru fiecare personaj se creeaza un propriu si complex limbaj de comunicare. Desigur
cd aceste aspecte sunt influentate decisiv de tipul de papusi si sistemul de animare.

In piesd avem de a face, ca si in celelalte opere caragialiene, cu o lume limitata, un spatiu inchis.
Acest lucru trebuie reflectat in conceptia scenografica a spectacolului. Pédsirea peste limitele acestei
lumi se realizeazd doar prin telegraf si prin patrunderea lui Dandanache, ceea ce aratd ca lumea de
dincolo este aceeasi, sau o copie grotescd a acesteia.

In spectacolul nostru am sugerat spatiile inchise doar prin prezenta a citorva cuburi, care suge-
reaza mobilier cu diferite functionalitéti si prin steaguri infipte in acestea. Pe tot parcursul spectacolu-
lui, pe marginea scenei, sunt agezate mici stegulete de culoare gri. In fundal, central, se afl3 telegraful,
sugerat de un stalp inalt, cu o roata in varf peste care este trecutd o funie lunga al carei capat se pierde
in culise. Pe aceasta funie, atunci cand ,bate telegraful” sunt aduse in scend telegramele sau gazeta
centrald. Trasura cu care soseste Dandanache este tot un cub, asezat pe o micé platforma cu roti, la
care este ,inhdmat“ pentru a o aduce in scend politaiul Pristanda.
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Steagurile de culoare gri — culoarea locald — delimiteazd unele planuri de joc, se transforma
unde e nevoie in paravane, sunt folosite ca arme in bastonada de la sfarsitul actului al III-lea. In primul
act, cand Pristanda ii raporteaza lui Tipatescu imprejurarile in care a surprins gruparea lui Catavencu
conspirand la o partida de carti, politaiul transformd unul dintre steaguri in ecran de teatru de pa-
pusi pe care joacd umbrele celor implicati in intdmplarea evocata. Am construit, astfel, un moment
de teatru-in-teatru de papusi. Dupad aparitia lui Dandanache (imbrdcat in portocaliu, culoarea puterii
centrale), si dupad castigarea alegerilor de catre acesta, scena se umple cu steaguri portocalii.

Chiar daca satira social-politica se refera la evenimente legate de farsa electorala din 1883, ea se
pliaza perfect pe situatiile politice din prezent din tara noastra, ceea ce ii confera unanim acceptatul
caracter de actualitate.

Putem privi personajele din O scrisoare pierdutd ca pe niste figuri papusdresti, intruchipari scenice
a unor tipuri comice prin mijloacele specifice de expresie ale teatrului de animatie, care, in cazul nos-
tru, au urmatoarele caracteristici comune:

— au o structura relativ simpla, aproape primitivd, dezvaluie o goliciune interioard;

— structura lor se poate sintetiza la cateva trasaturi si se potriveste cu o expresie fixd — prinsa pe chip;

— au o aparenta caricaturala;

— sunt dominate de instincte puternice, bine conturate;

— conflictele personajelor sunt legate de frica de schimbare; ele cauta sa-si restabileasca situatie

de confort dezechilibratd accidental;

— poarta cateva masti distincte care, atunci cand cad, dezviluie ca si-au imprimat basorelieful pe

calapod;

— sunt evidentiate de contrasul dintre saricia interioara si pretentii, intre esentd si aparenta;

— au un repertoriu de trairi si expresivitate limitate, care se repeta mecanic;

— genereaza actiuni si situatii ridicole;

— alcdtuiesc impreuna un mecanism care le angreneazd intr-o aceeasi miscare;

Personajele din O scrisoare pierdutd au dominante de caracter puternice, ceea ce le transformad, asa
cum am mai spus, in tipuri, devenind reprezentative pentru categorii mai largi, in acelasi timp insa,
prin particularitatile de ordin social, intelectual, temperamental, comportamental, lingvistic ele pas-
trandu-si individualitatea proprie. Personajele comice caragialiene formeazi, asadar, o lume unitara si
inchisa din entitéti diferentiate.

Comicul de caracter se suprapune in mod firesc peste cel al moravurilor, aceasta comedie dez-
valuind aspecte negative din viata familiald, sociala si politica a personajelor, evidentiind pregnant
discrepanta dintre aparenta si esentd, dintre ceea ce vor sa para si ceea ce simt cu adevarat.

Fizionomiile si posibilitatile de animare a papusilor au fost gandite pentru ca pe scena sd prinda
viatd procedeele comice ale piesei: triunghiul conjugal, procedeul pdpusii cu sfori, procedeul diavolul
cu arc, apoi pdpusa cu sfori, quiproquo-ul, coincidenta, evolutia inversd, bastonada, pantomima, pre-
cum si cuplul comic.

Spectacolul oferd posibilitatea de emancipare in domeniul politicii. Propunem abordarea pépu-
sareasca a piesei pornind de la asezarea personajelor — intruchipate prin papusi cu mimica — intr-o
configuratie prin prisma tipurilor temperamentale. Modalitdtile si procedeele comice ale dramatur-
gului isi gdsesc, astfel, rezolvari scenice prin limbaj papuséresc relevand, prin jocul mastilor, situatii
comico-dramatice cu reverberatii actuale care, imbracate de imaginatia si entuziasmul interpretilor
conduc spre descifriri cu valoroase efecte educative.

Prin mastile personajelor sale, Caragiale demasca mecanismul perfid si inseldtor al puterii politi-
ce. El pune sub lupa si lumina unealta diversa a santajului financiar, politic, afectiv, moral, sexual, ca
metoda infailibild a carieristilor.
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Arta plastica

ICONE-UL SACRU IN CREATIA LUI VLADIMIR BOROVIKOVSKY
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In prezentul articol stiintific se propune elucidarea unui aspect important din creatia lui V. Borovikovsky, trecut cu vede-
rea pe parcursul secolului XX — si anume a celui legat de arta icoanei/tabloului religios. Se pune accentul pe icone-ul sacru
obtinut de autor gratie sintezei dintre arta icoanei de la sfarsitul sec. XVIII si arta portretului laic din sec. XIX. Se face analiza
limbajului plastic al capodoperelor maestrului realizate pentru Catedrala Icoana Maicii Domnului din Kazan din Sankt Pe-
tersburg (1808—1811).

Cuvinte-cheie: icoand, icone-u sacru, tablou religios, portret laic, limbaj plastic, linie, culoare.

In the present scientific article the author proposes the elucidation of an important aspect from VI. Borovikovsky’s creation
overlooked during the 20th century -namely the aspect connected with the art of the icon — the sacred image. Emphasis is laid
on the sacred image obtained by the author thanks to the synthesis between the icon art from the end of the 18th century and
the art of the secular portrait from the 19th century. In the article there is an analysis of the plastic language of the master’s
masterpieces realized for the Cathedral from Saint/ Peterburg — the Icon of the Holly Virgin from Kazan.

Keywords : icon, sacred image, religions painting, secular portrait, plastic language, colour.

Reprezentant al academismului rus in nota sentimentalist-bucolica, Vladimir Borovikovsky
(1757—1825), cunoscut ca autor al vestitului portret Maria Lopuhina (1797), ce reflecta o anumita
moda in care, de exemplu, in Franta excilase Fragonard si Vigee-Lebrun, ramane artistul de neintrecut
al sentimentalismului in arta rusa.

Pictorul s-a realizat in cele mai diverse sub-genuri ale portretului, fie ca este vorba de tablouri
reprezentative de dimensiuni mari sau de tablouri mai mici (miniaturi) sau, de icoane pentru lacasuri
sfinte (catedrale, biserici, paraclise etc.) si locuinte particulare (chivote de casa etc.).

Un interes aparte trezeste pictura religioasd a artistului, apreciatd la timpul sau de cercetatorul
rus N. Kondakov [1, p. 7]. In sec. XIX, pictura religioasi a lui V. Borovikovsky era tratati la cel mai
inalt nivel. Primul biograf al pictorului, V. Gorlenco, scria despre V. Borovikovsky — ,,un pictor reli-
gios, plin de insufletire®, operele caruia ,respira cu o credinta adanca si curata (chiar naiva), care spre
sfarsitul vietii sale s-a transfigurat intr-o exaltare mistica“ [2, p.3]. Istoriografia sovieticd, intentionat,
trece cu vederea pictura religioasd si portretele ierarhilor bisericesti [3]. Abia in 1975, T. Alekseeva,
renumita cercetatoare a artei ruse din secolele XVIII-XIX, in lucrarea sa a reflectat obiectiv valoarea
creatiei lui V. Borovikovsky in contextul epocii [4].
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V. Borovikovsky s-a ndscut la 24 iulie/4 august 1757 in orasul Mirgorod, Malorossia. Pictorul
si-a petrecut copildria si adolescenta intr-un mediu deosebit al icoanei, ce si-a ldsat amprenta adanca
asupra perceperii lumii inconjuratoare si a creatiei viitorului artist. Formandu-se in breasla iconarilor,
aldturi de tatal sau (Luca Borovik), fratii (Vasile si Ivan), unchiul si verisorii sai, viitorul artist activa in
regiunea Mirgorod. Incepand cu 1780, dupa serviciul militar de 6 ani, V. Borovikovsky picteaza icoane
pentru licasurile sacre din regiune, cum ar fi Biserica Sfanta Treime si Biserica Invierea Domnului din
orasul Mirgorod (1784).

In icoanele care s-au pastrat, cum ar fi: Maica Domnului cu pruncul in brate (1787, Muzeul de Art3
Ucraineana, Kiev) si Regele David (1785, Muzeul de Stat de Arta Rusa), se poate urmari o atitudine
sensibila in crearea icone-ului sacru. Este de remarcat faptul cd, in creatiile iconografice ale lui V. Bo-
rovikosky s-a manifestat complexitatea ornamentald si splendoarea artei ucrainene.

Ajuns la Sankt-Petersburg, V. Borovikovsky continua sa picteze icoane, insa acestea se deosebesc
esential de cele executate in Malorossia prin stilistica si structura compozitionald. Astfel sunt icoa-
nele losif cu princul Christos (1791) si Tobie si ingerul (1791), ambele pastrate la Galeria Tretiakov
din Moscova (fig. 1 si fig. 2). In aceste icoane de dimensiuni mici nu se mai pot observa trasaturile
traditionale ale artei ucrainene, ba mai mult decat atat, ele ne trimit la modelele de picturd laicd. Asa
putem urmari influenta picturii occidentale, atat in alegerea subiectelor, cat si in rezolvarea compo-
zitionala a acestora. De exemplu, in icoana Iosif cu pruncul Christos, losif tine pruncul in brate, tema
ce nu se intalneste in iconografia ortodoxa, pe cand adesea poate fi intélnitd in iconografia catolica
(in barocul italian, spaniol etc.). Lucrarea lui V. Borovikovsky ne trimite la opera lui B. Murillo Sfanta
Familie (1645—1650, Ermitaj, Petersburg), in care observam tangente in rezolvarea compozitionald si
in tratarea vestimentatiei. Se cunoaste, ca V. Borovikovsky face copii dupa lucrarile aflate la Ermitaj,
remarcabild in acest sens este Maica Domnului cu pruncul Christos si ingerul, copie dupa lucrarea lui A.
Correggio (1520, Galeria Tretiakov din Moscova). Medalionul Iosif cu pruncul Christos se deosebeste
prin redarea unor emotii puternice, prin armonia perceptiei naturii si prin ductul /iniei sensibile a
picturii de miniatura.

Subiectul Tobie si ingerul la fel este cunoscut dupa ,,copia de pe originalul german® a lui A. Losen-
ko. In acest caz V. Borovikovsky a luat drept model rezolvarea compozitionala a lui Titian (Muzeul
Academiei, Venetia) si a lui B. Murillo (Soborul din Sevilla), cunoscute probabil, dupa gravurile tim-
pului. Pictorul propune o scenad cotidiand unde nu este nimic tainic ori misterios. Un baiat insotit de
un invétdtor in etate duce un peste prins (maruntaiele cdruia trebuie sa-1 vindece pe tatal sau orb).
Pestele, il duce agatat de o ramura de salcie, asa cum se facea in Malorossia natala. Tobie paseste grab-
nic si cu bucurie spre casd. Artistul subliniaza dinamica miscarii prin reprezentarea unui caine care-1
insoteste pe personajul principal. Autorul a plasat figurile intr-o compozitie ovala gasind o rezolvare
cromatica reusitd de nuante de galben-fistic, oliv-liliachiu ce coreleaza cu cele de roz si albastru, pre-
zente in peisaj.

In anii 1790—1792 V. Borovikovsky a creat treizeci si sapte de icoane pentru Biserica Sfintii Boris
si Gleb a manastirii din or. Torjok, gub. Tver (actualmente disparute) si in 1793—1794 icoane pentru
Catedrala Sfantul Iosif din or. Moghiliov, reg. Belarus (dintre care s-au pastrat doar citeva). Aceste
icoane inbind emotionalul baroc al formei si culorii cu elementele echilibrate ale clasicismului.

Despre felul cum se pregitea artistul de a picta o icoand, isi aminteste nepotul acestuia J. Borovi-
kovsky: “... inainte de toate, mergea la bisericd si asculta slujba. Pregatind suportul pentru icoand, el
ruga sa i se citeasca in voce Evanghelia si Viata Sfantului, pe care urma sa-1 picteze. Vizualizand la un
moment dat icoana propriu zisa, ruga s fie incetat cititul si incepea sé lucreze...“ [5, p. 158].

Poate V. Borovikovsky ar fi raimas maestru doar de picturd religioasd, daca o circumstantd n-ar fi
influentat asupra extinderii intereselor de creatie a pictorului. In 1792 la Petersburg soseste portretis-
tul austriac cu renume european I. Lampi — tatal. Atras de creatia portretistului, V. Borovikovsky a
inceput sd lucreze sub indrumarea acestuia. Executdnd copii dupd lui I. Lampi-tatdl, V. Borovikovsky
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a insusit procedeele tehnice ale timpului din pictura occidentala de portret. Din acest moment putem
vorbi despre o prevalare a interesului lui V. Borovikovsky fata de arta portretului.

Contactele cu oamenii celebri ai timpului, cum ar fi, pictorul D. Levitki, contele N. Lvov, poetul G.
Derjavin etc., experientele acumulate, inclusiv si cele din atelierul lui I. Lampi-tatdl, i-au permis lui V.
Borovikovsky perfectionarea maiestriei profesionale. Astfel, in 1795 i s-a conferit titlul de academici-
an, iar in 1802 — titlul de consilier al Academiei de Arte Plastice din Sanct-Petersburg. V. Borovikov-
sky devine un portretist solicitat al timpului sau [6].

Trebuie de remarcat, portretele create de V. Borovikovsky erau apreciate prin faptul ca transmi-
teau asemanarea cu modelul, aveau o cromatica fina si reflectau noile tendinte ale timpului din arta
si societatea rusd (in acest context amintim de lucrarea lui N. Karamzin Biata Liza, unde urmarim
aceleasi tendinte ale sentimentalismului in literatura) [7].

Un loc aparte in mostenirea artistica a lui V. Borovikovsky ocupa portretele ierarhilor Bisericii
Ruse. Astfel sunt: portretul lui Matfei Desnitki — ca episcop de Cernigov (1803), — ca arhiepiscop
(1816) — si in rangul de mitropolit (1819); portretul catolicosului de Gruzia — Antonie (1811); por-
tretul mitropolitului Dimitrie de Rostov (1825, Muzeul de Stat ,,Kremlinul de Rostov®) etc. Referin-
du-ne la aceaste lucréri, trebuie de luat in consideratie anumite particularitati ale picturii religioase
ruse de la inceputul sec. XIX. Raspandirea picturii laice a inlesnit perceperea icoanei de catre oameni
ca portret realist al sfantului si invers, portretul sfAntului a inceput sa fie apreciat ca icoand. Urmeaza
de mentionat, ca acest fenomen cunoscut in sec. XVIII-XIX, il urmarim in unele portrete executate
in timpul vietii viitorilor sfinti, care dupa canonizarea acestora incepeau si functioneze in calitate de
icoane, devenind baza iconografica a sfantului respectiv [8].

Reiesind din impactul psihologic, al emandrii lumii interioare pentru cazul portretelor ierarhilor
bisericesti si al bogatiei cromatice a acestora, urmarim apropierea lor de pictura religioasd a lui V. Bo-
rovikovsky din perioada tarzie a creatiei sale.

In toamna anului 1808 V. Borovikovsky scrie “ ...acum principala mea sarcini se leagd de deco-
rul extraordinarei catedrale Icoana Maicii Domnului din Kazan din Sankt Petersburg® [9, p. 266]. La
comanda contelui A. Stroganov, artistul a executat sase icoane pentru Portile Imparatesti ale iconosta-
sului principal si patru — pentru iconostasele laterale ale catedralei susnumite (Kazanskiy Kafedralniy
Sobor, arh. A. Voronin) pe parcursul a patru ani (1808—1811).

Toatd viata V. Borovikovsky a fost patruns de o mare credinta fatd de Dumnezeu, traind in ade-
varurile crestine'. Framantarile si cautdrile spirituale sunt reflectate in creatia sa religioasd. V. Borovi-
kovsky mereu cduta o legatura aparte cu Divinitatea. Trecut prin perioada misticismului ca membru al
asociatiei Uniunea frdtiei si dezamagit, artistul a reevaluat activitatea iconografica ca cel mai important
domeniu al activitatii sale artistice.

Tinem sa mentiondm cd anume aceste sase icoane create de V. Borovikovsky: Arhanghelul Gavriil,
Maica Domnului, Evanghelistul Luca, Evanghelistul Marcu, Evanghelistul Matei si Evanghelistul Ioan
demonstreaza apogeul creatiei sale ca rezultat al unui act teurgic. Analizand aceste capodopere, ob-
servam o finete si sensibilitate aparte, atdt in modelarea anatomica a fiecirui portret, cat si in redarea
trairilor lduntrice ale personajelor. Detasandu-se de canoanele bisericesti in reprezentarea acestor por-
trete, pictorul recurge la anumite elemente psihologice pentru a reflecta acele framantari spirituale.
Astfel, evanghelistul Luca este reprezentat cu ochii inlacrimati si privire plind de durere intr-un mo-
ment de constientizare a jertfei expiatoare a lui lisus Christos de pe cruce (fig. 3), evanghelistul Marcu
este vizualizat int-o stare launtrica aparte, subliniatd de ochii infundati, oasele zigomatice si clavicula
proeminentd (fig. 4), evanghelistul Matei, cu o privire ingandurata, este surprins intr-un moment de

1 Copoxkusn K. Ho xpacomy ee Boposukoeckuii cnac [online] ,,Yuumenvckas eazema‘, Ne50 ot 9 mexabps 2008 [citat la 25.03.2013].
Disponobil pe internet: <http://www.ug.ru/archive/26808> ,,Coxpanusuiuecs nucoma xydoxHuka zosopsm, 4mo boposuxosckuii He
MOIKO 6 HUBONUCU B0CHEEA XPUCIMUAHCKUE UOeATbl, HO U 6 PeanbHOU HU3HU e/l ceO KaK npasedHblil es06ex — 3auuuan oou-
HEHHBIX CYObOOLL, He HAanest HA IO HU 6pemeHY, Hu OeHee. OH NPOULATI CBOUX 6PA208, MAK KAK 8ePUTL, 4O 6CAKOE 3710, COMB0PEHHOe
Opyzomy, epHEMCS K 30y MbLUNIEHHUKY.
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Figura 5. Sfantul Evanghelist Matei Figura 6. Sfantul Evanghelist Ioan
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destainuire Divina (fig. 5), iar evanghelistul Ioan — cu chipul plin de lumina si evlavie, prevesteste
finalul evenimentelor apocaliptice (fig. 6).

In portretele evanghelistilor transpare forta interioara a lui V . Borovicovsky si dorinta irezestibili
de a-L avea pe Dumnezeu in suflet, care se obtin datoritd re-trdirii prin prisma propriei lumi launtrice.
Aceste rezolviri plastice ne apropie si ne invita sa devenim co-participanti la evenimentul evanghelic.

Picturile lui au introdus in spatiul interior al acestei catedrale o pregnantd si expresivitate aparte,
completand organic constructia interiorului. Este de mentionat, cd expresivitatea plastica a icone-uri-
lor evanghelistilor era rezolvatd in aceeasi cheie ca si sculpturile lui I. Martos (1752—1835), prezente
in interiorul edificiului [10, p. 36].

Daca e sd ne referim la cele patru icoane pentru iconostasele laterale, o evidentiem pe cea mai
reusitd lucrare — Sfanta Ecaterina. V. Borovikovski respecta canonul iconografic al mucenitei si o
reprezintd cu coroand, mantie de hermind si tunica decorata cu pietre pretioase (rubin, safir, pierld)
care atesta provenienta din neam imparatesc. La picioarele sfintei Ecaterina este reprezentatd sabia cu
care a fost decapitatd, insd crenguta de palmier din ména mucenitei vine s ateste victoria si triumful
asupra mortii. Pictorul reuseste sa aduca particularitatile stilisticii baroce, cum ar fi: putti care plutesc
deasupra capului mucenitei si formeaza un nimb; vestimentatia somptuoasa redata in falduri bogate
si 0 cromatica saturata. O alta particularitate o vedem in reprezentarea carnatiei, prelucrata cu un rafi-
nament aparte, care ne aminteste de acele portrete laice anterioare, palide si visdtoare, reprezentate in
tonurii clorotice avand transparenta, netezimea si puritatea picturii de portelan [11, p. 64].

Aceste opere confirma marele talent al maiestrului nu de icoand in sensul traditional al acestui
termen, ci al maestrului de tablou religios.

Din cele expuse mai sus sustinem:

— Icone-ul sacru din creatia religioasa a lui V. Borovikovsky din ultima perioada este obtinut gra-
tie dramatismului coloritului si al mizanscenelor, psihologismului profund al tipajelor/caracte-
relor, ca rezultat al sintezei — dintre arta icoanei de la sfarsitul sec. XVIII si arta portretului laic
din sec. XIX. Pe de o parte, aceste icoane anuntd principiile romantismului, iar pe de alta parte,
limbajul expresiv al acestora il vom vedea in arta pictorilor ambulanti;

— Adeviratul maestru al picturii, cel care a avut/posedat o percepere poeticd a lumii inconjura-
toare, dar si a stapanit talentul de patrundere in adancurile tainelor sufletului uman, cel carel-a
plamaddit pe un Venetianov acum isi recapata locul sau binemeritat in istoria artei religioase;

— Creatia religioasd a lui V. Borovikovsky devine o fereastrd céitre perceperea aspiratiilor si valo-
rilor culturale, religioase si estetice ale timpului si societatii in care a trdit.
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TEMA KOH®JIMKTA B TBOPYECTBE B. B. BEPEHIATTHA

SUBIECTUL CONFLICTULUI IN CREATIA LUI V. V. VERESIAGHIN

THE THEME OF THE CONFLICT IN V. V. VERESHCHEAGIN"S CREATIVE ACTIVITY

EKATEPUHA IO[INTHA,
CTapUINII IIPENOfiaBaTeb,
Axanemysa Mysbikn, Tearpa n V306pasutenpubix Vckyccrs

B nacmostueti pabome, agmopom Uccredyemcst co3udamenvHas poib KOHPAUKMA, e20 KOHCMPYKMUBHDBITL AcneKm Kak
€80€00PA3HOL NPYHCUHYL PA3BUMUS CIOIEIMHOTE TUHUUL

Bwmecme ¢ mem, 0x6amuvléaemcst WIUPOKULi Cnekmp npoonem Kacaroujuxcst TUHHOCIHOT NO3UUUL CAMO20 XYOONHUKA,
€20 NPOPeccuoHanyHO20 YPOBHS, 6bI60PA UM MEMAMUKY, €20 HPABCMBEHHO20 U MOPATLHO20 MUPOBO33PEHUSL.

Bce amo daem 803MOHHOCIb OUEHUMb MBopHecmso B. Bepewjazuna He momvko ¢ no3uyuti npogdeccuonanusma, Kax
meopuya pabomarouiezo 6 Janpe u300pA3UMenvHO20 UCKYCCHEA, HO U PACKPLIMD CEKPem e20 6IUSHUS HA YMOHACHPOeHie
00u4eCcmea, co8PeMeHHUK08, NONYTIAPHOCMU Ce200HS, aKmyanvHocmu e2o pabom 6 nauiem XXI crmonemuu.

Kniouesvie cnosa: koHgnuxm, u3o0pasumensHoe UCKyccneo, memamuka nonomeH, 6amanvHas KUonuc, npomecm
npomue axademusma, 6K1a0 8 UCKYCCBO, 80CHUMAMeNbHAs POb, 0YX08HbI pocm, 60pvba ¢ doemamu, NAuUPUsM,
cosudamenvHasi oy KOHGAUKINA.

In cadrul acestei lucrdri, autorul cerceteazd rolul contemplativ al conflictului, aspectul constructiv al acestuia drept instru-
ment de dezvoltare a subiectului.

Totodatd, este atins un spectru larg de probleme ce tin de viziuneaa artistului, de nivelul sdu profesional, de tematicile
abordatel, cdt si de conceptiile morale ale acestuia.

Toate acestea ne oferd posibilitatea de a valorifica creatia lui V. Vereseaghin nu doar din perspectiva profesionalismului,
ca artist al domeniului artelei plastice, ci si s descoperim influienta sa asupra spiritului social, al contemporanilor, dar si
actualitatea creatiei sale in secolul XXI.

Cuvinte-cheie: conflict, arta plasticd, tematica tabloului,picturi cu bdtdlii, protest impotriva academismului, aportul in
artd, rolul educativ, dezvoltarea spirituald, lupta cu dogmele, pacifism, rolul contemplativ al conflictului.

The author of the present work analyzes the creative role of the conflict, its constructive aspect that is some kind of a special
force in the development of the thematic line.

At the same time, the article comprises a wide range of problems referring to the painter's position, his professional level,
his choice of the themes, his moral and spiritual conception.

All this gives us the possibility to appreciate the creative activity of painter V. Vereshcheagin not only from the point of view
of professionalism, as a creator that works in the field of fine arts, but to convey the secret of his influence on the spiritual state
of society, contemporaries, popularity nowadays, and the present interest in his work in out 21st century.

Keywords: conflict, fine arts, themes of paintings, battle-painting, protest against academism, contribution to art, educa-
tional role, spiritual growth, struggle against dogmas, pacifism, creative role of a conflict.

PaccmaTpuBast TeMy KOH(IMKTa B M300pa3uTeNIbHOM MCKYCCTBE, C/IEAyeT JiaTh OILpefe/eHue
3TOMY IOHATHIO. BepHeMcs K M3HaYa/IbHOMY 1 OOLIEIIPUHATOMY IMOHATIIO KOHQIMKTA «KaK CIIOCO-
0a paspeleHNs IPOTUBOPEUNIi B MHTEPecax, Le/AX, B3ITIAAAX ¥ TaK>Ke BOSHMKAIOIIETO B IIpoliecce
COLMA/IBHOTO B3aMMOJIEIICTBISA, 3aK/TIOYAIOIIEer0Cs B IPOTUBOAEIICTBIUM YYaCTHUKOB STOTO B3aNIMO-
nencTBusa» [1, c. 263].

Ob1iee onpeneneHne KOH(IMKTA IpefyCMaTPUBAET €ro MOHMMaHMe KaK CUTYALV, B KOTOPOIt
KaK7Iasi M3 CTOPOH CTPEMUTCS 3aHATD TO3UIMI0 HECOBMECTUMYIO U IIPOTUBOIOIOKHYIO I10 OTHOLIIE-
HMIO K MHTepecaM APYroii cTopoHsl. ViccmenoBarenyt KOHGINKTa OTMEYAIOT ero KaK eCTPYyKTUBHBbIE,
TaK ¥ KOHCTPYKTUBHBIe pyHkumn [1, c. 310].

YcroABuIagca TpafuIyA peAroaraeT JOMUHIPOBaHe [IepBOIl 13 YKa3aHHBIX QYHKIVIA, Tpa-
AMIIVIOHHO MMesl B BUALY €€ IeCTPYKTUBHYIO CYThb. ITO He BCET/ja BEPHO, TaK KaK B MICKYCCTBE MIMEHHO
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KOHQIMKT JISKUT B OCHOBE XY[0>KECTBEHHOTO IIPOM3BEIEHNS U CIY>KUT CBOCOOPA3HOI IPY>KMHOI
PasBUTUA CIOKETHOM JIVHNM, T.€. BBIIOTHAET QPYHKINIO KOHCTPYKTUBHYIO.

Tema KoH(IMKTA B 9TOI MHTEpPIpeTALVY XapaKTepHa [l MHOTYX IIpefiCTaBUTesNel 1300pasu-
TEIBHOTO VICKYCCTBA I MIX TBOpYecTBa [2, c. 180].

OpHMM U3 CaMbIX HAITIAGHBIX IPMMEPOB MOXKET CTaTb >KM3Hb ¥ TBOPYECTBO IIPOCIABI€HHOIO
)kyBonucua B.B. Bepemjaruna .

CregyeT OTMETHUTD, YTO TBOPUECTBO 3TOTO 3aMEYaTeTbHOTO MacTepa sAB/IAeTCS 00bEeKTOM Hellpe-
KPalaoLerocst BHMMAaHUSA CO CTOPOHBI KPUTYKOB 1 MCCTIEiOBaTeNel M300pasuTeIbHOTO MCKYCCTBA
Ha IIPOTsDKEHUN JIONTUX JIET.

Hacnenue Bepemarnna paccMaTpuBaeTcs ¢ pasHbIX IO3UILNIL, 1OJ, Pa3HbIMM YIJIAaMU 3peHUA,
Pas3/IMYHbIX XY/I0>KeCTBEHHBIX KOHIIETILINIA.

Tax Hampumep, B Tpynax Jlebegesa A.K., B. Bepemjarun BbICTyIaeT He TOMbKO KaK HEIPUMIU-
pUMBLIT 6oper] ¢ yxacamy U OeCTBUAMY BOJIHBI, HO M KaK aKTMBHBII IPOMATaHUCT — MaluducT
XIX-XX Bekos [3, c. 80].

B paborax apyrux nccnegoBareneit — MexueBoit M. Conomko H. akuentupyercs BHUMaHue
Ha MHOTOII/IAHOBOCTM MHTepecoB BeperaruHa x sTHorpaduu, 6epe>xHo cobuparoliero JaHHbe 00
UCTOPUY, KYIbType, 00bIYasAX HAPOLOB U UX CAMOOBITHOM Ky/nbType. Hepenko, BbICTaB/IAsA KapTHUHBI,
Bepemarus, conpoBoXKaan UxX akceccyapamy ObiTa: KOJUIEKIVMSIMIU OFEX/bI, yTBAapH, U APYIUX pas-
JIVYHBIX IpeAMeTOB [4, c. 59].

HexoTtopble nccnegoBareny, Nog4epKUBaiOT, YTO TaK/e BbICTABKM COIPOBOXKAAIN MY3bIKA/Ib-
Hble IIPOU3BENEHNA UCIOMHAeMble Ha OPUTMHAIBHBIX MY3bIKQ/JIbHBIX MHCTPYMEHTAX COOpaHHBIMU
XY[IO’)KHUKOM-UCCTIelOBaTe/IeM B CBOMX CTPAHCTBUAX.

Taxoke oTMedaeTcst Takasi ero 0COOEHHOCTDh KaK CKJIOHHOCTDb K TeMaTUYeCKUM MOA00pKaM MIn
LUK/IaM, T.K. Ha/l4ye IO/I0TeH APYTUX KaHPOBBIX HAIIPaBeHNII IOMA/IN eVHbIIl CTPOI BOCIIPUA-
TUA TeX TBOPEHMII, KOTOpble BBICTABJIA/ Ha ITOKa3 Bepemjarux.

B.Beperarus 6bU1 IPU3HAHHBIM MAacTEPOM PeanuCTIYeCKOr0 HalpaBaeHus B XuBomucu. Ero
paboThI OKasamu OrpOMHOE BIMsIHNUE He TOJbKO Ha M300pasuTenbHOe UCKYccTBO EBpomsr 1 Ame-
DMK, HO ¥ Ha YMBI HECKO/IbKMX ITOKO/IEHMII KaK IIPOCTBIX JIIOfieil, TaK ¥ IOMUTUKOB, OOPOBIINXCS
3a Mup 0e3 BOJHBI 1 HAIOHAIbHBIX KOHGMUKTOB. TeMa KOH(IMKTA He TOMBKO SPKO BBIPaXKEHA B
II0/IOTHAX JKMBOINCIIA — MOXKHO CKa3aTb, YTO BCS €r0 XKVU3Hb sABJIANA co00il puMep KOHIMKTA
JIMYHOCTY U OOILEeCTBA.

JlocTaTo4HO 0O6PATUTHCA K IMYHOCTH XKVBOIINUCLIA, €T )XISHEHHOMY IIyTH, YTOObI IIOHATD BCIO
€ro HeOP/IMHAPHOCTD B cpefie coOpaTbeB I10 IieXy. ITO ObLI CYJIBHBIN, BOJIEBOI, HE3aBUCUMBIIL B CBO-
UX CY>KIEHUAX U IesSHUAX Ye/I0BeK, 600eBO ouliep, Y4aCTHUK MHOTYIX BOOPY>KEHHBIX KOH(INKTOB
VI CpKEHMIT, 9TO, 6€3yC/IOBHO, HAJIOXKW/IO OTIIEYATOK Ha BCE €r0 TBOPYECTBO.

Mo>XHO CKa3aTh 1 Ipole — OH 3HaJl, YTO MUCAJI. A MIUCaJl OH PealMCTUYeCcKy, IOpOii, Ha TpaHu
HaTypanusMa, 100 TakoBa Obl/Ia peajibHas XXU3Hb, O6e3 mpukpac. TyT KOH(IMKT BBICTYIIANM BO BCeil
€ro OCTpOTe T.K. IPUCYTCTBYS B IIPOM3BEJECHNUAX MacTepa, OH OYKBaIbHO B3PbIBAJI ayAUTOPUIO, YaCTh
KOTOpPOJ1 TOpsAY0 yTBEPKZala, YTO CKa3aHO HOBOE C/I0BO B MCKYCCTBE, a Ipyras HerofoBaia, OTpu-
1jas 3TO.

Mamnepa nucbMa MacTepa Obl1a CBOe0Opa3HOIL: B Hell Ipeo6Iaianyt OTKPBITHIE, IIOPOIL JaXke KPU-
Jalye IBeTa, IyCTOl, IVIOTHBI KOTIOPUT, a B 00pa3ax IMpUCYTCTBOBAIA KeCTKasl PeaTICTUIHOCTb.

JKuBonucer, He 60s/I1Cs1 IOKMPOBATh 3pUTeNeil KpOBaBbIMM CloKeTaMy. OH CYMTAsl IIPABU/Ib-
HBIM I0Ka3bIBaTh TOPbKYIO IIPAaBAy BOHBI MIMEHHO B IIPOM3BEAEHMAX 0AaTaIbHOTO JKaHpa, U3aBHA
TPaAMLMOHHO M300paKaBIINX VICKTIOUNTENIBHO TPUYMOBI U T0OebI BO BCell X MapafiHOCTH, CBOe-
00pa3HOI BOEHHOI IMXOCTY U IIPa3fHIYHO-HAPSJHON KpacoTe.

Becnoit 1874 ropa Bepemarns ycTpont BBICTaBKy TypKecTaHCKux pa6ot B IlerepOypre.. IIpo-
rpecCUBHBIE KPYry 001ecTBa BCTPETUIN IIPOM3BeieH st Beperiaruia BOCTOP>KeHHO, IIOHSB 1 Olie-
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HUB X [yMaHNUCTUYECKOE COflep>KaHle, HOBATOPCKMIL XapaKTep ¥ MacTepPCTBO MCIIOMHeHNA. XyL0XK-
HUIK 3aTparuBaj Ipo06/eMbl, OCTPO BOMTHOBABIIINE KK/OTO TYMAIOIIETO Ye/IoBeKa. VIetHbIil BOX/Ib
nepensrokHNKOB V. H. Kpamckoii mucan o BeicTaBke 1 Bepemtarune: «Bce Bemy BbICOKOTO XyI0XKe-
CTBEHHOTO YpOBH:. S He 3Hal0, €CTb /iU B HACTOsAILee BpeMs XYI0>KHIK, EMy PaBHBII He TOJIBKO Y HAC,
HO U 3a TpaHMIell. DTO HEeUTO YAUBUTENbHOE» [5, ¢. 115].

Hackonbko cuibHOe BIledaT/eHMe IpousBeny paboTbl BepemjarnHa Ha IepefoBBIX JiesTesneit
PYCCKOII KY/IbTYpBI, TOBOPUT, HaIIpuMep, TOT (akt, uto B. M. [apumH OTK/INKHY/ICA Ha BBICTABKY
CTPAcTHBIM CTUXOTBOPEHMEM, ITOTTHBIM ITTyOOKOTO YyBCTBA CKOPOM O Ge3BeCTHBIX BOMHAX, IMOHY-
VX Ha BOJIHe [6, c. 71], a M. I1. Mycoprckmit COUMHII My3bIKa/IbHYIO 6ajU1agy «3a0bITbli» Ha Clo-
JKeT KapTuHbI Bepemaruna [7, c. 95].

B pabore Ilapnamenmépor. Coasaticss — Youpaiics x uépmy! (1873, TocynapcTBenHast TpeTbsKoB-
cKas rajepesi, MockBa), Ha3BaHye KOTOPOJT BK/IIOYaeT B Ce0s1 peIIMKY ITepCOHAXKEN!, XYAOXKHIK 3aIie-
YaT/IeNl CTPALIHYIO IMOe/b PyccKoro Bovicka. [TouTu Bce OKpy>KEHHbIE BpParoM COJZIATHI Yo>Ke CIIOKIIIN
TO/IOBBI Ha 11071 6051. B )KMBBIX TONBKO 1BOE: KOMAHAMP Y €T0 a[jbIOTAHT, KOTOPbIE TOTOBBI YMepPeThb, HO
He C/IaTbCsl. BOKpYT /MIIIb MO/IOT1e, MOKPBIThIE IECYAHHIKOM TOPbl — HeMble CBUJIETe/N UX Fepou3Ma.

B npyrom nonotae — Cumepmenvto panennuuii (1873, TocymapcrBennas TpeTbsakoBckas ranepes,
MockBa) — >KMBOMMCEL] TaK>Ke M300pasul Tparndecknit MoMeHT. Coar, IOy4MBIINIT CMEPTe/Tb-
HOe paHeHe I, 3a)KaB paHy pyKamii, 0pOCKB BUHTOBKY, B LIIOKe O€XMNT C 1107151 60s1. [I7151 Hero Bcé KoH-
JYeHO, 11 HaBCeT/ja. BOKpyT B IbUIN 11 BIMY JIeXKaT Te/la YOUTHIX, @ OCTABIINECS B )KVMBBIX O€3yCIIeIIHO
00CTpe/MMBAIOT CTEHBI KPerocTu. Bcé 9To yKe MMIEHO CMBICTA /I PAHEHHOTO COIJaTa — MIHOBe-
HIA €T0 XKU3HU COYTEHBL. B 9TOM Tparnsm curyannu, KOHQIMKT MeXAY IPOIO/DKAIONETICS SKI3HBIO
Yl HEYMOJIIMO HAJIBUTAIOLIENICS CMEPThIO, CyeTHBIM OBITHEM 1 BEYHOCTBIO. B Takoil TpaKTOBKe Apy-
ro¥l KOH(/IMKT — MEXJY CPXXAIOIVIMICS, IIPY BCEIl €T0 04eBUIHOCTHU, — BTOpOcTeneHeH. OH NIIb
IIOMOTaeT OCO3HATh 3BEYHYIO KOH(PIMKTHOCTD MUPA, B KOTOPOM CYIECTBYeT YeTOBeK.

KapTnHa pelreHa aBTOpoM O4eHb AMHAMUYHO U NIPABAYUBO, C OOJIBILION [OJIell JOKYMEHTaIbHOII
ybennuTenbHOCTH. B 9T0i1 CBA3M HEOOXOAVIMO OTMETUTD €I1€ OIHY UIIOCTACh TeMBI KOH(IMKTA B 130-
OpasutenbHOM MckyccTBe. OHa CBsI3aHa C peaKIjyeil Ha IPOU3BeJieHNe: HelOBOTIbCTBO BIacTell Tpe-
0OBaBIINX 3aKPBITh BBICTABKY C YKa3aHHBIMM IIOJIOTHAMY, IIPUKA3bl CHATh KapPTUHBI «[IOpOYAIIe
BOVHCKYIO 4eCTb», 0OBMHEHNS B IIpefHAMEPeHHOI (anbcruduKam COObITUIL.

Ilapckne caHOBHMKMY, BBICIINII TeHEpPa/IUTeT OTHEC/IUCh K BbICTAaBKe PE3KO OTpULiaTeIbHO. VM-
neparop Anexcaupp I, ero okpyskenne, a Taxoke reHepan Kaypman, — cocnyxusen B. Bepemarnna,
IOCETHUBINNE BBICTABKY, HAIIM COAEpXKaH)Me MHOTYX KapTUH JIOXKHBIM Y KIIeBETHUYECKUM, SKOObI
HO30PAIIUM YeCTb pyccKoil apmun. OHU He MOI/IM IPUMMPUTDHCA C OTPAXKEHHbIMY B KApTHHAX 3N~
30[jaMy IIOpaYKEeH N IAPCKUX BOVICK. Benb moTose 6aTanmcTel n306paskani TONbKO UX mobensl. V1 yx,
KOHEYHO, 100/IeCTHbIe TeHepasIbl He MOI/IM OCTaBUTh Ha II0JIe CPaXKEHMs «3a0BITHIX».

ITpencraBAs Ha CBOMX MOJIOTHAX MICTOPUYECKYIO a1Iomelo npucoeanuenus Kk Poccun Typxecra-
Ha, Jlep3Kuit Bepemaruu Hure He yBeKOBeUWI, JapCTBYIOLIETO MMIIEPATOPA, €r0 CAHOBHUKOB MU
XOTs1 6bI OJHOTO U3 reHepasIoB. Bce mpesxHMe MpefcTaBIeHNs 0 6aTaIbHOI XVBOIICHU OBIIN ONIPO-
KMHYTBL V 3mech mpapsAmne Kpyru MpoOsABUIM ITOPA3UTEIbHYI0 OTPaHUYeHHOCTb. OHM He TOJIbKO
He MOJHANNUCH JO MOHMMAHUA UCTVHHONM LIEHHOCTM TYPKECTAaHCKON Cepui, 3TOTO BBIAAOIIETOCs
XY[IO’)KeCTBEHHOTO 1 MCTOPMYECKOro BK/IaZa BepeljarnHa B OTe€UeCTBEHHYIO KY/IbTypy, HO Haualn
HOJIVMHHYIO TPABJIIO e aBTOpa. B peakIOHHOI IeyaTyl MOSIBUINCD CTaThby, OOBUHSIBILNE €T0 B aH-
TUMATpuoTU3Me. banmany komnosuropa Mycoprckoro 1eHsypa salpeTuia, He pa3pellanach TakxkKe
IpofayKa penpoAyKLUMiL psAfa KapTuH BepeljaruHa.

Bepemarnna rry60ko ockopO/siiym 0OBMHEHVSI B aHTUIIATPUOTM3ME U JlaKe M3MEHe, Ipecrie-
JIOBaHM IIEH3YPhI 1 MedaTy. [ocropcTBoBaBIIas B CTpaHe aTMocdepa MOMNIeICKO-YMHOBHIYBETO
IIPOM3BOJIAa CTAHOBM/IACH /ISl HETO IPOCTO HeBbIHOCUMOIL. OH mo6un Popuny, xoTen »utb B Poccu,
HO 00CTOSITENbCTBA BBIHY/IVIN €T0 MHOTYIE TOfIbI IPOBECTM 3a TPAHNUIIEIL.

105



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

Best kammaHus TpaBy 0co6eHHO BO/HOBana Bepelaruna eltje # IOTOMY, YTO IPAaBUTENbCTBO
SIBHO He HaMepeBaJIoCh KYIUTb TYPKECTAHCKYI0 CEPUI0O B COOCTBEHHOCTb TOCYAPCTBA. A Befib 3TO
OB UTOT TUTAHTCKOTO, IIOYTY CEMIUJIETHETO TBOpUYecKoro Tpyza. [To aTomy nosozny kputnk Cracos ¢
CapKasMOM Iucas XygoxHUKy Kpamckomy: «Bepeljaruny, KaykeTcs, XOTAT OTKa3aTb B IIOKYIIKE €ro
KOJIJIEKLIMY — JIeCKaTh, MHOTO€ He K YeCTY PYCCKOTO XPUCTOTI00MBOTO BOMHCTBA, B TOM YMC/Ie — KaK
Ke 9TO BO3MOYXHO, YTOO OCTaBa/IIICh Ha I0JIe CPA>KEHMs PYCCKIE «IIOKMHYThIe», He IpuOpaHHbIe, He
noxoponeHHbre!!!» [8, c. 163].

O6uya Bepemnrarnna 6bl1a CTONIb CUIBHOI, YTO OH, HE YCIIEB OIPEeNnTb CyAbOy CBOMX TypKe-
CTAaHCKUX KapTHH, ellle 0 3aKpbITUA BBICTaBKM yexasn u3 [lerepOypra B mauTenbHOE My TeIeCTBYE
1o VMuaumn. JJoBepeHHOMY M1y OH IOPYYWI IPOAATb TYPKECTAHCKYIO CEPUIO TIPY COOTIOfIeHNN T10-
KyIaTesieM psifia 00s13aTe/IbHbIX YCTIOBUIT — Hepa3pO3HMBAEMOCTD CEPUM, JOCTYIITHOCTb KapTUH IS
ny6mmKy, coxpaHeHne nx Ha Poxune.

C orbesoM XynoxkHuKa u3 Poccun ero KoHQMUKT ¢ mpassmumy kpyramu Poccun e yrac. Ho-
BBIM TOTYKOM K 0O0CTPEHMIO OTHOIIEHMII IIOCTY>KIIT IEMOHCTPATUBHBIN 0TKa3 (¢ ONy6/IMKOBaHMEM
B 1tevyarty) Bepemarnna, Haxogusiierocs B ViHanu, ot 3Banns npodeccopa. ITo 3BaHMe eMy IPUCY-
muna B1874 rogy umneparopckas AKafieMs Xy/JO>KECTB, ¥ OHO ABJIA/IOCH BBICIIMM M3 YMCIIA TEX, KO-
TOpBle AKaleMNsl IpUCBauBaa XyfnokHuKaM. CBoit 0Tka3 Bepemarus oduunaabHO MOTUBUPOBATT
TEeM, YTO BOOOIIe CIMTAET BCE 3BAHMA I HATPAJbl B MCKYCCTBE HEHY)XHbIMU. OH U B CaMOM JieJie He
YKeJIaJl IOTIACTh B 3aBUCUMOCTD OT MMIIEPATOPCKOTO YUPeXAeH s, TeM 6ojiee I0C/ie CTONKHOBEHNS C
IIapeM 1 ero OKpy>KeHNeM Ha HelaBHeil BbIcTaBKe B [leTepOypre.

AKaJnieM1s 1 peaKIIMOHHAs YacTh Xy[0>)KHMKOB BOCIIPMHA/IN OTKa3 Bepeljarnua Kkak Benmyaiiiee
OCKOpOIIeHMe, KaK MOMbITKY MATexa. OCTpoTa CUTyalMy 3aK/II09anach B TOM, 4YTO AKaJeMysi XyHo-
YKeCTB, BO3IJIaB/sieMast WIeHaAMI MMIIePaTOPCKOIt paMmInu 1 IpeAcTaB/sABIIas cO00II 110 CYLIeCTBY
OHO VI3 IPUIBOPHBIX YUPEX/IeHNIT, IepeKUBajIa B 9TO BpeMs CEpbe3HBIN U YITyO/IAOIUIIC KPI-
3ucC. KyIbTMBUPYSA OT)KMBILNE 3CTETUYECKIE B3IVIA/IbI ¥ KAHOHBI ITO3[JHETO K/Iaccuu3Ma, AKafeMus
OTTOPOAMIACH OT XXW3HU, BCe OOJIbIIIe TepssIa CBOIL aBTOpUTET B ob1ecTse. [lepeoBbIie Xy0KHIKI
CTpaHBI OTOLIM OT Hee. Masio KTo 3HaeT, HO B 1872 rogy oTkasascs OT 3BaHuA npodeccopa Axa-
memym V1. H. Kpamckoit. A Temepb mocieoBaj HOBBIIL, Jia ellje ITyO/IM4HbI 0TKa3 Bepemarnua. 3to
CUJIBHO POHSTIO aBTOPUTET IIPaBUTEIbCTBEHHOTO yupexaeHusa. O6cyxaenne akuym Bepemjarnsa B
IevyaTy BIACTY IIOCTAPANINCh 3arTymnTh. LleH3ypa 3anpernia myOnnKoBaTh B Ta3eTax U >KypHaIax
Kakye ObI TO HM OBUIO CTAaThy, COfleprKalle KPUTHUKY U MOpUIlaHue AKajeMnu, a TeM 6onee — co-
JUAAPHOCTD ¢ Bepemjarnuoim.

OpnHaKO XY[OXKHUK, 32 KOTOPBIM IIPOYHO 3aKpeNnIach claBa OyHTapsi, TBEPAO CTOST HAa CBOEM
3asB/IsA: «S] MUy BOJHY Tak, KaK OHa eCTb.» Boilas B KOHPIUKT ¢ obmecTBoM, B. Bepemarun Ha-
XO[WICS B KOH(IVKTE U C POACTBEHHON eMY XyZ0>KeCTBEHHOI CPefioii..

Tonbko mocne mprnobpereHus nonoreH B. BepemarrHa sHaMeHUTBHIM MEIIEHAaTOM U KOJUIEK-
nyonepoM I1.M. TpeTbsiKOBBIM cuTyanysi u3MeHMUIach. PaboThl, MOMeIEHHbIE [/Is1 BCEHAPOLHOTO
0003peHIsI B 3HAMEHUTYIO Tajiepero, IOMyII/I XOPOIIYIo IIpeccy. MHorue raseTbl HareyaTaa Boc-
TOP>KEHHBIE OTK/IMKY 00 aKcrosuuyu. [locme Takoil BBICOKOI OLleHKM TBOpYecTBa BeperaruHa xy-
IO>KeCTBEeHHbIe obiecTBa Poccum yxe He MOI/IM €TO UTHOPUPOBATD.

«S] 6ynmy Bcerna fienaTb TO U TOTIBKO TO, YTO CaM HAXOXKy XOPOIINM, U TaK, KaK caM HaXOXY 9TO
HY>XHBIM», — 3aABJIA1 Bepeljarn, 1 3T0 yTBEp>K/IeHNE CTAJIO €r0 KM3HEHHBIM KPeJjo, CBOETO pofia
manudecrom [9]. VL.H. Kpamckoit mucan: «Ilo cymectBy, Bepemarns nepsbit <...>, KTO pelIaeTcs
IJIACHO, OTKPBITO, [JEMOHCTPATUBHO IIOCTABUTDb Ce0s1 BHE TPAaAMLMOHHBIX IOPS/KOB, <...> y HaC He
XBaTaeT CMEJIOCTH, XapaKTepa, a MHOTAA ¥ YeCTHOCTY MOCTYINTD Tak xe ...» [10, c. 36].

JKusHp 1 TBOpUECTBO XyHOXKHUKA Bepellarnta, TeCHO CBs3aHHBIE MEXJY CO00IL, eCTh IpUMep
KOH(/IVMKTA HeCYIero KOHCTPYKTVMBHBIN, BOCIIUTATe/IbHBIN U CO3MIATENbHBIN CMBIC. [parkaaHckas
MO3ULMA aBTOPa ONPENEIAETCA €r0 MOTOTHAMM, KOTOPbIE HE OCTAB/IAIT 3PUTEIEN PaBHOAYIIHBIMIL.
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ITonoruo Ilo6exoénnvie. Ianuxuoa (1878—1879, TocynapcTBeHHass TpeTbsikoBCcKas raepes,
MockBa) CTaI0 OHMM U3 CaMbIX IIPOH3UTETbHBIX B TBOpYeCTBe B. Beperarnna u moTpscio Kak pyc-
CKYI0, TaK U 3apy0exxHyo my6nuky. Mactep n3o6pasui orpoMHoOe I107Ie, CIUIOIIb YCesTHHOE TelaMy
yOUTBIX BOMHOB, HaJi KOTOPbIMM HAaBYCAET cepoe HOXKAMMBOe He60. OHM MPAKTUIECKY CIMBAIOTCS
C BBITOPEBIIEN TPABOIl M HUCKPOC/IBIMYU KYCTapHUKaMU. XyZOXKHVK YIOFOOVI OCTAHKY ITOTMOIINX
OyrpaM 1 KOMbsIM, CBOe0OpasHO IepefaBasi BlieyaT/IeHe IPeBpalleHIs] MEPTBBIX B XOOZHYIO 3eM-
m0. VI TObKO e1e 3aMeTHBIE TO/IOBBI NMABIIMX BUJHBI Ja/IeKO BIEPeny NMHUM ropusoHTa. CieBa ¢
KaJINIOM B pyKe 300pakeH MOIKOBOI CBALIEHHMK, YNTAIOLINIT MOIUTBY. 3a HUM, CHAB Qypakky, ¢
TOPECTHBIM BUJIOM CTOUT pA0BOIL. [Io3any My>K4MH — He[JaBHO BbIPbITasg MOTMJ/IA I IPUTOTOBJ/IEH-
HBIV IePEeBAHHDIN KPECT.

Bepemlarun B cBOMX 3alMCKaX pacCKasblBal COBPEMEHHMKAM, YTO TYPKMU, B351B yKPeIUIEHNUs, pa-
HEHHBIX PYCCKVX BOMHOB B IIJIEH He Opasii: OHM pe3ajiy UX, YPOJOBaIu, MEPTBBIX )Ke 00Kpa/bIBaJIl,
a 3aTeM CHUMaIU C HUX BCIO ofiexay. OTOuB nome 605 y HeIpuATeA, HAIM COJJAThI IIPOBOAVIIN
Oparckie 3aXOpOHEHNsI, HO YOUTBIX y)Ke HeBO3MOXKHO ObIJIO ONO3HATh. XYZOXKHUK, IIOTEPSBIINIT B
OuTBe pOgHOro OGpara He CMOT OTBICKATb €ro Teno. TakoBa 6bla IpaBfa.

B omHOII U3 cTaTelt OYeHb BEPHO MOJMEYAINCh 0COOEHHOCTN TBOpUecTBa Bepemjarnna: «Her B
€ro KapTUHaX HY IT00eJHO IIYMSAIINX 3HAMEeH, HY CBEPKAIOIIVX LITBIKOB, HY O/IECTSAIMX 9CKa[POHOB,
HeCYIMXCsI Ha MbUIAolINe OrHeM OaTapen, He BUJHO TOP>KECTBEHHBIX LIECTBMI, IIOJHECEHNS TPO-
¢ees, xarodeit u np. Bes Ta mapagHas, yBiekaTeibHas 00CTaHOBKA, KOTOPYIO 4€/I0BEYECTBO M3MBbIC-
JIMJIO A1 IIPUKPBITHSA MaryOHeIIero 13 CBOUX AesSHMI, Yy>Kaa KUCTHU I. Bepelrarnna; nepes BamMn
rojas geiiCTBUTEIbHOCTD» [11, ¢. 29].

He Tonpko B Poccuy, Ho u B 3anaiHoit EBporne, 1 B AMepuKe BOEHHbIE BJIACTY OIIaca/lINCh aHTU-
MIINTAPUCTCKOTO, OOIMYNTEIbHOTO BIVSAHNUSA BepellarnHCKUX KapTuH. «CojjaraM U LIKOo/IaM, —
nucan Bepemaruu CracoBy B 1882 rogy o cBoei 6ep/lInHCKOI BBICTaBKe, — 3aIIPeIieHO ObI/I0 XOUTb
TypPTOM Ha MO0 BbICTaBKY». OIHa)X[1bl Ha BOIIPOC KOPPECIOH/IEHTA Ta3€Thl — KaK OTHOCATCA K €r0
KapTUHaM M3BeCTHbIE COBPEMEHHbIE IIOIKOBOALIBI, XYLOXKHUK OTBETHU: «MOJIbTKe OUeHb /TI00ONIT X
¥ OBUT BCera MepBbIM HAa MOMX BBICTaBKaX, HO OH M3Jja/l IPUKa3, 10 KOTOPOMY HM OAMH COJNZAT He
cMernt cMoTpeTh nx. Oduepam O6bIIO TO3BOIEHO, HO He conparam». «CerofHs, — Mucaa HeCKOIbKO
nosgHee XynoXHMK >keHe u3 CIIIA, — Ha npepjo)keHne Moe BOSUTD Ha BBICTABKY 110 JiEIIEBOII LieHe
ieTell, sl HOMTy4YNI OTBET, YTO KapTUHBI MOM CIIOCOOHBI OTBPATUTb MOJIOZIEXb OT BOJHBI, a 3TO, 110
CZI0BAM 3TUX TOCIIOf, HeXKemaTeabHo» [12, ¢. 192].

OO6ypeBaeMblil HEYTOMNMOI >KaXX/J0I BIiedaT/ieHuii, Bepemarus psacs B 6011, y4acTBOBAI B He-
KOTOPBIX CPOKEHMUSAX, CTA/l OYeBUAILIEM Psifia pelaonyx 6uTB. V B TO >ke BpeMst Hey TOMUMO paboTar
KpacKaMM ¥ KapaH/IAIlIoOM, VICIIO/IB3Ys JIs1 9TOTO KaXK/IyI0 CBOOOLHYIO MUHYTY, CTPEMsICh BO3MOYXHO
0ojiee TOYHO 3amevaTieTb COOBITUA U SMU30AbI MEPEXNB UX ITNYHO. PaboTaTh eMy NPUXOANIOCH
JaCTO IO MY/IAMMU U CHapsAgaMm. « MHOTO MCTMHHOTO MY>KeCTBa [... | Hy>)KHO OBLIO [JIA 3TOro!», —
TOBOPUJI O XY/JO>KHMKE IJCATeNIb M Y4aCTHMK BOJHBI Bacumnit ViBanosna Hemuposny-JJan4yeHko.

Ha Bompochbl 3HaKOMBIX, pajiu 4eTo OH, BepeljaruH, IOCTOAHHO PUCKYeET >KM3HbBIO, JOOPOBOIBLHO
Y4acTBYeT B CPKEHMAX U CThIYKAX, XyJOXHUK OTB€Yasl: «BBIOTHUTD 1ie/b, KOTOPOIO A 3a/Ia/cs, a
MIMEHHO: JJaTh 001eCTBY KapTUHBI HACTOAIIEN, HEIIOA [e/IbHON BOMHBI He/b3s, I/IA/A Ha CpaKeHNe B
OMHOKJIb U3 IPEKPACHOT0 fla/ieKa, a Hy)KHO CaMOMY BCe IIPOYyBCTBOBATH U IIPOJie/IaTh, y4aCTBOBATD
B aTakax, WITypMax, I1o0efax, MOPa>KeHNsAX, UCIIBITATb TO/IOH, X070/, Oone3Hy, pausl... HyxHo He
00STbCS >)KepTBOBATb CBOEJ KPOBBIO, CBOMM MSICOM, MHa4Ye KapTUHBI MOM OYAyT «He To» [13, c. 204].

KapTuHbl BOJHBI PacKpbIBalOT C ITyOOKON IIPaBRON TsDKKMIL TPYH, HeBBIPAa3MMble MYYeHNs,
CTpalIHble OeCTBIS, KOTOpble HeCeT HapojaM, COMJATCKON Macce BOJHA. Xy/JO)KeCTBEHHOe TBOP-
4eCTBO, B YaCTHOCTY 1300pa3UTeIbHOE NCKYCCTBO, IIPeTepIeo 3HAUNTeIbHble ISMEHEHNS B CUITY
r7100a/IbHBIX TPe0OpasoBaHmIl, KOTOPbIE IIPOM3OIIIN B YeI0BEYECKOM O0IeCTBe, IICUXOIOTUY JINY-
HOCTM ¥ MacC, a TaK)Xe B TOit cpepe, KOTOPYI0 Mbl 0003HaUaeM KaK HayYHO-TEXHUIECKUIT IIporpecc.
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Bo3bMéM cpaBHUTENBHO KOPOTKMIL IIEPUOJ, YeNoBeuecKo uctopun. Tombko 3a MUHYyBIIIEe, eIljé
He TI0JIHOE CTOJIETHE, HAlll MUD IIEPEXNI JBE MUPOBbIE BOVIHbBI 1 MHOXKECTBO BOJH JIOKaJIbHOTO Xa-
pakTepa, B KOTOPBIX IIOTMO/IM COTHU MUUIMOHOB YeIoBeK. Ec/u paHblle XyTOXHMK C/I0Ba WIN KU-
CTU OBUI eMHCTBEHHBIM BbIpasuTeneM GOpMbI IPOTECTa — KOH(IMKTAa HPAaBCTBEHHO TMYHOCTH
¥ YKECTOKOI JIeJICTBUTEIbHOCTH, TO B HACTOAIee BpeMsA 9T QYHKIUM Ha ce0s MOYTH ITOTHOCTDIO
B3s/IM IIOIKOHTPOJIbHBIE CPefiCTBA MAacCOBON KOMMyHUKauuu. Ecnm paHbiie, 4enoBek 6pan B pykn
KHUTY nofo6Hy10 Botina u mup JI. H. ToncToro mwm mén Ha Xy/j0)KeCTBEHHYIO BBICTaBKy KapTIH B.
Bepemarusa, iy BcmarpuBacs B nonotHo Iepruxa I1. Tlukacco wmu IIpeduyscmeue epaxcoarckotl
sotinvt C. [lanmu, TO OH IOHMMAJI CUITY 3714, KOTOPO€E IIPUCYTCTBOBAIO B MUpe. Takoii 4eoBeK yXOauI
HOTPACEHHBIM, @ B yMe €ro IIIa CJIOKHAs HpPaBCTBEHHasA paboTa, KOTOpas B UTOTe Bella K BO3BBIIIIE-
HMIO U pOCTy ero mryHocTi. CpefcTBa MaccoBoi MHGOPMAIM CHITPAIN ABOAKYIO ponb. Ecmu cTo
JIeT Has3aj, He KaX/blil MOT MOIACTh Ha BEPHMCAX, HO3BOJIUTh KYINUTh cebe KHUTY WM MOObIBAaTh B
KOHIIEPTHOM 3aJjie, TO CETOJHSA Yepe3 MHTEPHET U APYyTye CPeiCTBA MaCCOBOM KOMMYHMKALUN 3TO
CTAJI0 JOCTYIIHO NpaKTuyecky BceM. OgHAKO eCTh CyllecTBeHHasA pasHuua. Ecu Takoi XyIoKHUK
Kak B. Bepemarux 1m4Ho y4aBCTBOBABIINIL B OMTBAX MICaJl BOVHY «TaKOI1, KAK OHa €CTh», TO B IOfia-
BJIAIOIMX C/Ty4asaX Mbl BUIVIM €€ B MHOJ, IIOPOJ Jjake pasBeKaTe/bHOI nnocTacu. COBpeMEHHMUKNI
XyIOXKHMKA HEOJHOKPATHO TOBOPWIN O €TO IIOJIOTHAX, YTO «TaK He ObiBaeT». OHU Ke/lamy BOVH-
CTBEHHOJ KPaCOThI ¥ IIAPAJHOCTH, a XY/IOKHMK IMCAJT TaK/e IPOH3UTENbHbIE KADTUHBI KaK [lanu-
xuda wt Anogeos 601iHbL, B KOTOPBIX €CTb TOIBKO TPAaru3M U ropbKas IpaBJa.

XX Bek cjiena cMepTb IIPUBBIYHOIL, a TMOE/Tb MIIMOHOB — OOBIIEHHOCTDIO. A CETOJHS, B BeKe
XXI 6bITOBas )KECTOKOCTD 3apUMKCUPOBaHHAA Ha MOOVIBHBI Te/leOH — 9TO He OCMBIC/ICHNE eXKe-
JHEBHOTO KOIIMapa, B KOTOPOM MbI KMBEM, a IIPEJMET COPEBHOBAHNA KTO U KAaKYIO TPareiuio CHI-
MeT IO-CTpallHee. ITO CTANO fake MIPEAMETOM TOpra: 3aIlIaTy U CKadail cebe B Ko/uteKkimio. Uto
TAaKMX «KOJUICLIVIOHEPOB» CTAHOBUTCA OOJIbIIIE He C KaXK/IBIM JHEM, a KaXK/IbIM 4acOM — SIBJICHNE O4e-
BUJIHOE 1 JoKasaHHOe. JI106071, KTO B 9TOM YCOMHUTCA MOXKET IIPOBEPUTH YMC/IO TPOCMOTPOB TOTO
VI MTHOTO CI0XKeTa. BpeMeHa M3MeHW/INICh: TOpa YeperoB y>ke He KayKeTcs TaKoll 3710Beleit Ha ¢poHe
CTPALIHBIX )KEPTB MOCAEAHMX BOVH. Hac mpuy4unam u npuydarmr K >XeCTOKOCTH, KaK HEOTHEM/IEMOIA,
M Jaxxe HeoOXoauMoit yacty >kusHu. [Ipoucxoaut To, uro onuceiBan I. fappucon B cBoeM pomaHe
Heyxpomumas nnanema — paHTacTMYECKUII pOMaH, HaMCAHHBII TIO/IBeKa Ha3aJ — CTaHOBUTCA
ABDIO.

I[Tporpecc xopou, Korga oH BO 671aro JIIOfiAM, HO He TOTZa, KOTZIa IIOPOXK/IaeT YPO#oB. MBI 1mo-
CTOSIHHO JIe/TaéM BCe HOBbIE M HOBBIE OTKPBITHA. HO laneKko He 3TO IITaBHOe — Ba)KHO HAyYUTHCA MU
IIPABUIBHO IOb30BaThCA. OpUMEHTUP CYLIECTBYET: 9TO BEYHbIE MCTUHBI, KOTOPbIE YETKO JE/AT JI0-
6po u 310. TBOpYeckme MMYHOCTH, TaKMe Kak B. Beperarua — mpomnaranuuctel fo6pa, HpaBCTBEH-
HOCTH, COCTPaJlAaHMA K Y€JIOBEKY — OCTABM/IM HaM CBOE Hac/lefue.

BriBogpr:

1. Bacumit Bepemarus coBepIiuy IpopbIB B MCKYCCTBe 0003HAYMB KOH(MINKT B CaMOil aKTy-

aJIbHOM 1 OCTpOIL HopMe;

2. Tema KOH(IUKTA IPOABWIACH B OTHOLICHMAX XY/IOXHIKA, IOKA3aBILIETo IIPaBYy, 1 00IecTBa

HETOTOBOTO €€ IIPUHATD;

3. Tema koH(IMKTA MEXY aKa/IeMU3MOM B €r0 KOCTHOI (hopMe 1 HOBBIM C/IOBOM B M300pasi-
TEJIbHOM VICKYCCTBE;

4. CosuparenpHas, a He pa3pyLINTe/NTbHasA POIb KOH(INKTA, KOTOPbIl OOHAXKAET Y ABJIAET PAL
IPOTUBOPEYNMIt, 671arofaps 4eMy IpOABIU/IACTCA BOCIUTATENbHBIN 3¢ (EKT BO3/IeiiCTBYIOII
Ha yMBI L[€/IOTO IIOKOJIEHN;

5. Benmume Xylo)KHUKA B TOM, YTO OH CBOMM TBOPYECTBOM, IMYHBIM IIPMMEPOM CBOUM MUPO-
BO33peHIeM Bolle/l B KOHQINKT C JOTMAaMU ¥ Pa3pyLIN UX, CAenaB KOHPIUKT popMoil ak-
TUBHOTO IIPOTECTA.
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Cercetarea este consacratd unuia dintre cele mai importante criterii de apreciere ale operelor de artd plastica din fosta RSS
Moldoveneascd. In perioada secolului XX, in istoria artelor problema finalitdtii a fost foarte populard. Intre anii 1940—1990
in teoria artelor au fost definite mai multe criterii ale finalitatii. Obiectivul articolului este a studia acest fenomen.

Cuvinte-cheie: operd, artd plasticd, criteriu, apreciere, finalitate, expozitie, realismul socialist.

This investigation is dedicated to one of the main criteria of appreciation of fine artworks in the former Soviet Socialist
Moldavian Republic. In the history of arts the problem of finality was very popular during the 20th century. So, between the
1940s-1990s in the theory of arts there were different criteria of finality. The aim of this article is to explore this phenome-
non.

Keywords: opera, fine art, criterion, appreciation, finality, exhibition, socialist realism.

In cadrul studierii proceselor-verbale si materialelor documentare de arhiva consacrate dezbate-
rilor si discutiilor expozitiilor de arta plastica moldoveneasca din perioada realismului socialist, am
avut posibilitate sd observam ca la suportul si criteriile estetice specifice timpului se mai adauga inca
o cerintd deosebita: criteriul finalitdtii.

Notiunea finalitate (din franceza finalité) inseamnd scop in vederea cdruia are loc o activitate.
Or, in a doua acceptie a termenului, este vorba de o tendintd sau o orientare a cuiva sau ceva spre un
anumit scop [1, p. 380].
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In tratarea etimologici a cuvantului, finalitatea nu trebuie confundati cu finalizarea — actiunea
de a finaliza si rezultatul ei [1, p. 380]. Insi ele sunt foarte apropiate si pot si se completeze reciproc. De
fapt, intru atingerea finalitatii pot exista mai multe scopuri si mijloace, iar finalizarea formeaza unul
dintre acestea. Deci, finalitatea este o notiune mai larga care, spre exemplu, in arta plastica cuprinde
mai multe aspecte (criterii si principii).

In prezenta investigatie ne vom opri nu atét asupra scopurilor pe care le urmau artistii plastici
creand operele lor, cat asupra tratarii teoretice si practice a acestora in contextul artelor plastice mol-
dovenesti sovietice.

La nivel teoretic, drept sursa de referinta ne-a servit lucrarea lui Otar Piralisvili Teopemuuecxue
npobnemovL u3006pasumenvHozo uckyccmea. Kpumepuu sasepuernnocmu 6 uckyccmee u meopust ,, NON-
FINITO®. Aceasta monografie reflectd destul de amplu viziunea autorului in raport cu mai multe cri-
terii ale finalititii, inclusiv si analiza istorici a fenomenului mentionat. Insi ea poarti amprenta con-
siderabild a mentalitatii si ideologiei timpului in care a aparut. Autorul aduce exemple din arta renas-
centista si accentueazd aspectul nefinalizarii principiale in operele din perioada respectiva. Piralisvili
isi propune drept teme de cercetare esenta ideatico-afectivi a indicilor exteriori ai finalitdtii, geneza
lipsei de finalitate in picturd (musonucnas nesasepuiaemocmy), problema ,utilului si ,inutilului* in
acest aspect, dialectica integritdtii interioare si cofinalitdtii infinite (6eckoneunas ,,co3asepuiaemocmo.,,)
in oprerele de artd etc. [2, p. 1-201]

Scopul nostru nu constd in polemizarea cu teoriile mentionate, ci in stabilirea genezei criteriului
finalitdtii si aspectelor sale pentru arta moldoveneasca.

In acest context, trebuie si remarcim ci nu atét lipsa finalitdtii a servit drept scop, cat realitatea
constatatd in urma multor expozitii de referintd si, desigur, a marcat forma non-valorii in estetica
sovietica. Totusi, acest aspect a servit celor mai contradictorii tratari de analiza a operelor si avea o
evolutie specifica.

Spre exemplu, in 1952 s-a desfasurat expozitia de primdvard a creatiei artistilor plastici moldoveni
[3, p. 1-29]. In cadrul ei au fost expuse lucrari de arta plastica realizate de la sfarsitul anului 1951 pana
in mai 1952, si n-au fost etalate ca opere de valoare. Numeroase exponate erau in stadiul de lucru,
schite la tablouri, graficd sau sculptura etc. Din cele 10 lucrari reproduse in catalogul expozitiei, cel
mai bine este reflectat domeniul graficii (afise, ilustratii la carti realizate de Boris Sirokorad, Evgheni
Merega si Leonid Grigorasenko si Portretul stahanovistului de Vladimir Motkaniuk). In domeniul
picturii drept cele mai reusite au fost apreciate studiile Cu sustinerea excelentd a examenului de Ivan
Ersov si Inainte de examene de Nikolai Gorskov. Sculptura a fost prezentati de lucrarea Pomicultura
(basorelief din seria Moldova Sovieticd) de Claudia Cobizev si Bustul pietrarului fruntas Smirnov de
Lev Averbuh. Toate lucrarile nominalizate servesc drept exemple elocvente ale caracterului naturalist
specific artei plastice sovietice moldovenesti din acea perioada. Daci e sa analizam respectivele lucrari
prin prisma realitdtii actuale, atunci ele ne vor pérea finisate. Deci, naturalismul si redarea realistd a
imaginii nu reprezentau unicul aspect al finalitatii.

La 3 decembrie 1952 a avut loc o discutie de analiza a expozitiei republicane de arta plastica [4, F.
1-140]. Presupunem ci este vorba despre expozitia remarcatd mai sus. In cadrul discutiei s-a constatat
ca natura statica in expozitie se dovedeste a fi un gen neglijat, si a fost reprezentat in expozitie doar
prin doud tablouri, autori fiind Foinitki si Datko. Ambelor lucrari li s-au gésit anumite cusururi: in
cea a lui Foinitkii lipseau mijloacele decorative, iar lucrarea lui Datko avea un neajuns de ordin tema-
tic: ,,... Pictorului i s-a pdrut cd natura staticd nu are continut, iar natura staticd trebuie sd aibd si are
continut tematic... . La expozitie s-a bucurat de succes tabloul consacrat tematicii copiilor La poiand,
creat de pictorita Ana Baranovici. Insa specialistii nu puteau ajunge la un numitor comun, in cadrul
analizdrii acestei lucrari: ,Dacd o vom considera drept operd finisatd — am putea sd o supunem unei
critici categorice, pentru cd tabloul are multe neajunsuri; dacd o vom lua drept schitd (studiu) pentru
viitorul tablou — lucrarea contine multe lucruri bune“[4, F. 37].
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Intru aprecierea finalitatii serveau si reflectarea originald a tematicii sovietice, si nivelul de pregdtire
al artistilor plastici, neajunsuri de ordin diferit si un sir de alti factori socio-culturali.

De fapt, obiectivele trasate in fata domeniului grafica se deosebeau de cele puse in fata picturii.
Tabloul pictural presupunea o studiere de lunga durata, in care artistul sintetiza viziunile sale, redan-
du-le potrivit tematicii alese. Grafica insd era menita sé reflecte mai operativ totul ce propunea reali-
tatea sovieticd. Asadar, graficienii aveau acces la temele pe care pictorii nu le abordau. Totusi, grafica
sovieticd moldoveneascd a fost apreciata drept restantiera la capitolul progres: “...graficienii nostri au
o evolutie mai lentd decdt pictorii nostri, sculptorii si artistii aplicationisti“ [4, E 41]. Din cele 150 de
lucrari in expozitie, doar 5 erau din domeniul graficii de sevalet, nivelul de realizare al acestora nefiind
apreciat, printre care: Motociclista de Vladimir Motkaniuk, Parcul ,, Alexandr Puskin“de Grigore Fiirer.
A fost criticata creatia lui Evgheni Merega. Atentia criticilor au atras-o lucrérile lui Ghenadi Zakov,
datoritd desenului scrupulos, sustinut de o tehnica aleasi. In sculptura de atunci, pe primul loc se
posta imaginea omului, astfel concepandu-se toata tematica in domeniu: “.. in afara omului, nu exis-
ta temd pentru sculpturd, in ansamblu® [4, E 41]. Acestor exigente corespundeau Portretul cintdretei
Botezat si Voi deveni aviator de Vladimir Dobrosinski. Prima lucrare a fost consideratd mai reusita:
»Fdrd accesorii si tot felul de inscriptii, recunoastem in sculpturd omul muncii creatoare, o cantdreatd ...
, dar aceastd persoand concretd nu este tipicda pentru popularizare, fapt care nu permite ca lucrarea lui
Dobrosinski sd fie apreciatd la indltimea calitdtilor ei plastice“ [4, F. 54]. Conform criteriilor din acea
perioada, Cultivatoarea de bumbac Nour, executatd de acelasi autor, nu a redat in nici un fel starea
psihologicd a Eroului Muncii Socialiste. Protagonista lucrdrii nu arata deloc invingatoare, si nici nu se-
ména deloc cu chipul real al colhoznicei, corpolente si puternice. La fenomenele pozitive in sculptura
se refereau Pietrarul Smirnov si Bustul lui Vladimir Lenin de Lev Averbuh, pe cAnd Bustul colhoznicului
de Claudia Cobizev nu a fost apreciat pozitiv din cauza ca “..el a fost conceput ca imagine concretd a
Sfruntasului Muncii Socialiste, insd nu a ramas decat sd-1 numim ,, Bustul colhoznicului, fiindcd el nu este
suficient pentru portret” [4, F. 54]. Autoarea nu a acordat atentia cuvenitd imaginii simple generale, si a
lucrat asupra calititilor individuale proprii celui intruchipat. In cadrul discutiei s-au lansat diferite pa-
reri despre calitatea operelor expuse. Spre exemplu, Claudia Cobizev considera cd una dintre cele mai
bune lucrari sculpturale in expozitie este Maiakovski la tribund de losif Cheptenaru, care reda imagi-
nea generald a poetului. Alt fenomen pozitiv a devenit vernisarea in expozitie a covoarelor realizate
de Valentina Neceaev si Ioachim Postolachi. ,, Pastrand particularitdtile stilistice de bazd, ei au reusit sd
redea continutul tematic, completat de anumite subiecte clare® [4, F. 59]. Acest factor era perceput drept
valorificare a traditiilor artei populare, cu toate ca linia tematicd nu a fost niciodata proprie covoarelor
moldovenesti. Persista parerea cd imaginile realiste vor conferi mai mari posibilitati pentru abordarea
unor teme majore si tratarea lor la un nivel cu adevarat artistic. Domeniul ceramicii a fost prezentat de
lucrarile lui Pavel Bespoiasnii, Tatiana Kanas, Valentina Neceaev si Tatiana Ciucurean. Insi, examina-
te mai atent, se atestd anumite lacune: unele ornamente diferd de stilul moldovenesc, vasele fiind reali-
zate in forma caracteristica celor din sudul Rusiei. Luand in considerare faptul cd aceastd ceramica era
doar la inceputuri, experienta, cu toate erorile comise, a fost considerata salutabila.

Lucrarea lui Mihai Grecu La telind a fost considerata drept nefinisata, insd in tablou se accentuau
trasaturile poetico-romantice de traducere in viata a planurilor de avansare a economiei satesti.

La 23 decembrie 1953 a avut loc discutia celei de-a VIII-a expozitii republicane a artistilor plastici
din RSS Moldoveneascd [5, E 1-55]. Era timpul in care realizatorilor artei sovietice li s-au formulat
sarcini, in lumina Congresului al XIX-lea al PCUS: ,, Tezele lui Malenkov privind tipicul ca sferd de
manifestare a partinitdtii in arta realistd, criticarea de cdtre el a conferirii obiective a tipicului ca una des
intdlnitd, i-au inarmat pe lucrdtorii artelor cu noua armad teoreticd in lupta pentru crearea frumoaselor
opere demne de societatea comunistd“. Din cauza plecdrii multor membri UAP a RSSM in tabara de
creatie de la Moscova, majoritatea participantilor in expozitie o constituia tineretul. In cadrul discutiei
pe marginea expozitiei s-au pronuntat mai multi critici si artisti plastici: Kir Rodnin, Alexei Vasiliev,
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Matus Livsit, Serghei Ciokolov etc. Dar cel mai precis si mai detaliat a analizat lucrdrile vernisate cri-
ticul Ada Mansurova (Zevin). Ea a mentionat reusita compozitionala a portretului creat de Valentina
Rusu-Ciobanu. ,,Insd portretul nu este finisat si imaginea ramane nedefinitd. Autoarei nu i-a ajuns
iscusintd, mijloace. Prost este reflectatd umbra fetei, nu sunt ajustate formele torsului, iar mdinile nu
sunt realizate deloc — culorile rosu si gri nu sunt armonizate intre ele. Cu toate intentiile conceptuale,
momentele date zdddrnicesc realizarea lor’, considera criticul. In opinia Adei Zevin, Gheorghi Jankov,
intr-o mdsura si mai mica constientiza sarcinile portretului: ,,Abordarea artistului este destul de origi-
nald, insd plasmuirea portretului — primitivd. Lipseste desenul, fixarea figurii asezate, nu este inteleasd
masivitatea excesivd a capului si nu este respectatd pictarea fetei in raport cu lumina-umbrd“[5, F. 3-4].
Totodata, se atestau si momente aparte care denotau abilitatile si méiestria autorului (Portret de fatd).
Similitudini cu portretul lui Jankov se remarca si in tratérile lui Silkov si Datko, in particular, specifi-
cul coloristic in creatiile lui Datko, simplitatea si claritatea structurilor picturale ale lui Silkov. Insa la
ambii lipsea omogenitatea ideilor, ceea ce imprima lucririlor deficiente esentiale. In lucririle lui Fokin
s-a relevat mai multd iscusintd si dexteritate profesionala. Mai slabe decat la ceilalti aratau abordarile
lui Anikiev: ,, Artistul deloc nu mediteazd asupra ideii, nu este limpede ce anume doreste el sd comunice
despre om, picteazd cu indiferentd, dezldnat, plat. Integritatea aparentd este atinsd prin uniformitatea
tuselor si raportul coloristic apropiat. Figurile nu sunt pldsmuite perfect, abundenta petelor de lumind
aglomereazd suprafata fetei, broboada se desprinde“ [5, F. 3-4]. In portretul lui Moisei Gamburd, de
rand cu realizarea convingdtoare a imaginii, s-a mentionat caracterul conventional al tinutei [5, F. 5].

La 9 ianuarie 1962 a avut loc discutia expozitiei lucrarilor prezentate la concursul Contemporanul
nostru [6, F.1-3]. Din comusia de jurati ai concursului ficeau parte reprezentantii UAP din URSS,
Ucraina, Letonia, Lituania si Moldova: Osenev, Pimenov, Volodin, Porhailo, Todorov, Pricepa, Petru-
lis, Disler, Corobceanu, Bogdesco, Rodnin etc. In total, pentru concurs au fost inaintate 67 de lucriri.
Din domeniul picturii au fost remarcate portretele create de catre Varvara Sadovskaia, Olga Orlov, Iuri
Sibaev, Igor Vieru; din cel al sculpturii — lucrarile lui Naum Epelbaum si Claudia Cobizev. In pictura
de gen au fost apreciate drept cele mai reusite tablourile lui Mihail Reasneanski Impdrdteasa campii-
lor si al Serafimei Senkevici Vidnzdtoarea. Ultima a fost taratata drept episodicd, spontana, de studiu,
acelasi lucru fiind remarcat si in portretele Vinificatorul de Reasneanski si Pensionarul de Proneaev.
Aspectul negativ al acestora consta in preocuparea exclusiva a artistilor de reflectarea exterioara, foto-
graficd a personajului, neglijindu-se esenta spirituald, starea psihologicd a prototipului. Acelasi cusur
— concentrarea asupra detaliilor si particularitdtilor individuale, in lipsa anumitei generalizéri, potri-
vit criticului Rodnin, era propriu portretului executat de Glebus Sainciuc: ,,Este desigur o cautare, dar,
totusi, ramdne deocamdatd doar o cautare (6, E. 2]. Lucrarile Valentinei Rusu-Ciobanu au fost atestate
drept rezolvari reci, ilustrative. Portretele lui Arnautov si Gusanov au fost considerate drept studii
nefinisate. ,, Trebuie sd le spunem acestor tovardsi, ca si altor, sd le sugerdm sd creeze imaginea contempo-
ranului si sd facd aceasta prin mijloace plastice, remarca criticul Rodnin [6, F. 2]. Despre lucrarile lui
Jankov si Neforosov s-a spus: ,, Ideile, imaginile oamenilor concreti sunt sterse, s-au pierdut pe undeva,
si straduintele, chiar foarte energice, n-au adus rezultate pozitive® [6, E. 2]. Drept schitd fugitiva a fost
tratatd lucrarea Cap de femeie de lakov Averbuh: ,,Insd schita deocamdatd nu este un portret. Zambetul,
tristetea, jalea sunt moduri de abordare pentru crearea portretului. Ele sunt foarte necesare, dar aceasta
nu constituie calea de cdutare si de rezolvare plasticd a continutului calitdtilor interioare ale omului.
Acelasi lucru poate fi spus despre linogravura lui Kolosov ,,Constructorul® si ,,Portretul bdiatului tdran®
de Novak’; s-a subliniat in cadrul dezbaterilor de analizi [6, F. 2]. In incheierea discutiei, s-a accentuat
problema perfectionarii profesionale a artistilor plastici.

De remarcat si prima expozitie republicand a artistilor de teatru si cinema (7, p. 3-52]. Expona-
tele acesteia au fost create in perioada anilor 1958—1966. In timpul respectiv, se impune necesitatea
credrii unor schite de decor in formd de opere finisate, care ar fi prelungit existenta lor si dupa lan-
sarea spectacolului sau aparitia filmului si ar fi putut fi vernisate in cadrul expozitiilor republicane si
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unionale. Aceastd conditie favoriza optimizarea nivelului artistic. Au fost expuse lucrarile artistilor
renumiti, precum Constantin Lodzeiski, Anatoli Subin, Anton Mater, Sulamita Cervinskaia, Nikolai
Alentiev. S-au manifestat si mai putin cunoscutii pana atunci Aurelia Roman, Stanislav Bulgakov,
Vasili Kovriga, Filimon Hamuraru, aducdnd un suflu nou prin creatia lor. Cele mai reusite lucréari au
fost selectate pentru expozitia unionala la Moscova. Atunci exista parerea cd la executarea schitelor
si decorului vectorul principal ar fi: ,,cu cdt mai traditional este spectacolul, cu atdt mai neobisnuitd
trebuie sd fie realizarea scenograficd a lui“ [8]. Artistii plastici se aflau in permanenta cdutare a noilor
forme si mijloace de expresie.

Fireste, schimbarile anumite (decorativismul si stilul auster, care au atins apogeul lor in arta plas-
tica moldoveneascd din perioada anilor 1970—1980) nu au fost deloc intdmplatoare. Drept premise
au servit si dezvoltarea activitétii expozitionale: dacd ne vom referi la anii 40, dupa cum am constatat,
atunci au avut loc numeroase expozitii ale schitelor de tablouri etc. Impunerea cresterii numarului de
expozitii, de asemenea, a jucat un rol distructiv pentru studierea si utilizarea asa-numitei metode a
realismului socialist si, respectiv, a finalitdtii. Conform cerintelor anilor 70, artistilor plastici li se pre-
tindeau doar lucrari serioase, opere finisate. Atunci a si aparut problema abordarii si constientizarii
conceptiei, in aspect plastic. In lucrul asupra schitelor, de regula, se accepta si o anumita stilizare. Cat
priveste metoda realistd sau academicd, aceasta presupune o generalizare de altd natura. In acest sens,
drept exemplu de exceptie in stapanirea stilului realist (academic) in tara noastra, servesc operele si
schitele lui Leonid Grigorasenko, care nu si-a schimbat metoda de creatie.

Desi in perioada anilor 1970—1980 se punea accentul pe reinnoirea mijloacelor artistice, utiliza-
rea materialelor noi, fara crearea noilor tendinte si genuri, lucrul acesta ar fi fost imposibil de realizat,
pur tehnic. Valoarea estetica a operelor depindea, in mare parte, de maiestria si de talentul autorului
si, mai ales, de cunoasterea si intelegerea subtilitatilor timpurilor de atunci.

Drept rezultat al cercetarilor, avem posibilitate sa constatam cd in perioada secolului XX, in istoria
artelor moldovenesti problema finalitatii a fost foarte populard, iar in secolul XXI ea pare deja nu atat
de importantd. Desi aceasta nu inseamna ca situatia s-a precizat. Si in prezent, in culoarele artistice
finalitea unor opere continua a fi discutatd. Aceasta va dicta studierea si elaborarea noilor criterii ale
finalitatii, actuale si contemporane.

In concluzie, analizind multitudinea aprecierilor si atitudinilor fati de operele cereate in perioa-
da sovieticd, mentiondm cd finalitatea se afld in dependenta directd nu atat de criteriile sale, precum
mentiona Otar Piralisvili, cat de factorii viabili care servesc diverselor interpretari. Printre cele de baza
evidentiem, in primul rand, factorul psihologic si socio-cultural care, de regula, conduceau la schimbdri
in domeniul esteticii.
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Misterul creativitdtii a fascinat dintodeauna, secole de-a rindul apropierea de universul creatiei s-a facut cu sfiald si ve-
neratie. Creatorul a fost mai inti perceput ca un vas gol pe care fiinta divind il umple cu veneratie, pentru ca el sd isi verse
ideile pline de gratie cereascd. Intr-o asemenea acceptiune si produsul creatiei se considera a fi inspirat de divinitate. In prezent
creatorul ca pe o persoand cu aptitudini si atitudini creative, capabild si motivatd sd realizeze produse noi si originale.

Cuvinte-cheie: personalitate, creatie, creator, procesul creatiei, creativitate, tip, tipologie, identitate artisticd, unicitate.

The mystery of education has always been fascinating, for centuries running the approach to the universe of creation has
been done with timidity and veneration. The creator was, first of all, perceived as an empty vessel that divine fills with vene-
ration so that it could shed its ideas that are full of heavenly grace. In this sense, and the product of creation is considered to
be inspired by divinity. At present the creator is seen as a person with creative abilities, capable and motivated to realize new
and original products.

Keywords: personality, creation, creator, creative process, creativity, type, typology, artistical identity, uniqueness.

Fenomenul creativitatii si aspectele ce tin de profilul psihologic al personalitatii creatoare exercitd
o0 vrajd continua asupra fiecarui individ, generata de dorinta intima de a afla secretele procesului cre-
atiei pentru a putea instala in viata noastd obisnuinta de a fi creativi.

Interesul sporit pentru secretele persoanelor creatore deriva din convingerea céd prin creativitate
asiguram vietii noastre sigurantd, dar si culoare, ducem inainte destinul nostru de a construi lumea,
de a o desavirsi. Creativitatea face ca viata noastra sa iasd din banal si sa devind incarcata de explozia
de lumina a spiritului uman([1, p. 9-10].

Preocupirile pentru caracterizarea personalitatii creatorului pot fi grupate in doua categorii dis-
tincte: sunt autori care descriu creatorul ca pe o persoand cu aptitudini si atitudini creative, capabild
si motivata sa realizeze produse noi si originale si autori care considerd ca in orice individ exista o
potentialiate creativd, care se poate dezvolta in conditii corespunzdtoare, considerind creativitatea ca
insusire general umana[2, p. 123-124].

Printre autorii care au relevat trasaturile distincte ale personalitatii creatoare, din perspectiva psi-
hologica si pluridisciplinard mentiondm pe A. Koestler, H.H. Gough, R.B. Cattell, I. Rossman,I. Mo-
raru, P. Popescu-Neveanu, M. Roco, C. Cojocaru, Gh. Neacsu, G. Paicu.

Creatia presupune un autor care este artistul creator si o modalitate de realizare -procesul creativ.
In acest sens, creatorul poate fi privit din perspectiva structural-static si atunci intereseazi modelul
unei constructii umane, din elemente general valabile, speciei umane si in mod dinamic, care reflecta
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manifestarea activitatilor ,,demiurgice®, si atunci intereseaza procesul exprimarii sau autoproiectiei lui
in produsul creatiei, cu abilitétile si mecanismele specifice care il disting de omul de rand si il definesc
intre creatori.[3, p. 3-4]

Din perspectiva structural staticd creatorul comporta aceleasi caracteristici psihofizice specifice
majoritatii indivizilor umani.

Structural, in alcatuirea profilului psihologic al creatorului, este obligatoriu a fi invocate cel putin
doua laturi constitutive, respectiv structura aptitudinald, cu elementele inndscute si dobandite, adica
latura operational-instrumentala si cea atitudinal-valorica.

Portretul personalitatii creatoare are unele contururi clar schitate, dar detaliile depind de la
creator la creator. Personalitatea creatorului este unica, are particularitati si trasdturi individuale, spe-
cifice, care necesita evaluare, abordare si intelegere personalizata.

In opinia lui C.W. Taylor persoanele creatoare sunt mai autonome decét altele, mai pline de sine,
mai independente in judecata, ele se plaseazd impotriva opiniei grupului, dacd simt cd aceasta este gre-
sita, mai deschise la irationalul din ele insele, mai stabile, mai feminine in interese si caracteristici, mai
dominante si autoritare, mai complexe, mai ingaduitoare fatd de sine, mai inventive si aventuroase,
mai boeme, mai stapane pe ele si probabil mai sensibile emotional si mai introvertite, dar curajoase.

C.W. Taylor considerd cd persoana creatoare este curioasd, cu idei intreprinzétoare, perseverenta
intelectual, toleranta la ambiguitati, ea vadeste initiativa in aria ei de lucru, ii place sa produca idei si sa
jongleze cu ele. Creatorul are o continua nevoie interna de recunoastere, apreciere, de varietate si au-
tonomie. Prefera ordinea complexa si schimbarea. Dovedeste o orientare estetica oarecum intinsa. Re-
zistd la incheieri si cristalizari premature de concepte, desi are o nevoie acutd de formulare definitiva.
Creatorul doreste sa domine o problema, este frimantata s ordoneze in minte ceea ce pare imposibil
de clasificat, pentru ca vrea sa imbunatateasca ordinile si sistemele curent acceptate.[1, p. 272]

In studiul realizat de Morris Stein este prezentati o listd de caracteristici de personalitate, care au
fost gasite ca fiind asociate cu individul creativ:[1, p. 271-275]

— Este o persoanad activa.

— Simte nevoia de ordine.

— Manifesta curiozitate.

— Se autoafirmd, este dominant, agresiv, ingamfat, are initiativa.

— Are nevoie de putere.

— Refuza supunerea, e prea putin inhibat, prea putin formal, prea putin conventional, nepésator

in maniera boema, radical.

— Are persistenta motivului, are dragoste si capacitate de munca, autodisciplina, perseverenta,

energie, este profund.

— Este independent si autonom.

— Este critic in mod constructiv, este nemultumit, nesatisfacut.

— Este larg informat, are o intinsa scara de interese, este multilateral.

— Este deschis la sentimente si emotii. Pentru el sentimentul e mai important decat gandirea, el e

mai subiectiv, el poseda vitalitate si entuziasm.

— Este estetic in judecata si in orientarea privind valorile.

— Nu pretuieste aspectul economic al lucrurilor sau este un neabil om de afaceri.

— Posedd o exprimare mai liberd a ceea ce a fost descris ca fiind interese feminine si ii lipseste

agresivitatea masculind.

— Nu este interesat de relatiile interpersonale, nu doreste multd interactiune sociala.

— Nu este stabil emotional, dar este capabil sa-si utilizeze instabilitatea in mod eficient;

— E prost adaptat in acceptiunea psihologica a termenului, dar adaptat in sensul mai larg de a fi

util social si fericit in munca sa.

— Se considera creativ.
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In literatura de specialitate intAlnim nenumdrate incercari de tipologizare a creatorilor. Gruparea
creatorilor pe categorii in baza unor criterii de similitudine conduce la elaborarea unor tipologii.

Tipul se referd la o anumita modalitate constantd de fiintare la o anumita formd de manifestare
ce poate fi definita prin indici de aparenta, de exterioritate cdrora le corespund constante launtrice de
fundament si mecanism psihologic.

Natura informatiei pe care apartenenta la un tip sau altul o aduce in ansamblul trasaturilor de
personalitate este una despre modalitatea stilisticd a structurii functionabilitatilor individuale in ceea
ce ele au strict personal, original, dar si comun, colativ, categorial. In consecint, tipurile sunt ca ele-
mente de marcd, de portret in parte date, imparte instantiate prin activitate exprimand, in cele din
urma, seturi unitare de constante psihologice stilistice. [3, p. 25-26]

A construi tipologii ale creatorilor a constituit o provocare atat pentru esteticieni cat si pentru
psihologii literaturii. In acest context, urmeaza a fi mentionate clasificirile efectuate de Schiller care
distinge intre realistii si idealistii, Nietzsche — apolinicii si dionisiacii, Spengler — apolinicii si fausti-
cii, Otswald — clasicii si romanticii.[4, p. 76-83].

Autorul M. Ralea descrie stilistii si creatorii de expresie. In tipologiile realizate de M. Ralea distin-
gem intre descrie stilistii si creatorii de expresie[6, p. 193].

Tipologia creatorului, realizata de Muller-Freienfels, reflecta structura artistului prin prisma a
patru categorii de elemente:

— Inzestrarea cu o putere intensi de triire a faptelor, putere a fanteziei;

— Marea putere de expresivitate sau formularea expresiei in crearea de forme;

— Puterea de observatiei;

— Emotivitatea.

Punand la baza criteriul raportului dintre expresivitate si elaborare lduntrica, Muller-Freienfels a
creionat portretul a doud tipuri de artisti:

Tipul expresiv caracterizat prin dinamism, desfasurare impetoasd a spontaneitatii, manifestare
frustra, sincera, oarecum primitiva, plina de fortd. Prin aceste insusiri artistul expresiv introduce in
operd sentimente ,,simple, se bazeaza pe asociatia de idei produsa in mod natural.

Tipul creator de forme, sau formalist e caracterizat prin predominanta insusirilor senzoriale, de
exprimare indirectd, prin predilectia pentru constructii ,tehnice®, cu mecanisme complicate de com-
binare, cu emotiile stdpanite si gandire ,,rece®

Din perspectiva criteriului echilibrului interior al creatorului sau al rezolvarii dezechilibrului su-
fletesc autorul L. Rusu distinge:[6, p. 165-166].

Tipul de ,,joc“ sau ludic pentru care activitatea creatoare este un travaliu preponderent inconsti-
ent, ca o rezolvare facild de conflicte.

Tipul efort, in cea mai mare constient, la care travaliul implicd un consum energetic mai mare
decét in cazul unor actiuni externe, in directia atenuarii dezechilibrului intern si printr-o participare
de tipul identificarii metal-emotionale.

Autorul T. Vianu, contureaza personalitatea tipului subiectiv si obiectiv din perspectiva naturii
procedarii si travaliul creator.

Tipul subiectiv are tendinta de a reda in opera o lume existenta doar intr-o viziune propire unui
artist sau altul.

Tipul obiectiv este mai curdnd un observator fidel al vietii, pentru el primeaza evenimentele ca
atare cdrora le aduce anumite ,,corecturi pentru o anumita reprezentativitate, incat personajele apar
transpuse din realitate, au o vizibila independentd de autorul lor.

Personalitatea creatorului se reflecta in produsul creatie, iar informatia care se transmite prin ti-
pologiile descrise pot riméne semnificativa in sensul pedagogiei creatiei artistice.

In rezultatul cercetirii s-au conturat urmatoarele concluzii:



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

— Realizarea actului creator angajeaza toate resursele personalitétii creatorului, cu accente ce vi-
zeaza insusiri generale si aptitudini creative speciale, care reflectd imaginea creatorului specific:
receptivitate fatd de nou, pasiune pentru creatie, instruire, imaginatie, cultura, originalitate,
tenacitate, pregatire de specialitate.

— Fiecare creator este o entitate independenta si irepetabila atat sub aspectul portretului psiholo-
gic cat si sub acel al manifestarii sale prin creatie.

— Uniciteatea creatorului este determinata de dinamica si evolutia identitétii de sine, de zestrea
eriditara, structura aptitudinala, mediul social apropiat, eperientele personale (rutinele si eve-
nimentele) si de contextul socio-cultural.

— Dimensiunea importantd a personalitatii creatoare este motivatia creatoare, ca premisa subiec-
tiva pentru formarea unei atitudini favorabile demersurilor creative.

— Individualitatea creatorului se contureazd in produsul creatiei, prin care se reflecta personali-
tatea cu trasaturile, motivatiile si aspiratiile sale specifice, criteriul de validare fiind cel estetic.
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The present article written by Victoria Tcacenco is aimed to analyze some trends in cultural policies elaboration and
implementation in the Republic of Moldova. Having theoretical and practical experience in cultural policies and artistic ma-
nagement issues, the author determinates some key players in the national cultural field (the Soros Foundation of Moldova
and the European Cultural Foundation, the Netherlands), some changes in knowledge and practical tools dissemination, some
important projects and program implementation and their impact upon the actual cultural policies.

Keywords: cultural policy, cultural management, cultural sector, lobbing, strategic planning

Articolul de fatd semnat de Victoria Tcacenco este dedicat analizei unor tendinte in elaborarea si implementarea politi-
cilor culturale din Republica Moldova. Avdnd o experientd atdt teoreticd cat si practicd in domeniul politicilor culturale si
managementului artistic, autoarea determind niste factori principali in campul national cultural (Fundatia Soros Moldova
si Fundatia Culturald Europeand, Regatul de Jos), unele schimbdri legate de diseminarea unor cunostinte si aptitudini, unele
proiecte si programes importante ale cdror implementare a avut impact asupra policilor culturale actuale.
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It is common knowledge that any society in transition (as the Republic of Moldova during the last
two decades), needs to introduce changes to its strategies of development, its basic instisutions and
cultural practicies. The actual article is aimed to collect and to analyse some data regarding the cultural
policies evolution in the Republic of Moldova. Our tasks are to identify the role of key players in this
field, to detect both problems and achievements. It’s important to undeline that the author makes just
the first step in this problematic investigation., incl. the monitoring of this process, the analyses of its
similarities and particularities [1].

The cultural policies development in the Republic of Moldova is closely connected with the So-
ros Foundation of Moldova activities and initiatives. In terms of cultural policies, during the 1990s
the Soros Foundation of Moldova was focused on direct support for the arts in the Arts and Culture
Program framework (program director being Victoria Miron), offering grants for artistic projects,
artists’ scholarships and awards, trainings in art-management and professional development. In
the 2000s the Soros Foundation of Moldova’s priorities were changed. The Cultural Policy Program
(program director being Victoria Miron) is focused on indirect support of the cultural sector aimed to
influence cultural policies elaboration, legislation reform, using the mechanisms of advocacy, establi-
shing networks, facilitating partnerships etc.

The mission of the Cultural Policies Program at the Soros Foundation Moldova is formulated in
the following way: ,the program organizes, facilitates, supports and finances activities intended to
strengthen the cultural sector and cultural policies in the Republic of Moldova®“ [2]. As it’s indicated
on the foundation’ web page, the program’s activities are focused on: ,strengthening the Moldovan
non-governmental, private and public sectors by reinforcing the strategic planning and development
of management capacities in the field; promoting of the participative spirit, cooperating with the civil
society in drafting cultural development plans at national and local levels® [2].

Since 2007 until 2012 the stable partner of the Soros Foundation Moldova has been the European
Cultural Foundation (ECF), the Netherlands. This NGO was very active especially in collaboration
with Eastern European countries within the European Neighborhood Program [3]. As it’s indicated
in these organization official documents, the European Cultural Foundation is aimed to ,promote
capacity building, knowledge exchange and cultural policy development throughout wider Europe®
[3]. Since 2006 this NGO has made efforts to create a long-term strategy to assist the development of
a cultural Moldovan network as an instrument for social and political transformation.

Among the organization’s aims are the following: ,,strengthening a coalition of cultural instituti-
ons, NGOs and local public administrations; supporting national advocacy actions for cultural policy
reform; continuing to connect both creative work and policy development in Moldova with the rest of
Europe and beyond® [3]. The project which has become an important step in monitoring of cultural
policies situation at the Republic of Moldova, in capacity building process within the national cultural
sector was Visions on Cultural Policy of Moldova: from changes to sustainability.

Five round tables have been organized gathering representatives of performing arts, literature,
visual art, cultural industries, houses of culture; cultural administrators both from cities and regions
leaders of state cultural organizations, the private sector, the third sector, executives at different deci-
sion-making levels in culture [4].

As an addition, the international conference Visions on cultural development in the Republic of
Moldova gathered representatives of the cultural sector, public administrations, policy-makers, local
and international experts, business people and other relevant stakeholders. The conference included
public debates, lectures held by experts and practitioners, workshops, drafting of concrete proposals
and presentation of platforms for innovative ideas on cultural policy in the Republic of Moldova.

The participants’ opinions, critical issues, proposals have been reflected in the book Vision on
Cultural policy of Moldova: from changes to sustainability published in 2009 [4]. This edition’ content
reflects different topics such as: legal framework and actual situation in culture of the Republic of Mol-
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dova, decentralization, equal access of population to cultural values, reforming of relationship state
versus culture, the role of culture in community problems solving, diversification of funding sources
in culture, recommendations and solutions.

A large-scale project named Reinforcing Moldova’s Development Capacities by Strengthening its
Cultural Sector had been initiated and implemented by the Soros Foundation of Moldova and the
European Cultural Foundation between 2007—2010. This project has been supported by the Dutch
Ministry of Foreign Affairs’ Matra programme.

Three main target groups have been attracted: representatives of the third sector (15 NGOs and
cultural organizations’ members); leaders of public institutions in the field of culture, including culture
houses of different regions (15); representatives of 32 cultural departments of local and regional admi-
nistration, representatives of the Ministry of Culture. Among overall objectives were the following: to
increase the professionalism of persons involved in strategic planning and internal management in the
public and private sectors; to improve institutional management and strategic development capacities
(incl. policy planning) of the local cultural public administrations; to ensure an open dialogue and
debates between the civil society and decision makers in the cultural field regarding issues pertaining
to legislation and strategic development; to promote participatory development by initiating the ela-
boration of multi-stakeholder development plans on local level, in cooperation with the civil society.

A wide range of actions has been used to reach the goal: trainings, an intensive 3-year training
program (about 10 4-day workshops), and the elaboration of about 35 strategic plans for own organi-
zations (NGOs, local cultural administrations, houses of culture etc.) for the next 3-year period.
Another direction of project’ activity was lobbying and advocacy campaign. On the 12* of December
2009, at the Republic Palace, the First Cultural Congress of the Republic of Moldova took place, gathe-
ring about 1000 people (including the president of the Republic of Moldova, Parliament Commission
for Culture members, Ministry of Culture representatives, Creative Unions members, different cultu-
ral actors). This event sought to give voice to the needs of Moldova’s cultural sector. In 2010 over 30
public debates were carried out all around the country (in Briceni, Basarabeasca, Cantemir, Edinet,
Leova, Ungheni, Criuleni, Glodeni, Riscani, Cahul, Calarasi, Donduseni, Hincesti, Sigerei, Dubasari,
Ialoveni, Straseni districts).

The following editions appeared within the project framework: Lidia Varbanova’s book Strategic
Planning for Learning Organizations in the Cultural Sector [5]. Based on a system approach to strategic
planning, this source was used by participants in strategic plans elaboration. The manual covers: visi-
on, mission, aim, strategic planning, cultural organization and media, technological and production
plan, people and creativity, money and creativity, risks management and other topics. It is important
to underline that this edition is highly solicited by cultural an educational organizations. This edition
has been appreciated by the international teachers in cultural policies and cultural management. For
instance, Corina Suteu, director of the Romanian Cultural Institute in New York, has mentioned: ,,after
the first chapters comprehensively addressed to the generic definitions of certain concepts and ideas
related to the strategic planning of cultural organizations, this book provides a perspective (both syn-
thetic and clear) upon some complex areas, such as cultural policies, cultural industries, establishing
the mission statement, the risks implied by cultural processes and models of evaluation...the complex
mechanism of arts and culture management through planning in a global environment® [5, p.6].

The collection of articles Elaboration of local cultural policy as a catalist of changes written by in-
ternational (C. Raceanu, M.Lavanga, A.P.Russo) and local (C.Craciun, I.Grabovan, V. Reabcinschi, V.
Tcacenco) experts has been prepared and published. These autors were have been engaged in a project
realization. As Diane Dodd noted, ,,the second manual has a different structure and another type of
challenges. The book presents a collection of essays that investigates critically culture policy and cul-
tural management issues. The manual offers a wide variety of opinions, reflecting different challenges
of cultural management and cultural policies elaboration. The manual includes essays of well-known
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Moldovan practitioners as well as of international experts in order to accumulate opinions and provo-
ke discussions regarding Moldova's realities The manual purpose is it inform, support and share their
ideas in the field of culture with decision makers in Moldova“ [6, p.13].

A new initiative of these two organizations appeared in 2011. This is a two-year Cultural Managers
Exchange Program Tandem (2011—2012), an initiative for partnership development across the Euro-
pean Union and the European Neighborhood. The general idea is the following: cultural managers
from the European Union’ countries teaming up with cultural managers from Moldova. One of the
most successful examples was the collaboration of Tatiana Popa, founder and leader of Casa Parin-
teasca NGO, Palanca, a small village in the central part of Moldova, who made a tandem with young
fashion designer from Berlin Isabell de Hillerin. They created and presented a fashion collection inspi-
red by traditional costume elements hand made by Palanca’s women. Probably the main impact of this
project for the local people form Palanca was not the participation in the Berlin Fashion Week, but the
discovery that their local tradition, cultural heritage might create new labor places, might vitalize the
economical life of a small village. [7].

The recent project has been implemented by the same organizers, the Troika (Trio) project (2011—
2013), which uses resource mapping and planning by local operators in order to support the existing
underutilized cultural infrastructure. The trio members are: the mayor, the director of the house of
culture and the representative of the local NGO or a business unit. This team’s task was to make a
cultural resources mapping of the village, to design project ideas which might transform local cultural
resources into an efficient tool for human, social, economical development of the village.

How can we describe the impact of these activities? In our opinion, these activities have contribu-
ted to some systems changes within the Moldovan cultural policies landscape:

1. A new layer of cultural managers and public administrators have got knowledge in cultural

management, marketing, lobbyng,

2. Many good practices have been demonstrated, especially at the local and regional level
They applied this knowledge in elaboration 3-year strategic plans,

4. They have obtained some experience and practical tools in cultural advocacy, influencing both
public opinion and decision-makers at the local, regional, national level

5. They created an informal national network of cultural mangers initiating common projects,
programs, activities

6. They influenced the civil society and decision makers to put on the agenda cultural policy issu-
es, incl. the national legislation modification

7. Conditions for long-term partnership have been created for some organizations and cultural
actors

8. The idea that culture assets might be an alternative resource for sustainable development of the
country, region, village becomes more and more popular.

e
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Articolul dat este rezultatul unei cercetdri sociologice nationale, efectuat in comunitdtile rurale din Republica Moldova si a
datelor din anuarele statistice, care releva situatia consumului cultural a locuitorilor din comunitdtile rurale din tard.

Datele obtinute in rezultatul cercetdrii sociologice si confruntarea datelor statistice scoate in evidentd faptul cd etapa de
tranzitie si schimbdrile parvenite au schimbat radical paleta culturald din Republica Moldova, desfisurarea si petrecerea tim-
pului liber devenind mult mai individualizat fatd de cel colectivist propus de imperiul sovietic.

Iar consumul cultural de asemenea primeste o tentd ce tine mai mult de persoana ori individul luat aparte si de atentia/
grija oferitd culturii atdt in familie, cdt si de cdtre administratia publicd locald.

Cuvinte-cheie: culturd, culturd de masd, consum cultural, studiu sociologic, timp liber.

The present article is the result of investigation carried out in rural communities in the Republic of Moldova and is based
on the data taken from statistical annuals that reveal the state of cultural consumption by the inhabitants of rural communities
from the country.

The data obtained as a result of sociological research and the comparison of statistic data make evident the fact that the
transition stage and the changes that took place have radically changed the cultural palette in the Republic of Moldova; the way
leisure time is spent has become more individualized as compared to the collectivist one offered by the Soviet Empire.

But cultural consumption depends more on the person or individual taken apart and the attention offered by the family as
well as by the local public administration.

Keywords: culture, mass culture, culture consumption, sociological study, leisure time.

Secolul XX a creat efectiv o altd realitate culturald, noi sisteme de gandire, noi forme de exprimare
artisticd, noi moduri de raportare la lume, o noud constiinta de sine a omului.

Cultura contemporand este rezultatul cumulat al unor schimbdri fundamentale ce au avut loc in
epoca moderna in diverse cimpuri ale creatiei culturale, ale progresului tehnic si ale organizarii politi-
ce. Schimbirile cele mai relevante s-au produs in stiinta si in spatiul creatiei estetice, de unde au iradiat
in planul tehnic si economic al civilizatiei. In secolul XX s-au schimbat radical reprezentirile stiintifice
asupra naturii, metodologiile stiintelor si raporturile functionale dintre stiinta si tehnica, formele de
reprezentare artisticd si relatia dintre arta si mediul de viata, mijloacele de comunicare sociala, calita-
tea vietii si scenografia vietii cotidiene.

Secolul XX a determinat mutatii radicale in campul culturii, dintre care se detaseaza succesele
extraordinare obtinute de cunoasterea stiintifica, de unde si predominanta acordata valorilor stiintei,
accelerarea schimbarilor culturale si criza valorilor traditionale, cresterea in intensitate a creatiei, cdu-
tarea febrild a unor noi mijloace si forme de expresie, integrarea rapida a valorilor culturii in sistemul
activitatilor sociale prin mass media, democratizarea accesului la culturd, extinderea culturii de masd,
aparitia unor fenomene de pseudocultura.

Cultura unei societati este marcata de o serie de modele, de imagini-ghid, de reprezentdri, la care
se raporteaza membrii unei societdti in comportamentele, munca, rolurile si relatiile lor sociale. Astfel,
modurile de actiune sociala pot fi tratate drept practici culturale..

Republica Moldova parcurge de aproape doud decenii un proces de modernizare si tranzitie de la
un sistem social-economic si politic la altul, care aduce cu sine schimbari valorice si tendinte obiecti-
vale noi.

Cultura reflecta caracteristicile comunitatii umane, in care se constituie si pe care o reproduce.
Evolutia ei este determinata atat de gradul de dezvoltare a comunitatilor umane, cat si de continutul



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

lor calitativ deosebit in diferitele sale etape de dezvoltare culturala. ,,Cultura nationala apare odata cu
natiunea si reprezintd ansamblul valorilor materiale si spirituale ajunse la un sistem unitar de apreci-
ere, care indeplineste functiile social-generale ale natiunii.“ [1, p. 114].

Pe cand cultura de masd a aparut pentru a raspunde nevoilor societatilor de masa, cu mari aglo-
merdri umane, concentrate in metropole sau centre industriale, cu un nou mod de viata, in care tim-
pul este segmentat riguros in ,,timp de lucru® si ,timp liber — care trebuia umplut cu produse, servicii
si activitati culturale si distractive.

Din alta perspectiva, cultura de masad este un nou tip de culturd, diferitd atat fata de vechea culturd
populara (specifica societatilor agrare), cat si fata de cultura numitd, ,,inaltd® Blaga a impus distinctia
dintre cultura minora si cultura majora. Cultura populara si cea ,,inalta“ au coexistat de-a lungul isto-
riei ca doud niveluri distincte de culturd, dar nu complet izolate, ci influentdndu-se reciproc. Ceea ce
numim cultura specializata (pentru a nu utiliza termeni ce au conotatii valorice, precum cel de cultura
»inalta“ sau de creatie ,,cultd, opusa celei folclorice) este cultura elaboratd de agenti specializati, de
creatori profesionisti, de intelectuali. Acest tip de culturd a aparut o data cu scrisul si s-a dezvoltat in
forme foarte variate in decursul secolelor. Ea cuprinde gandirea religioasd, stiintificd, filosofica si in-
tregul complex al creatiei artistice.

Formele acestei culturi specializate, mai ales ale culturii moderne, nu pot fi intelese decat daca
receptorul are o anumitd pregatire culturala si o educatie esteticd prealabila. [2, p.33]

In prezentul studiu ne vom focusa atentia asupra aspectelor consumului cultural din Republica
Moldova, prin intermediul evaludrii culturii de la inceputul etapei de tranzitie si a situatiei la ziua de
astazi.

Un tablou veridic al consumului cultural ni-1 poate oferi gama si spectrul de petrecere si desfasu-
rare a timpului liber de catre conationalii nostri din comunitétile rurale.

Acasa

Cu prietenii

In institutii culturale

In ospetie

Laaerliber (parc, padure)
Lalocul de lucru/studii
Lapescuit

Lavila /gradina

Alte locuri

0 20 40 60 80
Fig. 1. Frecvente ale petrecerii timpului liber in comunititile rurale

Referindu-ne la felul cum isi petrec timpul liber si care este forma desfasurarii lui in contextul
comunitatilor rurale, dupd cum atesta rezultatele cercetarii noastre sociologice, gama de petrecere a
timpului liber capata o tendintd spre individualizare, de negare a stereotipurilor colectiviste caracteris-
tice societatilor din fostul lagar socialist de pand la trecerea la economia de piata

Este cunoscut faptul ca formele si diversitatea de petrecere a timpului liber in comunitatile rurale
nu este atat de larga, ca spre exemplu cele din spatiul urban. Pe de o parte muncile agricole in care
este implicat individul nu le oferd o gama larga a timpului liber, pe de altd parte structura institutiilor
culturale rurale nu sunt suficient de inzestrate si dotate, pentru a le oferi mai multe posibilitéti in or-
ganizarea agrementului locuitorilor din comunitatile rurale, in satisfacerea necesitdtilor spirituale, ce
tin de petrecerea timpului liber. Aceasta ne-o demonstreaza si rezultatele studiului nostru (Fig.nr.1)
— 73% dintre cei intervievati isi petrec timpul liber acasd, 17% — cu prietenii, 13,3% — in ospetie,
10,8% — la aer liber si doar 1,9 % isi petrec timpul lor liber in institutiile culturale.!

1 Studiul sociologic realizat de Sectia Sociologie a IIESP al ASM in perioada mai-iuniie 2012

122



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.1

Cultura contemporand, este intr-un continuu proces de schimbare a structurii sale interioare, a
viziunii spirituale si a formelor stilistice. Teoreticienii vorbesc de o schimbare de paradigma culturala,
in care includ atat schimbarile generate de noile teorii stiintifice, cit si de aparitia si rdspandirea, prin
intermediul sistemului mediatic si nu numai, a culturii de consum. Expansiunea culturii de consum
reprezintd un camp problematic major al disciplinelor care studiaza fenomenul cultural contemporan.
Cultura de consum provoacd mutatii negative in structura valorica a constiintei si in comportamentul
oamenilor. Sub forma divertismentului industrializat, ea altereaza personalitatea umana si gandirea
criticd, reprezentand adesea o forma de manipulare a indivizilor.

90

m zilnic
® de cateva ori pe saptamana (2-3
ori)

m de cateva ori pe luna (2-3 ori)

m de cateva ori pe an (4-5 ori)
%
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urmareste asculta  ascultd citeste citeste mergela mergela mergela mergela
programe muzica  radioul presa carti teatru  club, casa muzee  concerte
vV de cultura

Fig.2. Consumul cultural in comunitatile rurale

Amalgamul culturii de consum propus si implementat de perioada de tranzitie poate fi numit cea
mai vulnerabila problema a acestei perioade.

Modalitétile de dezvoltare culturala, precum si serviciile culturale este una din problemele cele
mai importante cu care se confruntd populatia din mediul rural la etapa actuala., bibliotecile publice,
institutiile religioase si putinele muzee istorice din unele localititi. Intr-una din dezbaterile care au
avut loc la Congresul oamenilor de cultura din Republica Moldova din 17 decembrie 2009, s-a menti-
onat faptul ca in ultimii 20 de ani Republica Moldova Moldova a trecut dintr-o criza in alta, guvernul
fiind practic absorbit de problemele politice si economice, lasind problemele culturii la o parte, iar
90% din evenimentele culturale din Republica Moldova au loc la Chisinau, satele fiind scoasae in afara
circuitului culturalal tarii.

Perspectiva aderdrii Republicii Moldova la Uniune Europeana ne impune de a ne gandi si a actio-
na constructiv asupra unei arii mari de fenomene sociale. Tot ceea ce este social si uman sau afecteaza
intr-un fel sau altul omul, intra in aria de preocupari privind imbunétitirea si ridicarea calitatii vietii.

Conform aceluiasi studiu sociologic efectuat in comunitétile rurale putem spune ca consumul cul-
tural din aceste localitati nu este nici pe departe optimist. Institutiile abilitate de a furniza programe
culturale, de a propaga educatia esteticd a frumosului, a normelor si valorilor spirituale si umane, a
patriotismului fatd de vatra strimoseasca sunt ldsate la discretia administrativ teritoriala, a Consiliilor
Raionale si a primariilor comunilor. Statul nu se mai ocupa la nivel republican de strategii culturale
nationale, de implementarea unor programe culturale nationale bine argumentate din perspectiva
cerintelor vremii.
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Astfel, consumul cultural (Fig.nr.2) din comunititile rurale este foarte si foarte simplist si tine mai
mult de gustul si implicarea personald a individului. Doar 1,3% din cei intervievati au indicat ca merg
in institutiile abilitate a culturii — case de cultura si cluburi satesti. Pe primele pozitii se posteaza vizi-
onarea programelor TV — 79,4%, urmat de cei ce ascultd muzica — 40, 3%, asculta radioul — 37,3%,
citesc presa 22,6% .

E necesar de a sublinia si faptul cé lectura in mediul rural ( de altfel ca si in cel urban ), a incetat
de a se bucura de primele pozitii ale palitrei consumului cultural, adica nu mai este in vogd asemenea
anilor ’80 ai secolului trecut. Locul lecturii in topul consumului cultural rural a fost luat cu o mare rup-
turd, practic de trei ori (26,4%) mai mult (Fig.nr.2), de programele televizate (79,4%), care in ultimul
timp au devenit tot mai diverse prin faptul conectirii retelelor TV la diverse posturi straine, care isi
propaga emisiuni de o calitate proasta din punct de vedere a continutului lor. Tot mai solicitate devin
retelele de socializare ale internetului si a diverselor jocuri propuse de aceste retele, clasandu-se pe
primele locuri in topul necesitatilor si preferintelor din cadrul consumului cultural.

In momentul destrimarii imperiului sovietic si a declansirii etapei de tranzitie,de rind cu multe
schimbiri structurale, economice si politice, are loc si o trezire a constiintei nationale a cetdtenilor din
Republica Moldova. Acest fenomen se face simtit mai ales prin intermediul formatiilor folclorice si
artistice; care au apdrut aproape in toate localitatile din tara. Acest lucru ni-1 demonstreaza si datele
statistice din tabela nr.1. Datele statistice din anii '90 nu detine informatii despre esalonarea formati-
ilor de copii si adulti, ai numarului de participanti cu astfel de genuri si categorii de formatii artistice,
catalogdnd doar numarul total de formatii si participanti.

Tabela 1. Formatii artistice

Localitati Formatii 1990 Forné::)gll)lifo 12 Participanti Forﬁ?}tﬁéo 12 Participanti
Chisinau 60 2311 142 2604
Balti 74 2049 127 2885
Nord

1.Floresti 161 2102 511 6935

2.Soroca 131 1657 186 2651

3.0Ocnita 113 1377 166 2051
Centru

1.Ungheni 103 1420 274 2007

2.Telenesti 66 1004 169 2731

3.Criuleni 66 1239 127 2047
Sud

1.5t. Voda 96 1454 158 2294

2.Taraclia 68 850 125 1820

3.Cahul 49 1413 105 2459
Total Forrpa‘gii — 7293 Forrpe}‘gii — 7341

Partic. — 16700 [Particip. — 116253

Analizidnd datele din aceasta tabela observiam cda numarul formatiilor artistice din anul 1990 este
de 7293, iar al formatiilor folclorice si artistice din anul 2012 este 7341, ceea ce este cu 48 de formatii
mai mult. Este o crestere, dar o crestere nesemnificativa. Cu totul altul este tabloul numeric de parti-
cipanti in aceste formatii din acesti ani. Astfel, numarul de 16700 participanti ai formatiilor artistice
din anul 1990 se mareste in anul 2012 aproape de zece ori — 116253 de participanti. lata acest numar
si ne vorbeste despre trezirea constiintei nationale si a patriotismului din randurile populatiei din
Republica Moldova.
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Toate aceste date ne releva faptul ca numérul formatiilor pentru copii/adulti (1268) si a partici-
pantilor din formatiile folclorice din zona de Nord a térii (15773) este din nou mai mare decat a celor
din raioanele din zona Centru (numarul de formatii — 795; numarul de participanti — 10448 ) si
Sud (numarul de formatii — 601; numarul de participanti — 9390). Prin ce se explica acest fenomen,
este o intrebare mai mult retorica. Aceasta partial ar putea fi explicat prin faptul ca marea majoritate a
persoanelor din conducerea de varf a Republicii Moldova au fost descendenti din zona de Nord a tarii
si din aceastd cauza au fost indreptate mai multe surse financiare, economice si atentie sporitd acestei
parti geografice a Republicii Moldova.

Institutiile rurale abilitate de a fi preocupate de vitalizarea vietii spirituale si culturale a comuni-
tatilor rurale sunt cluburile/caminele si casele de culturd, bibliotecile publice, institutiile religioase si
putinele muzee istorice din unele localitati, aflate pe deplin in subventionarea, sustinerea si dirijarea
administratiilor publice locale. Din totalul institutiilor culturale rurale (1231 camine/cluburi si case
de cultura) 846 sunt edificii tip, 369 sunt edificii adaptate, 3 institutii la moment sunt in stare de con-
structii nefinisate.

Din punct de vedere al amplasdrii geografice teritoriale, raioanele de Nord ale Republicii Moldova
sunt mai dezvoltate cat din punct de vedere economic, atat si al bunastarii populatiei fatd de raioanele
de la Centrul si Sudul Republicii Moldova. Pentru a afla starea lucrurilor ce tin de domeniul culturii,
am luat datele statistice ale anului 2012 si am ales cate 3 raioane din fiecare zona geograficd a térii. Cri-
teriul selectarii si reprezentarii acestor 9 raioane ne-a servit prezenta celor mai multe edificii culturale
din aceste raioane.

Dupa cum ne relateazd datele din tabela nr.2 in anul 1990 pe intreg teritoriul Republicii Moldova
activau 1790 de cluburi si case de culturd, iar pentru anul 2012 sunt incluse in datele statistice ca exis-
tente 1231, ceia ce este mai putin cu 559 de institutii culturale. De aici apare o trista concluzie — peste
550 (cateva din ele sunt din mediul urban) de localititi rurale au rdmas fara principalul edificiu al
culturii din spatiul rural.

Tabela 2. Institutii culturale si specialisti

Localititi N;‘lﬁ‘t‘(‘)rr‘:l(ﬁful)" CCC1990 CCC 2012 reﬁfrgte Specialisti
Chisindu 980,8 26
Balti 127,7 8
Nord
1.Falesti 89,8 64 7 76
2.Floresti 86,8 58 6 194
3.Soroca 101,3 56 4 72
Centru
1.Ungheni 110,2 61 2 110
2.0rhei 1163 61 3 76
3.Criuleni 70,2 44 7 90
Sud
1. ‘Cahul 119,1 47 0 92
2.Cantemir 61,1 43 4 56
3.Cimislia 60,9 32 2 37
Total CCC 1790 1231
Total Actiuni cglturale pe republica — 68.723
Spectatori — 927.6
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Si acum sa analizdm care este decalajul dintre numarul edificiilor culturale si a specialistilor din
aceste institutii, care reprezinta acele trei zone geografice ale Republicii Moldova. Datele aceleiasi ta-
bele nr.2 ne demonstreaza ca cele mai multe institutii culturale (178) si specialisti (342) sunt in partea
de Nord a tarii, dupd care consecutiv urmeaza Centrul — 178 institutii culturale si 276 specialisti,
partea Sudica — 166 edificii culturale si 185 de specialisti. S-ar parea ca aceasta se datoreaza densitatii
mai mari a populatiei existente in raioanelor de nord, dar care nu este asa. Densitatea populatiei din
cele trei raioane — Ungheni, Orhei, Telenesti (296,7), amplasate la centrul Republicii Moldova este
mai mare cu 18000 decat densitatea populatiei din cele trei raioane a partii Nordice a tarii — 278,7.

Numarul actiunilor culturale pe republica (68.723) si numarul de spectatori (927,6) care au con-
sumat produsul cultural nu poate fi comparat cu indicatorii din anul 1990 din motivul ca in acea pe-
rioadd nu se ducea o asemenea evidenta.

Intr-o societate care produce pentru a consuma si creeaza pentru a produce, intalnim un om con-
sumator, legat de elementele materiale din jurul sdu, iar valoare lucrurilor sufera o alterare, din cauza
acestui caracter de consum al lor. Astfel, pare kitsch-ul, in contextul in care munca, procesul de pro-
ducere in masa, de fabricare, de copiere a unor obiecte dupa modelul creat de altii, duce la consumul
acestora de catre oameni. Apare, insa, o alienare a omului in raport cu mediul sau inconjurator, o data
cu noua ,artd de a trai* regdsitd in hypermarket-uri, supermarket-uri si mall-uri. In acest context,
apare kitsc-ul pe masura omului mediocru, dornic de amuzament, spontan, consumator.

Tabela 3. Amplasarea librariilor

Localitati N““:z;ifl;li‘i”“‘ afl‘l':lr 1990 afl‘l':lr 01y |Libririi2012/1990
Chisindu 980,8 9
Balti 127,6
Nord
Ocnita 56,5
Riscani 67,6
Soldanetti 42,2
Centru
Straseni 88,9
Hincesti 1194
Criuleni 73,1 1
Sud
Taraclia 51,7 4
Stefan Voda 44,6 3
Cantemir 70,6 2
Total Circa 1000 - 7,5 stat Circa- 930

Pina la destramarea imperiului sovietic magazinele de carti — librariile erau o parte componenta
a palitrei culturale din fiecare comunitate rurala. Datele din tabela nr.3 ne demonstreaza foarte eloc-
vent starea lucrurilor ale acestor librarii. Datele statistice a pereioadei anilor 90 nu releva catalogarea
numarului de librarii prezente pe teritoriul Republicii Moldova si ne limitam la o cifrd aproximativa
de circa 1000 de librarii. Conform datelor statistice ale anului 2012 au ramas sa functioneze doar 70 de
librarii, dintre care doar 7,5 librarii sunt institutsii de stat, ia\r celelalte peste 60 de librarii au devenit
institutii private — rezultat al privatizarii in masd a patrimoniului cultural din anii 90.
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Astazi, consumatorul de culturd de pretutindeni trebuie sa se adapteze la procesul unei formari
continue. In cazul Republicii Moldova putem sublinia ponderea accentuatd a diversititii culturale,
a directiondrii multor domenii de activitate spre standarde europene, a ideilor despre globalizarea si
informatizarea sociald, iar modelele culturale devin o forma de aplicabilitate a culturii, care se cere
adusa la o realitate contextuald sociald, politicd, materiala, spirituald. Cele trei elemente de baza ale
sistemului cultural al societatii noastre — traditiile, obiceiurile si mostenirea culturald — ne-au format
ca popor aparte — un popor spiritual, primitor si bun la inima.

Acestea continud sd ne ghideze si astazi, insa, cu pdrere de rau, mai mult in mediul rural, acolo
unde traditia si obiceiul este incd combinat frumos cu mostenirea noastra culturald. Nu putem si
sustinem aceasta idee si in mediul urban, unde ,,amprentele europenizarii si americanizarii“ sunt tot
mai simtite.

In concluzie, am putea spune ci procesele socioculturale derulate in ultimele doui decenii ne
permit de a spune cd statul nu are o politica de dezvoltare si reorganizare a edificiilor culturale, indeo-
sebi a celor rurale, iar unele reforme rdu administrate si lipsa finantelor au dus la distrugerea multora
dintre ele.

Edificiile culturale din comunitatile rurale au fost scoase de la balanta Guvernului Republicii Mol-
dova si date in subordonarea administratiei publice locale, care a redus vadit interesul organelor cen-
trale pentru activitatea culturii rurale. Alocatiile pentru culturd in bazd de normativ pe cap de locuitor
nu tin cont de necesitatile concrete ale localititii, de interesul manifestat fata de activitatea culturald
de catre populatie, de realizarile culturale ale localitatii.

Comparativ cu anul 1990, numarul edificiilor culturale s-a redus cu o treime — de la 1790 la 1228,
dintre care astazi continud sa activeze (in conditiile propuse de politica culturala) doar 476 (37%).
Fondul de carte al bibliotecilor scade atat in mediul rural (de la 10,0 la 9,4 mil. ex.), cét si in cel urban
(dela 8,41a 7,7 mil. ex.).

Totusi, trebuie de mentionat si partea buna a schimbadrilor survenite in cadrul culturii din peri-
oada datd. Astfel, in aceasta perioadd se atesta o crestere a editdrii de carte, reviste si ziare, s-a marit
considerabil numérul formatiilor artistice — de la 7293 in anul 1990 la 7341 in anul 2011, iar numarul
participantilor in aceste formatii s-a mérit de aproape 10 ori — de la 16.700 in anul 1990 la 116.253 in
anul 2011. Actualmente, in Republica Moldova activeaza circa 200 de studiouri TV si circa 50 de statii
radio, fata de cele cateva unitati de pana la anii *90.

Acesti indicatori ne vorbesc despre o dezvoltare a democratiei si a creatiei artistico-culturale din
societate, despre care au fost si sunt relatate de diversi experti straini si fonduri sociale.
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POETICA ROMANULUI IN SECOLUL AL XXI-LEA.
O PRIVIRE ASUPRA ROMANULUI STEFAN CEL MARE. INTOARCEREA
DE VALERIU TURCANU

THE POETICS OF THE NOVEL IN THE TWENTY-FIRST CENTURY.
AN APPROACH TO VALERIU TURCANU’S NOVEL STEPHEN THE GREAT. THE RETURN

RUXANDRA NECHIFOR,

doctor, profesoara la
liceul teoretic ,Vasile Alecsandri®, Iasi, Roméania

In secolul al XXI-lea, romanul cunoaste dezvoltdri diverse in Sud-Estul Europei, dar rdmane o poveste, o transfigurare
artisticd a ceea ce s-a intamplat candva, situdndu-se astfel in apropierea mitului, sau o reinventare a realitdtii in spatiul
fictiunii, fiind, prin urmare, in relatie cu istoria. Scopul acestei recuperdri a istoriei este de a experimenta formule literare
sau de a educa ori forma, cici transmite mesajul pertinent al autorului care se angajeazd cu opera sa in corectarea realitdtii.
Este curios cum in postmodernitate, in ritmul ultrarapid al evenimentelor, romanul reia teme si motive clasicizate, pe care le
revigoreazd cu tehnici preluate din domenii conexe, precum teatrul sau cinematografia. Romanul lui Valeriu Turcanu, Stefan
cel Mare. Intoarcerea, apartine postmodernitditii ca aparitie intr-un moment istoric si imbind intr-un mod reusit traditia si
modernitatea, dand vigoare si densitate unui personaj istoric, Stefan cel Mare.

Cuvinte-cheie: Valeriu Turcanu, roman, poeticd, personaj, Stefan cel Mare, mit, tehnici narative

In the twenty-first century, in South-eastern Europe, the novel embraces different ways of expression, but it remains a story,
an artistic transfiguration of what happened once, so being related to myth, or a reconstruction of the reality in a fictional
space, therefore preserving a relation to history. The purpose of this recovery of history is to experience new literary forms or to
form and to educate, as it offers the pertinent message of the author who engages himself through his work in correcting reality.
It is a wonder how in post-modernity, in the very fast rhythm of the events, the novel reinforces themes and motifs already
classicized and refreshes them with techniques drown from connected areas such as theatre and cinema.

Valeriu Turcanu’s novel Stphen the Great. The Return belongs to post-modernity and blends succesfully tradition and
modernity, gaining vigor and density for a historical character, Stephen the Great.

Keywords: Valeriu Turcanu, novel, poetics, character, Stephen the Great, myth, narrative techniques

In istoria literaturii moderne, se pot identifica patru momente esentiale pentru dezvoltarea si inte-
legerea raporturilor dintre realitate si fictiune, care reliefeazd, de fapt, trecerea de la a pdrea,la a fisila
a exista, sau, cu alte cuvinte, mutatia de la lucru (inteles in mod absolut, cu absenta activitatii care ii sta
la baza) la produs (legat in mod necesar de activitatea creatoare'). Un moment initial este reprezentat
de Comedia umand a lui Balzac, care face concurentd stdrii civile, aspirand sa reprezinte realitatea asa
cum este ea, intemeindu-se pe un cod dat, pe norme stilistice, tematice, estetice. Coerente, previzibi-
le, vazute din exterior, personajele dobandesc o semnificatie in legatura cu istoria care le legitimeaza
evolutia, cu mediul, ce functioneaza ca un rezonator, si cu o morald (legatd, evident, de puterea unei
colectivitati), care le dicteaza destinul. Aceasta viatd a personajelor, ce se contureaza ca efect al strate-
giilor textuale, este opusd, la Proust, vietii operei de artd®. In acest al doilea moment, al estetismului, se

1 Vezi, in acest sens, explicatia lui Coseriu, 2009: 201, privind distinctia lui Humboldt intre ergon si enérgeia: ,numai pentru cd se
manifesta ca activitate, limbajul poate fi studiat si ca «produs».“ Se stie cd un text poartd mai mult sau mai putin urma activitatii de
producere. Dacd semnele facerii (sau caracterul autoreferential ori infelegerea trucului, dupa Proust, 1976) sunt evidente, atunci are
calitatea de produs, iar daca aceste semne tind citre zero, consider textul ca lucru.

2 In Contra lui Sainte-Beuve, Proust consideri ci iluzia realitdtii mentinutd in Comedia umand este un efect al artei lui Balzac, al
valorificarii unor norme literare, iar a infelege trucul scriitorului inseamna a crede mai putin in realitatea personajului si a orienta
atentia cétre operd i modul in care aceasta devine: ,Daca impresia vitalitatii sarlatanului, a artistului este accentuatd, aceasta e in
detrimentul vietii operei de arta!“ (Proust 1976: 149).
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inregistreaza, dupa Toma Pavel®, o rupturd intre eu si lume, literatura sau arta, in genere, constituind
singura posibilitate care i se oferd omului de a fi fericit. Obiectivd sau subiectiva, realitatea continua
astfel sd fie un veritabil centru de interes pentru scriitori, in médsura in care abordarea ei se poate
face din perspective diferite: sociologice, morale, metafizice. In Pentru un nou roman, Robbe-Grillet
(2007) identificd romanul traditional dupd suplimentul de sens care insoteste realitatea reprezentata
ori dupa acele semnificatii intentionate care inconjoard lucrul ca ceva in plus. Propune un alt pact: a
nu considera lucrul decat ca lucru in sine, fara franjurile culturale, care il falsifica. Pentru sustinatorul
Noului Roman, lumea nu are semnificatii in sine, nu este nici absurda, nici rezonantd; ea este si atat.
Prin poetica prezentei pe care o propune, are in vedere caracterul primordial al lucrului, ceea ce este
el, in absenta oricaror sisteme de referinta, care comporta semnificatii diferite (de natura morala, psi-
hologica, sociologica); cu alte cuvinte, denuntator al unui tip deformator de perceptie, Robbe-Grillet
preconizeaza un mod insolit de a privi lucrurile, tehnicd ce tinde cétre evidentierea laturii neobisnuite
a lumii, concomitent cu impunerea unui nou mod de receptare a personajului. Acesta din urma isi face
simtitd prezenta nu printr-un comportament exterior, ci prin privire, gandire sau pasiune, procese
care slujesc si sustin descrierile de obiecte. Nu personajul dispare din romanele lui, ci modul traditi-
onal de constructie, bazat pe comentariu si intentie auctoriala evidentd. Raportat la aceastd din urma
prezentare, personajul este, evident, o notiune depdsitd, in conceptia autorului francez. In volumul ci-
tat, Robbe-Grillet dezvaluie chiar prescriptiile ce stau la baza constructiei personajului: trebuie sd aiba
nume, prenume, parinti, stramosi, profesie, rang social, statut psihologic, fizionomie revelatoare, un
trecut, un caracter care sd-i motiveze actiunile si care sa-I faca iubit sau detestat de cititor. (cf. Robbe-
Grillet, Despre cateva notiuni depdsite, 2007). Fatd de realismul lui Balzac, Robbe-Grillet propune un
nou realism, al textului ce se constituie, in care naratorul construieste lucrurile din jur si descrie aceste
obiecte plasmuite, denudiand conventia. Interesul nu mai este reprezentat de o realitate aflata dincolo
de text, ci de spatiul textului imediat, care confera prezentd mai ales semnelor. Iluzia referentiald este
treptat inlocuitd de autoreferentialitate, mimesisul este concurat de antimimesis. Cele trei momen-
te identificate mai sus, respectiv Balzac, Proust, Robbe-Grillet, reliefeaza trei moduri diferite de a
concepe literatura in functie de imitarea sau refuzul realitatii. Literatura postmodernd impaca aceste
contrarii, prin conjugarea, in spatiul scriiturii, a normelor realismului cu ale textualismului, astfel
incat universul fictional sa apara concomitent ca lucru si ca produs. Intens autoreferentiald, literatura
postmoderna valorifica in mod ludic sau ironic si tehnicile realismului, destabilizdnd obisnuintele
de lecturd. In fond, ceea ce propune scriitorul postmodern tine, asa cum subliniazi McHale (2009),
de dominanta ontologica a fenomenului artistic sau de propunerea unor lumi fictive, posibile, aflate,
dupa Kundera, sub semnul lui a exista*. Se impune astfel necesitatea unei poetici a personajului care
sa evidentieze, pe de o parte, modul in care a fost creat si, pe de altd parte, sa anticipeze modalitatile

3 Toma Pavel identificd doud acceptii ale estetismului: ca relatie speciald intre individ si lume si ca optiune constientd pentru arta
ca preocupare salvatoare, cu ridicina in conceptia romantici a artei ca mantuire. Intre personajele lui Proust si lumea lor existi o
distantd aparent insurmontabild: mediul isi pierde capacitatea de rezonantd, morala nu le ajuta, iar istoria le este indiferentd. Singu-
ritatea individuald este rascumpdrata, pe de o parte, de nesatisficitoare momente de bucurie, odata cu ,,redescoperirea involuntara
a fericirii ascunse in memorie,, (v. episodul madlenei) (Pavel 2008: 385), iar, pe de alta parte, de artd, care oferd adevdrata eliberare:
»dacd e adevarat cd accesul direct la plenitudinea trairii li se refuza oamenilor, ei o pot regési in literaturd,, (idem, ibidem); ,Forta
morala ... le lipseste in mod evident personajelor lui Proust si doar arta sau vocatia artisticd sunt in stare sé le elibereze, deoarece
numai ele permit oamenilor sa guste adevarata savoare a vietii. O arta literara apropiata de poezie si de muzica, evocand neobosit
trairea momentana, invartind caleidoscopul celor mai fugitive senzatii si stdri de spirit, anunta superioritatea vietii recreate de lite-
ratura fatd de suferinta atroce a existentei reale.,, (idem, ibidem: 386). Si pentru Mihail Zamfir principiul muzical evidentiaza, alaturi
de acronie, o noud tehnicd narativa ce se opune ,,romanului-document,,. Daci acesta din urma este construit dupa legile succesiunii,
ale ordinii si cronologiei, romanul modern tinde catre simultaneitatea concretizata in acronie (cu formele: observatie morald si filo-
soficd la Musil, simbolul cultural la Thomas Mann, amplificarea unor fraze la Proust si parodia la Joyce) si in principiul muzical (ritm,
reludri, amplificéri, variatiuni pe aceeasi temd, contrapunct etc.). (Zamfir 1988: 23-30).

4  Existenta inteleasa ca posibilitate: ,Romanul nu examineaza realitatea, ci existenta. Iar existenta nu este ceea ce s-a intdmplat, exis-
tenta este cAmpul posibilititilor omenesti, tot ceea ce poate deveni omul, tot ceea ce este el capabil si facd. Romancierii deseneaza
harta existentei, descoperind una sau alta din posibilititile umane. Dar, incéd o data: a exista inseamnd «a-fi-in-lume». Trebuie sa
intelegem si personajul si lumea lui ca posibilitdti (s. a.).“ (Kundera 2008: 57).
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viitoare de constructie. Vom urmari in continuare modul in care se construiesc universul fictional si
personajul la Valeriu Turcanu, scriitor apartinand postmodernitatii, cu o viziune noua asupra sciiturii,
ce trimite la cinematografie si teatru.

Cunoscut om de cultura din Republica Moldova, Valeriu Turcanu si-a grupat conceptiile despre
artd in volumul Dramaturgia, in care, pe langa descifrarea sensurilor teatrului si dezvéluirea codurilor,
tese si bogate sugestii despre posibila evolutie a acestei forme de exprimare a gandurilor si sentimente-
lor umane. Fascinat de film si de modul in care acesta solicitd participarea spectatorului, autorul afir-
mad intr-una din marturisirile sale: ,,fiind mic, in casa bunicilor in care a crescut nu era televizor, dar in
lecturile sale din acea vreme il atrageau scrierile in care i se declansa imaginatia, viziunea sa, a citito-
rului. Nu avea pretentii de context, de subtext, de pretext, de limbaj. Si adesea, pierzand firul naratiunii
la didascalii, alerga cu paginile mai departe ca sd descopere pasajele filmice. Aparitia cinematografiei
color, digitale, a televiziunii a preluat aceasta filmicitate a lecturii, creind imagini epice mai bogate in
mijloace artistice si in detalii. Dar ceea ce lipseste filmului este stereografia evenimentului, vazut prin
prisma personajului, fabulei, constientului si a inconstientului, fizicului si verbalitatii... Acest defect
de unica si imuabild viziune a ochiului camerei de luat vederi nu il poate inldtura nicio tehnica 3D.
»Sansa de supravietuire a literaturii consta in tocmai orientarea opusd, in multiplan, in stereografie”
[1, p.128]. Constient de valoarea cititului si de importanta imaginatiei in timpul lecturii, autorul nazu-
ieste sd ofere lectorului un tip nou de scriitura supraetajatd, stereografici. In parte, romanul Stefan cel
Mare. Intoarcerea pe care il propune ilustreaza aceasti conceptie.

Roman clasic, de inspiratie istoricd, Stefan cel Mare. Intoarcerea [2] prezinti zilele zbuciumate
de dinaintea alegerii lui Stefan ca domn al Moldovei pe Campia Direptatea. Romanul intra in galeria
operelor care au ca figura centrala imaginea eroului Stefan cel Mare si stabileste relatii de intertextua-
litate cu, de exemplu, Dumbrava Rosie de Vasile Alecsandri, Stejarul din Borzesti de Eusebiu Camilar,
Apus de soare de Barbu Stefanescu-Delavrancea, Fratii Jderi de Mihail Sadoveanu. Valeriu Turcanu
umple un gol, intervalul temporal care lipsea din literaturd, cel dintre intamplarea tragica din Borzesti
si luptele glorioase purtate de Stefan impotriva navilitorilor. Autorul proiecteaza un narator-cronicar
credincios unui discurs al inceputurilor, in vocea cdruia se disting patosul, durerea si dragostea pentru
tard. Se pare ca geneza, inceputul reprezinta motivele esentiale ale romanului, aldturi de un alt motiv
anuntat inci din titlu, intoarcerea, recuperarea originilor, re-cosmicizarea lumii. Intoarcerea si ince-
putul, cu relatiile pe care le implicd: afard-induntru, trecut-prezent, haos-ordine, sunt cele doua axe
ale romanului, marcand structura de adincime, pe care o vor reliefa discursul naratorial, modul de
constructie a eroului, timpul si spatiul naratiunii. Cele doud motive implica, prin planul lor semantic,
o relatie duala, un timp asezat intre doud limite, invéluite in credibil si fabulos, in istorie si mit, care
vor insoti personajele si le vor marca destinul.

Romanul este construit pe trei planuri, doud epice si unul eseistic, plasat in subsolul paginii si
purtand urma naratorului constituit in instanta moralizatoare, profetica. Pe de o parte, personajele si
conflictele care le antreneazd, de natura exterioara sau psihologicd, pe de altd parte, discursul morali-
zator al naratorului care comenteazd, extrage esenta intamplarilor, formuleaza dictoane memorabile
pentru intreaga umanitate. De aici impresia de actualitate care implica cititorul in trama narativa si
in interpretarea adevarurilor general-valabile. De altfel, scriitorul reduce materia epica si interventiile
explicative la minimum, pentru a implica cititorul care trebuie sa umple golurile. Putem sa vorbim
despre o esentializare a continutului care aminteste de scena de teatru minimalist: totul este concen-
trat in intamplari care se succed cu rapiditate, in spatiul interior sau exterior, inchis sau deschis, in
functie de intentia auctoriald si de mesajul propus. Cele doua planuri epice corespund relatiei afard
— induntru, cdreia i se asociaza relatia de ordin moral, supraordonatoare a romanului, bine — rdu:
Stefan, un tandr pribeag, dotat cu vointa de a recastiga tronul tatilui sdu, si Petru Aron — al cérui
model pare s fie tiranul lui Shakespeare — domn al Moldovei, un uzurpator si despot, care duce tara
la necazuri si nevoi cumplite.
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Personaj central al romanului, Stefan are vise premonitorii, intalniri destinale, care ii dezvaluie
misiunea si il intdresc in hotdrarea lui de a recupera tronul si de a reda bucuria si inaltarea tarii. Fata
de dezmadtul, degringolada si opulenta de la curtea lui Aron Voda, austeritatea, sardcia si acceptarea
neajunsurilor sunt impresionante la doamna Oltea, mama lui Stefan. Figura marianica prin excelents,
ea implora cerul sa fie bland cu copilul ei; se afld mereu pe langd icoane, rugandu-se proniei, dar isi
dezvaluie si firea hotdratd, darza, atunci cidnd intervine pe langa Vlad Tepes sa-l ajute pe Stefan cu
armata. Ea incheie un pact cu Vlad, desi stie ca fiul ei nu este de acord sa devina vasal domnului Térii
Romaénesti. Scena in care doamna Oltea pleacd singurd cu trasura peste dealuri pentru a fi aproape
pentru fiul ei suferind este relevanta pentru puterea si dragostea ei de mama.

Modalitate predilecta de constructie, antiteza evidentiaza trasaturile personajelor si caracteristi-
cile spatiilor narative si se imbina cu simbolul. De exemplu, momentul initial, construit in maniera
traditionala, coincide cu inceputul drumului eroului, cand i se traseaza sarcinile si se anticipeazd con-
flictele: cele trei cruci pe care le poarté cu sine Stefan sunt semne ale cite unei ipostaze care ii alcatu-
iesc imaginea. Principele are crucea de la botez, care reprezinta soarta de om, o cruce de la tatdl sdu,
Bogdan, ucis miseleste de Petru Aron, care simbolizeazd soarta de domnitor, o cruce de la Iancu de
Hunedoara, care marcheaza soarta de misionar. Acestora li se adauga semnul de pe pieptul sau, facut
de crucea inrositd in foc de un pustnic pentru a-1 vindeca de muscatura mortala a sarpelui, semn dupa
care oamenii ii recunosc soarta de ales ori uns al Lui Dumnezeu.

Copilaria eroului are o aura de legenda. Stefan traieste in orizontul miturilor si se raporteaza la
doud tipuri de adevar: adevarul povestii, al miturilor, si adevarul istoric, protejat de mama care nea-
gd povestea. Astfel, el stie ca a fost alaptat de o lupoaica atunci cidnd era copil bolnav, la sfatul unui
padurar ce indeplineste rolul samanului sau al vrajitorului. Mai tarziu, lupul il va insoti in aventura,
devenind un fel simbol al tatilui care il protejeaza in incercarile lui. Alaturi de cruce si de lup, stejarul
este un alt element care i marcheaza identitatea: este vorba, in plan oniric, de stejarul din vis, in care
se urca pentru a scdpa de mania lui Aron, iar in plan real, de stejarul din Borzesti, de care I-a legat pe
Gheorghita in jocul de-a tatarii. Ulterior, la nivel suprareal, conjugand cele doud planuri, real si oniric,
devine un semn al puterii si al fortei, un centru al lumii, la umbra caruia o intélneste pe padureanca,
duh al naturii, care i-1 va ddrui pe Nour, calul nazdravan.

Portretul lui Stefan se contureaza prin imbinarea elementelor de prosopografie si etopee: ,,Princi-
pele era imbracat in cdmasd cu maneci lungi, peste care puse un pieptar visiniu, ingustat pe solduri, cu
o curea subtire de piele, care prindea sabia in fata. In jos — pantaloni stramti si cizme. Se vede ci tana-
rul, nefiind inalt, tinea la supletea sa.“; impetuozitatea si orgoliul sunt evidentiate in replica: “ — Vreau
calumea sd-mi spuna Stefan al lui Bogdan voievod si nu baiatul mamei!*. Protagonistul se afld la varsta
formadrii unei identitati, sau, mai exact, isi intocmeste un proiect de identitate sub presiunea imaginii
tatilui, a supra-eului. In acest sens, Oltea ii ghideaza existenta, i sustine viziunea si ii imprumuta un
scop: “ — Vrei sa fii un voievod sau un boier de tara?“, “ — E mai bine sé-ti zica Stefan prostul? Ca nu
te duce capul sa-ti iei ce este al tdu?, “ — Doar tu si eu cunoastem gandurile lui [ale lui Bogdan a. n.],
cum isi visa el tara. Doar tu poti sd le implinesti, sa duci la bun sfarsit lucrarea lui.“ Ca si Hamlet, Ste-
fan are misiunea de a-si razbuna tatil, dar, spre deosebire de printul din Danemarca, nu traieste chinul
incertitudinii si nici nu amand implinirea datoriei filiale. Tatél tine de o suprarealitate tesuta cu grija
de catre Valeriu Turcanu, un nivel ce defineste universul fictional ca lume posibild. De exemplu, intr-
un plan suprareal, care imbina realul cu visul, un céldret, daltuit pe o piatra de hotar intr-un nivel de
realitate, primeste viata si face parte din suita lui Bogdan, intr-o alta dimensiune. Asezat pe jertfelnicul
de la granita Moldovei cu Tara Roméneasca, Stefan primeste de la Bogdan ,,un bulgére auriu de foc
ca un mic soare, care il cuprinse ca un ou si se topi in trupul principelui.“ Parintele ucis este o aparitie
stranie, beneficd, inconjuratd de doisprezece calusari care se prind intr-o hord ametitoare. Apoteozat,
fostul voievod anticipeaza reusita principelui, iar Céalusul, jocul magic cu functie apotropaica si vin-
decdtoare, asigura trecerea pricipelui intr-o alta etapd. Urmand traseul initiatic al eroului din basme,
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Stefan este ajutat de voinici precum ciobanul, croitorul Sendrea, fierarul Harman si spatarul Arbore,
de taranii care se pornesc la lupta, de personaje misterioase, de cerul insusi.

Forfota oamenilor, conflictele, tensiunile sunt observate de undeva, de sus, din perspectiva unui
suprapersonaj, cerul, o metafora a divinitatii. Acestui plan ii corespund interventiile moralizatoare ale
naratorului-cronicar din subsolul paginii. Planul supraindividual, al cerului, este un reflex al starilor
afective augmentate: ,Nourii negri de ploaie nu se ldsau dusi de asupra Sucevei. Cerul tot aduna pu-
tere pentru a stinge parjolul de sub el, tainuit incd in sufletele omenesti.“; ,,cerul s-a lasat parca mai
jos si privea lumea®“; pe Stefan, ,,Cerul il privi si se lumina rdspandind prin nourii negri un sirag de
fulgere® Tipul acesta de focalizare externa este si o modalitate de a introduce ample tablouri precum
cel al pietei aglomerate de la Suceava. Odata cu alegerea noului domn pe Campul Direptatea, pe cerul
inseninat apare un vultur care consacra victoria si noua domnie. De altfel, si ultimul discurs pios si
demn al lui Stefan este adresat cerului: ,,Stefan ridicd ochii spre cer si spuse nu siesi, nu multimii care
il inconjura, dar celui nevazut, celui de Sus: — In ciuda tuturor relelor, am rimas copiii tai, Doamne!
... Pogoara printre noi si lumineaza-ne calea, binecuvanteaza tara Moldovei, Doamne!*. Finalul indica
sfarsitul excluziunii si parcurgerea drumului din afard induntru, intoarcerea in matca straimoseasca si
la credinta.

Daca eul privat este conturat prin intermediul relatiilor cu doamna Oltea, cu voievodul Bogdan,
cu Crina, prietena din copildrie care se jertfeste, cu armasul Costea, protectorul, eul public este definit
prin raportare la doi domnitori, reprezentanti ai unor conceptii diferite despre guvernare si misiunea
domnului. Vlad Tepes, in Muntenia, si Petru Aron, in Moldova, sunt monarhii absoluti, conducatorii
despotici, cruzi si tirani, care actioneaza in virtutea unei ideologii a autocratiei. Secventa din capitolul
al VI-lea, Praznicul calicilor, in care Tepes asistd la spectacolul macabru al uciderii prin ardere a ne-
voiasilor si cersetorilor — prinsi ca intr-o cursd in hambarul transformat in sala de petrecere — este
demonstrarea sau concretizarea, in plan actional, a unei conceptii specifice. Pentru Vlad, oamenii
sunt animalele pe care domnul ar trebui sé le foloseascd in locul vitelor; numai cei tineri ii sunt pe
plac, céci au putere, pe cdnd ,,un batran e deja un hoit viu® iar averile oamenilor sunt donatii pentru
iertarea pacatelor. Imaginatia lui Vlad merge inspre schimbare, asa cum functioneaza si la Petru Aron,
numai ca, daca la primul saltul s-ar realiza pentru intregul popor, al doilea urmareste numai bunds-
tarea personald. Vlad este decis sa curme dintr-odata lenevia, saracia, si masurile lui sunt drastice,
asociate cu o politicd agresiva, de expansiune: ,,sd bagam frica in celelalte neamuri®, isi propune el. Pe
de altd parte, Petru Aron trdieste o dementa a grandorii; el afirma: ,,Prea multe neamuri de boieri are
Moldova. Ar trebui rarite. Pamantul tarii este ocina lui voda. Vreau — déruiesc mosii, vreau — le iau
inapoi. Nu poate fi in tara boier mai avut ca mine.“. Despre popor spune ca este ,,Norod de prosti si
curve, ce asculta de bici si frica poterasilor.. Excentric, alienat, egocentric, incestuos, prizonier al unei
bolgii interioare, domnitorul viseaza sa intemeieze ,,0 noud vitd de domnie®, primind un nou nume,
Aron I si Maretul, si sa reboteze apoi tara in Aronia, iar limba romand, in limba aroneza, la sugestia
bufonului Tarcusa. ,,Puterea si slava®, ,,atotputernicul®, dupa nebunul curtii, acesta din urma o repre-
zentare a inconstientului domnitorului, Aron bea sangele lui Leu, un jefuitor al polonezilor, ii omoara
pe negustorii Ian Buceatki, Lazaro Cvirino, Marco Belo, Soliman, dupa ce ii primeste in ,,Ordinul
Aronautilor® si dupa ce ii obligd sa renunte la averi. Apetenta pentru specatcolul grotesc, imaginatia
sadicd si optiunea pentru mijloacele cele mai nelegiuite ii apropie pe Aron Petru si pe Vlad de persona-
jul lui Negruzzi, Alexandru Lapusneanul. Dimensiunii relative si situarii in provizorat specifice celor
doi domnitori li se opun credinta in Dumnezeu si dragostea pentru patrie ale candidatului la domnie,
Stefan. Prin acesta, se amesteca planul uman, concret, cu cel metafizic: la tandrul principe, toate lucru-
rile sunt intelese prin grila credintei. (De exemplu, in confruntarea verbald cu Vlad dinaintea arderii
nepricopsitilor, Stefan afirma: ,.Vinul cere masura, mai ales ca este singele Domnului.“) Stefan opteaza
pentru egalitate si umanitate, pentru o guvernare in slujba poporului, cu frica fata de Dumnezeu (in
aceeasi confruntare cu Vlad, el afirma: ,,- Decit un domn satrap — mai bine deloc.).
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Protagonistul este si un raisonneur; el vorbeste in pilde, in proverbe, comenteazd dintr-un punct
de vedere moral actiunile si credintele celorlalti, asa cum face si supra-naratorul in subsolul paginii.
Este o urgenta de indreptare a lucrurilor prin enunturi moralizatoare, iar personajele pozitive (doica,
Oltea, Stefan) devin exponentele sau purtdtoarele unor legi, norme sau invataturi. Intentia morali-
zatoare si valentele de actualitate despre care am mai vorbit sunt reliefate si prin tehnica simetrica
de constructie a capitolelor. Acestea incep si se sfarsesc cu o interventie a naratorului care exprima,
in enunturi reflexive, adevéruri eterne, general valabile, ce plaseaza pe aceleasi coordonate cititorul,
naratorul si personajul. Enunturile au o dubla functie: de concluzie pentru intregul capitol, si de le-
giturd a universului fictional cu cel real, al cititorului. Dam numai cateva exemple: ,,Pamantul Patriei
intr-adevar iti da putere sa lupti, caci anume aici gasesti ceea ce e chemarea ta — neamul si credinta.”,
»~Dumnezeu a vrut ca neamul moldovenilor sd fie un strajer drept si cinstit al credintei.”, ,,Ajunsa in
mainile celor netrebnici, stapanirea se intoarce in nelegiuiri., ,,Lacomia, dacd n-are oprelisti, umple
tara cu hoti si haiduci.“ Alteori, interogatiile retorice evidentiaza deznadejdea naratorului simpatetic,
care se identificd suprapersonajului, neamul: ,,Moldovenii ...de cand sunt pe fata piméntului au fost
liberi in tara lor. De ce oare? Poate bunul Dumnezeu avea sau mai are cu privire la ei planuri deosebi-
te? Si ce fel de planuri, lasand din rai doar o poarta? Unde da ea, in apa sau in vizduh? Ce strdjuiesc
ei, la ce bun si pand cand?“ Interesul pentru trecutul si viitorul tarii, pentru originile moldovenilor si
desavarsirea lor morald si sociald reprezintd o constanta a scriitorului. De unde impresia de oficiere a
unui sacerdot intr-un templu maiestuos mai ales in secventele incdrcate de tensiune si strabatute de
conflicte puternice (vezi Capitolul 8, Chemarea lupoaicei).

Stefan trdieste cu credinta in animalul totemic, lupoaica, ce apare in roman metamorfozat in ipos-
tazele de zeitd si doica. Eroul o intalneste in momentele exceptionale, in acele situatii limitd cand se
afla in vecinatatea mortii si prada descumpanirii, odata cu réiticirea drumului. Asa cum aminteam, la
Borzesti, cuprins de friguri, este salvat de Bogdan-Voda care il duce la casa padurarului sa bea laptele
de la o lupoaica ce avea pui. A doua epifanie — ipostaza misterioasd, imbracatd in alb, care plange
pentru fdrisoara ei, Moldova — are loc in apropierea unui izvor, intr-o padure de langa Targoviste.
Comunicarea si accesul la realitatea sacrd nu sunt posibile decat dupa savarsirea unui gest cu valore de
ritual: personajul bea apa din izvor, simbol al originii si al puritatii. El insusi se purificd in felul acesta.
Chiar zeitatea intalnitd trdieste langd Izvorul Lacrimilor, topos incdrcat de mister din Moldova. Spatiul
isi pierde coerenta odata cu izbucnirea sacrului, iar nivelurile de realitate fuzioneaza intr-o suprareali-
tate despre care am mai vorbit. Numai Stefan ca om inregistreaza diferenta si distanta dintre locuri, in
timp ce pentru entitatea consacratd, diferentele se estompeaza, granitele se sterg, totul reducandu-se
la o dimensiune calitativd, a spiritualitatii ubicue. Astfel, femeia in alb tresare cand Stefan intervine cu
o corectie: Izvorul Lacrimilor se afld in Moldova, nu in apropierea Targovistei, unde s-au intalnit de
fapt. Ea ii dezvaluie lui Stefan adevarul despre geneza si originea moldovenilor, despre timpurile ime-
moriale: la inceput, pdméntul pe care stau astdzi moldovenii era fund de mare. Dumnezeu a despartit
pamanturile de ape, a facut Raiul, o deltd in centrul céreia a sadit un mér cu poame de aur. Din huma a
modelat primii oameni din care s-au despartit neamurile. Dupa potop, Dumnezeu a acoperit Raiul cu
apele sale, lasand din el numai o Poartd, la paza careia a ldsat moldovenii. Printre acestia, mai circula
mitul despre animalul intemeietor si spatiile originare: Stefan rememoreaza indarjirea cu care unchiul
Vlaicu apara cu devotiune o credinta straveche. Este vorba despre stramosii care se inchinau lupoaicei
ce a alaptat primii oameni; cunoscutul Molda era de fapt numele cetatii cu temple ridicate lupoaicei-
doice care ,,si azi se afla pe taramul celalalt acoperit de ape®. Acestei perspective mitice ii este contra-
punctata pérerea strainului Soliman: stramosii au pierdut marea din ,Jacomie si desfrau, moldovenii
sunt ,,sdraci si mici®, fara ,masura si dreptate® Scriitorul reinterpreteazd miturile potrivit creativitatii
si intentiilor sale artistice. Universul fictional pe care il propune nu este o simpla imitatie a realitatii,
ci o refacere in sensul propunerii unei lumi in care axa posibilului se imbind cu axa realului. Pentru ca
nivelul de realitate in plus sé fie cu usurintd receptat, inteles si acceptat, Valeriu Turcanu procedeaza la
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o reducere la minimum a recuzitei, a gesturilor si a decorului. In felul acesta, se confirma impresia de
scriere minimalista, care isi gdseste in cititor un colaborator eficace.

In incheiere, vreau si subliniez importanta gesturilor, element preluat din registrul teatral, codul
nonverbal contribuind la transmiterea ideilor autorului si la asigurarea caracterului dramatic al ope-
rei. Limbajul dublu — verbal si nonverbal — este o caracteristica a lui Valeriu Turcanu, al doilea tip
avand functia de intdrire a discursului si de evidentiere a starilor sufletesti. Personajele joacd intr-un
spectacol, se misca pe o scend uriasd in fata unui spectator care intregeste sensul, suprapune planurile
si traieste, asa cum afirma autorul in marturisirile sale, un efect al ,,apelor limpezi®, prin care ,,se poate
vedea de la suprafata pana in adancuri si oferd unei pietre statutul de diamant®
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Pornind initial ca un subiect biblic scena judecdtii exprimd si descrie totodatd reflectia filozofica si esteticd a perceperii si
transpunerii in viata proprie a gindurilor despre existentd. Pentru a pdtrunde dincolo de reprezentarea in imagini a acesteia
este nevoie sd se cunoascd nu doar mesajul spiritual desprins din religia crestind ci si intreaga filozofie a vietii omului, trecd-
tor prin lumea aceasta, dar totodatd nemuritor in gandire si in forta cu care emand energie sub forma de imagini si culoare.
Lucrarea de fatd prezintd estetica acestui subiect religois care este filozofie prin cdutare, teologie prin implinire si artd prin
expresie, constituindu-se ca sistem bine conturat si inconfundabil.

Cuvinte cheie: Judecata de Apoi, mesaj filozofic, teologie, artd, crestinism, picturd murald.

Starting as a biblical subject the scene of the Judgement expresses and describes, at the same time, the philosophical and
aesthetic reflection of the perception and transposition of thoughts about existence in one's own life. To penetrate beyond
its picture representation it is necessary to know not only the spiritual message taken out of Christian religion but the entire
philosophy of man's life who passes through this world but at the same time he is immortal in his thinking and the force with
which he emanates energy in the form of images and colour. This work presents the aesthetics of this religious subject that is
philosophy in quest, theology in realization and art in expression, forming a well-outlined and unmistakable system.

Keywords: Last Judgement, philosophical, message, theology, art, Christianity, mural painting.

Scena Judecata de Apoi este una dintre cele mai ample si bine conturate scene din intreg ansamblul
de fresce al unei biserici sau méanastiri din spatiul roménesc. Acum céteva sute de ani, nici o biserica
ori mdnastire nu era lipsita de scena data. Aceasta reprezentare poarta in sine nu doar o imagine
realizata in spirit religios ci si o operd de artd care detine un complex mesaj filozofic.

Pornind initial ca un subiect biblic scena judecatii exprima si viziunea proprie a artistului. Pentru
a patrunde dincolo de reprezentarea in imagini a acesteia este nevoie sa se cunoasca si intreaga filo-
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zofie a vietii omului, trecator prin lumea acesta, dar totodata nemuritor in gandire si in forta cu care
emand energie sub forma de imagini si culoare.

Primele reprezentéri ale Judecdtii de Apoi sunt simple, avand la baza doar cuvintele Mantuitorului
din Evanghelia dupa Matei, in care Hristos foloseste ca imagine a Judecdtii despartirea oilor de capre
de catre ciobani. Astfel apare reprezentata Judecata de Apoi in catacombe. Urmeaza Evul Mediu cu
traditia de doctrinare a Bisericii si noi relatdri si meditatii asupra Judecdtii de Apoi, pe care le intalnim
la Sfintii Parinti ai Bisericii. Sfantul Augustin este unul din cei patru Pdrinti ai Bisericii Occidentale,
alaturi de Ambrozie, leronim si Grigore cel Mare, el a fost primul filozof care a luat in considerare istoria
ca fiind necesard in educarea oamenilor si pentru lichidarea raului, iar Judecata de Apoi — moment ce
marcheaza sfarsitul axei temporale a istoriei.

Oamenii Evului Mediu asteptau venirea lui Hristos fard a se teme de Judecata de apoi. Asa se
explicd faptul ca in conceptia lor despre sfarsitul lumii ei se inspirau din Apocalipsd si treceau sub
ticere scena dramatici a Invierii si Judecdtii. In secolul al XII-lea ideea Judecdtii era constituita prin su-
prapunerea a doua scene: una foarte veche reprezentdnd imaginea lui Hristos din Apocalipsd in toata
stralucirea Sa, iar cealaltd foarte noud, cu ingerii sundnd din trompete, creaturile supranaturale, un
Hristos gigantic ce-si intinde bratele imense, acopera cea mai mare parte a suprafetei si nu lasa decét
foarte putin loc pentru alte elemente si simboluri.

In spatiul cultural romanesc primele reprezentiri ale acestei scene au aparut in Transilvania. Aici
se observa un amestec de note traditionale rasaritene cu note apusene rezultand astfel faptul ca repr-
ezentarea Judecdtii de Apoi din Transilvania a fost influentata mai mult sau mai putin de reprezentarea
apuseana a Judecatii.

In ceea ce priveste reprezentarea Judecdtii de Apoi in Moldova, aceasta a jucat un rol de seama, mai
ales in impodobirea bisericilor cu pictura exterioara. Este prezenta aproape la toate bisericile pictate
in secolele XV-XVI in interior, in exonartex, iar in exterior pe peretele sudic si vestic sau in pridvorul
deschis, acolo unde acesta existd. De obicei este agezata deasupra intrarii cu scopul de a-1 impresiona
pe inchinator. Judecitile de la Probota, Voronet, Sucevita, Moldovita etc. pastreaza elementele princi-
pale ale temei Judecdtii, insa au si trasdturi proprii, care le fac unice in intreaga lume crestina. Cea mai
veche reprezentare se afla la mandstirea Probota, ctitorie a Domnitorului Petru Rares, iar dintre cele
mai tarzii din secolul al-XVI-lea, se afla la manastirea Résca si Sucevita.

Eshatologia individuald deriva din doctrina imortalitatii personale sau, cel putin, din ideea
supravietuirii intr-o forma oarecare dupa moartea fizica, urmareste sa limureasca conditia, temporara
sau eterna, a sufletului fiecarui individ in parte, $i modul in care dupd moarte aceasta conditie depinde
de viata prezenta. Eshatologia universald are ca obiect ultimele evenimente ale istoriei omenirii, des-
tinul final al genului uman, numit in mod curent sfarsitul lumii, precum si evenimente presupuse sau
acceptate de diversele religii, ca invierea si judecata universala. Extrapoland definitia, se poate spune
cd eshatologia se ocupa cu ultimele sperante in nemurire ale omenirii in cadrul unei religii sau al unui
sistem filozofic.

Biserica de Apus, defineste sufletul ca cel mai lduntric aspect al oamenilor, acela de cea mai mare
valoare pentru ei, acela prin care sunt in mod special in imaginea lui Dumnezeu. Doctrina credintei
afirmad ca sufletul spiritual §i nemuritor este creat imediat de Dumnezeu. Sufletul simbolizeaza prin-
cipiile spirituale din oameni. Judecata de Apoi conform acestei doctrine se intampla dupa ce sufl-
etul trece printr — un proces de purificare. In clipa mortii, sufletul merge in Purgatoriu, Rai sau
Iad. Sufletele celor care mor necaiti de pacate mari, sau in respingere constientd de Dumnezeu, sunt
pierduti pe veci intr-o stare numita Iad. Relativ putine suflete sunt suficient de pure pentru a fi unite cu
Dumnezeu de prima datd — a intra in Rai. Pentru cei de la mijloc, Purgatoriul — adesea descris ca un
loc de ispdsire a pacatelor dinainte de botez ce sunt iertate prin mila Domnului si rascumpdrate prin
suferinta si moartea lui Hristos. Aceasta este teoria Judecatii de Apoi in cadrul Biserica Catolice care se
bazeazd pe viziunea creationista a originii sufletului.
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Perspectivele ortodox-estice si orientale sunt oarecum similare, in esenta, cu perspectivele roma-
no-catolice desi, difera in detalii. Crestinii ortodocsi ai Bisericii de Rdsdrit cred ca dupa moarte, sufl-
etul este judecat individual de Dumnezeu, si apoi trimis ori in sanul lui Avraam, in Paradis temporar,
sau lad, tortura temporard. La Judecata de Apoi, Dumnezeu judeca toata omenirea ce a trdit vreodata.
Cei ce se dovedesc a fi drepti merg in Rai, Paradisul permanent, in timp ce condamnatii trdiesc Lacul
de Foc, tortura permanentd. Biserica Ortodoxd nu invatd despre existenta Purgatorului.

Despre Judecata de apoi, Stantul Apostol Ioan Teologul in lucrarea sa numita Apocalipsa, sustine
cd, la acel moment de purificare a sufletului, cautarea compromisului va fi atitudinea caracteristica a
oamenilor in corelare cu marturisirea pacatelor. El exprima tendinta oamenilor de a cduta cu asidu-
itate sa-si motiveze cdderea, iar raul va fi ca 0 molegeald maligna, va sustine aceastd stare generala.

Apocalipsa sau Judecata de Apoi in viziunea Bisericii de Rdsdrit nu inseamna distrugerea ei, ci
schimbarea ei. Totul se va schimba deodata, intr-o clipita. Mortii vor invia in trupuri noi: vor fi tru-
purile lor, dar innoite, asa cum Hristos a inviat in trupul Sdu, care purta urmele ranilor si ale sulitei,
dar avea insusiri noi i, in acest sens, era un trup nou. lar la Judecata de Apoi se va arata Domnul in
slava, pe nor si inainte de moarte dreptii trimbitele vor suna cu putere. Ele vor suna in suflete si in
congtiinte. Totul se va limpezi in constiinta omului.

Prorocul Daniel, vorbind despre Judecata de Apoi, povesteste despre un Batran Judecdtor asezat pe
tron, in fata caruia este un rau de foc. Focul este elementul purificator. Focul mistuie pacatul, il arde, si
dacd pécatul s-a altoit de sufletul omului, atunci il mistuie si pe om. Acest foc se va aprinde inlauntrul
omului: vazand Crucea, unii se vor bucura iar altii vor cadea in disperare, se vor tulbura, se vor in-
grozi. Astfel, oamenii se vor desparti dintr-o datd: in relatarea evanghelica unii se agaza la dreapta, in
fata Judecatorului, iar altii la stanga: i-a despartit constiinta, insdsi starea sufleteascd a omului il arunca
intr-o parte sau in cealalta, la dreapta sau la stanga

Judecata de Apoi nu cunoaste martori sau listd de protocol. Totul este scris in sufletele oamenilor si
aceste insemnari, aceste cérti se vor deschide. Totul se va descoperi tuturor si fiecaruia in parte, si starea
sufleteasca a omului il va face sd mearga la dreapta sau la stanga. Unii, la bucurie, altii la chin. Cand se vor
deschide cartile, toti vor intelege limpede ca radacinile tuturor viciilor sunt in sufletul omului. Si daca nu
au regretat pacatul respectiv, daca nu s-a eliberat de el, sufletul va veni la Judecata de Apoi pentru a suferi
de ura si de rautate. Si aceasta e o stare infernald. Gheena de foc — este focul launtric, este flacdra viciului,
flacdra neputintei si a rdutétii si aici va fi plansul si scragnirea dintilor, rdutétii neputincioase.

In reprezentarea scenei Judecdtii de Apoi exista o relatie intre conceptia judiciard a lumii si ideea
noud a vietii, vazute ca o biografie. Fiecare moment al vietii va fi intr-o zi cantarit in cadru unei
audiente solemne si in prezenta tuturor puterilor ceresti. Fiptura insarcinata cu cantarirea suflete-
lor, adica Arhanghelul Mihail, a devenit patronul mortilor, motiv pentru care favorurile sale trebuie
castigate fara intarziere. Faptele pe care Arhanghelul trebuie sé le evalueze au fost inregistrate intr-o
carte de un alt inger raportor. Simbolul cértii este vechi si in Scriptura il gasim in viziunea lui Daniel,
totodata acest simbol apare si in cartea Apocalipsei.

Teologia mai veche reprezenta raiul si iadul mai mult ca un loc decét o stare spirituala, aceasta din
dorinta de a face mai vie §i mai convingatoare realitatea lor, prin materializare. Teologia noua prezinta
raiul si iadul mai mult ca o stare, o realitate existentiala legatd nu numai de factorul obiectiv ci si de cel
subiectiv. Sfantul Ioan Damaschin spune — cé focul din iad constd in pofta ce nu-si gaseste materie
pentru a fi satisfacuta, iar sfantul Isaac Spirul afirmd cd pécétosii vor fi biciuiti, de fapt de flacérile iu-
birii. Invititura ortodoxa sustine cd prin rugaciunile si mijlocirile Bisericii din cer si de pe pimant este
posibild schimbarea sortii unor suflete din iad, pand la judecata universald si chiar scoaterea lor. Cei
ce au murit intr-o stare de oarecare credintd, neactualizata in fapte bune si in orice caz, fara dusmanie,
ci cu sperantd fatd de Hristos, chiar daci au ajuns in iad dupd judecata particulara, pot fi ajutati sa-si
actualizeze dorinta de comuniune cu Hristos i cu oamenii, dacd si-au manifestat dorinta acestei re-
stabiliri la sfarsitul vietii lor.
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Prin urmare acest iad implicd doua posibilitati de a fi etern pentru unii si neetern pentru altii.
Fard a spune in mod sigur pentru cine va fi etern si pentru cine nu va fi etern, exista pentru unii din ei
posibilitatea de a nu fi etern. Cei care nu vor putea iesi din iad pana la judecata universald nu vor mai
putea iesi in veci, nefiind capabili sa accepte o comuniune cu Dumnezeu.

Scrierile patristice aseaza pe o treaptd superioara fericirea primitd la Judecata de Apoi fatd de
fericirea primita imediat dupa moarte." Aceasta deoarece la judecata particulard nu ne vom intalni cu
toti oamenii care au trdit pe pamant in credinta lui Hristos, ci dupd judecata de apoi sau universala.

Aceasta invatatura a fost dezvoltatd de traditia Bisericii ortodoxe, potrivit careia, in starea provi-
zorie, multe suflete pot fi scoase din iad prin rugaciunile celor vii, a sfintilor, ceea ce nu se mai poate
intdmpla dupd Judecata de Apoi. Un alt element care dupd invatatura ortodoxa deosebeste starea su-
fletelor dupd judecata particulara de cea de dupa judecata universald, este ca atat fericirea cat si chi-
nurile vor fi purtate dupa judecata din urma nu numai de suflete ci si de trupurile inviate. Desi fiecare
suflet, fiecare persoana este judecata odata prin judecata particulard, totusi este absolut necesar sa
urmeze la finalul istoriei si o judecata a tuturor in fata tuturor, o judecata universald, de apoi, atat pen-
tru faptul cd o persoana nu poate fi apreciata deplin decat in legatura cu toti cei pe care i-a influentat,
pana la sfarsitul istoriei, cat si pentru a evidentia suveran si deplin maretia planului divin al méan-
tuirii lumii. Aceasta Judecatd de Apoi va fi universala, solemna, supremad, dreapta, definitiva, publica si
infricogdtoare [1], incat fiecare va realiza moralitatea sau imoralitatea propriilor fapte sau a celorlalti,
fiecare va realiza sentinta proprie si sentinta celorlalti.

Nemurirea sufletului si existenta lui Dumnezeu, care nu pot fi demonstrate in cuprinsul ratiunii
pure, devin adevaruri fundamentale ale ratiunii practice, obiecte ale credintei morale care ne fac
sa patrundem — numai pe aceasta cale — in lumea lucrului in sine. Constiinta morala ne pune in
legatura cu numenul nostru interior, care nu poate fi decdt numenul (lucrul in sine) infinit, interior
si exterior, ca notiuni spatiale neavand sens in acest domeniu. Imperativul moral are nevoie pentru
implinirea lui de libertatea morald a persoanei umane si are drept consecintd nemurirea sufletului si
existenta lui Dumnezeu, care fac ca datoria morala sa aiba un sens §i garanteaza un viitor acord intre
virtute si fericire. Acestea pot fi intelese doar dupa o analiza ampla a scenei Judecata de Apoi ca operd
de artd in diverse culturi si perioade.

Dincolo de prezentarea evidenta prin culori a Judecatii de Apoi, motivul poarta in sine mesajul filo-
zofic profund care a evoluat i revolutionat oarecum lumea crestind de-a lungul timpului. Progresand,
credinta devine frica de Dumnezeu, pentru ca nu credinta se naste din frica fata de Dumnezeu, ci frica
din credinté [2]. Aceasta este o evolutie fireasca a gandirii umane pentru ca mai intai trebuie sa crezi
ca apoi sa-ti fie frica. Reprezentarea scenei Judecatd de Apoi in traditia filozofico-religioasd romaneasca
are la bazd pornirea de a initia sau de a dezvolta frica fatd de tot ce i se poate intampla omului dupa
moarte, o dimensiune despre care nu cunoaste nimic. Aceasta mai poate fi expusa ca frica de pacat si
devine un mijloc eficient de corectare a atitudinilor gresite ale credinciosilor. Iadul devine un topos
punitiv al pacatosilor, frecvent invocat in directa relatie cu dezvoltarea unei pedagogii eclesiastice, me-
nite sa corecteze pacate ca: grija excesiva fata de simturi, setea de inavutire, betia, preacurvia, lepadarea
de prunci, clevetirea, para.

In frica de pacat sau frica de a cidea pradi viciilor umane nu avem constiinta unui pericol ime-
diat, ci a unei primejdii viitoare, $i anume a unui rau care ne va apdsa existenta la infinit. De aici se
naste si ideea despre cadere a constiintei, iar urmarile nu se vor ardta in toata gravitatea lor decat abia
dupé ce vom trece pe planul vietii eterne. Deaceea frica fata de Dumnezeu e o frica de Judecatd, care
poate da un verdict sortii omului precum chinul unei vesgnice existente neautentice, nedepline. Asta
determina fiinta umana sd se afle intr-o continud meditatie la Judecata de Apoi prin care se incearca in
context religios sporirea fricii fatd de Dumnezeu prin care si se evite pacatul sub orice forma.

1 ,Glasul constiintei, acest judecdtor cu totul drept, nepdrtinitor, il auzim si il urmdm in mésura in care cercetam cit mai des scaunul
de spovedanie. Aici ne judecdm pe noi insine in fata lui Dumnezeu...“ — Pimen Suceveanu, ,,O viatd inchinata bisericii straimogesti
si spiritualitatii nationale  Tasi 2010.
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Perspectiva unei morti definitive si totale nu intretine frica in om, ci cel mult o plictiseala pentru
lipsa de sens a existentei. Deaceea numai asocierea unei Judecdti viitoare cu momentul mortii nou-
menului pune o apreciere si pe gandul la moarte. Totodata pe parcursul existentei se creaza un mediu
adecvat pentru evidentierea virtutilor omului iesite din credinta, deoarece intre aceste doua credinta si
fricd de pacat este o legatura strinsa ele rezultind ca efect una din alta. Gdndul la moarte, adica trecerea
noumenului intr-o alta dimensiune, 1-a determinat pe om sa se conformeze Judecdtii finale astfel incit
sa dovedeasca existenta unei vieti viitoare infinite.

Dar atat binele cat si rdaul se afld nu atat in realitatea insdsi, in faptele ca atare, cat in ochii care
privesc, in interpretarea pe care o dim lucrurilor ce ne inconjoara.

Din punct de vedere filozofic, arta picturii murale accede dimensiuni ale esteticii, epistemolo-
giei, gnoseologiei, fenomenologiei, eticii, filozofiei artelor si istoriei filozofiei, iar mesajul filozofic al
Judecdtii de Apoi, se adreseaza in egald masura ratiunii, vointei si sentimentului. Pe méasura perceperii
acestuia transgresarea se produce din stadiul de caldtor inspre cel de contemplator, reusind a infiripa
si dezvolta nu numai un amplu dialog cu opera, si prin aceasta cu artistul, ci, mai ales, al dialogului cu
sine printr-o redescoperire a propriei persoane ca fiinta dialogica, iconica.

Arta picturii murale fara pretentia de a circumscrie, se dovedeste a fi expresie plenara a unirii filo-
zofiei, teologiei si artei intr-o dimensiune ontologicd, contemplativd si mistica a aspiratiilor umane,
expresie a insasi teofaniei si teandriei, a aratarii lui Dumnezeu catre om si a indumnezeirii omului
precum si a deznoddmantului final al existentei in eternitate a fiintei umane.

In domeniul studiilor de iconografie a picturii medievale romanesti perioada actuald ar putea fi
caracterizatd drept o perioada de acumulare de noi informatii inedite §i aprofundare a cercetarii surselor
traditionale prin recursul direct nu numai la literatura biblicd, apocrifd sau patristica, ci si la exegetica
bizantind i postbizantina, la tratatele de liturgica sau la istoria ritualurilor crestine ortodoxe.

Sursele literare ale majoritatii temelor, subiectelor i motivelor din pictura murala in traditia
filozofico-religioasa roméneasca le intilnim la istorici si critici de arta romani ca I.D. Stefanescu,’
Vasile Dragut,’ Sorin Ulea,* precum si la cercetartori straini ca Wladislaw Podlacha® sau Paul Henry®
care au studiat frescele manastirilor din nordul Moldovei, descifrand realitati artistice de neuitat.

Actualmente societatea continud sa caute raspuns la intrebarile fundamentale privitoare la Jude-
cata de Apoi, o judecata finald §i un deznodamint care face ca umanitatea pe parcursul existentei sale
sa se determine in privinta unei apartenente la o anumitd culturd si traditie religioasd si rimane o
preocupare constanta a individului §i a comunitatii din care acesta face parte.

Concluziondm: Scena Judecatii de Apoi, pe langa incarcatura emotionald a mesajului filozofic pe care
o poarta, detine si un echilibru conciliator dintre expresiile eternitétii sau ale perenitatii, intre celest si
pamantesc, dintre spirit etern si instabilitatea omeneascd, toate unite intr-o singura reprezentare.

Estetica acestui subiect religois este filozofie prin cautare, teologie prin implinire si artd prin ex-
presie, constituindu-se ca sistem bine conturat si inconfundabil.

Conform marelui filozof romén Emil Cioran: ,,La Judecata de Apoi se vor cantdri numai lacrimile®,
aceasta fiind un adevar filozofic incontestabil reesit din traditiile religioase si faicand o conexiune intre
spiritualitatea si realitatea in care traieste omul.
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