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SISTEMUL FORMELOR MUZICALE IN TRATATUL
DESPRE INALTA COMPOZITIE MUZICALA A LUI A. REICHA

THE SYSTEM OF MUSICAL FORMS IN A. REICHA’S
TRAITE DE HAUTE COMPOSITION MUSICALE

VICTORIA MELNIC,
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Articolul ce urmeazd este consacrat descrierii si analizei componentelor sistemului formelor muzicale din ,, Traité de haute
composition musicale” (1824-1826) de A. Reicha. Din acest sistem fac parte principalele forme utilizate in practica muzicald a
timpului: formd bipartitd mare (care corespunde, de fapt, formei de sonatd), forma tripartitd mare, rondo, variatiunile, forma
liberd sau fantezia, menuetul, introductia si preludiul. Un mare interes prezintd observatiile autorului referitor la fenomenul
creativitatii, meditand asupra procesului de nastere a ideilor muzicale, reflectdnd despre expunerea si dezvoltarea acestora.
Pe langd teoria formelor propriu-zisd, in partea a X-a din ,Tratat” gdsim si cateva capitole in care Reicha isi impdrtdseste
viziunea asupra starii actuale a muzicii europene, dar si pune in discutie unele probleme care nu au fost abordate anterior
in tratate similare. Aceste capitole demonstreazd orizontul foarte vast al intereselor autorului, atitudinea lui nonconformisti
vizavi de multe fenomene, gindirea creativd si cautarea neobositd a noutdtilor care ar fi putut imbogiti arsenalul mijloacelor
de expresie ale muzicii.

Cuvinte-cheie: A. Reicha, dezvoltare, formd bipartitid mare, formd muzicald, idee muzicald

The article is devoted to the description and analysis of the components of the system of musical forms in A. Reicha” Traité
de haute composition musicale” (1824-1826). This system includes the main forms used in the musical practice of the time:
large binary form (which actually corresponds to the sonata form), large ternary form, rondo, variations, fantasy form, minu-
et, introduction and prelude. Of great interest are the author’s observations regarding the phenomenon of creativity, meditating
on the process of birth of musical ideas, reflecting on their exposure and development .In addition to the theory of musical
forms in Part 10 of the Treatise, we find several chapters in which Reicha shares his vision on the current state of European
music, but also discusses some issues that have not been addressed previously in similar treatises. These chapters demonstrate
the very broad horizon of the author’s interests, his nonconformist attitude to many phenomena, his creative thinking and his
relentless pursuit of news that could enrich the arsenal of music expression.

Keywords: A. Reicha, development, large binary form, musical forms, musical idea

Introducere

Antonin Reicha a fost un profesor cunoscut si apreciat care a activat in cadrul Conservatorului
din Paris in perioada anilor 1818-1836 si a modernizat sistemul de studiu al compozitiei muzicale,
castigandu-si reputatia unuia dintre cei mai buni profesori de compozitie din Europa. Printre elevii
sai se numard asa personalitati celebre ale culturii muzicale universale ca Franz Liszt si Hector Berlioz,
Charles Gounod si Cesar Franck.

1 E-mail: vicamelnic@yahoo.fr
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Prezentul articol continua publicatiile noastre anterioare' dedicate activitatii lui A. Reicha si ana-
lizei Tratatului despre inalta compozitie muzicald [4], considerat, pe buna dreptate, unul din cele mai
importante tratate de compozitie ale timpului sau. Ultima, a zecea parte din acest Tratat, intitulata
sugestiv Arta de a beneficia de ideile sale sau de a le dezvolta, este consacratd examinarii principale-
lor forme muzicale care au atras atentia autorului anume prin posibilititile de dezvoltare a temelor
muzicale. Printre asemenea forme se numard asa-numita forma bipartita mare (care corespunde, de
fapt, formei de sonata), forma tripartitda mare, rondo, variatiunile, forma libera sau fantezia, menuetul,
introductia si preludiul. Observim cd in aceasta enumerare sunt prezenti termeni ce se folosesc atat in
domeniul formelor (forma bipartitd, tripartita) cét si in cel al genurilor muzicale (preludiu, fantezie).
Aceasta se explica prin faptul ca in perioada respectivd inca nu se stabilisera definitiv principiile teo-
retice ale studiului genurilor §i formelor autonome ale muzicii instrumentale, dar nici terminologia in
acest domeniu.

1. Cateva repere terminologice: forma, idee, expunere, dezvoltare

In Tratatul lui Reicha nu intalnim notiunea de forma muzicald. Dupd cum relevi muzicologul
H. Preda-Schimek ,,pentru a defini organizarea evenimentelor muzicale intr-un cadru prestabilit el
foloseste termenul coupe care este foarte apropiat notiunii de schema formala” 5, p. 65]2

Inainte, insa, de a descrie toate formele muzicale autorul isi expune observatiile referitor la
fenomenul creativititii, meditand asupra procesului de nastere a ideilor muzicale, reflectind despre
expunerea si dezvoltarea acestora. Reicha mentioneaza ca, pe de o parte, pare ca toti compozitorii
profesionisti nu au nevoie si li se explice ce este o idee muzicald, dar totodata fiecare dintre ei ar
intampina o dificultate daca i s-ar cere sa formuleze ,,0 definitie exacta si precisd a ideii i sa arate cu
claritate in ce consta natura ei” [4, p. 1109]. Din acest motiv autorul considerd necesar s abordeze
problema naturii ideilor muzicale si sa developeze procesul misterios al nasterii lor. Notiunea de idee
muzicala din Tratatul lui Reicha corespunde de fapt notiunii de tema in terminologia actuald. Autorul
numeste idee in muzicd ,,orice, mai mult sau mai putin, vorbeste sentimentelor noastre, ce este pla-
cut auzului nostru, ce vom retine fira dificultate in memorie si cu placere vom recunoaste, orice am
dori sa auzim din nou, orice ofera posibilitati imaginatiei noastre si intereseaza sentimentele noastre”
[4, p. 1100]. Reicha scrie ca si un motiv melodic pregnant, si o succesiune armonica expresiva, si,
bineinteles, o imbinare reusita de melodie si armonie poate servi drept idee muzicald. Observam ca,
spre deosebire de definitiile traditionale structural-functionale ale temelor intilnite in alte tratate si
manuale ale timpului, in definitia ideii propusa de Reicha predominad caracteristicile artistice, ideatice
si emotionale. O asemenea abordare constituie, in opinia noastra, una din caracteristicile specifice ale
Tratatului.

Autorul diferentiaza sapte tipuri de idei [4, p. 1100-1101]: ideea-mama (ideea principald, cea mai
expresiva si cea mai pregnantd), ideea accesorie (subordonatd, plasatd, de reguld, intre ideile-mame,
facand legatura intre acestea), fraza (care este o parte a perioadei si care expune, de reguld, o idee
accesorie), perioada (forma in care se expune o idee-mama), ideea melodica, ideea armonicd, ideea
melodico-armonica (ultimele trei pot fi atat idei-mame cat si idei-accesorii). Aceasta tipologie, de fapt,
imbina trei tipologii — una functionald (idee-mama si idee accesorie), una formal-structurald (fraza si
perioadd) si una constructiva (idee melodica, armonica si melodico-armonicad).

In procesul de lucru cu ideile muzicale autorul evidentiazi in mod special dou faze: expunerea
si dezvoltarea. Dupa cum mentioneaza muzicologul PM. Landey, Reicha a fost unul din primii
teoreticieni care au pus in discutie dezvoltarea tematica in muzica [6, p. 3571]. Diversele modalitati de
succesiune si imbinare a acestor faze pe parcursul lucrarii muzicale constituie principalele caracteristici
determinante care permit diferentierea formelor muzicale. Autorul mentioneazd, pe buna dreptate, cd

1 A sevedea: [1], [2] si [3].
2 Aici si in continuare traducerea din limbile straine ne apartine.
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oricare dezvoltare este precedatda de expunerea ideilor muzicale. ,,Este important, noteaza Reicha, ca
in expozitie ideile sa sune clar si sa fie bine diferentiate, in caz contrar, dezvoltarea lor ulterioara va fi
confuza si lipsita de sens” [4, p. 1104]. Totodatd, autorul atrage atentia cititorilor asupra importantei
dezvoltarii care, in opinia lui, este definitorie pentru reusita lucrarii. El scrie: ,, Arta compozitiei consta
nu doar in capacitatea de a genera idei muzicale, ci si de a le dezvolta. O expozitie reusita e fructul unui
hazard, a inspiratiei de moment, a caldurii sau a efervescentei tineretii; insd pentru a dezvolta aceste
idei trebuie sa fii un maestru abil, iscusit si experimentat” [4, p. 1129]. Reicha descrie cele mai reusite
si mai promitatoare procedee de dezvoltare, accentuand cé acestea difera in functie de genul, forma si
dimensiunile piesei. Autorul mentioneaza cd ,deoarece sunt supuse dezvoltarii ideile expuse anterior,
impresia generala in mare masurd depinde de calitatea si caracterul acestor idei”. Ideile muzicale care
apar pe parcursul unei piese sau a unei parti dintr-o lucrare mai mare trebuie, in opinia autorului, sa
se deosebeascd dupa caracter pentru ca piesa in intregime sau o parte a ei sa nu para monotone si ne-
interesante. Pentru aceasta nu este necesard o abundenta de idei, ci este suficienta dezvoltarea iscusita
a unor idei pregnante si individualizate. Evident, in pofida caracterului contrastant, ideile trebuie sa
fie compatibile, s urmeze firesc una dupa alta, altfel apare riscul unei succesiuni de teme ce va aminti,
mai curand, un discurs dezorganizat, lipsit de sens.

Fard a diminua importanta dezvoltérii, Reicha mentioneazd si faptul ca existd mai multe piese
muzicale (ca, de exemplu, aria, nocturna sau unele genuri dansante), in care dezvoltarea temelor in
forma in care aceasta este prezentd in forma de sonatd sau in cea tripartitd mare nu-si gaseste jus-
tificarea. Pentru aceste genuri sunt mai convenabile asa procedee ca dezvoltarea facturald sau cea
armonica. Autorul isi exemplificd observatiile prin cateva variante de expunere a temelor, urmate de
dezvoltarea acestora, notand ca procedeele de dezvoltare trebuie sa difere in functie de genul si forma
pieselor. Astfel, spre exemplu, pentru primele pérti din simfonii, cvartete sau sonate, dar si pentru
uverturi este mai indicata expunerea succesiva a tuturor temelor fira dezvoltarea lor, care ulterior va
fi realizatd intr-un compartiment separat. Totodata, in partile lente este mai convenabila dezvoltarea
ideilor muzicale imediat dupi expunerea lor. In opinia lui Reicha, pentru a exploata cit mai eficient
ideile compuse, trebuie:

1. Sé posezi maiestria armoniei la 2, 3 si 4 voci.

2. Sd cunosti la perfectie regulile contrapunctului dublu.

3. Sa stii sa modulezi cu usurinta.

4. Sa folosesti abil secventele.

5. Sa poti imbina 2, 3, 4 si mai multe teme.

6. Sa studiezi, cum o faceau Haydn si Mozart.

Pentru a fi mai convingitor si pentru a atribui o valoare utilitarad sporita reflectiilor sale teoretice,
Reicha include doua exemple muzicale insotite de analiza detaliatd a expunerii si dezvoltdrii tematice.
Autorul mentioneazd importanta deosebitd a acestor cunostinte si abilitati pentru arta compozitiei,
regretand faptul ca anterior aceste probleme nu au fost reflectate in lucrarile didactice ale altor autori
si argumentéand astfel noutatea mai multor postulate din Tratatul sau, precum si accentuind o data in
plus orientarea practicd a acestuia.

Pare destul de plauzibild afirmatia autorului ca ,,cele mai notabile modele si realizari in domeniul
dezvoltdrii ideilor muzicale le gasim in muzica instrumentald” si ca ,,in muzica vocald incd nu au fost
gasite modalitatile de aplicare a dezvoltarii active” [4, p. 1184]. Totodata, Reicha considera ca in sce-
nele de ansamblu sau in cele corale, dar mai ales in marile finaluri din opere dezvoltarea poate oferi
posibilititi destul de interesante, insa pentru asta, dupa cum noteaza autorul, ,,compozitorul trebuie sa
fie un bun maestru al artei sale si sd stie sa gaseasca situatiile scenice cele mai potrivite, precum si tex-
tele convenabile” [4, p. 1184]. El considera cd dezvoltarea tematica are mai multe avantaje fatd de teh-
nica contrapunctica, imitativa sau fugata care adesea pot pérea prea severe, prea sofisticate, fara a oferi
libertate fanteziei creatoare a compozitorilor si, respectiv, nelalocul lor in anumite lucrari muzicale.
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Printre metodele de dezvoltare autorul relevd urmatoarele:

1) transpozitia frazelor;

2) secventele:

3) imitatiile;

4) expunerea dialogatd a doua sau trei fraze muzicale;

5) utilizarea contrapunctului dublu cu permutarea ulterioara a vocilor;

6) varierea melodica sau armonica a frazelor;

7) schimbarea succesiunii ideilor muzicale.

Muzicologul canadian Peter M. Landey mentioneaza ca in lucrdrile teoretice ale lui Reicha se re-
levd doua viziuni contare asupra dezvoltarii muzicale. Una este concentrata in notiunea de ,,melodie
continua sau temd, care este tonal inchisd, insd prelungita printr-o serie de intreruperi melodice si/sau
armonice si trebuie inteleasd in termeni de inter-conexiune a ritmurilor frazelor” [6, p. 3571]. A doua
viziune reiese din opozitia notiunilor de expunere si dezvoltare a materialului tematic. ,,Dezvoltarea
are loc, in principal in compartimentele dezvoltatoare. Acestea se caracterizeaza prin fragmentare,
sunt tonal deschise si sunt consacrate recombindrii materialului” [6, p. 3572]. Putem afirma cu certi-
tudine ca anume procedeul de dezvoltare prezintd fundamentul sistemului de forme muzicale elaborat
de A. Reicha.

2. Principalele forme muzicale in viziunea lui A. Reicha

Reicha nu-si pune drept scop descrierea tuturor formelor muzicale existente in practica muzicald
a timpului sau, ci se concentreazd doar asupra formelor care, in opinia lui, ofera posibilititi sporite
pentru dezvoltarea ideilor muzicale. Acestea sunt, dupa cum am mentionat si anterior, forma bipartita
mare, forma tripartitd mare, rondo, variatiunile, forma liberd sau fantezia, menuetul, introductia si
preludiul.

Expunerea formelor muzicale incepe cu prezentarea formei bipartite mari care, de fapt, este una
din primele descrieri teoretice ale formei de sonatd. Dorim sd mentionam ca, spre deosebire de teoria
moderna a formelor muzicale in care forma de sonata se prezinta ca una ce consta din trei comparti-
mente de bazd (expozitia, tratarea si repriza), in tratatul lui Reicha aceastd forma apare ca una formata
din doua parti, avand si denumirea de formd mare bipartita (le Grande Coupe binaire). O asemenea
abordare este in consonanta cu traditiile teoretice ale timpului. Cele doua sectiuni ale formei se de-
osebesc prin modalitatea de prezentare a ideilor muzicale, prima cuprinzand expunerea acestora (ea
corespunde expozitiei in teoria actuald), cea de-a doua, construita din doud compartimente desti-
nate, respectiv, dezvoltarii (primul din ele) si reludrii modificate a primei sectiuni a formei, adica a
expozitiei (cel secund).

Faptul cd autorul nu diferentiaza tratarea (sau dezvoltarea) in calitate de compartiment separat
al formei poate fi partial explicat prin rolul inca nu prea important ce revine dezvoltérii in creatia lui
Haydn si Mozart, a predecesorilor si contemporanilor acestora, la care tratdrile inca nu au capatat acea
pondere in structura formei pe care o vor avea in lucrarile lui Beethoven si a compozitorilor romantici,
adesea fiind destul de modeste ca dimensiune, prezentand frecvent o punte cu elemente de dezvoltare
ce leaga expozitia de repriza.

La o analizd mai atentd se releva, totusi, o structurd generala tripartitd a formei, deoarece singur
autorul diferentiaza cele trei sectiuni distincte: ,,Prima parte a formei serveste pentru expozitia ideilor
inventate. A doua parte se divizeaza in doua sectiuni, prima din ele folosind la dezvoltarea ideilor, iar
a doua - la transpozitia lor” [4, p. 1159].

Chiar si schema prezentata de Reicha contine trei compartimente:
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Pentru ca repriza sd nu pard neinteresanta si sa se deosebeasca de expozitie, autorul propune ur-
matoarele solutii:

1. Schimbarea ordinii de expunere a temelor.

2. Modificarea dinamicii: ceea ce a sunat piano sa sune forte si viceversa.

3. Schimbarea cu locul a vocilor.

4. Varierea armoniei.

5. Ornamentarea melodiei.

6. Dezvoltarea continua a ideilor muzicale.

Planurile tonale ale formelor citate de Reicha sunt absolut traditionale: dacd lucrarea este scrisd
in tonalitate majora, a doua tema (secundard) in expozitie va suna in tonalitatea dominantei, iar in
reprizd — in cea a tonicii; daca lucrarea este realizata in tonalitate minord, tema secundara va fi expusa
initial in tonalitatea paralela si ulterior, in repriza, transpusa in tonica.

In linii mari, majoritatea formelor examinate in Tratat apar intr-o viziune destul de traditionald, reflec-
tand practica artisticd de la confluenta secolelor XVIII-XIX si creatia clasicilor vienezi, in special Haydn
si Mozart. Forma tripartita, cea de rondo, menuetul, fantezia si variatiunile sunt expuse destul de succint
si nu prezinta nici un fel de abateri nici fata de traditiile timpului, nici fata de teoria actuala a formelor.

Un capitol aparte este consacrat introductiei si preludiului. In descrierea acestor forme Reicha face
trimiteri la creatia marelui Bach, mentionand cd acest maestru ne-a ldsat numeroase exemple minu-
nate in aceste genuri [4, p. 1186]. Aceste observatii sunt foarte importante, tindnd cont de faptul ca
in timpul elabordérii Tratatului (1824-1826) opera marelui cantor german incd nu era accesibila unor
cercuri largi de muzicieni si melomani (dupd cum se stie, redescoperirea lui Bach avea sa aibé loc abia
in 1829, dupa interpretarea Pasiunilor dupd Matei de catre F. Mendelssohn). Pare destul de curioasa
si sugestia autorului de a folosi preludiile in calitate de acompaniament pentru ariile declamative si
coruri, daca situatia scenici favorizeazi acest lucru. In asemenea cazuri preludiile vor fi orchestrale si
compozitorul trebuie sd reuseascd sd transmita prin muzica toate suferintele si emotiile eroului sau sd
reflecte evenimentele ce se petrec in scena.
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3. Ganduri si idei ce nu se refera la formele muzicale

In afari de teoria formelor propriu-zisd, in partea X din Tratat gisim si cateva capitole in care autorul
isi impartdseste viziunea asupra stdrii actuale a muzicii europene, dar si pune in discutie unele probleme
care nu au fost abordate anterior in tratatele similare. Aceste capitole demonstreaza o data in plus orizontul
foarte vast al intereselor autorului, atitudinea lui nonconformista fatd de multe fenomene, gindirea creativa
si cdutarea neobosité a noutatilor care ar fi putu imbogati arsenalul mijloacelor de expresie ale muzicii.

Unul din cele mai interesante capitole din aceasta parte a Tratatului este denumit Despre crearea
temelor muzicale. Aici Reicha descrie cu lux de amédnunte psihologia procesului creativ, examinand
asa-numita capacitate creativa a omului sau Geniu, cum o numeste el (de la latinescul Geni, ceea ce
inseamnd ,,a naste’, ,,a crea’). Reicha evidentiazd cateva faze sau stdri ale spiritului creator care pot
influenta capacitatea creatoare a omului, caracterizandu-le pe fiecare dintre acestea. El scrie: ,, Atunci
cand capacitatea creatoare se afla in faza de maxima activitate temele abunda cu o usurinta extraordi-
nard, insa nu intotdeauna in ordinea necesara. Aceste teme pot fi aseménate unor diamante brute care
necesitd doar a fi slefuite” [4, p. 1101]. Facultatea creativa ne este data de la natura, fiind prezenta intr-
0 mdsurd mai mare sau mai mica in fiecare dintre noi si ca orice altd capacitate necesita antrenament
si exercitii permanente pentru a o mentine in plina forma. Autorul este de parere ca abilitétile formate
prin exercitii pot oferi facultétii creative momente de ragaz pentru ca aceasta sd nu se epuizeze inainte
de termen. Aceste momente de ragaz pot fi utile pentru studierea diferitor domenii ale artei muzicale
sau pentru obtinerea unui profesionalism care ulterior va contribui la folosirea cat mai productiva a
perioadelor de inspiratie si de activitate creatoare. Pentru a calma efervescenta unei imaginatii arden-
te care, de reguld, este insotitd de dureri acute de cap si dduneaza concentratiei si intregului proces
creator, Reicha sugereazd ,,studierea, deopotrivd cu arta, a geometriei si algebrei. Gratie acestor doud
stiinte, noteaza autorul, imaginatia mea a devenit mai bine definita, mai docild si mai productiva” [4,
p. 1102]. Autorul atentioneaza tinerii compozitori asupra fortarii capacitétii creative si asupra exce-
sului de stimulenti exteriori ai acesteia ca, de exemplu, bauturile alcoolice, dorinta de faimd sau dra-
gostea pentru femei. El noteaza cd aceste modalitati de activizare a facultétii creative sunt iluzorii si de
scurta durata. Mentiondm c4, in opinia autorului, dispozitia proasta, irascibilitatea, supararile, clima
rece si ploioasa, activititile care nu sunt pe placul artistului, excesele de tot felul sau circumstantele
adverse pot actiona negativ asupra capacitatii creatoare, diminuénd-o sau chiar distrugiand-o.

Ultimele pagini ale Tratatului abunda de idei ce pot parea absolut surprinzéitoare si de propuneri
cu totul neasteptate in contextul unui tratat de compozitie. Spre exemplu, autorul descrie aici asa-
numitele coruri vorbite utilizate in tragediile grecesti si romane si propune reinvierea lor in conditiile
teatrului dramatic contemporan, ceea ce ar fi destul de simplu prin utilizarea mijloacelor muzicale.
»Pentru aceasta trebuie doar de a ritma si de a prosodia corect versurile care urmeaza sa fie interpretate
de cor si de a nota aceasta prosodie in tempoul potrivit” [4, p. 1193].

Autorul isi exprima regretele referitor la faptul cd pand in prezent incd nu au fost descoperite
modalititile pentru notarea declamatiei, ceea ce ar fi permis sd reproducem in original felul in
care Demostene sau Cicero isi declamau rationamentele sau cum Roscius, Garrick sau Lekain' isi
interpretau rolurile. Din pdcate, Reicha nu propune nimic constructiv in acest sens si pana astazi
problema enuntata ramane nesolutionata.

Merita atentie propunerea autorului de a calcula fluxul de aer emis de instrumente pentru a stabili
numadrul ideal de interpreti pentru a asigura sunarea perfecta in diferite spatii.

Reicha afirma ca ,,sunetul, punind in miscare fluxul de aer care inconjoara corpurile sonore, traseazi
desene. Acestea pot filinii, pétrate, cercuri, elipse etc” [4, p. 1194]. Autorul este nedumerit de lipsa de cercetari
ale fizicienilor sau ale matematicienilor in acest domeniu, care, in opinia lui, ,,ar putea aduce la noi descoperiri
in ceea ce priveste raportul intre cele doud simturi: vizul si auzul”. Gratie acestui nou gen de desen, s-ar gasi
modalitatea de fixare vizuala a imaginilor muzicale care, dupa cum se stie, ,,nu sunt intotdeauna pe intelesul

1 Actori celebri din sec. XVIII.
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chiar si celor initiati”. Prin aceste desene s-ar putea facilita simtirea si intelegerea muzicii. Totodata, ele ar
permite, in opinia autorului, ,,de a fixa diferitele nivele de complexitate care exista in muzica” [4, p. 1195].

Tot in acest capitol Reicha propune introducerea in limbajul muzical a sferturilor de ton - intervale
folosite cu succes in muzica Greciei Antice. Aceste intervale ar largi considerabil, in opinia autorului,
paleta expresivitatii muzicale si ,,ar permite notarea cu o precizie mai mare a declamatiei, ar diversifica
infinit cantul si ar imbogati armonia” [4, p. 1195].

Inci o idee aparent extravaganti si indrizneatd a autorului Tratatului este propunerea de a
interpreta acorduri multisonore la timpane. ,,Pentru aceasta, scrie Reicha, este nevoie de un numdr
suficient de timpane acordate pe inaltimi diferite care interpreteaza succesiuni armonice” [4, p. 1195].
Pare o propunere ademenitoare si, probabil, efectul sonor obtinut este unul impunator. Ulterior,
celebrul elev al lui Reicha - compozitorul francez H. Berlioz — a folosit acest efect in renumita Tuba
Mirum din grandiosul sdu Requiem.

Cateva pagini din acest ultim capitol sunt consacrate meditatiilor autorului asupra starii actuale
a muzicii europene. Reicha releva locul important ce revine muzicii in viata societatii, atrage atentia
asupra unor realizari mérete ale artei muzicale europene, asupra nivelului profesionist foarte inalt
al muzicienilor etc. Totodata, autorul mentioneaza ca ,anume acum cand arta muzicald a atins un
asemenea nivel de perfectiune, cand a devenit atat de populara incat aproape toti doresc sé se ocupe cu
muzica, ea s-a pomenit in pragul regresului si degradarii [4, p. 1192]. Aceasta s-a intamplat, in opinia
lui Reicha, din cauza dorintei multor compozitori de a fi pe placul publicului, sacrificand principiile
veritabile ale artei sublime in favoarea modei si opiniei multimii. Majoritatea operelor muzicale devin
doar marfd, valoare careia este una efemerd si de scurta duratd. Pentru a depasi aceste lacune care
impiedica aparitia unor capodopere artistice de mare valoare este necesar nu doar de a avea capacitati
exceptionale si cunostinte profunde in domeniul artei muzicale, ci si de a poseda un spirit elevat,
capabil sd ignore opinia multimii si a criticii care nu cauta alta recompensé decat sentimentul propriei
superioritéti [4, p. 1193]. Aceste cuvinte ale lui Reicha sund extrem de actual si astazi.

Concluzionand cele expuse, putem afirma cu certitudine ca mersul teoriei muzicale in mod firesc,
de regula, raimane putin in urma practicii artistice si, dupa cum mentioneaza si Reicha, ,,toate regulile
sunt formulate pe baza observatiilor asupra creatiei marilor maestri”. In Tratatul siu autorul nu-si
propune reformularea intregului set de reguli de compunere a canoanelor, fugilor sau succesiunilor
armonice, ci incearcd sa reflecte evolutia practicii muzicale din ultimii aproximativ 50 de ani,
propunand unele modalititi de ajustare a formelor si genurilor vechi la conditiile stilistice ale timpului
sau. El era ferm convins ca toate stilurile, genurile si formele anterioare pot fi cu succes utilizate de
compozitori, fiind imbogatite cu niste procedee si mijloace de expresie noi.
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Articolul este dedicat creatiei compozitorului Dmitri Chitenco si prezintd analiza a doud piese (din patru) pentru orches-
trd cu coarde care au apdrut in ultimii ani - ,Fantasia Diatonica” si ,,Lux Aeterna”. Aceste doud miniaturi au titluri aparte,
fiecare reprezentdnd o idee programaticd, ultima contindnd si un epigraf bazat pe poezia omonimd a lui K. Slucevski. Ambele
piese sunt realizate intr-o formd audiovizuald si trateazd tematica ,,muzica zilei si noptii”, ceea ce le uneste intr-un fel de cic-
lu - diptic de tablouri audiovizuale. Sub aspect de gen si concept general, autoarea propune atdt ideile proprii cat si opiniile
compozitorului. Analiza conceptiei de imagini este insotitd de investigarea unor metode de dezvoltare muzical-dramaturgicd.

Cuvinte-cheie: Dmitri Chitenco, orchestrd cu coarde, diptic audiovizual, ,,Fantasia Diatonica”, ,,Lux Aeterna”, K. Slu-
cevski, idee programaticd, formd audiovizuald, ,muzica zilei si noptii”, concept ecologic

This article is dedicated to the creation of Dmitry Kitsenko for string orchestra and presents the analysis of the two pieces
of four that have appeared in recent years. These two miniatures have titles, each representing a programmatic idea: Diatonic
Fantasy and Lux Aeterna (the last one also has an epigraph based on K. Sluchevsky’s homonymous poetry). Both miniatures
also are made in an audiovisual form and deal with a theme of ,,day and night music” that unites them as a kind of diptych of
audiovisual pictures. In aspects of genre and general concept, the author proposes both her own ideas and composer’s views.
The analysis of the image conception is accompanied by the investigation of methods of the musical-dramaturgical development.

Keywords: Dmitry Kitsenko, string orchestra, the audiovisual diptych, Diatonic Fantasy, Lux Aeterna, K. Sluchevsky, a
programmatic idea, the audiovisual form, ,,music for the day and night”, ecological conception

BBenenne

Ivmrpuit KuiieHKo — KOMIO3UTOp, XOPOLIO M3BeCTHBI B MosjjoBe 1 3a py6exxoM, 00/1afaroIyit
OOLIVPHBIM KOTIMYECTBOM YKaHPOBO Pa3HOOOPa3HBIX MY3bIKa/IbHBIX COUMHEHIT, ITOCTIe JOJIIVIX JIeT IIpe-
NOfIaBaHMA B HEOJHOKPATHO IlepeMeHOBbIBaBILelicss Mo/laBCKOI KOHCEPBATOPUM yeXaB ITOHAYasTy B
Kues, a 3arem B Kanany, 1 cerofHs He noppiBaeT cBA3YM ¢ KuimHeBOM. 3HaUMMOCTb €TI0 TBOPYECKO
[eATeNTbHOCTY 1L UICTOPYUIV MOJIJABCKOJ MYSBIKY TPYHO IIEPEOLIeHUTD: OH BCeria ObUI OYeHb /T10003-
HAaTe/IbHBIM J TPeOOBaTeIbHBIM K cebe, TIATe/IbHO 00T yMBIBAJI CBOM XY0XKECTBEHHBIE KOHIICTILINY, Off-
HOBPEMEHHO BITVICBIBASICh B OOIIYIO TEHAEHIVIO IIOVICKA COBPEMEHHBIX CPefCTB BbIpaXkeHMs1. KOHTaKThI
C APKMMU MY3bIKaHTaMM-UCTIOTHUTEIAMY TTO3BOJIAIOT €My C YCIIeXOM IPEefICTAB/IATD IPeMbepbl CBOMX
IIPOVI3BENIEHNI Ha CLIeHaX KOHLIEPTHBIX 3a710B, BKI049asdA MongoBy, Ykpauny, PymMbIHIIO 1 T. 11, y9acTBYA
B (hecTMBAIIAX, IPOXOJAIINX B pasHbIX CTPaHaX (B TOM 4uc/ie — U B pecTUBaIAX [JHI HOBOIT MY3BIKM).

1 E-mail: galkocharova@gmail.com

2 IOmurpuit Kunenko usyuan komnosunuio ¢ Conmomonom Jlo6enem n Tubepuem Omaxom, CTaTby O HeM IOMEILEHBI B:
Musik Geselschaft und Gegenwart (Tepmanmust), New Grove of Music and Musicians (AHrius), B monHoM 6uorpadude-
CKOM CIIPaBOYHOM TpYAe »International Who's Who B xmaccuueckoit mysbike 2003”, B Quiuknonenyuu CoBpeMeHHO
YkpauHbl ¥ YKpauHCKON MY3bIKalIbHOI sHUMKIomenuy. Mactep muckyccrs (2000). (ITpum.: 3mech mmeercs B BUAY
noveTHoe 3BaHue Maestru in Arta). Ilur. no: file://15-Minutes-of-Fame_Javier_Perez_Garrido-Suenos_y_Agitaciones.
pdf (smexTporHoe miucbmo . Kurernko ot 10.05.2019, nep. ¢ anr. [I. Kumenko ¢ opurunana apuim 2014 1.).
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He o6peneH ero Tpyn 1 BHMMaHVEM CO CTOPOHBI My3bIKOBEJOB: JOCTaTOYHO Ha3BaTh 3aIlMIIEH-
Hyo B Mongose B 2014-M ropy gokropckyro guccepraunio Haranpm Osapenckoit [lyxoBHas mpo-
6nemaruka kamepHoro TBopuectBa [Imutpus Kurenko [1], cocnmaTbest Ha cBefieHMs 0 HEM B aBTOPM-
TETHBIX CIIPAaBOYHNMKAX 11 SHIIMK/IONEANAX, a TAK)Ke Ha CTaThY U YIIOMIMHAHNA O HeM Kak 00 aBTope 1
0 ero Mpou3BeeHNsAX B 0030pax KOMIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA B MO/II0BE, BBITOTHEHHBIX, B 4aCT-
HOCTH, B. AKceHOBBIM B psifie ero pa6ot, Enenoit MuponeHko B ee MoHOrpadum (2], man Ha cTaTtbu
toii xxe Hatanpyu O3apeHCKoIt, ¢ ee MATHIO ONYOIMKOBAaHHBIMY MaTepyaaaMyl 110 TeMe JVCCepPTaLuu
[eM. crimcok B: 1, c. 24]. B crimcok Hy6HI/IKaLU/H71 o JI. KniteHko BXOOsT MHOTOYNMCIEHHbBIE CTaThbU U
peLieH3UM MY3bIKOBELOB-KPUTHUKOB, OIYOIMKOBaHHbIE B ra3eTax, )XypHalax M cOOpPHMKAX, HO MBI
ocTaHOBMMCS Ha paborax Enensr CamOpuin, HamcaBIlell HAyYHYI0 CTaThio 06 AJIBTOBOM KOHIIEpTe
[Tnau Vepemun [3; 4], a Takke aBTOpa 3TUX CTPOK ¢ Marepuanamu 06 OpraHHOM KoHIepTe [5; 6]
11 06 0COOEHHOCTSAX ayAMOBM3YaTIbHBIX Bepcuii, co3aanubix [I. Kuijenko Ha ocHOBe 6osee paHHUX
npoussesennii [7; 8]. Ilomarato, 4To c/refyeT BKIIOUNTD B 3TOT CIMCOK Takke KnnMeHTnHy 3amecka
— aBTOpa AMUIUIOMHOI paboTsl 0 babrem Spe (crarhs Ha ee MaTepuase OblTa onyonmukoBaHa B Kpac-
Hopape [9]) n MacTepaHTCKOro uccnenoBanus o6 In imo pectore, 3aBepIIMBILETOCs, B TOM YUCTIE, OT-
Me4YeHHbIM Harpasioil peKTopara BhICTYIJIEHNeM Ha KOH(epeHLINN, a 3aTeM — U Y9acTIeM, B Ka4eCTBe
MOETO COaBTOpA, B NMyOIMKALMM CTATb!, HOCBSIIEHHOI ayAMOBM3YaIbHOI BepCUM IOCIEIHETO 13
Ha3BaHHBIX BbIlle IpousBenennii [10].

K coxanennio, orpaHnYeHHbII 00beM JAHHON CTaThbU He MO3BOJIsIET BKIIOYUTD B Hee MHPOpMa-
IIMI0 O APYTMX MaTepuanaX, KPaCHOPEUMBO CBUJETEIbCTBYIOMIYIO O MPOAYKTUBHOCTY I MHOT000-
pasuu TBopueckux uHTepecoB [Imutpust KurieHko, a Tak)Xe 0 BBICOKOIT 001[eCTBEHHOI OL[eHKe ero
Tpysa. VIMEHHO I03TOMY 0ObEKTOM Halllero BHUMAHMsI CTAHYT [IOKA TOJIBKO JiBE IbeChI /IS CTPYH-
HOT'O OPKeCTpa, He[JlaBHO CO3/IaHHbIE I XapaKTepU3Yolljye, Ha Halll B3IJIAM, 0COOYIO CIOXXVUBIIYIOCA B
€ro TBOpYeCcTBe CUTYAINI0, HOOYAMBIIYI0 KOMIO3MTOPA K HOBBIM IIOMCKaM B YXKAHPOBOM U KOHIIE-
TYaJIbHO-COJePKAaTeIbHOM OTHOILEHU.

[IBe mibechl, M30paHHbIe I HAILIIETO aHA/IM3a B JAHHOI CTaThe, MOSBWINCH Ha cBeT B Kanafe,
I7ie BO3MOXXHOCTY VICIIO/IHEHNS €T0 MY3BIKM OKa3a/MCh OY€Hb OTPAaHMYEHHBIMM, ¥ BOLUUINA B TPYII-
IIy COYMHEHMII ISl CTPYHHBIX, ITOJTyYMBIINX IIporpaMMHble HazBauus: Joyland (Crpana pagocTy,
2016), Light from Ancient Stars (Cusinbe npeBHUX 3Be3n, 2017), Fantasia Diatonica (JJnaTonndeckast
¢danTasus, 2017), Lux Aeterna (Beunsrit cBet, 2017). He ocTaHaBnmBasch Ha MEPBBIX ABYX U3 HUX,
6osee pa3BepHYTHIX ¥ TPEOYIOLIX OTETBHOIO PACCMOTPEHNS B CAMOCTOSTE/IbHBIX VICC/IEIOBAHNAX,
00paTUMCsI K OCTIEHUM JIBYM — TeM 6oriee, 4To ocie ux courHenns 1. KuieHko, fOnonMHUB uX Bu-
IEeOPANOM, CO3Ja/l CBOETO pOfia AUNTUX KapTUH, COYETAIOIINX C MY3bIKa/JIbHBIM PALOM BU3YyaJIbHBIN,
rie nbeca Fantasia Diatonica IpeNCTaB/IAET, €C/IM MOXKHO TaK BbIPA3UTbHCA, «IHEBHYIO» TeMY, a Lux
Aeterna — «<HOYHYIO».

I'masa I. Fantasia Diatonica — 3aMbIcell COUMHEHN ¥ TPAHY €T0 BOIUIOLIEHMA

[l BXO>KJieHUs B HACTPOeHus AHs B [{MaToHM4ecKko ¢paHTa3uy KOMIIO3UTOP U30MpaeT Kap-
TUHBI XYJOXXHULBL Bente Hansen', oTo6paB i1 aToro 17 ee paboT, sIpKMX 10 KOMOPUTY U 0611eMy
HAaCTpPOIO, M 3aTeM HEOJHOKPATHO BO3BPalasACh K HEKOTOPBIM U3 HUX B OINPEMIEIEHHOM MM CaMUM
nopspke. OmyiieHne He06X0AMMOCTY 0o0OpallleHNsI K BU3yaJIbHBIM BIEYaT/IeHUsAM He cpasy cdop-
MupoBanoch y [I. KuieHko, Tak U He MMeBIIEro BO3MOXXHOCTD YC/IbIIIATh CBOE COUMHEHNE B 00bIY-
HOM KOHIIepTHOM ucnonHeHuy HanmonanbHbIM aHcaM671eM conucToB YKpanHbl KuiBcbka kameparta
OfI yIpaBjieHueM auprokepa Banepnsa Matroxuna®. HauaTtoe 7 peBpasns u 3akoH4eHHOe 16 deBpansa

1 O Heil MOXXHO Hpo4MTaTh 37ech: <http://bentecreates.fineartstudioonline.com/about>, kapTHBI B3ATHI € ee caiiTa:
<https://www.dailypainters.com/paintings/281858/Daylight/Bente-Hansen/>.

2 Kommosurop numter 06 3ToM: «Y MeHsI COBCeM He ObIIO BO3MOXXHOCTY YC/IBILIATH 3TO COYMHEHNE B VICIIOMHEHWN
opkecTpa. S IPOCWI IPUCTIATh 3aMUCh, HO, KaK IIOHS, 3allMCH He CYIeCTBYeT (I MOs TPpochba ITpOUTHOPUpPOBaHa
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2017 r., Bnepsble OHO ITpo3By4ano B Kuese, B Konnepraom 3ane HanmonanpHoro Corwosa KOMIO3M-
TOpOB YKpauHs! 8 utona 2017 rofa, BCTPeTUB TEIUIBIIL IIpyeM ITyOINKIL.

IIbeca 3Ta, OTBeYass CMMBOJIVKE ee Ha3BaHMsI, IPMOOPETAOIEro B KOHTEKCTe BCETO COUMHEHNS
IPOrpaMMHYI0 (YHKIVIO, IO CJIOBaM aBTOPA, BOIUIOMIAET «KAHPOBYIO UTPY, AEMOHCTPUPYIOIIYIO
0e3MATEXXHOCTb». [IMaTOHMKA, XapaKTepusysi My3bIKY, B Heil COIPOBOXKAAETCS IJIAaBHBIM 00pasoM,
KapTMHAMM TIOTTHOV CITOKOJMCTBYA IMIIEHHON JIIOICKOTO MPUCYTCTBYA NPUPOJIbI, MPEACTABIIAOLIN-
MU, IIO0 BBIPQKEHUIO CAMON XY/IOKHUIIBI, «MHTYUTUBHBIE TaHAMA(Th». OHA MUIIET O CBOMX METO-
fax paboTbl: «BOXHOBEHVE IPUXOANT KO MHE OT PMCOBAHMS M XMBOIIMCK Ha yuie. Moy Habpocku
«Ha TUIEH9pe» MPUBHOCAT UM B TO, YTO s Ha3bIBal0 CBOMMM «V/IHTYMTMBHBIMU TaHAmIadpTaMm»,
KOTOPbI€ MOTYT HAYMHATHCA C HECKOJIbKMX IMPOCTHIX LIBETHBIX IITPUXOB U 3aKaHYMBATbCA BOCIIOMU-
HaHVAMMA O MECTaX, I7ie A MoObIBama»'. DTI «IUIeHIPHbIe» 3eMHbIe Meli3aXM, IIyCTb NHOTAA JaXe C
«XOJIONHBIMY HOTKaMI» B X CIOXKeTaX, IOIOJIHAIOTCA B BU3ya/IbHOM psfe [JuaToHmdyeckoin ganra-
3U¥ BUAAaMI [I0-Pa3HOMY OCBeIlleHHOTO [JHEBHOTO Heba.

COOTBETCTBEHHO M IMATOHMKA, BbIpakasd BO3HMKAIOLINE B Jylle 4e0BEKa HACTPOEHM A, TPaK-
TyeTCs KaK aTpuOyT BeYHOI U He3bI0/IeMOl KpacoThl 3eM/IM, IIOHON CBeTa 1 Jobpa — Hofo6HO
TOI1, YTO B IPEBHOCTY OIIPEJe/IAMIN KaK CTpaHy-ApKaanio. VIMEHHO TO3TOMY, lyMaeTCs, KOMIIO3UTOP
u36MpaeT B Ka4eCTBE MOJyCa — 3BYKOBOJI CpPefibl 9TOTO CBOETO COUMHEHMs He AVATOHUKY BOOOIIe,
a 0co0y10, CTAapMHHYIO AMATOHMKY. IIoMMMO TOTO, YTO OTKPBIBAETCS IIbeca MPOCTBIMY KaK MCTVHA
— VHaYe TOBOPsI, «KaKCHOMATUIECKVIMI» IIPeCTAaBUTE/IAMY JUATOHVKY — XOaMI 110 «Oe/TOK/IaBIIII-
HOMY» 3BYKOPSIJIY, OHa I [jajiee OCHOBaHa Ha KOMOMHVPOBaHMY e€r0 GOpPM B pa3HBIX BBICOTHO-/Ial0-
BBIX ITO3ULUAX — MoHuMIickoro o, Mukcomauiickoro Cosnb, ppUInitCKOro MU, FOPUICKOTO pe, YTO
CJIOBHO HAIIPAMYIO YHAC/IEJOBAaHO KaK IIpMeM IOAYEPKMBAHUA Ka4yeCTB MY3bIKa/JIbHOV apXauKu OT
[lTocTakoBuya, ¢ ero C-dur-noit ¢pyroit us op. 87. He 3abyzmem u o ToMm, uto y camoro [I. Kuijenko He
pas MpOsIBIIANACh 9Ta 0CO0ast CKIIOHHOCTD K IMAaTOHNMKe — HanpuMep, kak B Concerto grosso Ne 1. A
B JIOKa3aTe/IbCTBO NpUBEEM 37IeCb COOCTBEHHBIE C/IOBa CaMoOro Komiosuropa: «OO0bsCHUTD BO3-
BpaT K IMaTOHMKE He MOTY OJJHO3HA4HO, CKOPEI BCETO, MHTEPEC K Hell PUCYTCTBOBAJI BCETAA — €CTIN
BCIIOMHUTD Ty e cuMdonuio B [, a Taxoke Bropoii cTpyHHbIT KBapTeT. Ec/tu e BCIIOMHNTD, Kak
Pa3sBUBAJICh UCTOPUA MY3BIKM, C Y€TO OHA HA4MHAJIACh, KaK ITIOCTENIEHHO YC/IOKHAIACD, M TaK MTOYTH
10 IIOTHOTO paclaja, KOoIjja y)Ke KOMIIO3UTOpaM ObI/I0 HeOCTATOYHO TOHOB M HO/NTYTOHOB, M OHU
pacIIeIUIsam 3BYK Ha 6ormee Menkue 9acTu. V Kak 37ech He BCIIOMHUTD ITIOC/IOBUILY VIV IOTOBOPKY:
cyxa Teop¥si, MOJi PYT, @ APEBO XKU3HY IBIIIHO 3eeHeeT... IIycTb Oyher 1 TOHa/lbHasE MY3bIKa, U
XpOMaTudecKas, pasMblBaolasA 3Ty TOHAJIbHOCTb — BCE-TAKM IJIABHOE — 3TO CO3/IJaHME MY3bIKaJlb-
HOTO 0Opasan.

2. lymaeTcs, MMeeT 3Ha4eHNe U TO, 4TO cepa AMATOHNKY COXPAHAET CBOE 3HAUYeHNe U JJIA Ha-
POJHOTO /1aJOBOTO MBIIJIEHNA. JTO MOJYEPKHYTO B IIbeC€ YETKO OYEPUYEHHBIM C CaMOTrO Hayasa
SCHBIM HapOJHO-)XaHPOBBIM XapaKTE€POM MY3bIKM, IIPECTABIAKNINM YICTO NHCTPYMEHTAJIbHbIE,
wiscoBble MOTVBBL. OHM 3By4ar yKe B ee IEepBOM pasfieie, HAYMHAKOIEMCs [0C/Ie HeOOJbIIOro
BCTYIUICHN, T/ie LiIeJT IPOLIeCC HAKOIUIEHN S MMUTALMIOHHO JO0aB/IAIONIVIXCS TOHAYa Ty HUCXOMSIIIIVX
raMM, C 3aBO€BaHIEM 3BYKOBOTO IIPOCTPAHCTBA OT BepXHEro cnos (akTypsl kK HIDKHeMy, [Tosxe,
B ellle OJHOII TeMe IULACOBOI (C T. 35), MAYLIel Y NepBbIX M BTOPHIX CKpUIOK (y HepBbIX — divisi,
4TO MPUAET 3ByYaHUIO OOBLIYIO TeTKOCTh ¥ IIPO3PAaYHOCTh) UCIIOIb30BAH TAaKOI UTPOBOIL 3 dexT,
KaK HECOBIIaJieH)e€ IPAaHNI] COCTAB/IAKIINX CMHTAKCUYECKUX €VHNI-MOTUBOB B Pa3HbIX T'O/IOCAX.
A B KOHIle TIOCTPOEHMIT K 9TOMY B00aBATCS 3abaBHBIE, [10-HACTOALIEMY CKEPLIO3HbIe — efiBa /I He

— YTO [/Is1 MEH: B 9TOM C/Tydae OffHO M TO >Xe». IIpuM.: 3xech 1 anee Bolgep>kKu u3 Haureii ¢ [I. KuiieHKo 9/1eKTpOHHOI!
Hepericky 1 6ece 1Mo CKaIy CChIIKAMU CIIeLMaIbHO He OTOBAPUBAIOTCA.
B HacTosIIee BpeMsi OCMOTpETDb ayAMOBMU3yaIbHYIO Bepcuio [lnatonndeckoit panrasuu [I. KuieHko MOXHO 371ech:
<https://youtu.be/sCoAcHdZ-MI>

1 Bssro Ha caifte: <http://bentecreates.fineartstudioonline.com/about>, niep. ¢ anrmn. JI. Kuienko.
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«yXapCKMe» IIMCCAaHAMPYIOIME «IIOCBUCThI»-B3/IeThl. KapTuHy aToro «nepemnAca» JONOMHAIT TaK-
Ke TIpYeMbl BapMAaHTHOTO OOHOBJIEHNA KPATKMX UTPOBBIX IIOIEBOK, a 3aTeM (0T T. 50) — rapMoHMYe-
CK1te 060POTHI B APTYUAX HU3KUX UHCTPYMEHTOB, M300Pa3UTEeIbHO MOYTY TOUHO PUCYIOIINE «IIPU-
ceJJaHNA» HAPOJHbIX TAHIIOPOB.

Tpemonupyroue Mu-MUHOPHbIE aKKOP/bI, HAYMHASA C T. 56, BOCIPUMHUMAIOTCA, KaK TPO3HOE
IIpefloCTepEXEHNE, Y Pa3BUBAIOTCA B XOpaJl, Pa3pacTasAch B IIOYTU OpraHHOE 3ByYaHye, HauMHasA OT
p K f, a3areM u 1o ff. B atom, cpenHeM pasjene Mbechl TEMAaTU3M «BBIIIPSAMIISETCSI», OH IPefICTaB/IeH
IPOTSHYTHIMJ KPYIHBIMY JIUTEIBHOCTSMY — CBOETO POJja CUTHANIAMM, 00pasyIoIMMy NI I10-
Ho6vie KAHOHNYECKO MepeKIMYKI. BbICOTHBIE pasphIBBI MEXAY OT/e/IbHBIMY TOHAMU 3aTPYAHAIOT
VIX BOCIIPMATHE KaK ME/IOAMIECKIX 57IEeMEHTOB TeMBI, OLHAKO 001Iljee pe3OHNpYIoliee IPOCTPAHCTBO
OHU 04ePUMBAIOT JOBONBLHO 3P (HEKTUBHO.

A c 1. 94, Tie peKkpalaeTcs BUOpUpPYOIasa «KOJIOKOIbHOCTD», OFHOBPEMEHHO CO CMEHOI TeMIIa
Ha 6oJIee MTOABYDKHBIN, BHOBb BO3BpAlljaeTCsl IIOCTYIIEHHO HUCXO/sIIee BVDKEHNE, Pealn30BaHHOe ¥
CKPUIIOK B BIJIe KAHOHA C TEMOI1 113 MEPHO MAYILIVX Ha f IO/IOBYHHBIX HOT, OTPAHNY€HHOII KBUHTOBBIM
IVanasoHoM. KaHOHMYEeCKN M3/I0)KeHa Y a/IbTOB ¥ KOHTPAIIyHKTUPYIOLIas €/ TeMa B TOM K€ PUTME,
HO O4epuMBalolasl BpalljeHue B Y3KOM fuanasoHe. [locTuraemast 3a cyeT HOOOHOTO YHOPHOTO IIO-
BTOpPEHMsI AMHAMMKa CTIOBHO BOIIIOIA€T HEOTBPATMMOCTD HEKOETO COOBITISL, COOMpPaHMsI OOIIMX CITI,
VI JIVIIb B KOHIIE Pasfiena, e Y KOHTPabacoB MOSB/IAIOTCS MULIMKATHDIE [yOIMPOBKA MOCTYIIEHHO
HUCXONALMX BUOIOHYEIbHBIX XO/IOB, HaINpsyKeHMe ITOCTENIEHHO CHUMAETCA U II0C/Ie CTOMb JIO/ITOro
HaAKOIIJIEHUA SHEPTUM BOZHUKAET I1ay3a, O3HAYaIOlasi MOMEHT OTZAbIXA U OKUIaHNA OFHOBPEMEHHO.

U ato oxupaHme BIOMHe ce0s OIpaBIbIBAET: OTKPBIBAETCS HOBBIN Pasfiell, yCTaHAB/INBAIOLINI
CMeHY >XaHpa U TUIIA MY3bIKQ/JIbHOTO [JBVDKEHNUA: 3[1eCh MOSAB/IAETCSA UMUTAIVIOHHO pa3pabaTbIBae-
Mas Becenas IeceHKa-Haurpoinr. O6 9ToM snm3ofe, IpefiCTaB/IAoIeM CBOETO POfia MHTEPMERNIO —
BCTaBHOJI HOMEp TUIIA CKOMOPOILIMHBI — CaM aBTOp Hamucaa B CBOeM mucbMme: «130-11 TaKT — onATh
»kaHpoBas urpa. OCHOBHas TeMa HauyHaeTcs ¢ 134-ro Takra. 9TO BOCIIOMMHAHNSA IETCTBA, yyeba B
MY3bIKa/IbHON 1IKO/e. BO3MOXHO, BapuaTBHOE M3/I0KEHME PYCCKOM HapOMHON IecHM ,,Kak y Ha-
VX Y BOPOT — JEeTCKUI My3BbIKAJIbHBII perepTyap».

Eme omHa amnosns, 0 KOTOpOJ MUIIET caM KOMIIO3UTOP — KpaTKMii HAMEK Ha TeMy U3 IeCHU
Iybunyiuka, a, TO4YHell — Ha4a/IbHbIL 0OOPOT 13 ee IPUIeBa, «I-3Ji, YXHEM», IOBTOPsIEMBIII C pas-
HBIM IIPOJO/DKEHVEM ¥ B KOHTPANyHKTEe C MCXOJHOJ TaMMOOOPasHOI MOCTYIEHHO HUCXOJsALIEN
TEMOJ, JAHHOJ OfHOBPEMEHHO C 9TUM M B YBEIMYEHNM, KPYIHBIMM AJINTENTbHOCTAMNI (TI0IOBVH-
HUMM). VIrpuBble IIMCCaHAMPYIOLIVE «IIOCBUCTBI» IIPOPE3AI0T TOMIY 3ByYaHHS STOTO CTPYHHOTO
tutti, yTAOKEJIEHHOTO ellje U UCIIOb30BaHNMEM CEPUM aKL€eHTYPOBAHHbIX JIBOMHBIX HOT Y BMOJIOHYE-
7eit. ABTOp He CTy4aifHO, JaeT 37ieCb peMapKy non div, mpuberas K UCIIONb30BAHNIO TOTO )Xe IIpyeMa
I co3manuA addeKTa MaCCUBHOCTH 3ByYaHHS I Jlajiee, KOTZIA B CJIEAYIOLIeM 33076 Ha4MHAeTCA
«ber» IIeCTHA/IAThIX, OCHOBAHHBII Ha PacCIIMPSIOLMXCS 110 JUanasony Gpurypaumsx, ¢ mocTeneH-
HBIM Hac/IoeHreM (aKTyphl 3a C4eT KAaHOHMYECKO MMUTAIUY B IAPTUAX CKPUIIOK I aIbTOB. B cBOIO
o4epesib, HECMOTPsI Ha BBICOKUIT YPOBEHb AMHAMUKM (f), OH CITYXKUT (HPOHOM, COLIPOBOXK/ICHMEM LIS
HUSKUX CTPYHHMX, I7le BOVIHBIMY HOTaMy y BUOJIOHYeIel (Y4acTBYIOLIVX BMeCTe ¢ KOHTpabacamMu
B IIapajie/IbHO-KBMHTOBBIX JyO/MMPOBKAxX) M3/IaraeTcsi, Tak>ke Ha f, MOIIHON IIOCTYIBIO IIPOXOMS-
1jasi TeMa, MOABOJAIIAA K KyTbMIHALMOHHOMY IIPOBEJIEHNUIO B 6acax BOCXOJILelT TMHUY KPYIIHBI-
MU JIUTENTbHOCTAMY, 31eCh KOHTPAIIYHKTOM K Hell CITY>KUT O4eHb ApKoe 110 cBoeMY 3 deKTy uc-
II0/Ib30OBaHMEe CKPUIIOK U a/IbTOB: IAPTUM BCEX TPeX UX IPYIIII IOAPASHENAIOTCA IIOIIAPHO, CO3/laBasd
B Ka)XJ]0¥l ofrpynie Ha ff non divisi akleHTMpOBaHHbIE aKKOP/IBI 32 CYET KOMOMHALIMM IBOJIHBIX
HOT, BBIIIOJIHAEMBIX yapaMy BCAKMI pa3 MAYyIEro BHU3 CMbIYKa. 3By4alllee KaK IPO3HBIN XOPal C
MaKCUMaJIbHO BO3MOXXHBIM KOJIMYECTBOM VICIIOJTHUTENIEN, IIOHAYa/Ty 3TO «aKKOP/IOBOE HAIllECTBYE»
dbopMupyeTcs TakxKe 110 MIPUHLNITY HAKOIUIEHNSI (PAaKTYPHBIX CTI0€B, C HUCXOASAIIVM MOPAAKOM UX
BCTYIUIEHUSA B OOIIYIO UTPY.
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3axmodenne JJuatoHndeckoit ¢paHTa3uy, HOCTPOSCHHOE B OCHOBHOM Ha OOBITPBIBAHMM IIOCTY-
IIEHHBIX XO/IOB B Pa3HBIX VX PUTMMYECKNX BapMAHTAX, & TAaKXKe KPATKUX IIONEBOK, 0OHAPYXIBAET,
HapsAy C TaHIleBa/IbHO-UTPOBOIL, ellle 1 IIeCEHHYIO IPUPOAY TMPUUECKOT0 XapaKTepa. ITO XapaKre-
pU3yeT KOmy-morendo, HOTPYXAIIYI0 B TUIINHY, YMUPOTBOPSIONIYIO AYIIY CBOEM BBICOKON IIPO-
CTOTOJT U CBET/IBIMYU, MATKVMM 3BYYHOCTSIMH, YTO IPUBOANUT K €CTECTBEHHOMY UTOTY U 060011aeT
BCIO Yepefy MapajIIe/IbHO-IepeMEeHHBIX JIa[IOBBIX «MepIIaHMIT», HAYaThIX B IIbece II0Ka30M MUKCOIN-
puitckoro Cosb ¥ 3aBepIIeHHbIX IPUXO/IOM B 3/IeTMYeCKIIT PPUTUIICKIIT MIL.

I'maBa II. Lux Aeterna; noamuueckas npozpammHas 0CHO6a U ee OmparceHue B ayfNI0BU3yallb-
HOM COYMHEHNN
Bropas nbeca saToro gunrtuxa — Lux Aeterna, Hadaras 20 ¢peBpansa u 3akoHYeHHas 23 masg 2017
rofia, MMeeT IPOrPaMMY, BBIPa)KEHHYIO BIIOJIHE KOHKPETHO M TAAIIYIOCA B CTUXaX TAKOTO «HECBOEB-
peMenHoro moaTa»', kak K.K. Cry4eBcknmit. BoT 4To muirer B 0fHOM U3 myceM caM KOMIIO3UTOP O
CBOMX BIIEYAT/IEHNAX OT OTHOMMEHHOTO CTUXOTBOPEHMS, JaBIIETO )KM3Hb 3TOV MY3bIKa/IbHOM MI-
HIaTIOpe: «S] pencTaBiAn cebe CBET AaeKoil 3Be3/ibl, XOMOLHOI Y C XOJIOHBIM CBETOM, PAaBHOAYILI-
HOVI ¥ 6e3pas/INYHOI, eC/IM MO>KHO TOBOPUTH O TMYHOCTU. CKOpelt Bcero, B GmIocoPpcKoM IUIaHe.
Ho ouenb 61m3ku MHe ctuxy KonctantnHa CTy4eBCKOro, KOTOpbIe MOTYT OBITh IIPOrPaMMOI K MO-
€My COYMHEHMIO»:
Lux Aeterna
Korpa cBeT Mecsina 6eccTpacTHO 03apsieT
3acHYBLINMI HOYBIO MUP U BCE, 4YTO B HEM XKUBET,
[Topor kaXkeTcs, YTO CBET TOT IPOHUKAET
K HaMm, B oTomenmmit Mup, Kak IOfi MOTMJIbHBIN CBOJ,.

VI MHUTCS IpK JTyHe, 9YTO MMP HAIll — MUP 3aTrPOOHBIIL,
Yro rae-To, B0 TOrO, KOI{Ia-TO YKMJIU MBI,
Y0 MBI — He MBI, HOC/IEN APYTUX CYLIECTB, TOXOOHBII
JKnbiiam 6e3BbIXOHOM, TAMHCTBEHHOI TIOPbMBI.

VI MBI CHYeM 110 Hell KaKMMU-TO TeHAMI,
Yy>k/bI IPAAYILIEMY U IPOIIIOE 3a0bIB,
B npemoTe TArOCTHOI, OXBauyeHHbIE CHAMIA,
He >xu3Hb, HO IpaBoO XUTb KaK OYATO COXpaHUB...”

VmeBmnit B ToM dncie u punocopckoe o6pasoBaHue, 3aMelIaHHOE Ha II0YBE HEMEIKOIl Hayd-
HOII 1 muTeparypHoit Mpicin, K. CiryueBcKuit B 3TOM CTUXOTBOPEHUN [ENICTBUTEIbBHO «HECBOEBpe-
MeH», OH CJIOBHO IIPeBOCXUIAET HACTPOEHN:A, XapaKTepHble JJI POCCUIICKMX eKaJeHTOB Hadasa
Oynyiero, XX Beka, OHOBPEMEHHO aCCOLMATMBHO COOTHOCS LIEHTPAIbHYIO MUAEI0 C aHTUYHBIMU
IpefcTaBrIeHusAMN 06 Anpie — yoexxuiie 61y>kaalolnx BO Mpake HOYM JYILI.

B comocrasnennu ¢ [InaToHndeckoi ¢paHTasmell, HallOIHEHHO OIYIeHVeM PaoCTI M BeCe/bs
3€MHOT0, CBET/IOTO JH:A, IOTHOTO KPAaCcOK U KM3HEHHOI Hepruy, nporpamma Lux Aeterna cocTtas-
JISIeT pa3UTe/IbHbII KOHTPACT, OTPAa3UBIINIICA KaK B MY3bIKa/IbHOM 3aMbIC/Ie, TaK U B BUJIEOPAJE CO-
YyMHeHMs — TeM OoJiee, 4TO 9Ta IIbeca, II0Ka He HalllefjlIasi ellje CBOEro UCIIOJIHUTE IS Ha KOHLIePTHOI
3CTpajie, Cpa3y OKas3anach NpefiCTaBIeHHO B ay[AMOBM3yalbHOI Bepcun B VIHTepHeTe ¢ MOMOIIbIO

1 CMOPOJIMHCKAA T. Koncrautun CnydeBckuit. HecBoeBpemeHHblIll oaT. VsgaTenbcrBo: «1HK», 2008.
ISBN: 978-5-901562-94-9. Cm. 1o ccoike B VIHTepHeTe: <https://dic.academic.ru/book.nsf/65965589/%D0%9A%D0%
BE%D0%BD%D1%81%D1%82%D0%B0%D0%

2 * Lux Aeterna — Beunsiit cert (nart.). — [Ipum. pen. [11]
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KOMITBIOTEPHOI! 3aIMCH’, YTO OFHOBPEMEHHO U YC/IOXKHSAET, I YIPOIAeT HAIly 3a/jady: C OFHON CTO-
POHBI, BUPTya/lbHOE BOCIIPOM3BEJeHEe MY3BbIKaIbHOTO TEKCTa, 0€3yC/IOBHO, He [jaeT BIeYaT/IeHN ],
afleKBaTHOTO 3BY4YaHUIO B 3ajie. A, C JPYrOil — OHO ITO3BOJIAE€T CKOHLIEHTPUPOBATh OCHOBHOE BHIMa-
HII€ Ha XyJ0’)KECTBEHHOM 3aMbIC/IE HOBOTO COYMHEHM .

KoMmmiekcHbIiT, MHOTOCTIONHBII, OH BBIABJISIET 3eMHYIO U HeOecHYI0 cepbl ObITHSA, KOX/IYI0 — B
CBOeM KJII04e. 371eCh TOXe B BUJieOpsifie IpeobIaaloT Meii3aky, KOToOpble KOMIIO3UTOP 0TOOpas 13
qycIa KapTUH XYAOKHMKA C HeoObIYHOM cynp6oit Mopuca Illanupo (B aHIIMIICKOM IIPOM3HOILIe-
Huy — Canmpo). Kak ykasbiBaet B cBoeM mucbMe [I. KuijeHKO, «ITOYnTaTh O HEM MO-PYCCKU MOXKHO
3mech:” VIconb3oBaHeI ero 18 KapTuH, CIMCOK HipKe. S He fjalo pacKafipoBKY, TaK KaK 3TO YTOMM-
TeTIbHOE 1, Ha MOJI B3I/IAJ, MeXaHIYeCKI-0ecIioNe3Hoe 3aHATHe». TeM He MeHee, IIOpOTi TupUyYecKe,
nopoit paHTaCcTUYECKNe Tei3aK, Ha3BaH U IOPSI/IOK IOSIBIeHNA KOTOPBIX Ha 9KpaHe MbI B 3TON
cTaTbe He OyieM OrOBapMBaTh B CU/IY OTPAHMYEHHOCTY HALIETO JMMUTA, OKa3al/Ch B TAPMOHMM C
TPaKTOBKOI TeMbl cTuxoTBopenus K. CiayueBckoro. B HUX IPKUCYTCTBYIOT TaMHCTBEHHBbIE ONMKIL,
IpU3pavHble TEHY, MapsLyie Hafl 3eMJIell, a OYepTaHusA U300paKeHHbIX IIPEMETOB JjaXKe B THEBHBIX
WIN BeYePHUX, «IIOf/TyHHBIX» 3apMCOBKAX HECKO/IBKO Pa3MBITBL, YTO cO3/iaeT 3(pPeKT NpucyTcTBUA
B HEKOEM IIOTYCTOPOHHEM MUpe — MIpe, I7ie He OLIyIiaeTcs Oer BpeMeHN. .. 3[ech COLUIICh I Ha
MHEHJ€ KOMIIO3UTOPa, KOTOPBIN IOIAraeT, YTO B TEKCTE€ CTUXOTBOPEHMA NPUCYTCTBYET U IIaBHAsA
MBIC/Ib O OPEHHOCT) HAIlerO CYL[eCTBOBAHMA — « MbI CHYEM IIO Hell KaKUMU-TO TE€HAMIU...». «ITa
ufiesi, — MALIET OH, — Me/IbKaeT B kapTuHax lllannpo, Tam ecTb OfHA, T/ie CKIOHEHA pa3MbITast PuUrypa
4eJI0BEKA — S CBA3BIBAIO 9TY JIBA MOMEHTA».

My3bIKanpHBI PAX TbeChl, BIPOYeM, OTMEYeH MCIIO/Nb30BaHMEM BIIOJIHE alpoOMpPOBAHHBIX
CPefCTB BOIUIOLIEHNS 00pa3oB CTPaflaHusA, CTPACTOTEPIN U arpeccuy. ITO KaK pa3 Ta cpefa, Ihe
IIpefICTAB/IeH Ye/IOBEK, HO Y>Ke ITOKAa3aHHBIl He B 0ObeKTVBHOM IIIaHe, @ B CyOBEKTUBHOM BUJEHUN
I CBOETO €CTECTBA, U CBOETO MeCTa BO BceleHHOI — Be4HOI 1 BCerjja paBHOAYIIHOM, B OT/INYME OT
HepeXMBaoILel CBOE OJMHOYECTBO INYHOCTIL.

IIbeca Lux Aeterna oxBaTbIBaeT IIOYTY TAKOI JKe AMAIIA30H BpeMeHU, uTo u Fantasia Diatonica,
HO OHa MeHee COOBITHUIIHA, ¥ IOTOMY BOCIIPMHMMAETCsI KaK KOMITAKTHO OPraHM30BaHHAsA KOHCTPYK-
11151, Tle B IIepBOM pasjiesie KOMOMHMPYIOTCS TaMEHTO3HbIe IHTOHALMM a/IbTOB C XPOMAaTU3/POBaH-
HBIMI HMCHAJAIOMIMMI XOaMU YeTBEPTAMY B BEPXHeV JMHMM HMEepPBBIX CKPUIIOK (OCTaIbHbBIE TPU
JIVHUY 9TOTO divisi MPEACTAaB/ISAI0OT KOHTYPBI CAMOCTOSTE/IbHBIX TeMAaTUYeCKUX 000POTOB, OJHAKO
TOXKE OPMEHTVMPOBAHHBIX Ha HUCXOfsAlIee BIDKeHMe). CIoXMBIIeecs yxKe K T. 5 OpKecTpoBoe futti
Hanee 6ojee pasHOOOPasHO pa3BMBaeT KOHTYPBHI TOIOCOB, pacIIMpsisi OOLIMIL [UAalIa30H 3ByYaHUs U
HaKaIl/IMBas €r0 9HEPTeTUKY, BIUVIOTD JI0 NepBoi KynbMuHanyu B TT.18-19. ITocne Hee cnepyeT cnap,
I7le aKTVBHBIN XapaKTep COXPaHAKT XPOMATU3MPOBaHHbIE XO/Ibl, IIEPElaHHbIE a/IbTaM M BUOJIOHYE-
JISIM, HO 9 eKT YCIIOKOEHNA BCe Ke JOCTUTAeTCs, 3a CUeT MICIIOIb30BAHNA Ieflajiell B HYDKHUX IOJI0-
Cax M BBIK/TIOUEHMsI CKPUIIOK 13 TEPSIIOIIET0 CBOX 00'beMHOCTD 3BYKOBOTO IPOCTPAHCTBA.

CMmeHa pasmepa Ha 2/4 mocne 6/4 u NOABNIEHNME MEIKNUX JJINTENbHOCTEN B MOC/IENYIOMIEM pas3-
Jierie, CTPOSILEMCsI IOHAYa/Ty Ha II0OYEPENHBIX B3/IeTaX FTaMMOOOPa3HbIX XPOMATMU3POBAHHBIX ITac-
caxell (BHayase y HIDKHNUX CTPYHHBIX, @ 3aTeM HMOJYEpPKHYTBHIX aKIEHTaMM-TPeIAMYU Ha CUJIbHBIX
TOJIAX PUTMUYECKVX IPYI y @/IbTOB 11, HAKOHell, Y IePBbIX CKPUIIOK) CO3/jaeT KapTUHY CBOETO poja
HAlIIeCTBYs, HaJleTa HeKMX BPaX/IeOHBIX CUJI, C JOCTVDKEHMEM B pe3y/IbTaTe BHICOKOTO PEriCTPOBOTO
U IVHaMMU4YecKoro ypoBH:A (sff u ff B TT. 39-41). MccTynieHHOe MHTOHMpPOBAaHME OCTMHATHO I10-
BTOpsIeMOI PUIypPbI TPU/LIATbBTOPBIX y MEPBbIX CKPUIIOK, IOJiepKaHHOe PUTYpaLnsMN y BTOPBIX

1 https://www.youtube.com/watch?v=FNumAnAFqIY &feature=youtu.be
https://youtu.be/FNumAnAFqlY

2 http://newsland.com/community/5652/content/moris-shapiro-moris-sepiro-khudozhnik-samouchka/6221491
https://faces-places.ru/yavlenie-neyavlennogo-e-femernaya-zhivopis-morisa-shapiro/
https://www.liveinternet.ru/users/aleksyri/post430609589/
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CKPUIIOK U a/IbTOB, flajiee CIOBHO MICTOIAET CBOIO OTPUILIATE/IbHYIO 9HEPTUI0, PUTMIYECKIE IPYTIIIbI
COKPAIIAIOTCS, PACChIIAIOTCA Ha KPAaTKMe PEIUIMKH, pas3jje/ieHHble [Tay3aMM U, HAKOHell, IPUBOJAT K
HI3KOMY npoTsaHyToMy Cu (T. 55).

CMmena pasMepa Ha 3/4 — MeTp Maccakaauy UM YaKOHbI — COIPOBOX/IAETCSA B Ha4ajie 3TOro HO-
BOTO pasfiella yCTAaHOBJIEHMEM ellle ¥ TOHAJIbHOCTY CY-MMHOP — TOHa/IbHOCTY TPAypHOIi, B COOTBET-
CTBMM GAPOYHBIM NPYHLMIIAM ee CEMAaHTUKY. [IpMHIMI ke MOHOJIOra, M3/IaraeMoro B 6acax, ¢ ux
CYPOBBIM TeMOpPOM, IIOMOTAaeT CO3/aTh MIOIHYI0 KapTUHY 00pasa, CBSI3aHHOTO C MOTVBAaMU CMEPTIH,
ckop6u. JJOBONIBHO OBICTPO 3[1eCh YCTAaHABIMBAETCS U TOCIIOACTBO TUXUX, «O€CTeNIeCHBIX» 3ByYHO-
CTell, YTO IIpY BK/IIOYEHUY BBICOKMX CTPYHHBIX IIOYEPKHYTO elle ¥ peMapKoil con sord. TemaTmue-
CKUIT MaTepuas IpU 3TOM AMATOHM3UPYETCA, BXOAiS B ACCOLMATUBHYIO CBA3b CO CTU/IEM KaK 3I10XU
bapokko, Tak 1 poMaHTu3Ma (B yacTHOCTH, BcmoMHuM uHTepec JI. Kunenko x baxy u lly6epry).
Hanee, ofHaKO, IPOMCXOAUT CABUT HAa OpTraHHbI MYHKT Pa, ycTaHaBNIMBaeTCA HIOAHC pp, A 3aTeM IU-
HaMMYeCKIIl IJIaH BCETO pasjie/la pa3BUBAETCS B KPYIy NPUITYILIEHHBIX 3BYYHOCTEIL: mp, p, pp, ppp;
mp. Hioanc mf gocturaercs nuib B T. 103, cpasy >Ke CMeHsIsICb BHOBb Ha mp 1 3ateM p. Hapactanue
CIJIBI 3BYKA IIOAKPeIIAeTCA TeMOPOBO 3HAYMMOII PeMapKoil senza sord., mf, HO 3aTeM CHOBa BCe JiVI-
HaMI4ecKoe pa3BUTHE WJeT Ha CIIafl, IIPUBOAA OT mp K pp ¥ K BO3Bpary mpuema con sord. (1. 131).

3nech cenyeT 0OpaTUTh BHUMaHNUe Ha MPEALIECTBYIOLINIT 9TOMY CIIOCOO «BBIXOfja» U3 OpPraH-
Horo nyHkra ®a ¢ IOMOILIBI0 TPOEKPATHO NPOBEEHHOTO (C M3MEHEHVeM B YeTBEPTHIiT pa3) bacco-
OCTMHATHOTO 060pOTa y KOHTPabacoB, COMPOBOXKAAIOINX 60/Iee Pa3BePHYTYIO TeMY BUOIOHYEIel
(11.96-110). ITpuBozs k 6acy Cu-6eMorb, OHa HOATOTAB/INBAET A/IbTOBYI0, HOBYIO TeMY — IIOCTYIIEH-
HO BOCXOJALIYIO, C XapaKTePHbIM ITyHKTUPHBIM PUTMOM. 3[ieCh OHa IOKa3aHa Ha mf senza sord. u
UJIeT 3aTeM B «/J1ajioTe COITIACKA» — B TepPIIOBOIl AYO/IMPOBKe, y IEPBBIX ¥ BTOPBIX CKPUIIOK. A BOT B
T. 131, yKa3saHHOM BbIllle, Ta JKe a/IbTOBas TeMa IIPOXOAUT BHOBb, HO YK€ con sord., ¢ IIOCTIENYIOLIM
HacJIO€HMEeM Ha Hee KaHOHMYECKON MMMTALMM y BTOPBIX, a 3aTeM IePBBIX CKPUIIOK, I1OC/Ie Yero B
3Ty UTPY BCTYHAIOT BUOJIOHYEN U, YYTb MO3KE — KOHTPabachl. DTMM MHOTOTOJIOCHBIM KaHOHOM I
HOC/IEAYIOLUIIM HEMOCPEACTBEHHO 32 HUM IPO3pauyHbIM aKKOPIOM-[BY3By4YleM — IIyCTOi «MHOIO-
3Ta)XHOII» KBUHTOI pe-Jis, ICTAMBAIOLIelT OT p 10 pppp, U 3aBeplIaeTcs pasfiell KOfbl-morendo, na u,
COOTBETCTBEHHO, BCA Nbeca Lux aeterna.

BriBoabl

OcTraHaBnMBas pacckas O CBOMX HAOMIOleHMAX HaJ [IByMs IPOAaHAIM3MPOBAHHBIMU B Halllell
CTaTbhe IIbecaMy A CTPYHHOro opkecTpa [Imutpua KniieHko, cfielaeM 0CHOBHOI BBIBOJ: IPECTaB-
JIS IOSTUKY «MY3BIKM JJHA U HOYM» C ABYX PasHBIX CTOPOH, 00€ 9TU MMHMATIOPHI [IeJICTBUTEIb-
HO TIO3BOJIAIOT, HA HAIll B3IJIAJ,, HECMOTPS Ha NPOTUBOIOIOKHOCTD JIEKAIINX B MX OCHOBE MeN
Y CPEJCTB BOIUIOLIEHNA MY3bIKaJIbHOTO U ay[MOBM3ya/IbHOTO 3aMbIC/Ia, TPAKTOBATh MX, KaK CBOETO
POZa AVIITHX U3 ay[[NOBM3Ya/IbHBIX KApPTUH, YTBEPXK/AIOLINI CBoeoOpasue B3ITIA/Ia HA MUP UX aBTO-
pa. BortoleHHbII B IporpaMMe Ka>K/oli 13 COCTAB/IAIOLMX €T0 YacTel ¥ POSHALINI 9CTETUYECKYIO
MO3ULIVIO KOMIIO3UTOPA, II03Ta U JBYX PasHbIX XyJOXXHIKOB, OH Ha IIEpBOE MECTO CTAaBUT Y€/I0BEKa,
€ro IMYHOCTD, BK/IIOYEHHYIO B OOraTyIo BIIeYaT/IeHIAMM Cpefly oOuTaHus. B kakoii-To Mepe ee ofHO-
BPEMEHHO MOXXHO OLIEHUTDb U KaK 0COOYIO 9KOTOTMYEeCKy0 0OCTaHOBKY, CTUMYIUPYIOLIYIO TBOpYe-
CKO€ HayajI0 B HAaIlpaBJICHUM COEIVHEHN YCU/INIA MY3bIKaHTOB, II03TOB U XyJ0>KHUKOB.

B sakouenne no6aBio: 3aBepias paboTy Haf CTaThbell, 1 00paTUIach K KOMIIO3UTOPY, B MHe-
HJM KOTOPOTO O Hell OTPasuIach U ero cOOCTBEHHast KOHLETIIVS TOITUKY «MY3BIKI JHS U HOUW». V]
BOT YTO ITIOfYEPKHY/I OH B CBOEM IICbMe, IIOfilep>KaB CAelTaHHble HaOmoieHns: «Bamry usero — ako-
JIOTMYECKYIO — A IpuHUMal. Ha npuMepe sTux IByX COYMHEHMIA S IOMbBITAJICA IIOKa3aTh YCIOBHbIN
KOHTPAacT MEXJIy CBETOM ¥ TbMOIJI, B JAaHHOM C/Iy4ae ThMa BbIPa)KaeTCs IyHHbIM CBETOM, U XOTS 3TO
He COBCEM TbMa, MOXeET, IaJKe U He TbMa, HO B CBETOBOM KOHTPACTe €CTb CBET TEIUIbI ¥ XOTIOHBIIA,
KaK M KpacK1 — TeIjIble U1 XOIofHble. EC/IM 9TO MO>KHO OTHECTH K MY3BIKe, TO CKa)XXy: 0€CKOHEUHOCTb
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KocMmoca, B ero 6eCKOHEUHOM pacIIVpeHNH 5 IITAJICA TI0Ka3aTh pasiBIDKEHMEM M3/I0)KEHHOTO 3BY-
KOPSsifia, ABUTasl €70 BBBICh. Bo BTOpOM pasyierie — BCIIBILIKY BBICOKVIX CTPYHHBIX, U 3aT€M X OTpake-
HUs B 6acax. Ilepexon k 3aBepiuarolieMy KaHOHY Kak HEBO3MOXKHOCTD IIPOTUBOCTOSTD JBVDKEHMIIO
BpeMeHM, KOTOPO€e MOYKET OCTAHOBUTHCSI CO CMEPTHIO Ye/I0BEKa, HO TOIBKO JAHHOTO YeloBeKa, HO He
nnst KocMoca, Tak Kak oH BedeH. OTCIofa OpeHHOCTD HAIIeTo CYLIeCTBOBAHMS Ha 3eMIe».

B aToM BbICKa3bIBaHNM 3a/I0)KEHA ellle OfjHA TIePCIIEKTUBA, OIpeessolas JaibHeiiee obpa-
I[eHMe K M3y4deHuIo CTpYHHbIX mbec [I. Knijenko: ero 6omee KpymnHble COYMHEHMS B 3TOM JKaHPe,
HasBaHHble Bbllle — Joyland (Ctpana pagoctn, 2016), Light from Ancient Stars (CusiHbe JpeBHUX
3Be3[, 2017) — 3aTparnBaOT KaK 3eMHbIE, TaK M KOCMUYECKIe MOTHBBI, O[HOBPEMEHHO HaMeyas 1
IIPOJO/KEHYIe TIOVCKOB B 00/TaCTH ay/jOBU3yaTbHBIX )KaHPOB, HAXO[AIINX BCe O0jiee MMPOKOoe pac-
IpOCTpaHeHIe B COBpeMEHHOM MH(OPMAIL[MOHHOM TIOJIE.
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K ITPOBJIEME INXOTOMUN
B MY3bIKA/TbHOM MUPE YE/TOBEKA

PROBLEMA DICHOTOMIEI IN SPATIUL MUZICAL AL OMULUI

ON THE DICHOTOMY PROBLEM
IN THE MUSIC WORLD OF THE PERSON

BAJIEPUNI MO3I'OT!,

JIOKTOP TIeflarOrM4YecKMX HayK, Ipodeccop,
aKafieMuK Me>xxgyHapoiHOI aKaleMUM MeJarOrMYeCKUX U COLMAIbHBIX HAYK,
AJBITeICKIIT TOCYRapCTBEHHBIN yHUBepcuTeT, Maiikon, Poccua

CBET/IAHA MO3I'OT,

IOKTOP MCKYCCTBOBEMIEHNS], JOLIEHT,
AJBITEICKIIT TOCYRapCTBEHHBIN YyHUBepcuTeT, Maiikon, Poccua

CZU 78.01:159.9

B cmamuve 06cyxoaemcst HO8bITi NOHIMULHDILL KOHCHPYKI MY3bIKATILHOT NCUXOTI0ZUMECKOTE HAYKU — «MY3bIKATIbHOITE
Mmup uenosexa». MysvikanvHulil Mup no Hawleli udee — 3Mo MUp My3vlKU 6 4enoeexe, NPeOHASHAYEHHILL 0TI HesoBeKd,
BKTIIOUATOUAUT CAMOPA3BUMUE, CAMOBOCHNUMAHUE, CamMoonpedesieHue IUHHOCMU, NPeOCMABNAOWUTI c000Ti omKpuimoe
pedrexcusHoe NPOCMPAHCNBO NCUXUKU KOHKDErnHO20 uenogekd. My3vuiKanvHbili MUp 7UMHOCHIU MONHO YCTIO8HO
npeocmasums 6 6ude 08YX 63AUMOCEA3AHHDLX, 63AUMO3ABUCTULUX, HO pasHbix peanvHocmetl. Tlepeas u3 Hux — 0603Hauaem
cobcmeenHoe, cybvexmueHoe nepexcusanue (4yscmeosanue) pAasnUMHbIX MoOAnvHOCHeL (CIyX060L, MAKMUIbHOL,
3pUmenvHoii) 60 BpeMs COMUHEHUS, UCHONHEHUA, 60CHPUSMUSL U OUEHKU MY3bIKANbHbIX NPOU3eedeHuli Kak 0co60zo
COCMOAHUA Opeanusma. Bmopas — cosdamue, KoHCmpyuposaHue xy0orecmeeHHo20 00pasa kax nosedexue cybvekma
MY3bIKATbHOLL 0eAMenbHOCHU 6 0npedesieHHOM 36YK080M NPOCHParcmee. BosmoiHocmb nocmpoeHus 6 ncuxuke makozo
npocmpancmea 3a0amna 4enosexy om npupoovl, Ho Moxem U 00NIHHA ObimMb PA3sUMa 6 My3biKANbHOU 0eAMeNbHOCU KAK
HUSHEHHO HeobX00Uumoti 0N Heeo. M3yuenue ocobeHHOCMeN NOCMPOEHUS U PYHKUUOHUPOBAHUS MY3bIKANLHO20 MUPA
JIUMHOCMU CO30aetn 803MONCHOCHU OIS 0C60eHUS NPOOYKINO6 HAUE20 HeNI08e4eck020 CO3HAHUS, OA PONOEHUS HOB8020 6
4e/108e4ecKoti My3bIKANbHOL Kynbmype.

Kniouesvie cnoea: mysvikanvHuiii mup denoeexd, OesAmenvHOCHb, OUXOMOMUS, HPOCHPAHCIBO MY3bIKATILHOZO
npouseedeHus, xyooxecmeeHHblil 06pas

Articolul pune in discutie o noud constructie conceptuald a stiintei psihologice muzicale - ,,lumea muzicald a omului”.
Lumea muzicald, in opinia noastrd, este lumea muzicii interioare a unui om, destinatd exclusiv unei persoane aparte, inclusiv
dezvoltdrii proprii, autoeducdrii, autodetermindrii personajului in cauzd, care este un spatiu reflector, deschis al psihicului
fiintei umane. Lumea muzicald a unei personalititi poate fi reprezentatd, conditional, sub forma a doud realitdti interconec-
tate, interdependente, dar diferite. Prima dintre ele denotd experienta proprie (subiectivd) a diferitelor modalitdti (auditive,
tactile, vizuale) in timpul compozitiei, performantei, perceptiei si evaludrii operelor muzicale ca stare speciald a corpului. A
doua este crearea, construirea unei imagini artistice ca comportament al subiectului activitdtii muzicale intr-un anumit spatiu
sonor. Posibilitatea de a construi un astfel de spatiu in psihicul omului este oferitd acestuia prin natura insdsi, dar ea poate
si trebuie dezvoltatd in activitatea muzicald ca fiind vitald pentru activitatea umand. Studierea caracteristicilor constructiei
si functiondrii lumii muzicale a fiecdrui individ in parte creeazd oportunitdti pentru dezvoltarea constiintei umane, pentru
procesul inovator in cultura muzicald umand.

Cuvinte-cheie: lume muzicald umand, activitate, dihotomie, spatiul unei opere muzicale, imagine artistica

The article discusses the new conceptual construct of musical psychological science - the “music world of the person”. In
our opinion, the music world is the world of music in the person and it is intended for the person, which includes self-develop-
ment, self-education, and self-determination of the personality, and which is an open reflexive space of mentality of the specific

1 E-mail: prostranstvo30@yandex.ru
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person. The music world of the personality can be presented conditionally in the form of two interconnected, interdependent,
but different realities. The first of them symbolizes one’s own, subjective experience (feeling) of various modalities (hearing,
tactile, visual) during the composition, execution, perception and assessment of pieces of music as special condition of an
organism. The second identifies the creation and construction of an artistic image as the behaviour of the subject of musical
activity in a certain sound space. The possibility of constructing in mentality such a space is set to the person by nature, but
can and has to be developed in musical activity as vital for him. Studying the features of construction and functioning of the
music world of the personality creates opportunities for the development of human consciousness, and for the birth of the new
in human musical culture.
Keywords: music world of the person, activity, dichotomy, space of the piece of music, artistic image

BBenenmue. B mpenaraeMom yccnefoBaHNN CHeaHa MOIBITKA IIPOAHAMIN3NPOBATh NPOOIEMy
IVIXOTOMMM B MY3bIKa/JIbHOM MMpe€ 4eloBeKa. My3bIKa/lbHbBII MUP IMYHOCTU — 3TO CAaMOPa3BMUBa-
IOIIAsACA MEHTaIbHAsA CTPYKTYPa, KOTOpadA CYIECTBYeT B OTKPHITOM, pedIeKCBHOM IIPOCTPAHCTBE
IICUXVKY KaK MMP MY3BIKM B 4eTOBEKe — NPEACTaBUTeNIE JaHHOTO conmyMa. [losToMy Bce 4epThl n
TeHZleHIMM QYHKIVIOHVPOBAHNUA U Pa3BUTUA COBPEMEHHOro obuiecTBa (rmobanusanys, nHpopma-
TU3ALNA, YCUIEHNe SHTPOIUITHBIX TeHAECHIVII U T.J.) BIIO/IHE eCTeCTBEHHO U 3aKOHOMEPHO OTpa-
JKAIOTCSI HA MUP€ MY3BIKM, TIOYAC HEJIMHENHO ¥ HEOJHO3HAYHO IIPOELMPYACh BO BHYTPEHHUIT MUP
mugHOCTH [1, . 284]. Tak KaK My3BIKa/JbHBINI MUP IMYHOCTY IIPEACTABIIsAET OO0 YacTh CyObeK-
TUBHOTO MUPa 4e/lI0BeKa, IPE3EHTUPYIOIEro MPegMET BCel NMCUXOIOIMYECKON HAayKy, TO [/ HETO
IPYMEHUM IPUHINI COOTBETCTBUA «BHEIIHETO» X «<BHYTPEHHEr0», KOTZIa «BHEIIHME JI/IS 4eloBeKa
IPUYVHBI AEVICTBYIOT Yepe3 BHYTPeHHUe YCIoBuA» [2, ¢. 309-310]. My3bIKa/lbHBI MUP TMIHOCTHI
6marogapsi 5TOMy CTAaHOBUTCS C OJHON CTOPOHBI JHAMUYHBIM, a C APYTOIl CTOPOHBI COLMATBHO U
Ky/IbTYPHO O0YCTIOB/IEHHBIM.

I'maBa 1. My3bIKanbHbII MUP TMYHOCTH KaK OTKPbBITasI CCTEMa.

My3bIKa/IbHBII MU TUYHOCTY CTPOUT CeOsI 3a CUET IHEPIUY, ONTydaeMoii U3 Cpelbl OOUTaHUSA
4esloBeKa. B HeM, Tak My MHade, KPUCTA/IN3YETCA OIBIT XY/I0)KECTBEHHOM I, IIMPE, 3CTETUYECKO
IEATEIbHOCTY, MUPOBOCIPUATHSA IMYHOCTY, TIOMELEHHBIN B COLVIOKY/IbTYPHBII KOHTEKCT 3I0XM,
TUIIA KY/IbTYPbl, 9THUYECKMX OTHOIIEHMI 1 T.I. CaM OIBIT Xy[0KECTBEHHOI [IeATeIbHOCTY U B3al-
MOOTHOLIEHWIT Ye/I0BeKa C IPOM3BEeHIAMY MY3BIKM, APYTUX BUIOB MCKYCCTBA CTAHOBUTCS HEOO-
XOVIMBIM YCJIOBMEM CYIII€CTBOBAHMA MY3bIKaJIbHOTO MUPaA IMYHOCTY KaK CHUCTEMBI.

B naHHOM KOHTEKCTE IIOVCK Y ITO/TyY€eHNe TaKUX YC/TOBUIL pOXK/IA€TCA TONIBKO Y TEX CUCTEM, KOTO-
pble HaXO[ATCSA B CUTYALVsAX HEONpeNe/IeHHOCTH. Takas Heolpefie/IeHHOCTb 00YC/IOB/IeHa Ype3BbI-
YajiHBIM MHOT000pa3yeM COBpeMeHHOII 3By4alljeil My3bIKalbHO cpebl. C OHO CTOPOHBI, 9TO My-
3bIKa aKaJeMIYeCKOil TPaJyILINNA, a C ;PYTOI — My3bIKa «()OHOBasI», He TpeOyIollas HUKAKNX YCYIIUI
10 e€ BOCIIPUATHIO, TeM Oorlee 0CMBICTIeHMI0. Bce BMecTe 9T0 MOpOXK/aeT 3BYYallii My3bIKaIbHBII
«xaoc». [Tpy Takoil HeolpeneIeHHOCTY Y CUCTeMBbI ITOSIB/IAETCA 3a/ja4a oOecriedeHns ce0s Hy)KHbIMM
YCTIOBUAMMY 1 KaK CyObeKTa 0OLeCTBEHHBIX OTHOIIEHMIT (MY3BIKA/TIbHBIN MUP IMYHOCTY KaK OTpa-
YKEHIe CUCTEMBI COILMa/IbHBIX LIEHHOCTEN), M KaK MHAVBU/YATbHOTO CyObeKTa (YHUKATbHOCTI MY-
3bIKAJIbHBIX IIOTPEOHOCTEI, IIEHHOCTEN!, 3CTETYECKOT0 Mieasa IMYHOCTH). To ecTh B My3bIKaIbHOM
MMpe TMYHOCTY peanu3yeTca OfVH U3 BEAYLIVX IPUHIVIIOB IIOHVMMAIOLIEN IICMXOIOTUH — CO3/IaHNe
«3cTeTI4ecKoro yenosekar (J. lllnpanrep) >KMBYIEro B peanusax cOBpeMeHHOCTH [3]. DTOT «acTe-
TUYECKIII 9eJI0OBEK» BIIOJIHE €CTECTBEHHO IpOAB/IAeT ce6s, roBops cinoBamu K. [Tonmepa, kak akTuB-
HO JIeJICTBYIOMINII CYObeKT «MMpa MPOAYKTOB HAIIEro YeloBedeckoro cosHanmA (mind)» [4, c. 19-
20]. A caM My3bIKa/IbHBIV MUP TaKXKe MO>KHO OTHECTH K MUPY IIPOAYKTOB 4e/I0BEYECKOTO CO3HAHMA.
U B aTOM OH 1enocteH. OgHAKO B HeM MbI HaOJIIOfiaeM CylleCTBOBaHMe IPOTUBOPEYNs, AUXOTOMUN
MeX/y YyBCTBEHHBIM II€PeXXMBaHMEM YeJIOBEKOM MY3bIKaJIbHBIX 0O'bEKTOB ¥ JIOTMYECKUM HadyaIoM
— KOHCTPYMPOBaHMEM B CO3HAaHUM (POPMOCTPYKTYPbI MY3bIKATbHOTO IIPOV3BEIeHNSL.
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I'maBa 2. PeanbHOCTU MY3BIKa/IbHOTO MUPA.

B cooTBeTCTBMM C 3TMM MY3bIKa/IbHBI MUP TMYHOCTY MOYKHO YC/IOBHO IIPEICTaBUTD B BUJIE IBYX B3a-
VIMOCBSI3aHHBIX, B3a/IMO3aBMCAIINX, HO PasHbIX peasibHOCTeNl. [lepBas 13 HIX — 0603Ha4YaeT COOCTBEH-
HOe, CyOBEeKTUBHOE IlepeX1BaHe (TyBCTBOBAHIIE) Pas/IMYHBIX MOJA/IBHOCTEN (CITyXOBOII, TAKTUIBHOM,
3PUTEIbHOIT) BO BPEMS COYMHEHVIS], VICTIONTHEHIS], BOCIIPUATIIS U OLIEHKM MY3BIKa/IbHBIX IIPOV3BEIEHNI
KaK 0c000ro COCTOSIHVSI OpraHyusMa. Bropas — cosfaHme, KOHCTPyMpOBaHe XyA0XKeCTBEHHOro obpasa
KaK ITOBefleHIe CYObeKTa MY3bIKa/IbHO [IeATEIbHOCTY B OIpefie/IeHHOM 3BYKOBOM IIPOCTpaHCTBe. Bo3-
MOYKHOCTD IIOCTPOEHMA B IICMXMKE TAaKOTO IIPOCTPAHCTBA 3aJJaHa YETOBEKY OT IIPUPOJbI, HO MOXKET U
JO/DKHA OBITH Pa3BUTA B MY3bIKa/IbHOL IESTEIBHOCT KaK )KVM3HEHHO HeOOXOIVMOIT I/Isl HeTO.

AKTMBHOCTD CyO'beKTa MY3BbIKa/IbHON JIeSITEIbHOCTI MpPOAB/AETCA B TOM, YTO OH B IIpoliecce
COUMHEHN, UCTIOJTHEHWSI, BOCIPUATHUSA YyBCTBEHHO «IIepeXIBaeT» 00pa3 My3bIKa/JIbHOTO IIPOM3Be-
feHMst. ITOT 00pa3 co3faeT y YeloBeKa MOMHYI0 VJUIIO3NUI0 pealbHOTO NpefMeTa Kak 00beKTa, Cy-
IIEeCTBYIOIIETO B XyHOXKeCTBEHHOM INPOCTpaHCTBe npousBefenuilt «Houb B Tynuce» . Innnecnn,
«Tymanno» 9.J1. Tapuep, «KapaBan» X.Tusoma, «Ocennne mictbsa» JK. Kocma u 1.0, O6pas myssl-
Ka/IbHOTO IIPOM3BEJEeHNsI IPOCTPAHCTBEHHO, I B CMTY KOHKPETHBIX (PM3MYECKNX XapaKTePUCTUK
(cBeT/I0Ta, HACHIEHHOCTD, INTOTHOCTD U JIP.) KQXKETCSA CyOBEKTY BOCIPUATIS YYBCTBEHHO O/TM3KIM
cebe, mepexxmBaeTcs KakK «CcBOW». C [Ipyroil CTOpOHbI, 00pa3 My3bIKaIbHOTO IPOM3BEeH, U3-32
T€X VIM VHBIX IPUYMH, HAIIpMMEP Pa3HbIX LIECHHOCTHBIX IPEAIIOYTEHNII CTyIIaTeNs ¥ aBTOpa My-
3BIKI, He TIPOYYBCTBOBAHHBII, He «IIEPEXUTHIN» CYOBEKTOM MY3BIKaTbHOV KOMMYHMKALUY OyzeT
OTTOPTraTbCsA, M BOCIPUHAT KaK Yy XKIbI, «9y>KON», JANEKNIA.

Martepuaiom it HOCTPOEHNS XYA0XKeCTBEHHOT0 00pasa CIy)ar CyO'beKTUBHbIE IIPeJIIeCTBEH-
HVIKV C/TyXOJBUTAaTe/IbHBIX OLIYIEHUII B BIJIe 0COOOTO YYBCTBEHHOTrO sA3bIKa. [Ipy oMoy Takoro
«sI3BIKa» CYO'BEKT MY3BIKA/TbHOI AesATEbHOCTY OIVICBIBaeT 0COOEHHOCTH CyLIeCTBOBAaHMS 00pa3HO-
rO IPOCTPAHCTBA TOTO MJ/IM MHOTO MY3bIKa/JIbHOTO MPOU3BeeHNA. ITO IPOCTPAHCTBO MATEPUM MY-
3BIKJ MOXKET OBbITh BHIPQ)KEHO Ha A3BIKAX PAa3HBIX YYBCTBEHHBIX MOJA/IBHOCTEIL: «TEIIOE, XOTIOJHOE,
«1o6poe, 3710e», «allaTUYHOe», «IPOCTOE, CIOKHOE», «KPACUBOE, HEKPACUBOE», «IIOHATHOE, HEIO-
HATHOe» U T.1. B Ipoliecce mocTpoeHMst XyI0>KeCTBEHHOT0 00pa3a 3CTeTYeCKOe CO3HAHME CTyIIIaTe-
751, UICTIOJIHUTEJIA, KOMIIO3UTOPa BCTYIIAeT BO B3aMMOJEICTBYE C IPOCTPAHCTBOM MAaTE€PUM MY3bIKI.

Pesynbrarbl nccnefoBanns. B pesynbrate TaKOro B3aMMOZENCTBUA 4ENOBEK HE TOIbKO BOCIPU-
HJMAET MPOCTPAHCTBO MY3bIKa/IbHBIX IPON3BEIEHNI KaK I10JIe aKTVBHOTO BBIPAXKEHMA CBOETO OTHO-
HIEHNA K HUM, a 3aT€M M BECh CBOJ MY3bIKa/IbHbI/I MUP B BUJE IO/ JEATEIbHOCTU IICUXMUKY, HO U
OLICHVIBAET €TO C TO3VLMY COOCTBEHHBIX HOTPEOHOCTEl! B CAMOAKTYa/IM3aLIM V1 CAMOOCYILIeCTBICHNN.
[TpeBOCXOIHBII IPUMEP TAKOTO POfia IIPUBOAMT B CBOEIT KHUTe «3HaHMe 1 ncuxodusndeckas mpooie-
Ma: B 3amuTy B3aumofieiictBusi» K. Ilonmep B oTHomenun opatopuu «CoTtsopenue mupa» V1. TaiiHa,
KOI7Ia aBTOP, YC/IbILIAB BCTYNNUTE/IbHBIN XOP IPOU3HEC: «ITO He A Hamucal. I He MOT 3TOrO CAENaTh».
CMBIC/T BBICKa3bIBaHNA 3aK/II0YAETCA B TOM, YTO «...JIE000€ BEIMKOe TBOPEHME IIPEBOCXOIANUT CBOETO
TBOPIIA. B mporecce ero co3ganmsa OH B3aMOJEVICTBYET CO CBOMM IPOM3BEEHNEM: OH IIOCTOSIHHO I10-
Jy4aeT IPENIOKEHNA OT CBOETO NPOU3BENEHNA, IPEIJIOKEHNA, KOTOPbIE BBIBOZAT €TI0 3a IPEJEN €T0
IIepBOHAYA/IbHBIX HaMepeHuil. Ecu oH coxpaHseT CKPOMHOCTb U CAMOKPUTMYHOCTD, YTOObI BHATDH
3TUM NPELIOKEHNSIM U YYUTBCS y HUX, TO OH CO3[jaeT paboTy, KOTOpasi IPEBOCXOAUT €r0 COOCTBEHHbIE
cwibl» [4, . 59]. B npuBeneHHOM IpuMepe Mbl BUAVM, KaK MY3bIKa/IbHBIN MUP KOMIIO3UTOPA, CTAHO-
BSICh )KVMBBIM, OC513a€MBIM, PeajIbHBIM I HETO, TOOY>KaeT aBTOpa IIPOMU3BENIeHNS TBOPUTD, 3a4aCTYIO,
HeB3Mpasi Ha YC/IOBS OKPY KAIOLIel cpefbl, co3faBast 3 (eKT «CaMOIIPEBbIIIEHNA» XYLOXKHIKA.

BriBoabl

My3BIKaIbHBII MUP TUYHOCTY, IPUHAIEKALINI KOHKPETHOMY >KMBOMY CYO'BEKTY MYy3bIKa/Ib-
HOI1 [IeAITeIbHOCTY — AuHaMn4eH. OH BCerfia poXXJaeTcsa B OeICTBUY, B BOCIIPUATUY, MCIIOIHEHN,
COYMHEHUM, MMIIPOBU3ALMN B JMAJIOT€ C My3bIKa/IbHBIMU MUPaMU SPYIUX TIOJEN.
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My3bIKa/IbHBII MUP 4YeTOBeKa YCTIOBHO MOXKET OBITh IIPEACTAaB/IeH B BUJie ABYX B3aVMOCBs3aH-
HBIX, B3a/IMO3aBYICUMBIX, HO He M/ICHTUYHBIX pealbHOCTel: COOCTBEHHOE, CYOBEKTUBHOE MEPEeXKN-
BaHUe (4yBCTBOBaHNE) PAa3/IMYHBIX MOJAIbHOCTEN (C/TyXOBOM, TAKTVIBHO, 3pUTENbHOI) BO BpeMs
COUMHEHN, ICIIO/THEHN s, BOCIPUATHA U OLIEHKY MY3bIKa/IbHBIX IIPOM3BEIEHNIT KaK 0c000Tr0o coCTO-
sIHUA OopraHmsMa. Bropas — co3gaHue, KOHCTpyMpOBaHYe XY0)KeCTBEHHOTO 00pa3a Kak IIOBefieHIe
cyObeKTa My3bIKaIbHOII IeATEIbBHOCTI B OIIPefie/IECHHOM 3BYKOBOM IIPOCTPAHCTBe. V3ydeHne oco-
OeHHOCTell TOCTpOeHNs U QPYHKIMOHMPOBAHYS MY3bIKa/IbHOTO MMpa IMYHOCTY CO3/1aeT BO3MOXK-
HOCTM Il OCBOEHMA NPOAYKTOB HAIIETO 4€JI0BEYECKOTO CO3HAHMA, /I POXKIEHMA HOBOTO B 4eJI0-
BEYECKOJ MY3bIKa/JIbHOM KY/IbTYype.
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OEATEJIBHOCTD UTAJIbAHCKHUNX BOKAJIBHBIX
ITEJATOI'OB B YKPAHE. TPU ITOPTPETA

ACTIVITATEA PROFESORILOR VOCALISTI
ITALIENI IN UCRAINA. TREI PORTRETE

ACTIVITIES OF ITALIAN VOCAL TEACHERS
IN UKRAINE. THREE PORTRAITS

KOHCTAHTUH BAITAK},
KaHJUJAT MICTOPUYECKUX HAyK, JOLEHT,
VucturyT nckyccts Kuesckoro yuusepcutera nmenu bopuca [purdenko
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B cmamve uccnedosana nedazozuteckas 0esmenvHOCHMy 6 YKpauHe mpoux umanbAHCKUX 60KAbHbIX 1e0az0206 —
Homenuxo Jenvpuno, Pedepuxo byeamennu u Immope Iandonvdu. Kaxcowiii us Hux nocne sasepuseHust npogeccuoranvHoti
kapvepvt 6 Hauane XX eexa 6vin npuenauier 05 npenoO0ABaHus CONbHOZ0 NeHUs 8 Heda8HO 00PA308aHHbIE MY3bIKATbHDLE
3asedenus Kuesa, Odeccolr u Xapvkosa. pdexmusras memoouxa obyueHus, Komopoii 61adenu umanvaHckue nedazoeu,
N03607UNA KAKOOMY U3 HUX NPUOOPECU U3BECTNHOCb U 030amb COOCMBEHHYI0 60KAMbHY0 wikony 6 Ykpaure. OHu
n0020MOBUNU NOKOTIEHUE 00APEHHBLX ONEPHBIX U KOHUEPMHDIX Ne6U08, KOMOpble ONIUCINANU HA 2NIABHVIX CUEHAX Obleuie20
CCCB a uacmov u3 Hux nocze 3a6epuieHUs CUEHUHECKUX BbICYNIeHUT], NPpenodasas 8 KOHCeP8amopusx, IPdexmusHo
8HeOPANIA U OONOMHANIA MerOoOUKy 00yueHUs 60Kana CB0UX UMAnvAHckux yuumenei. Taxum obpasom docmudicenus
UMATLAHCKOT WKOTIbL K/IACCUMECK020 NEHUS ObLIU NOTIONEHDL 6 OCHOBY YKPAUHCKOLL B0KATLHOL WUKOTIbL.

Kntouesvie cnosa: umanvsauckas 60KanvHAs WKONA, YKPAUHCKAA B0KANbHAA wikond, OessimenvHocmo [I. Ienvduno,
desmenvHocmo D. Byzamennu, desmenvrnocmy 3. Iandonvpu, 6okanvHas memoouxka

Articolul cerceteazd activitatea pedagogicd a trei profesori vocalisti italieni din Ucraina — Domenico Delfino, Federico Buga-
melli si Ettore Gandolfi. Dupd terminarea carierei profesionale la inceputul secolului XX, fiecare dintre ei a fost invitat sd predea

1 E-mail: k.batsak@kubg.edu.ua
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cantul solo in institutiile muzicale recent formate din Kiev, Odessa si Harkov. Metodologia de predare eficientd implementatd
de profesorii italieni a permis fiecdruia dintre ei si devind faimos si sd-si creeze propria scoald vocald in Ucraina. Ei au pregitit
o generatie de cantdreti de operd si concert inzestrati, care au strdlucit pe cele mai importante arene ale fostei URSS, iar unii
dintre ei, dupd ce au finalizat spectacole de scend, predand la conservatorii, au introdus si au completat in mod eficient metoda
de predare vocald profesorilor lor italieni. Astfel, realizdrile scolii italiene de canto clasic au stat la baza scolii vocale din Ucraina.

Cuvinte-cheie: scoald vocald italiand, scoald vocald ucraineand, activitatea lui D. Delfino, activitatea lui F. Bugamelli,
activitatea lui E. Gandolfi, tehnica vocald

The pedagogical activities of three Italian vocal teachers - Domenico Delfino, Federico Bugamelli and Ettore Gandolfi
in Ukraine have been investigated in the present paper. After finishing their professional career, each of them was invited to
teach solo singing at the newly founded music institutions in Kyiv, Odessa, and Kharkov at the beginning of twentieth century.
Effective teaching methods, used by the Italian teachers, allowed each of them to gain fame and create their own vocal school
in Ukraine. They trained a generation of gifted opera and concert singers who shone on the main stages of the former USSR,
and some of them, having completed their stage performances, while teaching in conservatories, effectively introduced and
supplemented their Italian professors’ vocal training methods. Thus, the achievements of the Italian school of classical singing
became the basis of the Ukrainian vocal school.

Keywords: Italian vocal school, Ukrainian vocal school, D. Delfino’s activity, E. Bugamelli’s activity, E. Gandolfi’s activity,
vocal technique

BBenenne

dopmupoBaHue TpaJULUIl BOKAIBHOTO 00pa3oBaHus B YKpanHe IPOUCXOIVIIO MO, BIUSHIEM
VITAJIbSIHCKOJ IIKO/IBI KJIACCUYECKOTO IIEHVS ¥ CBOMIMM KOPHAMM YXOAUT BITTyOb BeKOB. Cepbe3HbIM
(baKTOpOM BIMAHUA CTaJIa UTANIbSHCKAA OIlepa, KoTopast o6ocHoBanach ¢ Hayana XIX Beka B Opecce,
II03)Ke B APYTUX OOJIBIINX FOPOJjaX YePHOMOPCKOTO I00epeXXbs I0r0-3aIafHOI ¥ KaBKa3CKOIL YacTy
Poccmitckoit mmnepun, a Takke B XapbkoBe 1 Knese. B ycimoBuax oTcyTcTBuA nMpodeccroHaIbHbIX
MY3bIKa/IbHBIX y4eOHbIX 3aBefieHMIl UTATbsSHCKIME MEeBLbI ¥ MY3BIKQHTBI, BBICTYIIABIINE B COCTaBe
OIIEpHBIX TPYIIII, JaBaay YPOKM MY3bIKM U II€HN, ¥ TIOTOM, ITOC/I€ OKOHYAHMA apTUCTUYECKON Ka-
pbepbl, OCHOBBIBA/IM YaCTHbIE My3bIKa/IbHbIE LIKOJIbI, IPENOJaBa/IN B TMMHA3NAX, INILEAX I MHCTHU-
TyTaX 671arOpOJHbIX AEBMUII.

Bo Bropoit nonosuHe XIX Beka, c MOMEHTa pacIpOCTPaHeHNs B TyOePHCKVIX TOPOiaX OT/eIeHMil
umMIneparopckoro Poccnitckoro myseikanpHoro obmectsa (JIPMO), ocHOBaHMA 1TOJ, MIX OIIEKOM MY-
3bIKAJIPHBIX YYV/INIL, HA9a/IOCh CTAHOBJIEHVE HAllMIOHATbHBIX BOKa/IbHBIX IKOJI B €BPOIIENICKON YaCTI
Poccmitckoit mmmepun. B aTo BpeMs 4yBCcTBOBaICS OTPOMHBIN IeUIINT IIpenofaBaresieil CONMbHOTO
IeHNA — MeJarOTy U3 YJC/Ia MECTHBIX OIIEPHBIX MCIIOTHUTEIEN, TPOLIEIINX CTAXKNPOBKY B VTammu,
He MOIJIY BOCIIOJIHUTD OTPeOHOCTDb B KBa/IM(UIMPOBAaHHBIX KafpaxX. Takas cuTyalys ClIo>XKmnach,
B yacTHOCTY, B OnecckoM, KneBckom 1 XapbKOBCKOM MY3bIKaIbHBIX YUMINIAX, YTO HOOYANMIO UX
PYKOBOZCTBO IPUI/IACUTD NpenofgaBaresnent n3 Vramunm. B 1901 ropy nupexunsa XapbKOBCKOTO MY3bl-
kanpHoro yumiia JIPMO npurnamraet Ha padoty uranbsana ®enepuko Byramenmu, ¢ 1904 ropa
B OpecckoM MysbiKanbHOM yuwmige VIPMO HaumHaeT nmegarorm4eckyro AeATeNbHOCTh [JoMeHMKO
IxoBanuu b. [lenbduHO (cLieHIYecKnii IceBLOHNM — MEHOTTH), a CITYCTA HeKOTOpoe Bpems, ¢ 1908
rofia, B 4iciie npenopasaresneii KueBckoro MysbIKaJpHOro yumnuina paboraet rrope langonbdum.

JesaTenbHOCTb MTATbAHCKUX BOKAIbHBIX II€larOrOB B YKpanHe

Kaxziplit 13 Ha3BaHHBIX NEJATOrOB COJIBHOTO MEHNA MOTY4YII MPOodecCrOHabHOE MY3bIKa/TIbHOE
obpasoBanue B VTamu 1 nMern 3a Iie4aMyl HeMasIblil OIBIT CLIeHNYeCKNX BhICTYIUIeHNiL. K mpumepy,
@. byramerm 3akoHYMI My3bIKa/IbHbIN /uLeit B [1esapo u KoHcepBaTtopuio B bononbe, cpeny ero yunm-
Teselt HaspiBaroT I1. Mackauby u Y. Masertu. @ynpamentanpHoe obpasoBanue nospomno O. byramen-
U Pa3BUBATHCS B IIVPOKOM II0JI€ MY3bIKaTbHOI JesITe/IbBHOCTI: OH IPOSBIII Ce0s1 He TONIbKO KaK He-
IJIOXOJ1 ITeBell-TeHOP, HO, B OOIbIIIel CTelleHy, 0OHAPY)XIT KOMIIO3UTOPCKII U IVIPVKEPCKUIL Ta/IaHT.

[. Denbduro yunncs nexuto B mkone A. CanmkoBanay B Munane n y k. Pora B Tpuecre. On
ycrewHo ae6oruposan B 1879 ropy Bo @nopennnu B «/Innge au [lamynn», u go mpuespa B cocTa-
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Be UTA/IbSHCKON Tpymmbl B Ofieccy BeICTYNUI B psfie uTanbsaHCkux ([TaBun, Beneunn, Munane (Jla
Cxkana), ITagye) u sapy6exunix (bepnune, bysnoc-Aiipece (Tearp Konon), MonTteBuzeo, Pro-ze-
JKawneiipo, Banpnapanco, ITetepbypre, Manpupe, Jluccabone (Can Kapno) u Kanpe) tearpos.

06 3. Tanponbdu M3BECTHO, YTO OH 3aKOHYM KOHCepBaTopuio B Heamore, rie yumics urpe Ha
BuonoHyYeny u nennio (meparoru @. Cxadaru n [Ix. Mudenn), ¢ 1882 roga Hayas BBICTYIIATh B OIlepe
U Ha KOHLIEPTHOII 3CTpafie B aMIUTya O6aca-KaHTaHTe. Ha MpoTsyKeHNn TBOPYeCKoil Kapbepbl OH IIej
BO MHorux Tearpax Mramm (Heanone, Tenye, IIuse, Actu, Tpenro, Borepe, ®eppape, Yanuno, Be-
Hewuy, Posepeto) u 3a pybexxom (Koprose, byxapecte, Mockse, Bunbnioce, Xenbcuuku, Kpakose,
Mockse, JIounone u Bene).

B Ykpanne 3. [angonbdu Bnepsble moObIBam B aBrycre-ceHTsA6pe 1897 ropa, korjga B cocTase
UTATbAHCKOI ONepHOI Tpymbl JlykoB1MYa BRICTYIAT Ha racTporAx B Kuese [1, c. 82]. [I. Henbduno
BIIEpBBIe IIOCETII YKpaVHy KaK OIePHBII IeBell B KoHLe 1896 rofa — on npuexan B Opeccy, Oynyun
aHTKVMPOBAHHBIM B COCTAB UTAIbAHCKOI TPYIIIIBI TOPOJCKOTO TeaTpa Ha 3SUMHMIL ce30H [1, c. 104].

Taxum o6pasoM, u3 Tpoux utanbsAHLes b O. byramenu n3HavanbHO Nprexan B YKpanuHy
B KayeCcTBe IIperofiaBaTe/isi BOKA/JIbHOTO MICKyccTBa. HOBBIN megaror ObICTpo mprobpesn aBTOPUTET
U U3BECTHOCTDb B Ccpefie Ky/IbTYPHOIl SJUTHI TOpoja: KpoMe IelarorndecKoil AeATeIbHOCTY OH KaK
AVpVKep MyHMIIMIIAJIbHOTO OpKecTpa IPMHMMAJI Y4acTie BO MHOTUX KOHIepTaxX, Ipa3/iHUKAX, Op-
TaHM30BAHHBIX MECTHBIMI B/IACTAMM COBMeCTHO ¢ otaenenueMm VIPMO. B 1906 ropy, korga aptucr
BbIe3>KaJI II0 CeMelHbIM fienaM B Vtanuio, MecTHas radeta «HO>kHbIIT Kpail» ¢ BOOAYLIEBIeHEM CO-
o011jaIa 0 ero CKOpoOM BO3BpAIlleHNM B CBA3M C IPOJJICHNeM KOHTPAKTa Ha IIpeIofiaBaHyie BOKaa B
MY3BIKQJIbBHOM y4yiunine [2].

B OpecckoM mysbikanbHOM yumnniie (MysbikanpHbx Kypcax) VIPMO ¢ 1904 ropa HaumHaeT
pabory [I. Henbduno. K aToMy BpeMeHU OH 3aBepLIN/I BOKA/JIbHYIO Kapbepy BCIIEACTBME OOIe3HN
rO/NI0COBBIX CBA30K. I[locnemunit cBoit onepHblil ce30H 1899-1900 romos apTuct nposen B Muias-
ckoM JIa Ckana BMecTe ¢ Boijaronmcs reHopoM @. Tamanbo nop gupekuneit A. Tockanunu (1en B
«Otemno» IIx. Bepan u «AuToHe» Y. laneorTn). B mepBbIit rop mpenogaBaTebCKoi JesiTeTbHOCTY B
Opecce [I. Jenpduuo noppysxumcs ¢ Boarommmcs 6apurtonom Turto Pyddo, kotoperit B 1904 rogy
OBbIT aHTKVMPOBAH I BBICTYIUIEHMIT B TOPOZICKOM Tearpe B aHTpenpuse M. Jly6koBckoii. B cBoux
BocrioMyHaHuAX Tuto Pypdo ormeuaer, uro [JenbpuHO, «OAVH 13 CaMbIX 3HAMEHUTBIX OapUTOHOB
IpebIyIIEro IOKONEHNA», «OTINYANCA ellle He3ayPALHOV pasHOCTOPOHHEN KY/IbTYPOIl, COEAVHAA
B ceOe KayecTBa BBIJAIOIIETOCS MeBIia C XYAO>KHUKOM, YTEIIOM 1 KPaCHOPEUYMBBIM OpaTopoM» [3, c.
202-203]. Korma ©. JenpduHo 6b1 cBOOOIEH OT 3aHATHUIL, 006a bapuTOHA «dacamu becemoBanu 06
VICKYCCTBe ITeHMsI ¥ 0 Hanbo/lee 3SHaUMTENbHBIX SIB/ICHNAX B TeaTpabHOM Mupe» [3, c. 203].

[Tpennoxxenne O. [angonb¢u 3aHATh BOKaNIbHYIO Kadenpy B KueBckoM My3bIKaTbHOM YUMJINIIE
nonyunn B 1908 ropy. Torga oH, moc/ie YyeTblpeX/IeTHETO MpeNofiaBaHMsA B bepiamHckoll akageMun
neHus, nocetun Kues ¢ koHnepramu. BepostHo, TBOpueckoe TypHe apTHUCTa OBbUI MHULMVPOBAHO
Kuesckum otgenennem VIPMO, nockonbKy npuriaiieHne jid NpenojaBaHusa COIbHOTO IeHusA ap-
TUCTY HOCTyNIMIO OT ero npepcenarens O. Bunorpapckoro u gupexkropa KueBckoro My3blKaJbHOTO
yummnma B. ITyxanbckoro. 21 saBapsa 1908 ropa ¢ 9. [aHmonb¢u 6611 3aK/TI09€H IepBBIil IperogaBa-
TEbCKIMIT KOHTPAKT, COCTAB/ICHHBIN HA PYCCKOM M (PpaHITy3CKOM S3bIKAaX, KOTOPBI Yepes3 TPy Tofa
ObU1 IpofIeH [4].

B manpHerieMm, mocjie OCHOBaHMsI KOHCEPBATOPIL, UTATbSHIIBI ObIIY 324/ C/IEHBI B IITAT KX IIpe-
nopaBarerneit: ¢ 1913 roga 3. Tangonbdu HaunHaeT pabortars B KueBckoit koHcepBaropun, a [l. [lenb-
¢uHO — B Opecckoil.

Kpome paboTbl B My3BIKaJIbHBIX Y4eOHBIX 3aBEfeHMX MTA/NbSHCKNUE Iearoru 3aHMMauch
JaCTHBIM O0ydeHVeM BOKaJy, jaBas YPOKM Ha foMy. Jlo Hauasma mpenofgaBaHns B KOHCEPBATOPUIL,
nocrte Bo3Bpaiienus u3 CIIIA, rae oH Ha IPOTSDKEHUY HECKOTBKIX JIET OBUT PEXXICCEPOM OITEPHOTO
tearpa B bocToHe, [I. [lenbrHO B 4aCTHOM HOpSAZAKE AaBa/l «yPOKU MEHMS», IIPEIOfiaBas «II0CTa-
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HOBKY TOI0Ca», «yPOKU CIIeHbI» ¥ «UTaIbAHCKYIO leknaManuio» [1, c. 104]. Vi3naBaemble eXerogHo
TOpPOJCKIIe afipeCHbIe KHUTY KPOMe IIPOYeTro COfepKaT MHPOPMALINIO O MECTe KUTENbCTBA UTA/IbAH-
CKMX BOKAJIbHBIX II€fJarOrOB: >Ka/Ialolliyie OpaTh yPOKM MOITIM HAlTU «I1podeccopa KOHCepPBATOPUM
I. 10. Menortu-Jlenpduno» B Onecce nmo agpecy yn. Enusaserunckas, 17 [5, c. 182], a «mpenopga-
Batesa neHnsa Pegopa Anexcanpposuda byramenmn» — B Xapbkose Ha yi1. Cymckoit, 82-a [6, ¢. 71].
Yuenuk ®. byramennu, nsBecTHbIN ONEpHBIN ¥ KOHLepTHbII neBen, M. Peiisen, Bcnomunam: «OH
VIMeJI ellle YaCTHbIE YPOKY, KOTOpbIe laBa 60raTbIM 6apbIHbKaM, ¥ TAKOJ yPOK CTOMII ITO TeM BpeMe-
HaM 0AaCHOCTIOBHBIE IeHbINM — JiecAThb py6bneit 3omorom!» [7, c. 28].

O mepBBIX pe3y/nbraTax pabOThl UTAIbSHCKMX HEAaroroB aKTUBHO INCANM B MECTHOI ¥ LieH-
TpanbHOIT mpecce. B 1902 roagy B craTbe, MOCBSAIIEHHOV KOHLEPTY, JAHHOMY B II0O/Ib3y Manoobe-
CIIeYeHHBIX YYEHMKOB B 3a/ie XapbKOBCKOI'O MY3BIKA/IbHOTO YUYWININA, 0CO60 OTMETW/IN yCIIeX BOC-
nuTaHHuKoB @. byramenmu. B TOT Bedep Ha ClieHy BBIIIM HIECTh YYEHMKOB U YYEHMUI] MasCTpo. B
VX VICHOTTHEHUM Tpo3By4ana apus Mukasmisl n3 «Kapmen» (Ionwaposa), apus lepuora AnbBuso
bamoapo u3 «Jl>xoxkoHabl» (JImauikmit), «Bagatella» n3 «Ilasues» (IImmap ¢oun Ilmnbxay), gyst us
«Dasoputkm» (fonybes n Kpaitniokosa), Tpno «He Tomu, popumblit» n3 «Kusuu 3a napsa» (Ionya-
poBa, OnbxoB, JInannkmit). Beicoko ounennBas pesynpraTsl padbotsl @. byramennm, KOppecIOHeHT
«}O>kHOTO Kpasg» OTMETHII OT/IMYHOE B/IafieHle TONMOCOM, PUIMPOBKY 3BYKa ¥ OTUETIMBYIO JUKIUIO B
IIeHNY CONIPaHo [OHYapOBOIL, «IIO/HBII 1 67TarOpOAHBII 3BYK» 6aca JIMHUIIKOTO, @ BBICTYIIJICHNE Y4de-
H1KoB formy6esa 1 OnbXoBa, IO MHEHNIO aBTOPA PeLIeH3MN, TI0KA3aJI0 «4TO MOXKET CHe/IaTh XOPOLIas
IIKOJIa la)Ke M3 MaTepuaja He 0coOeHHO OmarofaTHOro» [8]. IIpuATHO yAMBMI KPUTHUKA pe3y/IbTaT
noxrotoBky yueHuipl [Inmap ¢on Iunbxay. «Crymras ee paHblile, — MCal OH, — He/b3sA OBIIO OT-
Ie/IaTbCsA OT JOCAJHOTO OIIYILeHNA HeYMCTOTBI 3ByKa ¥ HEIPaBWIbHOCTY MHTOHAnuu. Terepb aTu
HEIOCTATKM VICYE3/IM, Y HEeXKHBIN '0JI0C MOIOAOI IIEBUIIBI JOCTABII OO/IBbIIIOE YIOBOIBCTBHE. ..» [8].

B 1906 rony, nepen OKOHYaHMEM IIEPBOrO KOHTPAKTa, BOKAIbHO-TIEAATOTN4YecKas 1eATeTbHOCTD
®. Byramernu omy4nia MOJIOXXNUTENbHYIO OIIACKY B IMPO(deCcCHOHaIbBHOM MY3BIKaTbHOM COO0O1Iie-
CTBe. 7 Masi Ha KOHLepTe B 3aJie [IBOPSHCKOro cOOpaHys BBITYCKHUKY KIacca MasacTpo (MaMoHOBa,
Mourtsupg, Ilymeunnkosa, Amenus, [ony6es, Mypasbes, OnpxoB u lllyn1pMaH) BBICTYIWIN C COMb-
HBIMM ¥ aHCaMOeBbIMM HOMepamu. I1o uToram KoHIepTa y BCeX MCIOMHUTENEI! OBl OTMEYeHbI
YepThI XOPOIIIEN IIKOJIbI, KAY€CTBEHHO IIOCTABJIEHHBIN TOI0C, B JOCTAaTOYHO CTETIEHV BHIPOBHEHHbIE
PerucTpsl 1 BeIpasuTenbHasd aukuys [9, c. 11-12].

B xoniie 1909 ropa, B peleHsuyu Ha KOHILEpPTHOe BbIcTymieHre ydyeHuka ®. Byramenu 6apu-
toHa Toncromsara kputuk P. [eHuKa OTMeTUI y HErO «pefKMit 0 cuie U KpacoTe TeMOp Gapuro-
Ha, Yy[eCHYIO AMKIMIO, GpasupoBKy» (9, c. 12]. ABTOPY UMIOHMPOBAJIO, YTO MAa3CTPO «B IIOTHOM
CMBIC/IE CTPEMMTCS BOCIIUTATh B CBOMX Y4€HMKAX TO, YTO HEOOXOMMO J/I COBPEMEHHOI OIlepHOII
CLIEHBI: CUJTy 3BYKa, IpaMaTi3M, IIOPOJI BO3BBIIIEHHYIO IATETUYHOCTD, CTPACTHOCTD, HEPBHYIO NOJI-
BIVDKHOCTD IIepefiadil», BCe TO, YTO, 10 MHEHMIO KPUTHKA, «IIpr6mmKano K Bepuamy Ilyqunun n Jle-
OHKaBa/Io» [9, c. 12].

Bornee crep>xaHHO OLleHMBanyM KPUTUKM PE3YIbTAThl IEPBOTO BBIIYCKA CTYAEHTOB BOKAJIbHOTO
orpenennsa Opecckoit KoHcepBatropuu B 1916 roxy. Torga sakoHummm obydenne 12 6ymymmx mes-
1I0B, Cpefyl KOTOPBIX OblM cTyneHTh Knacca [l. lenbduHo. MecTHbIT KoppecnonjeHT «OfeccKoro
JMCTKAy, IUIIYLIUIT 0, IceBAOHNMOM «CajiKo», B IPOCTPAaHHOM aHa/lN3e BBICTYIICHUI BCEX BbI-
ITYCKHVKOB-BOK/IMICTOB MATKO KPUTUKYET YUEHNKOB Ipo¢eccopa-nTaabsAHI, OTMedast TOIbKO OT-
Ie/bHbIE TIOJIOXKUTETbHbIE CTOPOHBI UX MOATOTOBKM [10, c. 248].

Cpenn BocutanHnkoB [I. lenbduHO-MOHOTTH — IEPBBIX BHITYCKHMKOB OfieccKoil KOHCepBa-
TOPMM Ha3bIBAIOT OfapeHHoro nesla-6aca A. [lIBauxo. K coxxanennio, o Apyrux ofecckmx yueHuKax
3TOro Iefarora NCTOpus ymardusaert, caMm xe [1. [lenb¢uHo yexan us Opeccel B 1919 rony, Bo Bpems
peBOMIOLNM U IPAKIAAHCKOI BoitHbL. OH mocenmmics B Tpuecte, rie 1o MPeKIOHHBIX JIET IpeNofaBal
B KOHCEPBATOPUM ¥ PYKOBOZMII Xy[OKECTBEHHOI 4acTbIo TeaTpa Bepan.

27



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2019, nr. 2 (35)

B Tpuecre [I. Jenbduno Bcrpetnn cBoero xomery @. Byramenu, koTopsiit TaM 000CHOBAICS
rOJJOM paHee, CIacasACh OT Y>KacOB «KPACHON AUKTATYypbl» B XapbKOBE, 11 BO3I/IABIJI KOHCEPBATOPUIO.
3a BOCeMHaJIIaTUIeTHUI Hepuof, paboTsl B XapbKOBCKOM My3blkaabHOM yumnuine ®. Byramernm
MOATOTOBI MHOXKECTBO OJJAPEHHBIX IIE€BIIOB, CPeVl KOTOPBIX apTUCTKA OIEephl ¥ KaMepHas IeBulia
(mupuko-gpammaTideckoe conpano) K. Boponen-MonTtBup; neser (6ac) XapKoBCKOJ OLEpbI, y4acT-
HUK JATnIeBcKkux ce3oHoB B [Tapmxe H. Iynses; nesen (tenop) B. MypasbeB; onepHbIil 1 KaMmep-
HbIi1 1IeBel] (TeHop) u komnosutop O. Yniiko, Beigaronuiics neser (6ac), Hapopubiir aptuct CPCP
M. Peiizen; kamepHas nesuna B. [TymeyHnkoBa; apTUCTKa OIepbl U OIEepeTThI (IMPUKO-KOIOpaTyp-
Hoe compaHo) 3. MaMOHOBa; apTUCTKa orepbl (upuKo-apaMmatndeckoe cornpano) H. CeipoBaTckas
(ypoxxmenHass Heuaesa). Ilegarormyeckyio mxony @. byramemmum B XapbKOBCKOJ KOHCEPBaTOPUY
IPORO/DKUT €T0 YYEeHMK, BCKOpPEe aCCUCTEHT, BbIJAIOLUIICA BOKA/IbHBII I1€flaror, OfIH U3 OCHOBaTe-
JIell YKparHCKOJ BOKa/IbHOI KOJIbL, mpodeccop II. Tony6es [9, c. 14-15].

Nnave cnoxmnach cygpba 3. TaHmonbgu, KOTOPbI HOCAe MPUXOfA K BIACTY OONBIIEBUKOB
ocrancsa B Kuese. B 1923 rony oH, Bcnen 3a P. Imuapowm, b. AABopckum, @.brromendenprom, I. Herira-
Y30M U Jip., OBUI IIpUIJIALIEH Ha IIPENOfiaBaTe/IbCKYI0 paboTy B MOCKOBCKYI0 KOHCepBaTopuio [11, c.
383], rme paboran no 1927 ropa, OfHOBPEMEHHO 00y4ast yYalXcsl My3bIKa/TbHBIX TEXHUKYMOB VIMe-
Hu Ckpsab6una 1 nMenn [HecuHpix. Cpenyt M3BECTHBIX Y4eHUKOB O. [aH0MbGY MMeHa BOKa/TIbHOTO
neparora I. AfeHa, onepHOI U KOHIIepTHOI neBuIlpl E. AXMaToBOIJI, BOKa/IbHOTO IefJarora, OIepHoit
neBuLbl ¥ NMMaHKUCTKY JI. BenaBckoil, onepHOro u acTpagHOro neBlja, akrepa V. Tonanpa, Bokamb-
Horo megarora A. Ipofi3MHCKOro, IeBMIIbI (COIpaHO) M BOKa/IbHOTO Iefarora B. IykeBoit, kamepHOIt
M KOHIIEPTHOI MeBUIIbI, BOKajbHOro nemarora M. Kanunosckoit, neBua (tenopa) C. Kamapa, nesnja
(mupuyeckoro TeHOpa), pexxuccepa 1 BokanbHoro neparora A. Konopy6a, onepaoro nesia H. Cepe-
IIbl, onepHoro mesIa (baca), pexuccepa M. CredanoBuua, nesia (6apuToHa), BOKaJIbHOTO TI€f[arora
I. Tuma, onepuoro nesua (tenopa) C. LlennHa, nmeBua (Mnpuieckoro 6apuToHa), UCIIOTHUTENIS €B-
peiickux necen Ha uguie C. Jlro6umosa [12, c. 131].

BokanbHo-negarornmyeckas gesATeIbHOCTb UTATbAHCKNX IIpeNOfaBaTenei

Bricokue pe3ynbTarsl, KOTOpbIe ITOKa3biBanyu y4eHuky 3. [anponbdu, focturamucy 6maropaps
3¢ PeKTNBHOI BOKATbHOM METOAMKE MAadCTPO. XOTS IEfaror YacTo e/l SMINPUIECKUM IIyTeM, OT-
faBas MPeNMYIIeCTBO [I0Ka3y, HO, Oyarofaps ero 6e3ynpeyHoMy My3bIKaJIbBHOMY BKYCY ¥ HEOOBI-
9aliHO TOHKOMY C/IyXYy, BHUMAaTE€IbHOMY U TEPIIENMBOMY MOJXOAY K KOKJOMY YYEHMKY, €TO Meflaro-
rideckas paboTa jaBaja BICOKYE Pe3y/IbTaThl.

OcHoBHOI MeTofMYeckuit mpuHIm J. [aHmombdU — a6COMOTHAS €CTECTBEHHOCTD MCIIOTHEHS,
orpuLaHye moboro HanpspkeHus. He ¢pukcupys cnenyanpHO BHUMaHUe YYeHMKA Ha IbIXaHNUM, OH
B IIpoliecce paboThl pasBUBAl y CTYAEHTOB NPaBUIbHOE IIeBYecKoe fpixaHue. OH TpeboBan MUK-
CHpOBaTh TOJIOBHOE ¥ IPYAIHOE PE30HMPOBAHNME HA BCEM AMAIla3OHe TOJI0Ca, OCOOEHHO B CPENHUX
HOTaX — 9TO CIOCOOCTBOBAJIO CITIAKMBAHUIO PETUCTPOB U 00eCIednBano KpacuBoe, HACBIIIEHHOEe
ob6epToHaMy 3By4aHye ronoca. «OH yMes JOOUTbCS MCIIOTHEHNs piano Ha MMKCTOBOM 3BYYaHUU U
CUNUTAJL, YTO (pajIbLieT MOXKHO YIOTPEO/IATh B IIEHUM TOJIBKO KaK HEOOXOMMYIO /I BBIPa3UTe/IbHO-
CTU KPacKy, — BCIOMIHAJI er0 MOCKOBCKuM yueHuk I. Tur. — [ToaTomy ¢anblieTHOMY 3BYKYy OH Hac
HUKOIZA He yumm» [13, c. 70].

OcobeHHOe 3Ha4YeHe UTA/IbsIHEL] IIpy/jaBal 00ydeHUI0 KPYITIOMY KpbITOMY 3ByKy. CoefuHeHue
ero ¢ IeHMeM Ha Xopolieil onope abixanus . [aHKonbdU cumTanm OCHOBON IEHMs, HO IIPU 3TOM
CTIeMII 32 TeM, YTOOBI He Tepsiach O/IM30CTh U APKOCTh 3By4daHus [ 14, c. 35-36]. ITo cnosam I. Tuia,
«ecrmt [an0nbdu C/IbINIA, YTO YYEHUK US/IUIIHE TyOUT VUM M3/IMIIHE 3aKPbIBAET 3BYK, OCOOEHHO
Ha [TTACHOM «a», TO TOBOPWI: «YIIOKa, yubKa, ymnokar. [Ipudem nop yasi0koit mofgpasymMeBanoch He
CIlelIManbHOE, ICKYCCTBEHHOE PAaCTArMBaHue I'y0 B CTOPOHBI, @ TaK Ha3blBaeMasi BHYTPEHHsIS y/IblO-
Ka» [13, c. 71].
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UranbsiHer; abCOMIOTHO He IPU3HABA HeH)sI BHe 00pa3a, BHICTYIIA/ IIPOTHB BHENIHUX 3¢ (eKTOB,
IOOVBAICS BBIPA3sUTENbHOCTY, OCHOBAHHOI Ha €CTECTBEHHBIX aMousAX. Kynbrype menns on obydar Ha
JTy9IIVX MCIIOJTHUTEIbCKMX 00pasijax cBoero BpeMeHn. B Tshxerbie 1920-e, KOrga KOHCepBaTOPYs He VIMe-
J1a BO3MO>KHOCTY IIp1oOpeTaTh rpaMMOGOHHBIE IVTACTVHKY, OH 0OPATI/ICS 3a IIOMOLIBIO K MI3BECTHOMY
xo/wtekiyonepy C. Oronesiyy. Cty4anoch, OH IIPUBOAWT ¢ cOO0T K HeMy Ha KBapTHPY BeChb CBOII K/Iace —
COPOK OyAyILIMX BOKa/MUCTOB. PasMecTTh BceX B HEOO/IBIIION KOMHATeE ObI/IO HEBO3MOXKHO: «HEKOTOPBIM
IPUXOAWIOCH CYIIATh 3aIJICU Y€pe3 OTKPBITYIO IBEPD, CTOA B Kopupgope. Ilocne kaxoit mpociyan-
HOI1 apuu ipodeccop ToapoOHO 0OBSICHST BCe TOCTOMHCTBA U HEJOCTATKI UCTIONHEeHNs» [15, ¢. 277].

MascTpo 6epexxHO OTHOCHICA K TO/I0CaM YYEHVKOB — OH HMKOIZIA He paspelraa UM [eTh BepX-
HIIe HOTbI 6€3 KOHTPOJIA IIeflarora, Ha4yMHal C BYX-TPeX CPeJHMUX HOT, IOCTENIeHHO PaCIIpsisl Aua-
na3oH. CaM UTanbsAHEl, COXpPAaHMU/I TOJIOC [0 IPEKIOHHBIX eT. B 1921 roxmy, BO BpeMA Npa3HOBa-
HIUA cBoero 60-1eTns, OH, BBICTYIIasA BMECTE C YYE€HMKAaMM, ICKYCHO MICIIOJTHM/I KOHLIEPTHYIO apyI0
Mouapra, aputo Mapcens u3 «[yrenoros» JI>x. Meitepbepa, crancsl u3 «/lakme» JI. [lenuba u Banbc
JI. Bennjano [14, c. 36].

B pabote c yuennkamu 3. langonbdu npusep>xBasics MpUHILMIA ABVKEHNS OT IPOCTOTO K CTIOXK-
HOMY, Ha4ulHasl C IPOCTBIX YIPKHEHNI (TaMMBbl U3 IATY HOT HAa Of{HY IJIACHYIO, TPE3BY4Ns, [aMMBI
C Ha3BaHMAMM HOT, BbIIep>KaHHbIe HOTBI 1 T.I1.), Ha 3aBEePLIAIOLINX 9TAllaX 00y4eHMst MHOTO paboTast
HaJl TeXHUKOI. O CTIOKHOCTM y4eOHOTO pelepTyapa CTyAeHTOB KOHCepBaTopuy kinacca 3. [anpornp-
¢bu MoXXeM Cy[uTh IO IIPOrpaMMaM OIIEPHBIX KOHIIEPTOB, B KOTOPBIX OHU NPMHMMAIN y4dactue. 17
¢despansa 1915 roga B KOHIlepTe B 3ajIe KyIIe4eCKOro coOpaHMs BBICTYINIA ero ydeHuna JlameHko-
OrHeBast (Me110-COMPaHo), KoTopas cuena aputo [Ipunieccsr 960 us «Jon Kapmoca» [Ix. Bepau,
a 5 aInpesd TOro >ke rofia B TOPOJICKOM TeaTpe MPO3ByYasiyt OTPbIBKY U3 IIEPBOTO ¥ BTOPOTO JEeICTBUIA
«Aupbi» [Ix. Bepan, roe maptuto Aupsl criesia BocnuTaHHuIa MascTpo Ceupuposa [14, c. 33-34].

Pesromupysa merogudeckue npuembl . byramennu, onucannble ero yuenukom M. PeiiseHom, oT-
METUM €r0 OCHOBHBIE IIpVeMbl pabOThI C yYeHMKaMu: KaTeropudeckoe nsberanue GopcrpoBaHs
3ByKa, Ha IIEPBBIX II0PAaX, BIUIOTh IO OTKa3a OT IeHNA Ha (opTe, pa3BUTHE IPEXE BCETO CPEHEro
perucTpa mneBla C OCTOPO>KHBIM pacIiMpeHneM AMAna3oHa, 0TKa3 OT B3ATUsI IPAaHIYHBIX HOT, 0COOEH-
HOe BHUMaHMe K BbIPAaBHUBAHMIO TeMOpa BO BCeX MEBYECKUX PETUCTPAX, MeHNe, /IS IPEOfIOIeHNS
3a)XJIMOB, Ha ITO/Tyy/IbIOKe, SKOHOMHOE pacIipefie/ieH1ie AbIXaHVs Py 000711 cute 3ByKa («HaJ[0 TeTh
Ha IPOLIEHTAX, ... KAIITa/I JO/DKEH ObITh HEIPUKOCHOBEHHBIM» ), OKPYIJIEHJE 3By4aHMsI, M30eranue
IIOCKOTO, BY/IbIAPHOT0, OTKPBITOTO 3BYKa, CAMOKOHTPOJIb ITEHNsI 1 CAMOAHa/IN3 OINOOoK [7, ¢. 29-31].

B Havane o6yuenns ®. Byrameniu mpepiaran CBOMM CTyAeHTaM paboTy Hajl raMMaMu, apIiesi-
JKIO ¥ BOKa/IM3aMM, TaKUM 00pa3oM JOCTUTasl IMPAaBUIbHON IO3NUIVY, IUTABHOTO TOJIOCOBEECHNS,
CIIOCOOCTBYSI BBIPABHMBAHUIO PeTUCTPOB. VIcIonb3ys ombIT paboTsl ¢ MascTpo, M. Peiisen B co6-
CTBEHHOJ BOKa/IbHO-TIE[ArOTMYECKON MPAKTUKE IPUEPKUBATICA TPASVLUA «[I€P>KATh CTY/IEHTA JIC-
K/TIOUMTETbHO Ha YIPOKHEHMSX M BOKA/NIM3ax» Ha MPOTSHKEHNUM IIePBOTO rofja 00ydeH s, BIIOCIE]-
CTBUU YCTIOXKHASA UX B 3aBUCHMOCTH OT ycreBaeMocTu (7, c. 177].

BriBoabl

CpaBHUBas MeTOAMYECKYE TOAXO/bI K 00y4eHuto nenuto J. fangonpdu u ®. byramennm, Mo>XHO
HaJIT¥ MHOTO OOIIero, YTO, MO-BUAVMOMY SIB/IACTCSA OTIMYUTEIbHBIMY IPU3HAKAMIU UTA/TbIHCKOM
BOKAJIbHOJ IIIKOJIBI.

ITneanma y4eHMKOB UTA/IbAHCKUX MAa3CTPO, 9aCTh M3 KOTOPbIX CTajla MPENofiaBaTels MU KOHCEP-
BAaTOPUIT 11 IPYTUX MY3BIKATbHBIX Y4€OHBIX 3aBefJeHNI, IIPOJO/DKIIA TPASVILIVN IIOATOTOBKI OIIep-
HBIX 1 KOHI[ePTHBIX UCIIOMHUTENEN B YKpanHe U 3a € mpefenamMmn. Takum 06pa3oM, BOKaIbHO-IIe-
parorndeckue npuHuunsl [I. Jenbduno, . byramermm n 3. [angonbdu Op11M MOMTOXKEHDBI B OCHOBY
YKPaMHCKOJ BOKa/IbHOJ IIKOJIbI, KOTOPasi B JOBOEHHOE BpeMs Hadajia pa3BuTye B cTeHax KueBckoii,
Opecckoit 1 XapbKOBCKOJ KOHCEPBATOPMUIA.
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V3YYEHUNE BOCTOYHBIX KY/IBTYP B
OBPA30OBATEJIbHOV CUCTEME MY3bIKAJIbHBIX BY30B

STUDIEREA CULTURILOR ORIENTALE IN SISTEMUL EDUCATIONAL AL
INSTITUTIILOR MUZICALE DE INVATAMANT SUPERIOR

THE STUDY OF EASTERN CULTURES
AT THE INSTITUTES OF HIGHER EDUCATION

IYIIAH AMIBA3SH!,

KaHJUJAT MICKYCCTBOBEeHN ],
EpeBaHckas rocyfapcTBeHHas KOHCEpBATOPMs, ApMeHUs

CZU 78(07)
78.036(479.5:55)

B cmampve paccmampuearomcs meHOeHUUY USMEHEHULL YHeOHbIX NPOZPAMM 6 MY3bIKATIbHbIX 834X, C6A3AHHbLE, € 00-
HOTL CIOPOHYL, € 04eBUOHBIM PACUUUPEHUEM KPY208 UCCTIE008AMENbCKUX UHIMEPECO8 U 8HECEHUS HOBbIX MEXOUCUUNTUHAD-
HbIX NpeoMenos, a ¢ Opyeoti, ¢ 8067IeHeHUEM HOBDIX Pe2UOHO08 U HAUUOHANLHBIX Kynbvmyp. Cxoscue usmeHeHUs 8 nocneoHue
decAMunemust nPoUcXo0Am 6 0071aCTNU My3bIKO3HAHUS, COOTNBEMCINEEHHO, U 8 NPUHUUNAX NPeNo0ABaAHUS 8 MY3bIKATIbHbIX
8ysax. Bcnedcmeue 63aumonpoHuKHOBeHUS MY3bIKOSHAHUS U 2YMAHUMAPHBIX HAYK AKIMYANbHOCHb NOTYHUNA “MY3bIKATb-
HAS KyNbmyponozus”, a makxie 60Npochl CUCEMAMUZAYUL U CPABHUMENbHO20 AHANUA MY3biKanbHbix Kynvmyp. Oco-
6viil uHmepec nPeocMasnaOm Kynvmypol Bocmounozo apeana 6 cumy ux c60eo0pasus u Uccie008amenvcKux mMermooos.
Vnmepectivie pakmuvl npocnesusarmes npu paccmompenuu 0esmenvHOCU U MeopUecea ApMAHCKUX KOMNOUMOPOS,
nposxcusaruwux 6 Vpaue. Visyuenue kynvmypoi apmMAHCKOL OUACNOPbI, KAK C60€00PA3HOT 6emMBU APMAHCK020 HAYHHO20
3HAHUS, MOXCE CIAmy 0CHO80I 07151 00pAbOMKYU CNeUUANLHO20 KYPCA 6 NPOZPAMMAX UCHIOPUL U IMEeOPUL MY3bIKLL.

1 E-mail: ayvazyanshushan@yahoo.com
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Kniouesvie cnosa: mysvikanvroe 06pazosarie, Kynvmyponoeus, CpasHumenvHolii Menood, 63aumooeiicrneue Kynvmyp,
Apmenus, Vpan

Articolul pune in discutie tendintele de reformare a programelor de studiu in institutiile muzicale de invdtdmant superi-
or, care sunt in concordantd, pe de o parte, cu extinderea viditd a intereselor de cercetare si introducerea subiectelor interdisci-
plinare novatoare, iar pe de altd parte, cu antrenarea in acest proces a unor regiuni noi si a culturilor nationale ale acestora. In
ultimele decenii au avut loc modificdri de aceeasi naturd in domeniul stiintelor muzicale, care s-au rdsfrant, desigur, si asupra
principiilor de predare in institufiile muzicale de invitdmant superior. In rezultatul intrepdtrunderii reciproce dintre stiintele
muzicale si umanitare, a cdpdtat relevantd si actualitate atdt ,,culturologia muzicald” cdt si problemele de sistematizare si
analizd comparatd a culturilor muzicale.

Un interes deosebit prezintd culturile din spatiul oriental, datoritd trdsdturilor originale si metodelor de cercetare pe care
le comportd. In acest sens, putem observa situatii interesante, dacd cercetdm activitatea de creatie a compozitorilor armeni,
care trdiesc in Iran. Studierea culturii diasporei armene, din punct de vedere a cognoscibilitdtii stiintifice a acestei ramuri,
poate sta la baza implementdrii unui curs special in programele de istorie si teorie muzicald.

Cuvinte-cheie: educatie muzicald, culturologie, metodd comparativd, interactiunea culturilor, Armenia, Iran

The article discusses the trends of changing the curricula in music universities, associated, on the one hand, with the
obvious expansion of research interests and the introduction of new interdisciplinary subjects, and on the other hand, with
the involvement of new regions and national cultures. Similar changes have occurred in the field of musicology and in the
principles of teaching at musical universities respectively in the recent decades. Due to the interpenetration of musicology and
the humanities “musical culturology” has gained relevance, as well as the issues of systematization and comparative analysis of
musical cultures. The cultures of the Eastern area are of particular interest due to their originality and research methods. In-
teresting facts can be seen when considering the activity and work the Armenian composers living in Iran. Studying the culture
of the Armenian diaspora as a branch of Armenian scientific knowledge can become the basis for working up a special course
in the programs of the History and Theory of music.

Keywords: musical education, cultural studies, comparative method, interaction of cultures, Armenia, Iran

Pa3BuTiIe HayYHOI MBIC/IY €CTECTBEHHBIM 00pa3oM OTpaXkaeTcs Ha YUeOHBIX IPOrpaMMax, CUCTe-
MBI 00pasoBaHy B 1jenoM. CoBpeMeHHOe 00pa3oBaHIie MOXKHO OXapaKTepU30BaTh KaK Iie/IeBOe U MO-
OVJIPHOE, II09TOMY OHO IIPEOCTABIsAeT OObIIVe BO3MOXXHOCTY IJIs1 Pa3BUTISA MOJIOOTO CIIELVaIN-
cra. C OffHOI CTOPOHBI, OYEeBN/IHA TEHECHIVSI PACIIVPEHN MEKAVNCIUIUINHAPHBIX Y4eOHBIX KYPCOB,
KOTOpbIe 00'beMHAIOT pasHble chepbl HAyK, a C [PYToil — BOB/IeYeHe B y4eOHYI0 IPAKTUKY paHee He
VIHTETPMPOBaHHBIX PETVIOHOB HALMOHA/IBHBIX KY/IBbTYp. Ka>kjoe HOBO€ sIBJIEHM€ B MY3bIKaTbHOM KYJIb-
Type NPUBHOCUT HOBBIN MICC/IEIOBATEIbCKNI YPOBEHD, Ka4eCTBa, KOTOPbIE NO/DKHBI alallTMPOBAThCSA
B 00pa3oBaTe/IbHON CUCTeMe, COBMEIAThCS ¢ TPAAVLIMOHHBIMY aKaJeMUIeCKUMY AVCIMIUIMHAMMA. B
CBOIO OuYepelb Ma/IOV3yYeHHbIe, HO 3HAUMMble MCTOpIYecKUe QaKThl HY>KAAITCSA B pACCMOTPEHUN B
KOHTEKCTe HOBBIX KpPUTEpYEB U aKTYa/IbHOTO MbIIUIeHVs. TakuM 06pa3oM, MOXKHO CKa3aTb, 4TO 00Opa-
30BaHME - 3TO CJIOXKHBIN, XKMBOI IPOLECC, ITIaBHAsA 33/jada KOTOPOTrO IOCTPOEHNE BApMaHTOB MHOTO-
IUIAHOBOTO Y4eOHO-METOfMYECKOTr0 MaTepuaia 1 MOOMIbHON BY30BCKOI pabOTbI, COBMeIIaloIel Ha
COBpEMEHHOM YpOBHe HaIVIOHA/IbHbIe 0COOEHHOCTY MICTOPUY U Pa3BUTHSI KY/IBTYPBI.

MysbIKOBeleHNE B TIOC/IENHNIE IBA IECATWIETA Pa3BUBAETCA HE TONbKO B aKaJIeMUYECKIX paM-
Kax. [lapannenbHo ¢ akTyanmsanyeil B MICKYCCTBE TYMAHUTAPHOTO M COLIMA/IBHOTO ITOHVMAHMA, MY-
3bIKOBefIeHMe COMDKAeTCA ¢ [yMaHUTAPHBIMYU HAayKaMI, IBATASACH IO IIYTY X VIHTETPALVM B eAVNHBIN
KOMIIJIEKC TyMaHUTAPHBIX HayK: My3bIKa KaK OOIeKYIbTYPHBI 00'beKT MCCIeffoBaHys. B utore B3a-
VIMOIIPOHVKHOBEHIVSI MY3bIKO3HAHM U TYMaHUTAPHBIX HayK B IIOCTIENHIE NeCATIIETS chOpMUPO-
BAJICS MEXXAVCIVIIIVHAPHBII TpefMeT “MysbIKanbHask KY/IbTYPOJIOTHS , KOTOPBIV IO CIIPaBe/INBOMY
MHEHMIO ypasnbckoro crenyamicta V. B. besrnHoBoiT, “MOXKeT OBITh 3aKpeIUIeH Kak Clieluaansupo-
BaHHBIII KypC He TOBKO IJIsI MY3BIKOBENOB, HO ¥ J/Is MCHONMHNUTeNelT . [lasiee aBTOp OOBACHAET CYTh
npenMeta: “Onopa Ha Ky/IbTypOTOIMYeCKyI0 METOLO/IOT IO OOHAPY>KMBAETCS IPEX/e BCETO B TOM, YTO
mo6oe MccefoBaHe IOJOOHOTO TUIIA, TaK WM MHAYeE, IMeeT KY/IbTYPHBIl KOHTEKCT. DTUM 00YC/IOB-
JIeHO oOpalleHVe K 7IleMeHTaM KOMITapaTUBHOTO (CpaBHUTEIbHO-MCTOPUYECKOT0) aHA/IN3a, TI03BOJLA-
IOIIETO BBLABUTD M OCMBIC/IUTD MEXaHM3MbI B3aMIMOCBSA3M, HUTHU CXOfICTBA (TOXXIECTBA) paccMaTpuBae-
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MBIX MY3bIKa/IbHBIX SIBJIEHIII C KPYTOM JIPYTUX, IIPMHAJIEKAIINX ONIpeie/IeHHON S110Xe, CTUIIO, TPYTIIe
apredakroB n T. 1. [1, c. 325]. DTOT BOIPOC BABOIIHE YCIOXKHACTCS, KOTA MCCIEJOBAHNIO TIOJ/IeXKaT
OTHOBpPEMEHHO /iBe 11 Oojiee KYIbTYpBl, B YaCTHOCTMU, KOMIIO3UTOPHI, IIPEACTAB/IAONIVE [BE Pa3HbIe
KY/IBTYPbI ¥ pa3HbIe TPAIULIVIN, YTO SBJLAETCS OCHOBOI /IS Halllell TeMbl. VX TBOpYecKye IposiB/IeHNA
Pas/MYHBL, TOCKO/IBKY OHYM HECYT Ha cebe CIIefibl BYX PasHbIX KY/IbTYp. B 9T0it CBA3M MOXKHO BCIIOM-
HUTb MHTepecHble HabmopeHus A. C. AJIIaToBol, paccMaTpUBAIOLIel My3bIKaIbHYIO KY/IBTYPOTIOTIIO
He TOJIbKO C MCTOPUYECKOI, HO ¥ C TEOPETUYECKOI CTOPOHBL: “My3bIKaIbHasi KY/IbTYPO/IOTYS KaK Te-
opeTndecKoe HalpaB/IeH)e COBPEMEHHOTO MY3bIKO3HAHMA OCHOBAaHA HA CYCTEMHOM U KOMIUIEKCHOM
IIOAXOfaX ¥ OObeAMHAET MY3bIKOBEAYECKIe V1 Ky/IbTYPOTIOIM4IecKyie MeTO/bI YICCTIefoBaHusA. VIMEeHHO
OHU ABJIAIOTCSI OCHOBHBIMY IIPY M3y4YEeHUY TPAAUIIMIOHHON MY3bIKM HApOfIoB Mypa’ [2, ¢. 329]

[lepen nccnemoBaresieM Bcerga BCTAIOT BOIMPOCH HAXOXK/EHMSI 0000IeHNIT 1 CICTeMaTU3ALUM.
OTM BOIIPOCHI BaXKHBI [/ HayKM, a TalkoKe /11 00pa3oBaHuA B LieIOM. B epBoM ciydae yMeCTHO
YIIOMAHYTb cofiep>kaTenbHyto ctarbio C. K. CapkncsiH, Kacalolyocs po61eMbl yHUBepcanu3Ma Kak
METOAMYECKOTO IMPUHIINIIA BY3OBCKOIO O0y4YeHVsI My3bIKOBEJOB, HEOOXOAMMOr0O Ha COBPEMEHHOM
aTare. YHMBEPCaNIN3M, 10 MHEHMIO aBTOPA, “OTBeYaeT MHTE/IEKTYaIbHbIM 3alIPOCaM CETOJHSAIIHETO
BpeMeHM — BpeMeHU MHTETPaTUBHBIX MOJIe/Iell, MHTETPATUBHBIX MY3bIKa/IbHBIX CYICTEM, MHTETPaTHB-
HBIX KY/IbTYp. YHUBEPCAIN3M KaK CTYIeHb aHa/IMTUKO-CMHTETYeCKOTO MBIIIJIEHNS TOMOXKeT (Hop-
MUpYIOIIeNICS Ha JAHHOM 3Talle MICTOPUY IMYHOCTY OCTpee OCO3HATh BHYTPEHHNE CBA3M U IIeOCT-
HOCTb MHOTO/IMKOTO MMpa My3bIKI [3, c. 81].

Bormpoc cucremMaTn3aumy 1 CpaBHUTEIbHOTO aHA/IN3A MY3bIKA/IbHBIX KY/IBTYP SBJIACTCSA OFHVM U3
CaMMX BOCTPeOOBAHHBIX B COBPEMEHHOI HayKe, XOTs KKIbIil 13 YYeHBIX HAXOAUT CBOU aKL|EHTbI IIPU
usydeHuy u30paHHOI TeMbl. Kak mpaBuio, Hanbosee 4acTo BCTPeYaeTCs MOMXOf, KOIfia OT/e/IbHbIE
SIBTIEHS COIIOCTABIIAIOTCS € OO1Iell MY3bIKa/IbHO KapTUHON Mypa. Takoro ke MHEeHVsI IpU/iepXKiBa-
ercs A. C. AnnatoBa B yIIOMSIHYTOl CTaThe, Ifie Ipob/ieMa Ky/IbTyPOIOTMYeCKOro VICCIeOBaHNs pac-
CMaTPUBAETCSA C MO3MIVM “CHUCTEMBI Y PACKPBITIE CMbIC/IA MY3bIKa/IbHBIX sIBJIEHWIL 11 IIPOLIECCOB, IIPO-
VICXOJAIUX B MY3bIKaJIbHOM Ky/IbType. OCHOBHBIE 33/la4ll MY3BIKQ/IbHON KY/IBTYPO/IOIMY BK/IIOYAIOT
U3y4eHIe OT/e/IbHbIX COCTAB/IAIONIVX MY3bIKATbHOI KYIBTYPBl — MY3bIKa/JIbHBIX TPaALINII HAPOJOB
Mupa. BecbMa BaXXHBIM SBIAETCA METOJ, CPABHUTEIBHOTO aHA/IN3a MY3bIKa/IbHBIX KYIbTYp  [2, €. 331].

VIHOe mMeeT MecTO, KOIZIa COMOCTABIAITCA He Mpo¢ecCHOHaNbHbIe, a HApPOIHbIe MICKYCCTBA,
HIMpe — BeCh KOMIUIEKC IIPOOIeM, CBS3aHHBIX C IICUXOJIOTEN U OBITOBaHMEM HAPOJHOTO TBOPYECTBA
U peNUrno3HoN npakTuky. He cmydaitHO, CUCTeMHBIN MOAXON B M3Y4eHUN 3THUYECKON MY3BIKM B
IIpOrpaMMax My3bIKaIbHBIX By30B B. V1. JIncoBoil paccMaTpuBaeT ¢ MO3UINY MEXAVCIUIUINHAPHON
METOZOJIOTUY, TO eCTb 00beMHAsA My3bIKa/TIbHbIE SIBIEHNSI C Pe/IUTYeN, STHOIOTME, ICUXOIOTHeN
U apyruMu 3HaHUAMU. [Ipy M3ydeHun STHMYECKON MY3BIKM aBTOp IIpeJyIaraeT MCIOIb30BaTh TaKye
METOJDbI, KaK “CpaBHUTENbHO-TUIIOJIOTMYECKIIA, ICTOPUKO-TUIIOIOTMYeCKIIT, KOHTEKCTya/IbHbIIA, VIC-
TOYHMKOBEYECKUIL, TeKCTOMmornmuecknit” [4, c. 341]. ITo HameMy yOe>xieHII0, aHAIOTTYHbIE METOJ[bI
0COOEHHO YMEeCTHO MCIIOIb30BaTh IIPY U3Y4eHMN PO eCcCHOHaIbHOTO TBOPYECTBA, TeM bortee, ecu
peub MJET O COMOCTABIEHNN KY/IBTYP C Pa3HbIM VICTOPUYECKUM IIPOLIIBIM.

Oco0blit MHTEpeC IPeACTABIAIT KY/IbTYPbl BIV>KHEBOCTOYHOrO apeasia, CpaBHUTE/IbHOE M3y4e-
HIle KOTOPBIX BBISIB/IIET MOMEHTBI OOIHOCTH, & TAK)Ke Pa3INIMs KOKION OTHE/NTbHOI HAI[MOHAb-
Holt Tpagunuy. CpaBHUTETbHO-TUIIOJIOTUYECKUIT METOJ, MCCTIeIOBAHMS MPEACTAB/IAeTCS pe3ylIbTa-
TUBHBIM 1 OTKPbIBAeT IIMPOKYE BO3MOXXHOCTH /IS CO3[aHNsA 0011ell KapTUHBI JAHHOTO KY/IbTYPHO-
rO pervoHa. B aToit cBA3M XOTeNOCh ObI OTMETUTD TPYAbI APMSIHCKOTO MY3BIKOBEZIa, MHOTOJIETHETO
CIlelMaInCcTa BOCTOYHBIX KY/IbTYp, B YacTHOCTU VpaHa — JI. B. Epamkaksan: “VickycctBo myramara
B aCIleKTe apMAHO-MPAHCKMX MY3bIKaIbHbIX cBsi3ell’, (Tamkent, 1982) [6] n “Auryrckuii mo60BHBII
CKa3 B KOHTEKCTe O//HKHEBOCTOYHBIX MY3bIKa/IbHBIX B3auMocBsaseil” (Epesan, 2009) [7], “Armenian-
Iranian musical Interrelations in Historical Context” (Mocksa, 2013) [8]. VI3 mocnennux pabort, Ka-
CAIOIVXCSI MY3BbIKaJIbBHOTO BOCTOKOBEIEHNA, CTOUT Ha3BaThb CTAThI0 MOCKOBCKOTO CIIEIMA/INCTa B.
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H. IOHycoBoI1, B KOTOPOII BHMMaHUe YAenseTcs BOoIpocaM (GOpMbI B IPOPeCCHOHANTBHON MY3bIKe
YCTHOII Tpapuiyu. ABTOp 060611aeT TOT GakT, YTO Pa3HBIMY YYEHBIMU OIpefeNnsieTcs CTpeM/IeHe
“HaliTy HeKMe yHUBepCcalbHble 00Iye 3aKOHOMEPHOCTY (POPMBI, IIOHATD U BBIABUTD CUCTEMY ITUX
¢dbopM, ocHOBHBIe IpUHIMIIBI popMoobpasoBanus” [5, ¢. 311].

EcrecTBeHHO, Hab/IOfIeHNA B 06/TaCTH STHIYECKOTO VN HaPOFHO-IIPOeCCUOHAIBHOTO TBOPYe-
CTBa HE/Ib351 He YUUTBIBATD, XOTS KXK/IbIIl YUYEHBIN CTAaBUT Iepef; co00iT BIIO/THE KOHKPETHYIO 3a/1a4y,
B HallleM C/Ty4ae — 3TO M3y4eHye KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA apMsAH, IPOXXMBAKIINX B Vpane.

/3BecTHO, 4TO Ha IPOTKEHUY VICTOPUY He BCE apMAHE TBOPYECKM ITPOAYLMPYIOT Ha POJVIHE, I10-
3TOMY I BOCCTAHOBJICHVISI ICTOPUYECKOI ITaHOPaMBbl BCeoOIell apMAHCKOI Ky/IbTYpbl HEOOXOAUMO
COOTBETCTBYIOIIM 00pa3oM COIOCTAaBUTb MECTHYIO KY/IbTYPHYIO [IeATeTbHOCTD C HAac/IelieM MHOTOHA-
ceTleHHOI apMAHCKoI1 anacniopsl. [Tocne pacnaga CoBeTckoro Corosa, 0cOO€HHO B IOCTIEHEE fIeCATHIe-
TIM€, BAYKHBIM CTA/I0 BOCCTAHOBJIEHME 11 PAa3BUTHE CBA3€l C 09araMi AMACTIOPbI, U3ydeHNe ee CTIeLPUKIL.

B cuny ucroprdeckux 06CTOATENbCTB MPAaHO-apPMAHCKas OOLIMHA BBIJIETISIETCS CPER APYTUX 00-
IVH apMsIHCKOJ IUacropsl. VIMeromas 6oraTble MCTOPUKO-KY/IbTypHbIe TPAAULUY, apMsIHCKas 00-
I[VHA ChITPAjIa BAKHYIO PO/Ib B PasBUTUM KYIbTYphl VpaHa, cllocOOCTBYS B3aMMOBIMAHUIO U B3a-
MMOOOOTaIIeHNIO KYIBTYP ABYX HapopoB. HecMOTps Ha TO, YTO BEeKOBbIE KY/ILTYPHbIE CBA3U MEX/Y
ABYMsI HapOfaMy OYTY He IPepPbIBAINCD, UCTOPUKO-TIOIUTIYECKIE U SKOHOMIYECKe 00CTOATeNb-
CTBa ITIOCTOAHHO JUKTYIOT HOBBIE KY/IBTYPOTIOIMYECKIE TIOAXObI, BBIIBUTAIOT HOBbIE NCCTIEN0OBATEIb-
CKMe 3afaun. becnpereieHTHOe pasBUTIE KY/IbTYPHOI >KM3HN MPAHO-aPMAHCKOI OOIINMHBI B KOHIE
XIX - nauane XX BEeKOB CO371a/10 6/1aronpusTHbIE YCTIOBYA 1A O/beMa 00pasoBaHys U pacIpoCTpa-
HeHVs1 PO eCcCHOHANTbHOM MY3BIKM KaK B aPMAHCKOIT O0IIMHE, TaK U B IEPCUCKOI Cpefie B LIe/IOM.

VpaHo-apMsiHCKast OOLIVHA CO CBOMMM MY3BIKa/IbHO-KY/IbTYPHBIMM TPAAVLIAAMY — T€Ma CIIeLV-
a/IbHOTO MCC/IEIOBAHNA aBTOpa 9Toi ctatby [9]. IIpn nsydeHnn TBOpUECKOro HACTeAVA apMAHCKIX
KOMITO3UTOPOB VpaHa HamMM 6bUIa IIpeAIIpUHATA MTONBITKA CUCTEMATU3ALUI CTU/IEBBIX U >KaHPOBBIX
VIHTEPECOB Pa3/IM4YHbIX IIOKOJIEHUI B MCTOPMIECKOM KOHTEKCTE COOTBETCTBYIOILMX IIEPUOJOB MCTO-
puu, a TaKKe aHaIM3a X Hauboree 3HAYMMBIX POU3BeieHNI1. BcecTopoHHee McceioBaHNe apXuB-
HBIX MaTep1a/IOB, HOBOBBISB/ICHHBIX (PAKTOB ¥ HEOITYO/IMKOBAHHBIX COYMHEHMII IIPUBETIO HAC K I7IaB-
HOMY BBIBOJY, YTO 3Ha4Ye€HME ¥ BKJIaJ] apMAHCKIX KOMIIO3VTOPOB BBIXOJUT 32 PaMKV OOIIMHBL: pas-
BepHYBILeeCsl B YKa3aHHBII PO, My3bIKa/IbHO-00IIeCTBEHHAs Y IIPOCBETUTENbCKAs eATETBHOCTD
MPAaHCKUX apMAH MMeNO BayKHOe 3HaueHue /I IMporpecca mpodeccroHaTbHOTO MY3bIKaTbHOTO JIC-
KyccTBa Vpana. YeumsiMu apMsSHCKMX KOMIIO3UTOPOB ObIIV 3a/I0)KEHBI OCHOBBI CUMQOHIYECKOTO,
KaMepPHOT 0, MHCTPYMEHTA/IbHOT 0, XOPOBOT0, OIIEPHOTO >KaHPOB. OHOBPEMEHHO C STUM 3HAYMTEIbHA
VIX POJIb B JieJie 3amCH, 00pabOTKM HAPOJHBIX IIeCEeH U UX UCIIONb30BAHMA B KOMIIO3UTOPCKOM TBOP-
gecrse. Vimena Hukon lananpepsH, Jleon u Py6en Ipuropsubl, Ommanysn Menuk-Acnansas, Jlrogsur
basunb, ABetuc [I>xam6assn, Cepreit Arapxanss, Jlopuc UKkHaBOPSH 1 MHOTE IpYTHEe IPEeICTaBIIA-
0T IVIEAAZTY MY3bIKAaHTOB, OCTaBMBIINX CBOJ CJIe[, B My3bIKa/JIbHOM Ky/nbType VpaHa. 3a apMAHCKMMU
Ipo¢ecCHOHAIbHBIMY MY3BIKAaHTaMM IMPU3HAETCA MOYETHAs VMHUIMATUBA OCYIIeCTBICHUA MEepPBBIX
OIIEpHBIX CIeKTakseil B VIpaHe, co3faHMsA IepBOro CUMQPOHMYECKOTO OPKeCTpa, CTPYHHOTO KBap-
TeTa, a TAaK)Ke MepPBbIX YIeOHMKOB, pa3paboTKa HOBATOPCKNX TEOPMil /IS NpelofaBaHys UIPbl Ha
CKpuIKe 1 popTenuano, GopMmupoBaHusA KIACCUYECKNX KPUTEPHEB B MCIIOTHUTETbCKOM TBOPYECTBE.
ApMAHCKIEe KOMIIO3UTOPBI IIPYHUMAIN aKTUBHOE y4acTye B paboTax 110 CO3/IaHMIO B PasHBIX TOPO-
max Vipana meTcKMX My3bIKa/JIbHBIX HIKOJI ¥ KOHCEPBATOpUIl. ApMAHAM IPUMHAMJIEKNUT TAKOKe IepBas
MHOTOTOJIOCHAs U OpKeCTpOBasi 06paboTKa HallMOHA/IbHOTO I'MMHa Vpana. Tem He MeHee MHOTVE 13
apMsH BBUJY HeO/IaronpuATHBIX ycmoBuii mocte Vipanckoit Vcmamckoit pesomroruu 1979 ropa, 6umn
BBIHY>KJIeHbI IOKMHYTb VIpaH, nepeexas B Apmenuto, CIIIA u crpanbl EBpornbr.

VccnenoBas BOCTYIHBIV HaM MY3bIKa/IbHBIN MaTepya M apXMBHbIE ICTOYHVKI, Mbl MOXKEM CKa-
3aTb, YTO AESATENBHOCTb VPAHO-apMSHCKOM OOIMHBI ¢ Hayaa XX Beka BBICTYIAET KaK 3Ha4MMOe
sIBTIEHJ€ apPMSHCKOI MY3BbIKa/IbHOI KY/IBTYPBI — CO CBOEOOPA3HBIM XapaKTepoM GOpMUPOBAHMS ee
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UCTOPUKO-KY/IBTYPHBIX TPAAULIMIL ¥ TBOPUECKUX HAIIpaB/IeHUI, B TO )Ke BpeMs KaK [eATelbHOCTb,
HallpaB/IeHHAas Ha CTaHOBJIEHME U TBOpYecKoe pasButue B VpaHe Tpagumuii npodeccroHanbHOTO
MY3BIKaJIbHOTO UCKYcCTBa. O BBICOKO OLIEHMMOI! AeATe/IbHOCTY apMAH B CTAHOBJIEHUM KY/IBTYPHOII
JKIU3HU U TBOpYeCcKux Tpaauuuit B Vipane B XX Beke IuUcaayn He TONBKO apMAHCKME UCCTIefoBaTeNn
(Lvumns Bpytsan, Anuc HaBacaprss, /luga bepbepsin, Auna Acatpsis, AHanp UTsH u ap.), HO U 3Ha-
MeHNTbIe MpaHckue cuenyamucter: J. PaitH (Rain I, Iranian-e Armani. Tehran: Amir Kabir Publishers.
1349 (1970).), X. Yaxepu (Chaqueri C., The Armenians of Iran, The paradoxical of a Minority in a
Dominant Culture: Articles and Documents, ed. by Chaqueri C., Harvard Center for Middle Eastern
Studies, 1998); B cBOMX TpyAax OHM MOAYEPKMBAIOT, YTO apMsIHE IIPOAB/IS/IN Cce0s1 KaK CUTY, CII0Cco0-
CTBYIOIYIO Pa3BUTUIO MPAHCKON NuBMm3anyn. V3 paboT mociegHero BpeMeH OTMETHM JUCCepTa-
o Xamupa Ackapy “XopoBsie 00pabOTKY HapOFHBIX ITeceH B My3bike XX Beka” [10], 3amminénnyio
B EpeBane B VMHcTHTyTe MIcKyccTB HanyonanpHoit Akagemun Hayk, B koTopoit 0co60 oleHnBaeTcs
Ky/IbTYpHas [eATeIbHOCTb apMAH B CTAaHOBJICHUM M Pa3BUTUM KIaccudeckoil Mysbiku Vpana. VH-
TepeCcHO, YTO BOCIIMTAHHMK EpeBaHCKOIT rocyapCcTBEHHOI KOHCepBaTopuy AcKapy B CBoeil pabore
yKa3bIBaeT Ha 3HaUeHNe TBOpYeCcKMX npuHIunoB Komnraca mpy 06paboTke M MPAHCKUX METTOMIL.

ABnenns, mpoucxopsamme B AMACIOPe B UCTOPUYECKOM IIPOIIJIOM U Tellepb, HYXK/IAI0TCS B CPaB-
HUTE/TbHOM U KOMIUIEKCHOM M3Y4YeHMM, IIOCKOIbKY IL[eHHBI [JI OCMBICTIEHUA CBOoeoOpasus ImyTei
pasBuUTHs 00eVX HAIVIOHAIbHBIX KyIbTyp. HayuHo-McCIenoBaTeIbCcKmil MHTEpeC BbI3BIBAIOT MY3bI-
Ka/IbHble 00pa3Libl, BOOpaBIiye 000KHOE B3aVIMOB/IVSIHIE.

BHe coMHeHU:, 4TO M3y4eHNUe KYIbTYPbl apMAHCKOI AUACIIOPbI, AKTya/IbHOE Ha IAHHOM UCTO-
pUYECKOM 3Talle, IPOUCXOAUT He TOJIbKO Ha YPOBHE HayYHO-UCCIeoBaTebcKoit Mbicin. Hageemcs,
4TO B HelaJIeKOM Oy/yIlieM 9Ta BeTBb aPMSHCKOTO HAYYHOTO 3HAHU HaJfleT CBOe JOCTONHOE MeCTO
B IIpOrpaMMax 001Ieil MICTOPUM UCKYCCTB, B YaCTHOCTY MCTOPYUY U TEOPUU MY3bIKIL.
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Trompeta ocupd un loc de frunte in componenta orchestrelor de jazz, incepdnd cu primele banduri apdrute la sfarsitul
sec. XIX pdnd in zilele noastre. De-a lungul anilor atdt orchestra de jazz cdt si partida trompetei in cadrul acesteia au evol-
uat permanent, incorporand caracteristicele diverselor stiluri si curente muzicale. In articolul de fatd este trasatd evolutia
istoricd a orchestrelor de jazz reflectatd in activitatea celor mai cunoscute formatii, fiind mentionati conducdtorii lot, precum
si trompetistii celebri care au influentat dezvoltarea artei orchestrale in domeniul jazzului.

Cuvinte-cheie: band-lider, bebop. big band, grupul trompetelor, orchestrd de jazz, swing, trompetd

The trumpet has occupied a leading place in the composition of jazz orchestras, starting with the first bands that appeared
at the end of the 19th century to the present day. Throughout these years, both the jazz orchestra and the trumpet part within
it have evolved permanently, incorporating the characteristics of various styles and musical currents. The present article traces
the historical evolution of the jazz orchestras reflected in the performances of the most famous bands, metioning their conduc-
tors, as well as the famous trumpeters who influenced the development of the orchestral art in the jazz field.

Keywords: band leader, bebop. big-band, trumpet group, jazz orchestra, swing, trumpet

1. Orchestrele de jazz din prima jumatate a secolului al XX-lea

Trompeta a fost inclusa in diverse ansambluri de jazz si componente orchestrale inca de la aparitia
lor. Premisele au fost create la sfarsitul secolului al XIX-lea in America in cadrul orchestrelor de ama-
tori, precum country-bands, marching-bands, street-bands, in care, printre celelalte instrumente de ala-
ma4, au fost adesea folosite doua trompete ce cantau in terta. Traditiile acestei forme de muzica pre-jazz
au fost ulterior adoptate si dezvoltate de orchestrele de jazz din New Orleans, unde trompeta ocupa un
loc important. Luptidnd in ,bataliile” orchestrelor de stradd, evoluand in teatrele si dancing-urile din
New Orleans, Chicago, Kansas-City, Charleston, Memphis, St. Louis si alte orase, muzicienii cizelau
un nou stil muzical numit New Orleans.

Printre orchestrele din prima generatie, care au stat la originea jazzului orchestral, a fost formatia
Buddy Bolden’s Ragtime Band creata de trompetistul virtuoz, ,,regele cornetului’, ,,Buddy” Bolden. Cu
band-ul lui concura orchestra creola Olympia Band in care au lucrat cornetistii Freddie Keppard si Joe
,»King” Oliver. Dezvoltarea muzicii jazzistice din aceastd perioadd a fost influentatd de formatia King
Oliver’s Creole Jazz Band, cu participarea cornetistilor Joe ,,King” Oliver si a viitoarei stea a jazz-ului
mondial Louis Armstrong. O mare faima a capaitat trupa albd Original Dixieland Jass Band condusa
de trompetistul Nick La Rocca — anume acestei formatii ii apartin primele inregistrari ale muzicii de
jazz in istorie efectuate in 1917.

Treptat, in orchestre au inceput sa fie formate sectiile instrumentale: mai inti cea ritmica, apoi sectia
instrumentelor melodice. Astfel a apdrut un trio de aerofone — cornet (trompeti), clarinet si trombon. In
acest tip de ansamblu cornetului sau trompetei, de reguld, i se incredinta expunerea melodiei principale,
iar clarinetul si trombonul interpretau diverse contrapuncte: trombonistul cinta o variantd mai simpli-
ficata a temei, iar clarinetistul reda in registrul acut linia melodica ondulata, infrumusetand-o cu pasaje.

1 E-mail: trompetru@gmail.com
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Marele trompetist L. Armstrong a fost initiatorul noului concept al interpretarii in ansamblu in ca-
drul curentului nou numit Hot Jazz (,,jazzul fierbinte”). ,, Anume in ,,jazzul fierbinte, — scrie V. Konen,
— s-a format o uimitoare factura polifonizata care a imbogitit in mod semnificativ arsenalul modern
al consundrilor muzicale” [1, p. 240]. Sonoritatea polifonicd se crea datorita faptului ca unul dintre
instrumentele melodice (de obicei, trompeta) interpreta variatiuni pe temd, iar celelalte instrumente
(cel mai frecvent clarinetul si trombonul) cAntau improvizatii. Printre procedeele specifice folosite de
trompetisti se remarca ,,unele vibrato rapide la sfarsiturile frazelor, foarte caracteristice pentru modul
de interpretare din New Orleans” [2, p. 36]. Stilul orchestral timpuriu mai este cunoscut ca dixieland
— cuvant folosit pentru prima datd in denumirea lui Original Dixieland Jass Band.

Incepand cu anii 1920 si-au ficut aparitia formatii noi numite big band-uri — orchestre de jazz
mari. Dupa cum afirma W. Sargent, ,,...pentru acest tip de orchestra — nordica (sau occidentald) -
careia i-a fost destinat sd devind etalonul componentei instrumentale a jazz-band-ului din anii 1920
si pand in prezent, a fost caracteristic un numar de participanti mai mult sau mai putin stabil — de la
opt pana la cincisprezece persoane, in cazuri rare depasindu-se aceste limite. Componenta comple-
td a orchestrei presupunea prezenta a trei grupuri instrumentale <...>. Orchestra de jazz cuprindea:
grupul de alama, grupul instrumentelor cu ancie si ritm-grupul. Grupul de alama includea, de obicei,
doud-trei trompete si doua-trei tromboane; grupul instrumentelor cu ancie - de la doua la patru (mai
des — un cvartet) saxofoane si clarinet” [3, p. 184]. In creatia big band-urilor se maturiza treptat un
nou stil - swing.

Anii 1930 au adus modificari semnificative in componenta orchestrelor si distributia functiilor
instrumentelor. Unul dintre primele big band-uri a fost cel creat in 1923 de pianistul si aranjorul afroa-
merican Fletcher Henderson. Vorbind despre etapa initiala a evolutiei orchestrei lui Fletcher Hender-
son, J. Collier observa ca in primele aranjamente ale lui Don Redmen, facute pentru aceasta orchestra,
predominau ,,succesiunile solo-urilor si expunerilor simple ale melodiei in diferite grupuri orchestra-
le, fiind bazate pe armonii traditionale. Dar, in curdnd, Redmen a elaborat un principiu esential care
functioneazd pand in prezent in big band-uri: impaértirea orchestrei in grupul de saxofoane si grupul
instrumentelor de alama si contrapunerea lor (mai tarziu, cind componentele orchestrelor au deve-
nit mai mari, grupul de alama uneori se impdrtea in trompete si tromboane) <...>. Esenta modelului
propus de Redmen consta in faptul ca un grup sa tina linia melodica principala sau riff-ul principal,
iar celalalt grup sa-i raspunda in pauze sau sa sublinieze melodia prin figuri ritmice scurte <...>. Mai
mult decét atat, Redmen a scris unele ,,so0lo” deja nu pentru un singur instrument, ci pentru grupuri
orchestrale — acestea au fost variatiuni pe tema principala sub forma de chorus-uri improvizate pe care
el le-a armonizat pentru grupul de saxofoane si pentru cel de alama” [2, p. 95].

Anul 1935 a fost marcat de cresterea bruscd a popularitatii orchestrei ,,regelui swing-ului’, clarine-
tistului Benny Goodman - primul band-lider alb care a deschis, de fapt, epoca orchestrelor de swing.
Potrivit caracterizarii lui V. Ovcinnikov, ,Benny Goodman a reusit sa creeze o orchestra excelenta,
in interpretarea careia se imbinau o concordantd uimitoare in tutti, finetea nuantelor si a frazrii,
simtul swing-ului, drive-ul, tehnica riff-urilor, off-beat” [4, p. 203-204]. Dupa cum scrie M. Stearns,
B. Goodman a folosit in mod activ competitia intre sectiile instrumentale, sistemul ,,apel - rdspuns”
care a devenit o parte importantd a facturii orchestrale din era swing-ului. ,Grupurile de alamuri si
saxofoane in ,,swing-band-ul” lui Benny Goodman din anii 1930 in mod constant faceau schimb de
fraze muzicale” [5, p. 8].

Vorbind despre orchestrele din epoca swing-ului, nu se poate ignora big band-urile sub conduce-
rea pianistului si compozitorului Duke Ellington, care a inceput activitatea sa in calitate de pianist si
conducitor al formatiei Washingtonians la inceputul anilor 1920. In prima component a trupei lui
D. Ellington s-au evidentiat doi interpreti la instrumente aerofone, precum clarinetistul Sidney Bechet
si trompetistul James ,,Bubber” Miley. Miley a insusit de la Sy Oliver maniera de blues, growl-efecte
(growl inseamna ,,harait”), folosind si surdine - aceste procedee el le-a transmis si trombonistilor

36



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2019, nr. 2 (35)

Charlie Irvis si Joe ,, Iricky Sam” Nanton, dupé care sunarea orchestrei a fost supranumita ,,efectul lui
Ellington” [2, p. 123].

In 1928 componenta ansamblului siu, care deja purta denumirea Duke Ellington and His Orchestra, a
fost reinnoita, in special prin introducerea suplimentara a doi trompetisti in grupul aerofonilor. In opinia
lui J. Collier, aceasta a fost posibil, deoarece pe atunci D. Ellington ,era pasionat de acorduri disonante
care au necesitat aproape intotdeauna patru voci’, iar prezenta a trei trompete, ,,cu addugarea trombonu-
lui, permitea instrumentelor de alama sa ia acorduri mai complexe din patru sunete” [6, p. 105].

In afara de orchestra lui Duke Ellington, la sfarsitul anilor 1950 - inceputul anilor 1960 pe scena
de jazz evolua un alt big band celebru, precum orchestra pianistului Count Basie, unul dintre cele mai
deosebite band-uri ale negrilor din epoca swing-ului. In 1935, Count Basie a creat un grup din noui
muzicieni, insd in scurt timp a extins componenta pana la cincisprezece oameni, punand un accent
deosebit pe grupul instrumentelor de alama. ,Am vrut, — a spus C. Basie intr-un interviu, - ca 15
oameni sa se gandeascd si sd cante la fel, astfel incat aceste 4 trompete si 3 tromboane sa inteapa cu
adevarata putere si foc. Dar am vrut, in acelasi timp, ca acest sunet ascutit sa fie la fel de frumos si
mladios ca si cum in locul lor erau doar 3 instrumente de alama pe care le-am folosit in Kansas City.
Si vreau sa spun cd dacd fiecare nota la alimuri nu are propriul ei sens exact si clar, dacd ei doar tipa si
deranjeaza auzul, atunci trebuie facute imediat unele schimbari” [cit. dupa: 5].

Dupa sfarsitul epocii big band-urilor, in lumea muzicii usoare au inceput sa se producd une-
le schimbiri stilistice. Au aparut componente mici — combo-uri, in cadrul cédrora era inca practicat
swing-ul, dar deja se pregdtea aparitia unui nou stil - bebop. La sfarsitul anilor 1930 a fost observata
renasterea dixieland-ului. In acelasi timp, big band-urile nu au disparut complet din scena mondiali.
Si-au continuat activitatea orchestrele lui Duke Ellington, Count Basie, Glenn Miller. Tot atunci, in
1946, a fost organizat primul big band al trompetistului Dizzy Gillespie. ,,El a mers impotriva curentu-
lui, - scrie J. Collier, - la acea vreme epoca unor orchestre mari de jazz deja a trecut. Cu toate acestea,
Gillespie a reusit sa mentina existenta colectivului sdu timp de patru ani, reusind sa facd mai multe
inregistrari care sunt exemple excelente de bebop pentru o orchestrd mare” [2, p. 168].

Una din particularitétile stilului orchestral al big band-ului lui Dizzy Gillespie a fost combina-
rea orchestratiei de jazz, improvizatiei in stil bebop si ritmurilor afro-cubaneze. El a adus in orchestra
pe Chano Pozo - un interpret la tobele latino-americane conga, dupa care curentul latinoamerican
in jazz a inflorit, iar partidele de bongos si conga au fost adesea folosite in partiturile big band-uri-
lor. In comporzitiile celebre ale orchestrei, precum Night In Tunisia, Con Alma, Bebop, Salt Peanuts,
Dizzy Atmosphere, Groovin’ High, Woody'n You, Blue N'Boogie s.a., accentul nu era pus pe grupurile
instrumentale, ci pe mdiestria interpretativa a unor solisti-improvizatori, cum ar fi saxofonistii James
Moody, Cecil Payne, Yusef Lateef, John Coltrane, Jimmy Heath, Paul Gonsalves, trombonistul Jay Jay
Johnson, vibrafonistul Milt Jackson, precum si trompetistii Jon Faddis, Arturo Sandoval, Wynton Mar-
salis, pe care maestrul i-a considerat, nu fara motiv, drept discipolii sdi. Dizzy Gillespie insusi, ca trom-
petist, a fost renumit pentru interpretarea unor fraze lungi cu miscarea uniforma a optimilor, expunerea
virtuoasa a liniei melodice de citre el adesea ,,tdia” respiratia altor interpreti la instrumentele de suflat.

In cadrul tendintelor globale este imposibil s& nu mentionim primele experimente de jazz din
Rusia si din alte republici ale fostei URSS. Enumeram doar cele mai semnificative: anii 1920 - orchestra
din Moscova AMA-Jazz a pianistului A. Tfasman, orchestra din Leningrad a lui L. Teplitki, Jazz-capela
din Leningrad a lui G. Landsberg si B. Krupisev, TEA-Jazz, organizat de L. Utiosov si trompetistul
Ia. Skomorovski; anii 1930 - orchestra compozitorului si aranjorului A. Varlamov, Jazz-orchestra de
Stat a lui M. Blanter si V. Knusevitki, orchestra Comitetului Radiodifuziunii Unionale sub conducerea
lui A. Varlamov si apoi A. Tfasman, Orchestra Radiodifuziunii din Leningrad condusa de N. Minh.

In 1939, in Bielorusia, s-a stabilit orchestra lui Eddie Rozner, care a fugit din Polonia. In acelasi
timp, in Lvov (Ucraina) a aparut orchestra lui Henryk Wars. La sfarsitul anilor 1930, au aparut orchestre
si in alte republici: Jazz-orchestrele de Stat din Azerbaidjan (T. Kuliev), din Armenia (A. Aivazian), din
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Georgia (R. Gabicivadze). Muzicienii din URSS erau dornici sa invete din experienta occidentala, dar
ei nu puteau depdsi barierele stabilite de politica dura a statului in domeniul artei, ceea ce a influentat
repertoriul si stilul orchestrelor: in prima jumatate a secolului al XX-lea aici, in cea mai mare parte,
activau colective ce aveau un repertoriu de cantece si dansuri, a caror creatie se incadreaza in asa-
numitul ,,simfojazz”. Cea mai aproape de standardele big band-urilor a fost orchestra trompetistului
Eddie Rozner care a lucrat inainte de razboi in Germania si Polonia.

2. Big band-urile din a doua jumatate a secolului al XX-lea

Noile conditii economice, sociale si culturale care s-au format dupa cel de-al Doilea Razboi Mon-
dial au afectat situatia din domeniul orchestrelor mari de jazz. Unele dintre ele si-au incetat activitatea,
altele au incercat sd supravietuiasca, adaptandu-se noilor cerinte ale managerilor si ale publicului. In
acelasi timp, in ciuda dificultatilor, la inceputul anilor 1950 se remarcé unele semne de renastere a big
band-urilor. In aceste imprejuriri au continuat s activeze orchestrele lui Benny Goodman, Count
Basie, Dizzy Gillespie, Duke Ellington, Glenn Miller, Lionel Hampton, au aparut si noi colective (de
exemplu, orchestra celebrului baterist Buddy Rich — Buddy Rich Big Band) care au continuat traditiile
genului. Alaturi de ele au aparut trupe tinere al caror stil era diferit de stilul predecesorilor sai. Tine-
rele big band-uri se caracterizau printr-o noua calitate a sundrii, datoritd atat complexitatii limbajului
muzical cét si noilor abordari in domeniul aranjamentului si utilizdrii instrumentelor. Un exemplu
este big band-ul condus de unul dintre fondatorii cool-jazzului — pianistul Gil Evans care a fost inspi-
rat din experimentele inovatoare cu muzica modala si elementele jazz-rock-ului. Un alt exemplu ar
fi orchestra lui Don Ellis care a utilizat unele masuri netraditionale pentru jazz (5/4, 7/8, 9/4 si chiar
19/8 i 27/16), trompetele cu efecte speciale electronice, precum si trompetele special construite cu o
supapd suplimentard pentru emiterea intervalelor de patrimi de ton - in toate acestea se resimte pa-
siunea muzicianului pentru muzica greacd, bulgarad si indiana. Apar orchestre a caror componenta se
completeaza din nou pentru fiecare turneu — de exemplu, orchestra George Gruntz Concert Jazz Band
care combina formele muzicale europene cu jazzul traditional si modern, precum si cu muzica etnica
afro-asiaticd. O linie specifica a fost prezentata de orchestra bateristului si cAntaretului Phil Collins
care intre anii 1996 si 1998 a interpretat muzica trupei Genesis in prelucrare jazzistica. Un proiect ori-
ginal a devenit orchestra The GRP All-Star Big Band, creata la inceputul anilor 1990 de Dave Gruzin si
Larry Rosen, care s-a specializat in interpretarea standardelor de jazz clasice.

Este important sa mentiondm cd in anii 1960-1970 ies pe prim-plan un sir de orchestre conduse
de trompetisti: Maynard Ferguson, Don Ellis, Thad Jones, Wynton Marsalis. Remarcabilul trompetist
de jazz canadian Maynard Ferguson (1928-2006) si-a inceput cariera in 1950 in orchestra nou forma-
td a lui Stan Kenton care a acordat o mare importantad sonoritétii instrumentelor aerofone de alama.
Ferguson nu a fost trompetist nr. 1 in sectie, dar de multe ori a interpretat solo-uri, incantand publicul
prin tehnica sa excelentd si sunetul clar, uneori depésind inaltimea-limita, pentru care a fost numit
»trompetistul stratosferei”.

Unii band-lideri au schimbat mai multe orchestre si stiluri de-a lungul deceniilor. Astfel, in
componenta primului big band (1941) al lui Stan Kenton intrau trei trompete, trei tromboane, cinci
saxofoane si rhythm-section (mai tarziu sectiile trompetelor si tromboanelor au crescut pand la patru
instrumente fiecare). A doua componenta, Progressive Jazz Orchestra (1947), si-a capdtat o sonoritate
mai puternicd: sectiile trompetelor si tromboanelor au crescut pana la cinci instrumente fiecare, une-
ori doud tromboane erau de bas, iar alt-saxofonul ceda locul celui de-al doilea bariton. Gratie aranja-
mentelor lui Pete Rugolo (discipolul lui Darius Milhaud), armonia si factura au devenit mai sofisticate,
iar introducerea percutiei si angajarea chitaristului brazilian Laurindo Almeida a asigurat muzicii un
colorit latino-american. Noul big band al lui S. Kenton, Innovations In Modern Music Orchestra (1950),
a inclus deja 44 de muzicieni, inclusiv grupul complet al instrumentelor cu coarde, oboaie si corni
(anume cu aceastd componenta si a evoluat trompetistul M. Ferguson). In 1952 Stan Kenton, din mo-
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tive economice, a revenit la orchestra din 19 persoane, crednd un nou proiect New Concepts of Artistry
in Rhythm Orchestra. Urmatoarea componentd, Mellophonium Orchestra (1961), avea un caracter ex-
perimental, incluzand patru instrumente de alama recent inventate — melofoane, ce imbinau calitatile
sunetului trompetei, trombonului si cornului. In 1965, Stan Kenton a organizat asa-numita Orchestra
Neofonicd a carei repertoriu a fost format din lucrarile ,,celui de-al treilea curent”, combinand caracte-
risticile jazzului si muzicii academice. Fiind implicat in activitati educationale in anii 1970, Stan Ken-
ton isi schimba permanent componenta orchestrei prin introducerea unor muzicieni tineri.

Vorbind despre a doua jumatate a secolului al XX-lea, nu putem sa nu mentionam cateva orches-
tre simfonice de jazz si big band-uri care au activat in tarile Europei de Est si in republicile URSS.
Astfel, in Germania s-a evidentiat compozitorul si band-liderul Erwin Lehn care a fondat in 1951 la
Stuttgart Orchestra de Dans a Radioului din Germania de Sud (SDR), transformat in curand intr-un
big band modern de swing. Sub denumirea SWR Big Band orchestra activeaza cu mare succes si in zi-
lele noastre, practicand atat jazz cat si fusion, world music etc. Un rol deosebit in dezvoltarea jazz-ului
german l-a avut Kurt Edelhagen care a condus in 1947 big band-ul Radioului din Frankfurt pe Main.
Din 1957 a fost in fruntea Orchestrei Radioului din Kéln (in prezent WDR Big Band Koéln care acti-
veazd sub conducerea lui Manfred Schoof — trompetist, cornetist si compozitor, unul dintre fondatorii
avangardei europene). Din anii 1960 in Germania activeaza Klaus Lenz Modern Jazz Big Band sub
conducerea trompetistului Klaus Lenz.

In Romania, in 1949, a fost infiintati orchestra Radioului Electrecord condusi de Alexandru Imre
care in afard de muzica de dans a inregistrat si jazzul clasic orchestral. Mai tarziu la pupitrul dirijoral
au fost maestri importanti, dirijori si compozitori, precum Sile Dinicu, Cornel Popescu, Ion Cristi-
noiu. Actualmente reprezinta Big Bandul Societdtii Romdne de Radiodifuziune condusa de pianistul si
dirijorul Ionel Tudor.

In anii 1950-1960 in Rusia au apirut colective care au preluat standardele big band-urilor
traditionale, desi au fost nevoite si se supuna politicii repertoriale a statului. In 1956, la Moscova, a
fost infiintatd Orchestra de Stat a Teleradiodifuziunii sub conducerea lui Vadim Liudvikovski care a
activat anterior in orchestra lui E. Rozner. Printre big band-uri trebuie remarcata orchestra lui Oleg
Lundstrem, mutata in Rusia din Harbin, care a fost initial stabilita in Kazan, iar de la sfarsitul anilor
1950 s-a transferat la Moscova, devenind unul dintre cele mai importante colective jazzistice din tara.
Una dintre cele mai profesioniste trupe a fost Orchestra de Jazz Cospemennux (Contemporanul) con-
dusa de Anatolii Kroll.

In anii 1941-1947, 1956-1963 si 1967-1969, in Moldova, activa orchestra de jazz a Filarmonicii din
Moldova (din 1956 cunoscuta sub numele de Bucuria) a cérei organizator si conducitor a fost Sico Ara-
nov - un talentat trompetist, compozitor si dirijor care a stat la originile muzicii usoare orchestrale din
Moldova. In componenta orchestrei in diferiti ani au fost inclusi saxofonistii Boris Legun, Max si Gustav
Saulescu, Semion Stratulat, Alexandr Hristoforov, Ghenadie Dobrov, Ruven Caplanschi, Charles Bre-
itburd, Garry Shirman (acesta din urma a fost si conducator muzical al orchestrei); trompetistii Moisei
Goldman, Gheorghe Grossu, Nicolae Grecul, Constantin Bonza, Iacov Caplun, Osip Vulfzon, Nicolai
Cladicov; trombonistii Ivan Dobrunov, Stepan Julea, Gheorghe Papabors, Iurie Vindeleanu, Boris Ghei-
nic; pianistul, acordeonistul si compozitorul David Fedov; violonistii Naum Loznic, Marc Cojusner, Os-
car Dain. Cu orchestra au colaborat compozitorii Vladimir Slivinschi, Oleg Negruta, Valentin Vilinciuc,
Semion Sapiro, Eugen Doga, cantaretii Dorica Rosca, Efim Bélteanu, Ion Bass s.a. [7; 8].

In 1964, in Moldova, a fost fondata Orchestra Simfonici si de Estradi a Radioteleviziunii de Stat
care a activat sub bagheta dirijorilor Vladimir Rotaru (1962-1971), Pavel Goia (1979-1989), Alexan-
dru Vasecikin (1964-1989).

In concluzie mentionam ci in zilele noastre existd numeroase big band-uri ce reprezint cel mai
inalt nivel al mdiestriei interpretative si a celei de aranjament. Utilizand terminologia istoricului si
criticului de jazz L. Auskern, le putem diviza in doud ramificatii de baza: ,pastratori” si ,,cautatori”
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[9]. Primul tip este legat de orientarea cétre jazzul traditional (swing, bebop), celélalt difera printr-o
paletd stilisticd mai diversa in care se sesizeaza cdutarea intensd a noi mijloace de expresivitate. Prima
linie este reprezentatd, in special, de colective, precum Lincoln Center Jazz Orchestra sub conducerea
lui W. Marsalis; The London Big Band Orchestra; Horia Brenciu & HB Orchestra Big Band; Christian
McBride Big Band; Orchestra de Jazz din Moscova sub conducerea lui Igor Butman s.a. In cea de-a doua
linie se remarcd astfel de orchestre, cum ar fi, de exemplu, The Mingus Big Band, Dave Slonaker Big
Band, Brussels Jazz Orchestra, Darcy James Argue’s Secret Society, MONKestra sub conducerea lui John
Beasley, Bob Mintzer Big Band, WDR Big Band, Chuck Owen and The Jazz Surge, Alan Ferber Big Band,
Gordon Goodwin’s Big Phat Band etc.
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In acest articol sunt abordate diverse situatii interpretative in care un muzician de jazz isi realizeazd mdiestria: evoluare
in public intr-un concert, inregistrare intr-un studio si participare la jam session. Fiecare situatie are propriile sale particula-
ritati, propriile legi si reguli. Articolul dezviluie principalele caracteristici ale diverselor situatii interpretative, avantajele si
dezavantajele acestora, atrage atentia asupra importantei lor pentru un muzician de jazz care practicd improvizatia.

Cuvinte-cheie: jazz, improvizatie, evoluare in concert, inregistrare in studio, jam session

This article discusses various performance situations in which a jazz artist realizes his skill: a public performance in a
concert, recording in a studio and participating in a jam session. Each situation has its own specifics, its own laws and rules.
The article reveals the main features of performance situations, their advantages and disadvantages, draws attention to how
important they are for a jazz musician practicing improvisation.

Keywords: jazz, improvisation, concert performance, studio recording, jam session

JTx06011 H>Ka30BbIIl MY3bIKaHT-MMIIPOBU3ATOP HO/DKEH BCErZia ObITh TOTOB K IEMOHCTPALIMIA CBO-
€ro MCKYCCTBA B Pea/IbHBbIX UTPOBBIX CUTYALUAX, Oyb TO IIy6IMYHOE BBICTYIUICH)E B KOHIIEPTe, 3a-
IVICh B CTY[UY VY YYacTVie B He()OPMa/IbHBIX BCTPEYaX XKAa30BBIX MY3bIKAaHTOB, TaK Ha3bIBAEMBIX
jam sessions. C TouKy 3peHnst Ipo¢ecCrOHaNTbHBIX TPeOOBaHMII, IPefbsABIAEMbIX K PKa30BOMY MY-
3bIKAQHTY, BBICTYIIEHUA B Pa3/IMYHBIX KOMMYHUKATUBHBIX YCTIOBUAX HMYEM He OT/INYAIOTCA JPYT OT
Apyra: Bce OHM IPeANIoIaTaloT YMeHMe UMITpOoBU3MpoBaTh. Ho Bce ske Kakasa cuTyalus uMeeT CBOIO
crien UKy, CBOM 3aKOHBI U ITpaBuIa. PACCMOTPUM OCHOBHBIE UTPOBBIE CUTYALVN, 0OpaTuB 0coboe
BHIJIMaHI€ Ha TO, KAKOe 3Ha4eHle OHM UMEIOT /I I>)Ka30BOI0 MY3bIKaHTA, IPAKTUKYIOLIEr0 MMIIPO-
BU3ALUIO.

KonueprHsble BrICTyIIeHNS. VIrpa B KOHLIEPTHBIX YCTIOBUAX BCerfa ObIa IpUOPUTETHOI (op-
MOI1 JIesITeNTbHOCTH, M3/TI00/IeHHON (OpMOII MY3UIMPOBaHNA B [Kase. Boigaromecs mka3oBble UC-
HOJTHUTENN — Takue, Kak Yapmu [Tapkep, Maiinc [laBuc, [I>xon Konrpeiin, Tenronnyc MoHK — poko
IIPAaKTMKOBA/IM ITOJOOHbIe BBHICTYIIEHNS B CBOEM TBOpYeCTBe. bojee TOro: MMEHHO Ha KOHILiepTax
HEPEZIKO JIeNaloTCsl BBICOKOK/IACCHBIE 3aIVICH, O YeM CBUJETEe/IbCTBYIOT XKa30Bble anbOoMbl [I>koHa
Konrpeitna (Impressions), Maitnca lesuca (My funny Valentine), Tenounyca Monka (koH1iepT MoHKa
u Konrpeiina B Kapuern Xosn) n MEHOTHE ipyrue. BO3MOXXHO, OHM YCTYIAIOT CTYAUITHBIM 11O T€XHMN-
YeCKVM ITapaMeTpaM, HO 3aTO MepeflaloT HelTOCPeACTBEHHOCTh MOMEHTA, PUKCUPYS KaK «JbIXaHUe»
I peakIyuIo 3aJa, TaK U IICUXO0IMOLMOHA/IbHOE cocTossHMe yicnonuuTeneit. [To cnosam [laiiBa JIn6-
MaHa, «]J[>ka30Boe BBICTYIIJIEHMe KOHLEHTPUPYETCs Ha TBOpUeCKoM Iporecce. Ero 1enb He TONbKO
KOHEYHBIII IPOAYKT, HO ¥ TO, KaK OH jjocTuraercs» [1, c. 134-135].

B mporjecce >KMBBIX BBICTYIIEHUI MY3bIKaHT-MMIIPOBU3ATOP MIMEET JOCTATOYHO OOJIBIIYIO CTe-
IIeHb CBOOOZBI [/1s1 caMOBbIpakeHMsl. OOBIYHO 9TO CKa3bIBAaeTCs KaK Ha JJIMHE OT/e/IbHBIX KOMIIO-
3UIMIT, OTPAaHUYEHHO MUIIb OOIIell TPOLO/DKUTETbHOCTDIO BCel KOHI[EPTHOI MPOrpaMMBbl, TaK U
Ha KO/IMYeCTBe MMIIPOBU3ALINIL, IPeOCTAB/IAEMbIX Y4aCTHMKAM KOHLIepTa. J[1Ha MMIPOBMU3anuit
PV )KVMBBIX BBICTYIUICHUAX, KaK IIPaBI/IO, HAMHOTO OOJIbIlle, 4eM Ta, YTO 3aIMChIBACTCA B CTYANM Ha
KOMITaKT-/INCK, KOTIa 60/b1Ioi 06beM HapabOTaHHOTO MaTepuaaa OCTAeTCs «3a Kagpom». B kade-
CTBe IIpVMepa MOXKHO IIpyuBecTy anbboM nuanucta Xepobu Xonkoka The New Standards: crypnitHast
BepCys 9TOro aibboMa 3aHMMaeT Ha KOMIIAKT-AMCKe IIPUMEPHO 50 MUHYT BpeMeHH, B TO BpeMs Kak
OJiHa 3 BUJI€OBEPCUIT XKVBOTO BBICTYIIEHNA B SIOHMM ¢ TeM >ke HaOOpOM KOMITO3UIIVIT pa3Bopayuy-
BAeTCs B Te4eHMe 60siee MOyTOpa YacoB.

Ha xop MMIpoBusarym u ee pa3BuTye, IpUMeHEHNe TeX VUM VHBIX IPUeMOB 00/IblIOe BIUAHNE
OKasbIBaeT peakuys 3aia. IIpy Hamm4muy >KMBOTO KOHTAKTa, BBICOKOTO YPOBHS B3aMIMOIIOHMMAHMA
MeX]ly My3bIKaHTaMI ¥ ayAUTOPYeEl, B 3aJle BO3HMKaeT 0cobast arMocdepa, KOria My3bIKaHTBI I ITy-
O/1MKa OIIYLIAOT ce0s1 HEKVM eIVIHBIM OPTaHM3MOM, YTO B CBOIO OUepefb BINsAeT Ha UTpy. B kauecTBe
IpyMepa MOXKHO IIpUBeCcTy KOHLepT Maitnca [leBuca, uaganusii Ha gucke My Funny Valentine. 9to
BbICOKOKaYeCTBEHHasA 3aMICh OIHOTO 13 KOHLIEPTHBIX BBICTYI/ICHNIT My3bIKaHTa, ITje Mbl MOXKEM ycC-
JIBIIATh HE TO/NIbKO IpeKpacHble MMIPOBM3ALUY, B IIEPBYIO odepeab camoro Maitica JleBuca, HO u
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peakKIMIo 3ajla Ha ero UIPy U Ha UCHOTHEHMe APYrux conuctoB. Cyas Mo peaKuuy CaylIaTesei, o
aIIOfYICMEHTaM IT0C/Ie KKIOTO COI0, MOXKHO C YBEPEHHOCTBIO TOBOPUTD 00 aOCOIIOTHOM /i HEH U
VICTIOJIHUTe/IeN U ayAUTOPUMNL.

CregyeT 3aMeTUTh, YTO KOHI[ePTHBIE BBICTYIUIEHNSI ObIBAIOT PasHBIMU — COOTBETCTBEHHO, Pa3-
HOJI OBIBaeT ¥ BO3HMKaloLIasl Ha Hux arMocdepa. He Bcerga Ha 1070 My3bIKaHTOB IIPUXOAUTCS TO-
psIUmMil IpyeM, Kakoyl 0OBIYHO ObIBaeT B K/Iy0Oax My Ha I>Ka3oBbIX (ecTuBaAX. VIHOTA MYy3bIKaHTHI
Ha CIjeHe He OILIYINAIOT OTK/IMK ayJUTOPUY, 0COOEHHO eC/i KOHIIEPT IIPOXOAUT B CTPOTOM aKa/jeMu-
4eCKOM 3aJie; JalleKo He BCerja My0/yKa aJleKBaTHO pearupyeT Ha BBICTYIUIEHNUS IXKa30BbIX MY3bI-
KaHTOB, Oy/[y4) He IO/ITOTOBJIEHHON K TAKOMY TUIIYy My3bIKU, U T. [i. YMeHMe cOOpaThcst M OKa3aTh
CBOY BO3MO>KHOCTY B /T000J1 KOHIIEPTHOI CUTYallMy — OffHA U3 BaYKHBIX IICUXOTOTMYECKUX 3a]ad,
CTOSILVX Hepex ucronuuTeneM. OT 3TOro 3aBUCUT CTaOMIBHOCTD €TI0 TBOPYECKUX IIPOSIBICHNA, SIB-
JIAIOLIAsACA OHMM M3 ITOKas3aTesell mpodeccroHanmsma.

CryauitHas 3anych. TOT BUJ, MCIIOTHUTEIbCKOIL esITeIBHOCTY SIB/IIETCS, TTOXKATyli, Harbornee
OTBETCTBEHHBIM, Oy y4M CPOIHU KMHOCBEMKaM MM (HOTOCECCHY, KOTOpbIE NENAl0TCs «Ha BeKay,
ocTaB/AA cBoit e B ucropyn. Kax mmmter [1siiB JInbmaH, «VICKycCTBO CTYyAMITHON 3aluch — 3TO
npo6ieMa, KOTOpast abCOMIOTHO OTINYACTCS OT JII0OBIX APYINUX IPOO/IeM, BOSHUKAIONVIX IIeper IKa-
30BBIM MY3bIKaHTOM» [1, c. 101]. He Bce My3bIKaHTBI IPUEMTIOT [)Ka3 B 3aIIMCH, CUNTAS ICTUHHON
MY3BIKOJ TOJIBKO TY, YTO UTpaeTcs live («BXXUBYIO», «B PeXJMe peaIbHOrO BpeMeH») U HeceT B cebe
3apsJ HeIOCPe[ICTBEHHOCTM KOHIIEPTHBIX BBICTYIJIEHNIA, B OT/IN4YME OT TO, YTO MPOILJIa 3T CTY-
ANitHO 06pabOTKM.

[Ipy mraHMpoOBaHMM CTYAMITHON 3aMUCK IPUMHUMAIOTCA B pacyeT ABa BaXHENIMX ¢aKTopa.
I[TepBbiit haKkTOp — TEXHMYECKIIE YCTIOBYA, JAIOLIVE BO3MOXKHOCTD 3aMKCUPOBATh IPUTOTOBIEHHBIN
Marepuai. [laneko He B m060OM HoMelleHNN (CTyAMM WIM KOHIIEPTHOM 3aje) eCTb BO3MOXKHOCTD
KaueCTBEHHO 3aIllCaTh BBICTYIUIEHNE, /i1 3TOTO HY>KHbI COOTBETCTBYIOILIAsA aKyCTUKA, a TAKXe Ha-
Jy4yyie BBICOKOK/TACCHOM alIapaTypbl M ONBITHOTO PO eCcCHOHANTBHOTO 3ByKopexuccepa. [ToMmnmo
IIPOYero, CTyAUsA JaeT BO3SMOXKHOCTD JICIIONb30BaTh creluduyecKue IpreMsl paboThl: HalOXKeHue
TpeKkoB (overdubbing), cienyiabHYI0 3ByKOBYIO 00pabOTKY, 3BYyKOBbIE 3 PEKThI 1 Ip. — B 3aBUCUMO-
CTM OT TOTO, K KAKOMY /I>Ka30BOMY CTUJIIO IIPUHAJIEKAT KOMIIO3UIINY, B KAKOI CTEIIEH) B HUX MOTYT
OBITD 3a/1e/ICTBOBAHBI 9/IEKTPOHHBIE MHCTPYMEHTBI, 0CO0OBIe IPMOOPEI 06pabOTKM 3BYKa I AP.

Bropoit ¢akrop — 06beM MaTepuana (KOMMIeCTBO KOMIIO3MINI M UX JJIMHA), HEOOXOAMOTO
IS TIPOEKTa, KOTOPBII OTpaHN4YNBaeTCsA 00'beMOM BUHIUIOBOI IVIACTUHKM VI KOMITAKT-AucKa. Co
BpeMEeH! MOABJIeHNA 3BYKO3aIMCY MY3bIKaHTbI CTAJIKMBA/IUCh C TOCTOSSHHO MEHABIIVMUCS YC/IOBU-
AMM, KOTOpPbIe AMKTOBAIICh 00beMOM 3BYKOBOro HocuTens. CUTyanus CyljeCTBeHHO M3MEHU/IACh
C BBefIeHNEM B 000POT JONTOUTPAIOIINX BUHIIOBBIX IJIACTMHOK. «Panbire, — mymer [Ix. Kommm-
ep, — BCe JI)Ka30Bble 3aIVCK MOATOHANCD N0]] TPEXMMHYTHOE 3By4YaHMe IVIACTUHKM AuaMeTpoM 10
IIOVIMOB CO CKOPOCTBIO BpalljeHus 78 06/MMH mm, pexe, MoJ, IIACTUHKY AMaMeTpoM 12 J[I0/IMOB
C IPOJIO/DKUTENIPHOCTBIO 3BYYaHNUsA 4yThb OOJiee YeTbpeX MMUHYT. Telepb MCIIOTHUTENN MOy
BO3MO>KHOCTD TP 3alICU MMIIPOBU3MPOBATDH Ha NMPOTKeHUN 25-Tu MUHYT. HekoTOpble BOCIIONb-
30BaJ/IVICh 9TVM B IIOJTHOV Mepe, U COTO CTaau Oojiee IPOJOKUTEIbHBIMH <...>. Takum obpasom,
Oarofapst MOSIB/ICHNIO JOITOUTPAIOIIell TPAMIIACTVHKM, Y MY3BIKAaHTOB BO BpeMs 3aIlJiCH TTOSIBU-
JIach BO3MOXXHOCTD HEBUIAHHOTO IIPEX/ie CAMOBBIpaKeHMs» [2, c. 187]. Eie 601blire BO3MOXKHOCTEI!
IIPEOCTAB/IAT KOMIIAKT-IMCKU — ONITUYeCKUe NH(OPMAI[MOHHbIE HOCUTE/IN BBICOKOM ITIOTHOCTH,
CylLecTBeHHO pacumpusiiye (B ocobenHocT DVD-Audio) o6'beM 3anycpiBaeMOro Marepuaria.

Utak, pabora B CTyanu IpeAnosaraeT 3apaHee 0OyC/IOBICHHYIO IMHY KaXKI0J KOMIIO3UIUI,
4TO, B CBOI0 OUYepelib, 00YCIOBMMBAET KOIMYECTBO MMIIPOBU3aLuii comicta. [Ipu aToMm, BeICTpanBast
CBOM MIMIIPOBU3AILNY, JKe/IaTeIbHO MMeTb B BUIY He TONbKO TeXHUYECKNe PaMKM, KOTOpble CTaBUT
nepey COMICTOM CTYAUITHAS 3aIVCh, HO 1 IPO0JIeMy PasyMHOTO CaMOOTPAHNYEHNA IIHBI IMITPO-
BU3ALVIOHHBIX c0710. «C OffHOI CTOpOHBI, — 3aMevaeT [Ix. Komnmep, — gonrourparomas niacTuHKa
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pacmmpuia BO3MOXXHOCTH conucTa. C Ipyroi CTOpOHbl, HEKOTOPbIE MY3bIKaHTBI CTA/IN 37I0YIIOTPE-
61aTh conmpoBanueM. Ha Moit B3I/LA/, IMIIb pefikiie ICIIOTHUTENN CIIOCOOHBI «/lep>KaTh» BHUMAHUe
CTyLIaTeNs K CBOeMY co/Io 6o7iee OFHOI-IBYX MUHYT <...>. B KOHIIe KOHIIOB, B OCHOBE [[)Ka3a JIeKUT
VICKYCCTBO MMIIPOBM3alMM, KOTOPOE CHIbHEe BO3/IeJICTBYeT B HeOO/MbIINX fo3aX. [la ¥ MOXKHO /i
TpeOOoBaTh OT MCHOMHNUTENIE)l MHTEHCUBHON PabOThl BOOOPa>KeHNUsA B Te€UeHUe IPOJIO/DKUTETBHOTO
orpeska BpemeHn? KoHeuHo, cymecTByioT uckaodenus. Ho ux nemnoro» [2, c. 187].

C TOYKM 3peHMA MMIIPOBU3ALVM, 3aIIMCh HA CTYAUM MMeEET PR YAOOCTB U NPEUMYIIeCTB IO
CPaBHEHMIO C >KMBBIM BBICTYIZIEHMEM. [10/I0KNTENTbHBIM MOMEHTOM ABJISETCA TO, YTO HA CTYLUM
BCeT/ja eCTh BO3MOXXHOCTb CJIe/IaTh HeCKOJIbKO [y0rielt, ITonpo6oBaTh pasHble IOAXOAbI K IOCTpOe-
HUIO CBOETO CO7I0. XOTA HA/J0 IIPU3HATD, YTO /I BHIFAIOIINXCA JIKA30BbIX MY3bIKAHTOB-MMIIPOBM3a-
TOPOB JaHHBIN (HaKT HUKOIZIA He MMeT OOIbUIOTO 3HAUYeHMA: B OFHOM U3 IOKYMEHTAIbHbIX GU/IbMOB
o Tenonnyce MoHKe X03AMH CTYAMM paccKa3bIBaeT O TOM, 4TO MOHK 3aIMCbIBa OOBIYHO OAVIH WM
iBa MyOIs, KpaliHe PeKO TP, ¥ IPY 3TOM OYEeHb 4aCTO JTYYIINM OBUI CAMBII IIEPBbIIT JYOIIb.

Pa6ora B cTyiumu nMeeT 1 CBOIO OTPUIIATETbHYI0 CTOPOHY, BBIPAYKAIOIIYIOCA B OTCYTCTBUM IIy-
6muku. HekoTopble MCIIONHUTENN He VICHIBITBIBAIOT JYICKOMQOPTa B CBA3Y C 9TUM, HO €CTb U TaKue,
JIIA KOTOPBIX KOHTAKT C 3a7I0M UTPaeT 60/bIIYI0 SMOLMOHATBHYIO POTIb, ABAACH BaKHBIM BJJOXHOB-
nsromyM ctumynoM. Hanpumep, mupep u ocHoBatens rpynnsl Weather Report JI>xo 3aBUHYN CTa-
pasics cTepeTh TPAHMUITY MEXLY CTYAMITHONM U CLIEHMYECKOI NeATeTbHOCTDIO, IIPUITIAIIAA Ha CTYHAWIO
CTyLIaTesiell 1 cosfiaBasi TaKMM 06pa3oM aTMocdepy )KMBOTO KOHIEPTa.

B noxTBepxpenne Toro ¢akTa, YTO pasHble UTPOBbIE CUTYALUN NIO-Pa3sHOMY BIMAIOT HA UTPY
MY3bIKaHTOB, IIpuBefeM cinosa [x. Kommmepa 06 Apre TeiiTyme, KOTOpPBIL, IO CBUAETENbCTBY CO-
BPEMEHHVKOB «/IeMOHCTPMPOBAJI CBOIO TY4IIyI0 (POPMY INIID B IPeAyTPEeHHME Yachl B HOUHBIX KITY-
0ax», Iie «OH Urpan 60KecTBeHHO» [2, ¢. 177], B TO BpeMs Kak B IPYTMX CUTYALUAX €rO UTPa MO
9eM OT/IMYA/IACh OT €r0 YK€ UCIIONHEHNA B CTYAUAX IPAM3aTINCH.

Y4actue B jam sessions. Jam session — 3TO U3JlaBHA NPAKTUKyeMas IPKa3OBbIMM MY3bIKaHTaMU
TPaUIMA NEePUOANYIECKN BCTPEYAThCA AIPYT C JPYTOM /i COBMECTHOTO MY3MLMpoBaHuA. Takue
BCTpeYM IPOMCXOAAT B YROOHOE IS BCEX, YaCTO BedepHee VI HOYHOe BpeMs, KaK IIPaBIjIo, B KIIy0-
HOJ1 00CTAHOBKe. Jam session — BEpOATHO, CaMasi HEIPUHYK/IEHHAsA UTPOBasA CUTYalMA, B IPMHIINIIE
HM K 4eMy He 00s3bIBaOIlasi MY3BIKaHTOB, KOTOpbIe (POPMaIbHO He OrpaHMYeHBI B BBIOOpE MpO-
IpaMMBI 1 CIIOCOOO0B ee BOIUIOIeHN:A. BMecTe ¢ TeM, B jam sessions CylieCTBYIOT HEIMCaHbIe IIPaBY-
71, KOTOPbIE JO/DKEH 3HATh KaXK/bIil My3bIKAHT, JKeMTAOLIA TOATBEPAUTD CBOI0 «KTACCHOCTb» y4a-
CTMeM B MOI0OOHBIX BCTpeYax.

ITpexxpme Bcero, OTMETUM, YTO TOTOBUTHCA K MMIIPOBU3ALMM B PAMKAX jdi $essions PaKTUIeCKI
He MMeeT CMBIC/IA, TaK KaK IIPOrpaMMa BCTped He (GOpMUpyeTCs M3HAYATIbHO, U MCTIOTHUTEbCKIE
3aJjauy HOCAT CIIOHTaHHbII XapaKTep. 31eCb MOI'yT BOSHUKHYTb pPa3/IM4IHble HEOXKW/IAHHbIE UTPOBbIE
CUTyaIluM, B TOM 4¥C/Ie ¥ HeKOM(OPTHbIE, B KOTOPbIX MY3bIKAaHT JO/DKEH II0Kas3aTh BCe, Ha YTO OH
criocobeH. CrefoBaTeNIbHO, pedb MOXKET VAT JIMIIb O CTelleH!U OOlell IOATOTOBKM: YeM 6OJblie
I’Ka30BbIX CTAHAAPTOB 3HAET MY3BIKAHT, YeM COMUIHEE €TO OIBIT MMIPOBU3MPOBaHMA (COMBHOTO U
B aHCaMOJ1e), TeM JTyd4llle OH OyJeT TOTOB K Ipolieccy Mysunyposanna. Ho cienyer moHuMars, 4to
€ro He CIlaceT HMKAKOe 3apaHee 3aydyeHHoe cono. Hy>XHO ymMeTh MCIIONb30BaTh JJaBHME, IIPOYHbIE
HAKOIUIEHN:, Ha KOTOPbIe B /000l MOMEHT MOXXHO HOJIOXKNUTHCA, HEOOXOAMMO 3HATh CTUIMCTUKY
¥ OBITb MOPA/IbHO TOTOBBIM K HEOOXOMMOCTH BBIATHU 13 CJIOKHOTO MOJIOXKeHNA. B npuHIume, mis
y4acTus B HOJOOHBIX MEPONPUATUAX MY3BIKAHT JJO/DKEH 00/1a/jaTh ONHNUM Ba>KHBIM KaueCTBOM: OH
[O/DKEH VIMIIPOBM3MPOBATh. [/ UCTIONHNUTe el Ha TApMOHNYECKIX MHCTPYMEHTAX IIpM 9TOM 0051-
3aTe/IbHO YMeHVe aKKOMIIAHMPOBATh, IpMYeM HaBBIKM B 3TOM II/IaHE He MeHee BOCTpeOOBaHbI, YeM
HaBBIKYM MEIOJAMYIECKOTO UMIIPOBU3POBAHNA.

[ToguepkHeM OY€Hb BaXKHBINI MOMEHT: IIP COBMECTHOM MY3MLIMPOBAaHUI B PaMKax jam session
HY>XHO yMETb CJIbIIIATh ¥ ITOHMMATh IapTHEPOB 10 urpe. IIockonbKy pedb uper 0 KOIEKTUBHON
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VIMITPOBM3ALIMY, TO IOMMMO OOIUX TPpeOOBaHMIl, IPEAbABIAEMbIX K YYaCTHUKAM aHCaMO/A (CTH-
JIeBO€ COOTBETCTBIE, pasyieienne QyHKIMI, METPOPUTMIIECKAs CIAXKeHHOCTD I T.Ji.), HeoOXoayma
000CTpeHHass MHTYUINA, IOMOTAIoNIas MpeBIUeTh HAIIPaB/IeHNe pasBepThIBAHNA KOMIIO3UIINY,
YIAaB/IMBATh KaKye-TO BHE3aIlHble OTK/IIOHEHUA OT HOPMBI, C/Iydarolyecs BO BpeMs UIrphl. loBops
O TPYZHOCTAX aHcaM6reBoll umnposusanny, C. ManblieB oTMedaeT ABa CIydas: HEepBbIil — KOTAa
HEOIIBITHBII YYaCTHVUK aHCAMO/IA HeBEPHO MCTOTIKOBBIBAET CMBICTI IIOJAHHOI MY PeIIMKI U «Ipef-
JlaraetT, COOTBETCTBEHHO CBOEMY IIOHVMMAHMIO, COBEPIIEHHO HEOXMJAHHOE JIJIA TIApTHEPA U HE BbI-
TeKalolljee 13 BOCIPUHATOl PEIIMKU NPOJO/KeHne. Bo BTopoM cimydae aHCaMOMMUCT (Ha 3TOT pas
MacTep) XOpOLIO MIOHMMAET MOAPa3yMeBaOINIICA 1 TPUBMAIbHBIN CMBIC/T IIOAAHHON eMY PeTl/IMKN
VI IIpeflyIaraeT HeOXXUaHHOe OCTPOYMHOE U HeTPUBUA/IbHOE IPOJO/DKeHue» [3, ¢. 36]. B mobom ciy-
Jae BBIIITU 13 3aTPyHEHV UCIIOMTHUTETIO IOMOXKET OIBIT, IPMOOpeTeHHbIN B aHCaMb/1eBOM 0611ie-
HUY C PA3HBIMM MY3bIKaHTaMI: Ha YPOKaX, B CTY[UY, B IIPOLIECCE PeIIeTULINIA, Ha KOHIIEPTHOI CLIEHE.

HecmoTps Ha Bpozie 6bI HU K 4eMy He 00A3bIBAIOIYI0 aTMOChepy jam sessions, yyacTue B HUX
HeceT B cebe HEKOTOPYIO OIIACHOCTD, BEIb MIMEHHO Takoe HehopMasibHOe TpodecCHoHaNTbHOe 06111e-
Hye GOPMMPYeT HeTTIACHBIN PEMTVHT PKa3MeHOB. B O0OHBIX «COCTA3aHMAX» MY3BIKAHT IIPENICTa-
eT Iepey KO/UIeraMy 1 CTyLIaTe/IIMI TaKMM, KaKoil OH ecTb, 6e3 mpukpac. Kpome Toro, BrIcTyIIIe-
HMSA MOTYT OBITH 3aIIMCAaHBI U OITyO/IMKOBaHbI, HAIpUMep, B VHTepHeTe. My3bIKaHT, TPUHMMAIOLIVII
y4acTue B jam session, NOJKEH OCO3HaBaTh OTBETCTBEHHOCTH IIPY BBIXOJE Ha CLIEHY, TaK KaK CBOEN
urpoli ol popmmpyer o cebe oIpefeIeHHOE MHEHIE, OT KOTOPOTO MOYKET 3aBMCETb €T0 Jla/IbHeiIIas
VICIIOJTHUTEIbCKAA Kapbepa.

W Bce Xe HeNb3sA HE OTMETUTH OTPOMHYIO NPAKTUYECKYIO IIO/Ib3Y jar sessions s UMIIPOBU-
3UPYIOIIMX MY3bIKAaHTOB. DTO BEIMKO/IENHAsA BO3MOXXHOCTb OTTa4MBaHMA CBOETO MaCTEPCTBA B CU-
TyaIluy, MaKCMMAaIbHO IPUOIVKEHHON K KOHLIEPTHOM MIN CTYAuiHOM. Taxue UTpOBbIe CUTYyalun
[AI0T MIMITPOBU3ATOPY LIAHC COOpaTh BOEAMHO pa3pO3HeHHbIe KPYNNIIbI MHPOPMALUN, KOTOpbIe OH
HO/TyJaeT B Ipoliecce CBOMX 3aHATHUI, M TPAKTUIECKY 3aCTaBUTD MX pab0TaTh — Be/[b BCE T€ HABBIKIA,
KOTOpbIe IPHOOPEeTAIOTCA B IIpoliecce MHAMBUAYATbHOM IIOATOTOBKM, He MIMEIOT CMBIC/IA [IO TeX TI0D,
TIIOKa He OYAyT «3amylleHbl» B peanbHylo urpy. Kpome Toro, HedopmanpbHoe MysnumpoBaHme I10-
3BOJISIET MY3BIKAHTY IIOC/TYIIATh KOJIIET, IIOTIO/IHUTD CBOM 3HAHNS, IIO/TyYUTh OTBETHI HAa MHTEPECYIO-
1[yIe €TO IIPaKTU4ecKye BOIPOChL. [IbIT/MBBII MY3bIKaHT BCera 0OHAPY>KUT UMIIpOBU3aTopa 6omee
OIIBITHOTO, Y€M OH CaM, Y KOTOPOTO MOKHO YeMY-TO Hay4UTbCA. [losTomy jam session, ipu yCroBum
IpPaBIIbHOTO OTHOMIEHMA K 3TOi popMe IAeATeNbHOCTH, MOXKET CTaTh XOPOIIIel IIKOJIOM /I POCTa,
UL COBEPLICHCTBOBAHMA MMIIPOBM3ALMOHHBIX HaBBIKOB. Pe3y/braToM 3TOro OYAyT yBEpPEeHHOCTD
B cebe, abCOMOTHO HeOOXOMMAas /I KaueCTBEHHOM, TpodeCcCHOHaNTbHOI UTPHI B M000I UTPOBOI
CUTYaLn.

bu6émorpaduueckne cCbUIKM
1. LIEBMAN, D. Self-Portrait of a Jazz-Artist. Published by Advance Music, Rottenburg N., Germany, 1996.
2. KOJIZIMEP, [Ix.-J1. Cmanosnenue Oxcasa. Mocksa: Pagyra, 1984.
3. MAJIBLIEB, C. O ncuxonoeuu my3vikanvHoti umnposusayuu. Mocksa: Mysbika, 1991.
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BAPMAIIMN HA TEMY XOPAJIA U1.C. BAXA
O1A ®POPTEIIMMAHO KAK OBPA3ELN PAHHEI'O MHCTPYMEHTAJIBHOTO
TBOPYECTBA C. IIBIC/TAPb

VARIATIUNI PE TEMA CORALULUI DE J.S. BACH
PENTRU PIAN CA MOSTRA DE MUZICA
INSTRUMENTALA IN CREATIA TIMPURIE A S. PISLARI

VARIATIONS ON A THEME OF ].S. BACH’S CHORAL FOR PIANO AS EXAMPLE
OF EARLY INSTRUMENTAL CREATION BY S. PISLARI

IMUTPII KABAKOB!,

TOKTOPAHT,

AxapieMusi My3bIKH, TeaTpa ¥ M300pa3nTeNTbHbIX MCKYCCTB,
IIpeTofiaBaTesb,

IIpupgHEeCTPOBCKII FOCYAPCTBEHHBIN MHCTUTYT UCKYCCTB

CZU [780.8:780.616.433.083.21]:781.61

B cmamve ananusupyiomcs cpedcmea my3vikanvHoli évipasumenvHocmu u gopma couurnenus Crexcanvt Ivicnapy
«Bapuayuu na memy xopana V.C. Baxa» 0ns dopmenuaro. [denaemcs 6v1600 0 mMoM, UMO MY3bKAZbHbIL A3bIK U
KOMNO3ULUOHHO-0pamamypauqeckas cneyuduxa 0anHozo npouseedeHus 00yc067eHbL €20 Xy00HectnBeHHbIM 3aMbICTIOM,
CBA3AHHBIM C Peanusayueii 6apuayioHH020 NPUHUUNA.

Kniouesvie cnosa: Cresxcana IToicnapy, sapuayuu, Xopan, popmenuano, popma, #aup, paxmypa

In articol se analizeazd mijloacele de expresie si forma piesei ,Variatiuni pe tema coralului de J.S. Bach” pentru pian de
Snejana Pislari. Se concluzioneazd cd limbajul muzical si specificul compozitional-dramaturgic ale lucrdrii sunt determinate
de originalitatea ideii artistice asociate cu realizarea procedeului variational.

Cuvinte-cheie: Snejana Pislari, variatiuni, coral, pian, formd, gen, texturd

In the article we analyze the means of musical expression and the form of composition «Variations on J.S. Bach’s choral»
for piano by Snejana Pislari. The conclusion is made that the musical language and the specifics of composition and drama-
turgy of this work are determined by its artistic idea related to realization of variational principle.

Keywords: Snejana Pislari, variations, choral, piano, form, genre

Bapmanuu Ha xopan baxa «Nicht so traurig, nicht so sehr» - camoe nepBoe KoHcepBaTOpCKOe
npoussenenne C. IIbicmaps, BosHukiee Ha I kypce. IIpemMbepa counmHennsa cocrosinach B 1992 1. B
Corose KOMIIO3UTOPOB 1 MY3bIKOBENOB Monjosel, Bapnanyun ncrnonanna nuanuctka f0msa Pusn-
muc. B 2016 1. mpoussesieHne 6bUIO ONYOIMKOBAHO B COOPHUKE MEJAarOrM4ecKoro perepryapa s
crapmux Knaccos JIMIII ITomnponnueckne mpecwl. Kpynnas ¢popma us cepun Mysblka B TBOUX PY-
Kax [1].

Ber6op martepuara ajis BapMalIOHHbBIX IpeoOpa3oBaHmil IpUHALIeXNUT camoit CHexxaHe Vibu-
HuHe. [IpyMeuarenbHO, 4TO OHA M36pama XOpaa penurno3Ho-¢GpuI0codpckoro miaHa, B KOTOPOM
CONEP>KUTCS IPU3BIB BO3/M00UTH focmona, 6o B 3TOI TI06BY — ITTAaBHBIN CMBICIT XKU3HY YeTTOBeKa.
[TpuBOpUIM IIEepeBOf, CJIOB XOpasa co CTAPOHEMEIKOTO, BhIIIOMHeHHbIT A. Koponpg?:

1 E-mail: demondic@mail.ru
2 Jauusbli nepeBop Tekcra 6pu1 npucian Cuexxane [IbIcIapb ee KOJUIEroil, KOMIIO3UTOPOM 1 IieBuueit Amoit Kopoup
IO 9JIEKTPOHHOIA [T0YTE 11 B HACTOSIEE BPEMsI XPAHUTCS B IMYHOM apXMBe KOMIIO3UTOPA.
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«He meyanbcs Tak, He Ievyasbcs, fylia Mosi, 4To Tebe He fan [ocronb cyacThs, yecTy u 1o6pa,
KaK HeKOTOpbIM. Bosno6u [ocnozia, 1 B ero 10681 Haiifelb BCe, ¥ He Y3HAeIIb HY>K/bL... Thl He 3a-
TeM, AyLIa, 3[1eCh, YTOO BIafieTh 3eMHBIM. B3I/IsiHI: Ha Hebe TBOE 3/1aTO, TaM YeCThb U PafoCTb Tebe,
pagocThb 6€3 KOHI[A U 4eCTb 03 3aBUCTH. .. B3I/IsTHM Ha BCe TO, YTO THI MHUIIB 60raTcTBOM. HIduTo He
yitneT ¢ To60¥ B MUp VHOI — INIIb TO, YTO MUTAET AYLIY TBO... B3I7IAHN Ha YIeHBI CBOM, KOTOpBIE
THI HI 32 KaKOe 3/1aTO He OT/Alllb, a TellePhb B AYIIY CBOI — M YBUAMUIID, CKOIBKO OeCLieHHOTro j00pa
HIO/Ty4MI THI ¢ Hebec. bor momHuTCs TBOEI II000BBIO U BUANUT TBOM enaHbs. Ecnu Tebe 6ynet cyx-
meHo 6maro, Ou roBoput: «[la». Eciu Het, Tak ckaxket OH: «HeT». [TogHMMM U110 onevaneHHOe CBOE,
3a0yzb HOYHBIe Tevany cBou. [IocTaBb Mepy U LieIb SKeJIaHMsAM CBOMM M Jail CTPYHaM TBOMM IIeTb
xBany Tocnoxy. XKuBu cBoeit xnus3Hbpio. 10 Mogapok, ooaymanHblit [ocrogom. [lait mpoitTy clnox-
HocTsAM. He6o 1 Bor 6ynyT fyis Te6s HaBe4HO».

B opHoM 13 mucem aBTopy gaHHOM cTatby C. IIbicIapp Hammcana, 94TO0 B KOHCEPBATOPUN CyIIe-
CTBOBaJIa TPAANLIMA — KOMIIO3UTOPaM IEPBOrO Kypca IucaThb CTpOryMe Bapuanuy Ha xopan baxa.
KoHKpeTHBIIT XOpasl CTyAeHTbI BBIOMPaNu caMOCTOATEIbHO. 3ajiadya COCTOs/IAa B TOM, YTOObI B Bapu-
aIVAX MPUAYMaTh AJIA XOpaja pasHble (paKTypHbIE ,,0flesIHIS , II09TOMY HaXOXieHNe (paKTypHBIX
00pa31i0B TOXKe BXOAVIO B 3a/ja4y aBTOPOB: BUAbI PaKTYpPbI OIPee/si/ii OHY CaMIl. YCTIOBMEM Hallu-
CaHMA CTPOTUX BapMaumit ObUIO TO, YTO, KPOMe 3BYKOB Xopana baxa — akKOpAOBBIX 100 HeaKKOp-
TOBBIX — CTYAEHTHI He IMe/IN IIpaBa f00aBUTb OT ce6s1 HM OFHOTO HOBOTO TOHA. CMBICT HAIIMCAHUSA
BapMaIUil COCTOSI B paboTe HaJ HeTa/sAMM KOMIIOHEHTOB (pakTypbl... CaM XOpas He [jaeT KIIova K
KaKUM-T100 GakTypHBIM 1y GOpMOOOPA3YOIM PeIIeHNsAM Bapyalyii, HO IPOSICHAET HEKOTO-
pble >KM3HEeHHbIe IPUHIINIIBL, TOOYABILNE K BHIOOPY MMEHHO JaHHOTO 00pasia.

ITo ¢popme mpousBesieHMe MpeAcTaBIsgeT co00 TeMy C AeBATbI0 (PAKTYPHBIMM BapualAMI,
KOTOpble 00befMHEHBI 0011Ieil TOHATBHOCTBIO ¢-moll, ONMHAKOBBIMU /I BCeX Bapmaruii Gpopmoii,
TapMOHMYECKNM IUIAHOM U MEIOAMYECKMMI KOHTYPaMy, KOHTPACTHBIM YepeJoBaHMEM MeJJIEHHbIX
1 6071ee OBICTPBIX Pas/ie/ioB, I B L[eJIOM — [IBVDKEHVEM OT IIPOCTOrO K CIIOKHOMY (cxema 1):

Tema, usnoxxeHHass B popMe MPOCTOro KBAJJPAaTHOTO Iepuoja HETIOBTOPHOTO CTpoeHms (8 T. +
8 T.), 3By4)T pasMepeHHO, aCKeTIYHO ¥ BO3BBIIIEHHO, KaK Obl abCTparupysach OT IMYHOTO, IMOLIO-
HaJIPHOTO HavajIa M 00paInasch K 06liedeoBe4eCKoOMY, IYXOBHOMY. B Heil ncrionbp3oBaH deTbIpex-
TOJIOCHBII aKKOPZOBBII CK/IaJl, IPY KOTOPOM aMOMTYC Ka)XX[JOrO TO0Ca COBIA/IAeT C YAOOHON s
IIeHVS TeCCUTYPOIL. XOpa/lbHBIil >KaHp BIMAET Ha Ha/Iu4uue ITyOOKUX 11e3yp-OCTaHOBOK, KOTOPBIE
OOBSICHAIOTCSA TIEPEXOOM OT OJHOI CTPOKM TEKCTa K APYToil ¥ B3ATUEM B 3TOT MOMEHT JbIXaHMs

(mpumep 1).

Cxema 1. Dopma Bapuayuii ons popmenuaro na memy xopana V.C. baxa:
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IIpumep 1. Bapuavyuu ons popmenuaro na memy xopana M.C. baxa:
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CpaBHIBasA JaHHYIO TeMY C IpYMepaMM IPYIUX BapUALIOHHBIX T€M U3 MIPOBOII My3bIKa/IbHOI
K/IACCHKMY, OTMETVIM, YTO B XOPa/IIbHOI (PaKkType, B TeMIIe Me/ICHHOTO II1ara, YeThIPeXJ0/IbHOM MeTpe
Y MMHOPHOM JIafie M3/I0)KeHa Taioke TeMa Cumdponnyecknx atiofos P. lllymana. IIpaBpa, xanposas
criendyKa NIyMaHOBCKON TeMbl BOMpaeT B cebs ellle IMPU3HAKM TPAypPHOTO Maplla-IIecTBUSA, YTO
CO37I1aeTCsl OTCYTCTBUEM OCTAHOBOK-1Ie3yp MeXAY (pasamu.

OMoIOHA/IbHBIN acieKT TeMbl Bapmanuit C. [Ibicapb B LIe/IOM COXpaHeH M B Bapuanuax (3a
VICK/TIOUEHMeM IISITOM ), BpeMeHaMM JIMIIb BBICBEYMBAIOTCS HOBblE CTOPOHBI 00pasHOro IIaHa. Takast
CTaOMIBHOCTD JOCTUTAETCS PA3NIMIHBIMU CPEICTBAMI, ITTABHEIINMIY U3 KOTOPBIX SBJIAIOTCS COXpa-
HeHle KOMITO3UIIIOHHOI (POPMBI, OIIOPHBIX METOANYECKIX TOYeK 1 FApMOHIYECKOrO IJIaHa TeMBbl.
JTajodyHKIMOHAIbHOE pellleHMe BCeX Bapuallnii NpeICTaBIeHo Cefyrommm obpasom: ¢ — VI - ¢,
~t-IF°,-D°~s.-D|t,-D°,~t-S=II(Es-dur)-T.,-D-D-T | T-T,=S, (B-dur)-D-D,- T,
-1I, DT | T = VIF (c-moll) - S,-D-D,- 6—K64—D7—t.

KaK y>Ke ObIIO CKa3aHO, OCHOBHBIM CPe[ICTBOM PasBUTMs B IIPOU3BENEHNN ABJsIETCs aKTypa.
B mepBoit Bapuanuy TeMa gaHa B pUTMUYECKOM YBeMYEHNUY, B Heil yckopsieTcs: TeMn (Moderato)
U y4aljaeTcs JoJA IyIbCa — OCHOBHOI elVHMUIIe)l BpeMeHM CTaHOBUTCA BOCbMas JJIUTEIbHOCTD,
YTO yCUIVBAET OLIyIIeHNe IBVDKeHN . AKKOPAOBBIN CK/IaJl HAIIOMHsAET COO0I CpefHMIl IIACT, a iBa
KpalHIX ro1oca 0Opas3ylT caMOCTOATEIbHbIE MeTOANYeCcKye INHIY, KOTOPbIe II0 PUTMY OT/INYa-
I0TCA OT CPeJHUX T'0/I0COB. YeThIpeX/JO/IbHbI METP, YIPYIUIl pUTM KpPallHUX IO/I0COB B COYETaHUU
C pPaBHOMEPHOII aKKOPZOBOI IOCTYINbI0O CPEJHUX U SCHaA CMHTAKCUYeCKas CTPYKTypa NpUAAIOT
Bapyanyy MaplieBble YePThbl, HO 9TO He TOP)XeCTBEHHBII Maplll, a CKOpee CKOPOHO-IaTeTn4ecKoe
mecTtBue. Takoe >xe (akTypHOe ¥ 00pa3HOe pellleHe MOXKHO OOHApY>XUTbh BO BTOPOM HOMepe 13
Cumdonnyeckux arropos P. Illymana, rae taxxe Habmonaercs a¢pGekT AUMUHYMPOBAHNUSA Y MHTEH-
cuuKanyy MoCTyaTeIbHOTO Ipouecca. Bor kak onuceiBaet gannyo Bapuanuio 1. JKurommpckuii:
«Bo BTOpOM 3TIOfle IIPOPBIBAETCsI CUIbHOE, HUYEM He CAep)KuBaeMoe 4yBCTBO ckop6bu. Illmpokas
naTeTuyecKas MeJIOfMsA 9TOro 3TIOfla BOCIPMHMMAeTCA KaK HOBas U, BMeCTe C TeM, OLIyILIaeTcs ee
TeCHas CBA3D C MPeALIeCcTBYOmUM» [2, ¢. 299].

Bo BTOpOIT Baprauuy Nnpojo/bKeHa yujes y4allleHus Iy/bca: IpU COXpaHeHuu pasmepa 4/4 u
temia Moderato (Ho 60/1ee IIO[IBVKHOTO, HA YTO YKa3bIBaeT 0003HAUEHIE POCO Pill 110s50) Ha IEPBBII
IUIaH BBICTYHAIOT IIeCTHAAAThIe. be3 M3MeHeHmit ocTaeTcs Takxe (popMa ¥ TapMOHIYECKUII IJIaH,
yAep>KaHbl KpaliHue rojoca ¢pakTypsl. CepefiHa My3bIKa/JIbHOM TKaHM pellleHa B BUjie pUrypawnmit:
B IIAPTUM IIPABOI PYKM IOBTOPsETCA OfMH TOH U3 aKKOPJa, a B JIEBOI — 3BYKM PACK/IafIbIBAIOTCS B
apremxno. Takum 06pasoM, cpeHIII ITACT TEKCTYPBI KaK ObI pacu/ieHsIeTCs Ha J1Ba: IepBbIil Ipuoo-
peTaeT KaueCTBO OCTVHATHOCTY, @ BTOPOII HeceT B cebe 1Jiel0 3BYKOBBICOTHOTO ABVDKEeHNA. VIHBIMU
C7IOBaMU, eC/IM B TIePBOI BapMalMy FapMOHMYECKOe 3aII0/IHeHNe aKKOPHOB ObI/IO MOHOPUTMMYE-
CKVIM, TO BO BTOPOII 10 TOPM30HTA/IN HA0O/M0aeTcs pa3HOOOpasye pUTMIYECKIX PUCYHKOB.
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TpeTbss Bapuauus [eMOHCTPUPYET 3HAYUTEIbHBI KOHTPACT IO OTHOIIEHMIO K IIpefbIaylie-
MY, YTO NPOSB/SAETCS B AUHAMIKe (BTOpas Bapmauus IPOXOAUT Ha mf, a TpeTbs — mp). [Ipu Temme
Moderato 3pmech 3amMenyifeTCs My/IbCalliisl — BpeMsA «pa3MedaeTcs» BOCbMBIMU BMECTO IeCTHA/Ia-
TBIX. [IBIDKeHMe CpeHMX TOJI0COB IIOCTPOEHO IPEMMYILIeCTBEHHO Ha BOCXO/IAIEM pa3BepTbIBAHUA
rapMOHIYECKOI PUTypaLVL.

B ¢akType deTBepTOI Bapuanym 4eTKO BBIAEIAIOTCSA IBA IIACTA: BEPXHUIL, 00pa3yoLiii aKKOP-
IOBBIE TYOMMPOBKM COIPAHOBOTO TO/IOCA, I HVDKHMIAL, IIPECTABICHHBIN OTHAE/NIbHBIMI 3BYKOBBIMMI
TOYKaMM. Memoays mATO Bapualy WIEHNTCS Ha KPaTKue MOTYUBBI, OQOPM/IAETCS PUTMUYECKIM
PUCYHKOM OCTPOTO IIYHKTUPA, KOTOPBIIL, C OHOI CTOPOHBI, BOCHPMHMMAETCS KaK HeYTO HEOXKUIAH-
Hoe (Allegro capriccioso), a, ¢ [pyroi CTOPOHBL, IIpUjaeT My3bIKe BOJIEBOJ XapaKTep Harogo6ve mpu-
3bIBa K aKTMBHOCTM. JTa BapMalusA O4YeHb aJIeKO OTXOAUT OT XOPAIbHOTO M3JIOKEeHNA TeMbl (HeT
BBIPQ)KEHHOV MeJIOMY M IMHUK 6aca), IpUOIIKasach K XXaHPY ITIOAA, I7ie ABHO BUIHBI 1BA PUTMU-
YeCKIX «IIepCOHaXKa» — BbIPOBHEHHAs JIMHIUA BEPXHETo rojoca U MyHKTUPHOE ABUKEHJE B HVDKHEM.
B 11e710M Meopusi CIOBHO TepsieTCsl, PaCTBOPSIETCs B 00111eM 3BYKOBOM IIOTOKE, Ha CITYX OLYIAOTCS
JINIIb CMEHbI TAPMOHNYECKIX KOMIUIEKCOB. TeM caMbIM OCHOBHOI aKIIEHT B JAHHOM y4acTKe (POpMBI
HNEepeHOCUTCA Ha PUTM Y TAPMOHMIO.

[llecTas Bapmanus MpoRo/DKAeT IMHUIO (PUIYypAIMOHHOI TEXHMKM, HAYATYIO B IIATON. 37ech Ha
TeMy «HaMeKaloT» JINIIb OTAE/IbHbIe MeJIOANYeCKUe TOYKY B MelTOAuN U B 6acy, a BHUMAaHMe IIpH-
BJIEYEHO K pa3paboTke paxTypsl. B 310 Baprannm Mo>xHO OOHApYXUTH CBA3b C PaKTyPHBIMU IPK-
emamu JI. beTxoBeHa, B YaCTHOCTY U3 LIECTON Bapuanum ero GopTenMaHHOro HuKIa TpuanaTy AByx
Bapuanunit c-moll. Y BEHCKOT0 K/1accyuKa yKa3aHHbIN pasjien GOpMbI BBIIIOJTHEH B aHA/IOTUYHOM TPU-
OJIbHOM PUTMe, I7je Ha OITOPHBIX JO/ISIX TAKTOB IIOMEIeHbI 3BYKM, 00pa3yoliyie HUCXO/sIllee XpoMa-
TUYECKOe IBVDKEHNE.

CenpMas Bapyanys NePEKNIMKAETCA € IIECTOI, HO OHa M3JI0KeHa B pasMepe 6/8 1 B MeIJIEHHOM
temie — Andante con moto, OCHOBHO€ JIBVDKEHIE pa3BePThIBACTCs IIeCTHAIIATBIMI TN TETbHOCTS -
M. JIvpudeckuit XapakTep 9TO Bapuanuy NOgYepKUBAETCs TaKOM (PaKTypoil, KOTAa MeJIofndecKas
JIVHUSA «BBITSHYTa» B CIIOIIHYIO OfHOTOTIOCHYIO TOPU3OHTAIb, & €€ OIOPHbIE TOYKY 0OPMCOBBIBAIOT
rapMOHMYeCKe (PyHKIVIL.

Bocbmas Bapmanus o ¢pakType HAIIOMMHAET TPETHIO M YeTBEPTYIO (pasHBIMU ITapaMeTpaMu, B
TOM YNCJIe ¥ TPUOIbHBIM ABIDKeHVeM). OHa urpaeT ponb (GaKTypHOI Pepu3bl, TaK KaK B HEll MOX-
HO IIPOC/IEINTDb BCTPeUaBlINecs paHee TUIIbI U3/10KeHNA.

[Nocnennss, feBsATas Bapuauys BHIIOMHAET QYHKIVIO KOAbL. B Heil HabmofaeTcsa MpOTUBOIIO-
CTaBJIeHMe ApTUl ABYX PYK: B JIEBOII MICIIONb30BAHbI OKTABBI, @ B IIPaBOIT — APYyTVe MHTEPBaIbI (I10-
mo6HO BTOpOI Bapuanyy u3 neppoit yactu CoHatbl Ne 12 As-dur JI. BerxoBena). Ho aTo mpotnBo-
IIOCTaBJIeHVIe JUaIeKTUYeCKOe, IIOCKO/IbKY 9TI CO3BYYNs IPUHAIeXAT K 001eli aKKOpLOBOII Bep-
TUKAJIN.

TaxuM o6pasoM, Kaxjas Bapuauys OTMe4YeHa VHAMBUAYaIbHBIMM (aKTYPHBIMU YepPTaMU, HO
BCe pasfiernbl GOpPMBI B L[eJIOM 00bejHEHBI TOCIIOACTBYIOIMM (HOPMOOOPA3YIOILUM IPUHIIUIIOM —
K/TaCCUYeCKMX CTPOruxX (akTypPHBIX BapMaluil, YTO Ipy 0oOILIell Mjee MOCTEIIEHHOTO YCIOKHEHMS
MY3BIKQ/IbHOJ TKaHM CO3/jaeT IVHMIO AMHAMIYECKOTO HapacTaHNA U CIIOCOOCTBYeT IeTbHOCTI Ba-
PMALIMOHHOM KOHCTPYKIVM. [JaHHOe IpON3BefieHIe CBUIETENbCTBYET O TIIATEeNbHON PaboTe KOMIIO-
3uTopa Hap popTennaHHoil PaKTypoil, KOTOpast HeceT Ha cebe OTIIeYaToOK TPAAMUIIL K/IaCCUIeCKOI
(berxosen) n pomantndeckoit (Illyman) cTmmmcTuKm.

Bubnuorpaduyeckne ccbikm
1. PISLARI, S. Variatiuni pe tema coralului de J. S. Bach ,,Night so traurig, night so sehr”. In: Muzica este in mainile tale:
Piese polifonice. Forma ampld. Clasele mari. Chisinau: Foxtrot SRL, 2016, pp. 150-161.
2. JKUTOMUPCKUM, [I. Po6epm Illyman. Mocksa: Mysbika, 1964.
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UN FULG DE SOARE PENTRU VOCE SI PIAN DE
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UN FULG DE SOARE FOR VOICE AND PIANO
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Articolul vizat este dedicat creatiei cameral-vocale ,,Un fulg de soare”, scrisd in 2001 si semnatd de Laurentiu Gondiu,
compozitor talentat din Republica Moldova, stabilit in Romdnia.

Pe baza unei analize detaliate, se fac precizdri privind limbajul muzical al acestei miniaturi care se deosebeste printr-un
caracter sintetic, imbindnd firesc traditia academicd, elementele muzicii pop, specificul metro-ritmic al jazzului, pdstrdand con-
comitent individualitatea limbajului muzical al lui L. Gondiu. Sub aspect arhitectonic, se depisteazd o formd individualizatd
bazatd pe fuziunea unui rondo clasic cu forma tripartitd complexd, ale cdrei sectiuni sunt supuse principiului variational,
tipic pentru creatia cameral-vocald a compozitorului.

Cuvinte-cheie: Laurentiu Gondiu, Republica Moldova, creatia cameral-vocald, miniaturd, ,,Un fulg de soare”

The article is dedicated to the chamber-vocal creation by Laurentiu Gondiu, talented composer from the Republic of
Moldova, established in Romania. The chamber-vocal miniature ,Un fulg de soare” (A sun flake) written in 2001 is in the
centre of the author’s interest. On the basis of a detailed analysis, the author draws the conclusion about the musical language
of this miniature that is distinguished by its synthetic character, combining naturally the academic tradition, elements of po-
pular music, the metro-rhythmic specificity of jazz, and, at the same time, preserving the individuality of L.Gondiu’s musical
language. From the point of view of the architectural aspect, an individualized form is found that is based on the fusion of
classical rondo with the complex tripartite form, whose sections are subject to the variation principle, typical of the chamber-
vocal creation of the composer.

Keywords: Laurentiu Gondiu, Republic of Moldova, chamber-vocal creation, miniature, ,Un fulg de soare”

Laurentiu Gondiu este un renumit compozitor din Republica Moldova, stabilit in Romania. S-a
ndscut la 15 octombrie 1968 in Chisinau. Fiind absolvent al Colegiului de Muzica ,Stefan Neaga’,
clasa de teorie a muzicii, cu Loghin Turcanu, el isi continua studiile la Universitatea de Arte ,,George
Enescu” din Iasi, clasa de compozitie, cu profesorul Vasile Spatarelu (1996), iar apoi isi perfectioneaza
aptitudinile sale componistice la Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, cu compozitorul
Dan Dediu (1997).

Laurentiu Gondiu este membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova, detind-
tor al Premiului Municipiului Chisindu pentru Tineret (2002). In plus, L. Gondiu este un participant
frecvent la festivaluri de muzica contemporand. Printre ele putem mentiona: ,,Doua zile si doua nopti
de muzica noud”, Odesa, Ucraina (1999), festivaluri de muzicd contemporanad din Bacdu si Briila,
Roménia (2002), diferite editii ale festivalului de muzicd contemporana ,,Zilele Muzicii Noi” din Chi-
sindu, Republica Moldova (2001-2002).

Laurentiu Gondiu este autor de muzica vocal-simfonica, muzica instrumentald de camera, pre-
cum si muzicd pentru spectacole, inclusiv cele televizate. In afard de ariile deja mentionate, are o
experienta de creare a muzicii de film [1]. Lucrdrile compozitorului au fost inregistrate de companiile
»leleradio Romania” si ,I'VR Moldova”. Simfodoina a fost interpretata de Orchestra Simfonica a Fi-
larmonicii Nationale, cond. V. Doni. Printre creatiile sale instrumentale de camera mentionam ciclul

1 E-mail: angelinaviva@mail.ru
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Un 8 pentru pian: (Clopote; Descantec; Bipol, La Putna; Obsesie; Doinind; Diptych), semnat in 1998;
Rural pentru cvartet de coarde, 2001; Sonatd pentru violoncel, 2002; Bicordie pentru ansamblu instru-
mental, 2004 s.a. Muzica corald a compozitorului este prezentatd de miniatura Unde esti, bade Mihai
pentru cor feminin a cappella, aparutd in 2000 [2, p. 147-150].

O importanta deosebitd are muzica vocala de camera a lui L. Gondiu. Desi numarul de piese vo-
cale create de compozitor este destul de mic, fiecare din ele meritd o atentie deosebita. Este vorba de
romanfe pentru soprana si orchestra, sase la numar: Un fulg de soare; Ave Maria; Stau la geam...; Nos-
talgic de ploaie; Cantec de leagan s.a., care existd si in altd versiune — pentru voce si pian. Toate acestea
au apdrut la inceputul secolului XXI, in 2001. Una dintre cele mai poetice si frumoase miniaturi vocale
ale compozitorului este Un fulg de soare. Lui Laurentiu Gondiu ii apartine nu doar muzica, dar si
textul. Versurile compuse dezvaluie o lume complexa, vastd, plind de conceptii filosofice privind viata,
revelatii spirituale, viziuni transcendentale. Aceste imagini creeazd anumite aluzii cu stilul poetic al
lui Lucian Blaga. Sub aspect arhitectonic, miniatura vocald are o structurd destul de traditionald (vezi
tabelul ce urmeaza):

Figura 1.
preludiu A interludiul |Al interludiu2 | A2 redus
a B al bl a2
mm. 1-3 mm. 4-15 mm. 16-26 mm. 27-28 mm. 29-40 |mm. 41-54 |mm. 55-56 mm. 57-72
Dimineatd | Du-md de Dar atunci | Du-md de Cind abia
gingdsie md-nvatd a cand voi cu | md-nvatd deschid eu
purta lumina ochiul a purta ochii
lumina
D dur-A dur | D dur-A dur | D dur-A dur | Punctul de D dur-A dur | D dur-A dur | Punctul de Punctul de
orgd pe D orgdpe D-T |orgapeT

Dupa cum se vede din tabelul de mai sus, constructia miniaturii vocale tinde spre o forma destul
de individualizata, care imbina diferite principii arhitectonice. Pe de o parte, aici gasim legitatile unui
rondo clasic de tip a b al bl a2, unde sectiunea a seamana cu refrenul, iar sectiunea b — cu epizoadele.
Concomitent, daca ne vom adresa la nivelul superior, putem afla trasaturile unei constructii triparti-
te complexe A A1 A2 (redus), bazate pe principiul variational, tipic pentru creatia cameral-vocala a
compozitorului.

Sub aspect armonic aceastd miniaturd se bazeazd pe armonia de tip clasic-romantic, fiind
imbogatita cu unele trasaturi care isi au originea in muzica usoara, argumentele in favoarea acestei
afirmatii fiind: principiul tertar de construire a verticalei, acordurile (trisonuri si septacorduri) tonicii,
treptei a VI-a, inflexiunile in tonalitatile de gradul I de inrudire si alte procedee. Totodatd, se observa
abundenta acordurilor cu tonuri addugate, cum ar fi trisonul tonicii cu secunda, cvarta si sextd in
calitate de sunete neacordice (m. 3) sau septacordul treptei a II-a cu cvarta si secunda (m. 10-11) si
alte exemple.

Daca ne referim la asimilarea trasaturilor jazzistice in cadrul miniaturii vizate, merita de subliniat
gandirea metro-ritmica a compozitorului care, fara indoiald, poate fi privita ca o amprenta a stilului
jazzistic. Compozitorul imbina diferite forme de divizare ritmicd, cum ar fi cea binard (duolete) cu
gandirea ternara (trei optimi in cadrul masurii de baza 12/8) expuse simultan. Drept exemplu serveste
preludiul instrumental:
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Un alt exemplu al fuziunii gandirii metro-ritmice binare cu cea ternara apare putin mai tarziu in
cadrul aceleiasi sectiuni:
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Redarea corectd a acestor formule ritmice, schimbul instantaneu de mésura (12/8, 9/8, 6/8), pre-
cum si implicarea foarte activd a diferitor forme de divizare ritmica creeazi o factura instabila si flu-
entd. Elementele pentatonicii des folosite in cadrul acestei miniaturi de asemenea pot fi privite ca un
element tipic pentru gandirea modald a jazzului, mai ales a blues-ului. De exemplu, structura melodi-
ca din masura 3 poate fi tratata fie ca un acord cu tonuri adaugate, fie ca o structura modala de natura
pentatonicd de la sunetul re: re — mi - sol - la - si.
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Un alt procedeu care, ipotetic, isi are originea sa in practica jazzului din anii 1950-1960 reprezinta
factura multistratala, o anumita polifonie a straturilor, alcatuitd din diferite linii, inclusiv si de punc-
tul de orga pe prima tonicii, care produce senzatia unei stari extatice, acordurile tipice pentru acest
fragment fiind T, S_, T, intarzierile cu rezolvare de tip ,cvarta-terta” in tonicd, inflexiune in treapta a
VI-a (m. 9) si alte procedee.

Spunem in paranteze, ca intarzierile pe timpii tari din cadrul masurii sustinute de salturi pe in-
tervale mari, linia melodicéd construita pe pentatonica, inceputul frazelor pe sunete instabile ale mo-
dului pe timpul tare, creeazd un efect al zborului, al ,,imponderabilitatii” sonore. Sub aspect sintactic,
compozitorul utilizeaza abundenta secventelor: acest procedeu seamdna cu principiile de construire
a liniei melodice in opusurile lui R. Wagner - asa-numita ,,melodie infinita”.
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De fiecare datd melodia (atét in partida vocald cat si in ceea instrumentala) se incheie cu triluri si
parca dispare, se dizolvd in aer (mm. 14-15).
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Unul din cele mai rdspandite procedee din cadrul miniaturii vizate consta in dublarea partidei
vocale de catre partida instrumentald. Acest procedeu are legéturi cu traditia veristd si subliniaza far-
mecul melodiei, amplificindu-l. In continuare apare paralelismul tertelor care nu doar imbogiteste
factura pianisticd pe plan armonic, dar si ii redd calitatile unei cantilene.
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Mai tarziu sunt implicate si sexte paralele tratate ca o altd posturd a paralelismului tertelor. Fac-
tura si linia melodica a acestei miniaturi seamana cu cantecul final Alliluja din opera rock Junona si
Avosi semnatd de compozitorul rus A. Ribnikov. In ambele exemple se evidentiaza trasiturile genului
de imn - solemn, senin, interpretat in tempo moderat, in tonalitatea majora.

Facem unele concluzii pe marginea analizei miniaturii vocale Un fulg de soare. Limbajul muzical
al acestei miniaturi cameral-vocale semnate de L. Gondiu este unul sintetic si asociaza intr-un mod
armonios traditia academica, elementele muzicii pop, specificul metrou-ritmic al jazzului, pastrand,
totodatd, individualitatea sa componistica.

Reiesind din aspectul ideatic al miniaturii vocal-camerale studiate, stilistica ei de sinteza, fuziunea
organica a straturilor muzicii academice si non-academice, putem afirma cu certitudine cé si specifi-
cul interpretirii trebuie planificat si respectat foarte atent. O interpretare vocald pur academica aici nu
este una potrivitd: vocea trebuie sa fie mai lejerd, cu vibrato minim sau (in unele cazuri) fard vibrato,
cu sonoritatea vocii foarte senind, limpede, frumoasd, cu articulatie perfectd. Nu e cazul exagerarii
vocalistei cu procedee agogice, deoarece gandirea ritmica in cadrul acestei piese se apropie la muzica
usoara si, prin urmare, cere o pulsatie destul de regulata. Trecerea de la un registru la altul, folosirea
registrului de cap, accentul pus pe culoarea sunetului, pastrarea uneia si aceleasi stdri in cadrul piesei
— toate aceste procedee sunt adecvate pentru redarea conceptului sonor zamislit de compozitor.

Daca ne vom adresa la partida pianului si aici gasim unele sarcini similare: cultura ritmica, mai
ales in sectiunile bazate pe imbinarea gandirii binare cu cea ternara, atentie deosebita fatd de culoa-
rea sunetului instrumental, sublinierea bogatiei armonice, timbrale si registrale a partidei pianistice,
cerinta unui touché impecabil - toate aceste procedee trebuie redate foarte precis si delicat.
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Un aspect aparte constd in crearea la nivel sonor a unor aluzii cu stilurile muzicii academice care
au influentat piesa respectiva. Este vorba de factura pianistica din epoca romantismului sau stilistica
impresionismului muzical, precum si de unele elemente ale muzicii pop (elementele baladei).

In contextul analizei influentei muzicii pop asupra creatiei componistice a lui Laurentiu Gondiu
trebuie sa remarcdm ca creatia studiata demonstreaza o tendinta mai generala a culturii muzicale
moderne, cand muzica pop este privita ca o parte a mostenirii culturale universale.
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I’ Haea - 00un u3 Haubonee 3HAMUMBLX MOLOABCKUX KOMNO3umopos XX eexa, 6HeCuUx 3HAUUmMenvHblll 6K11a0 6 pas-
gumue HAYUOHANILHOT KOMNOZUMOPCKOL wikonvl. Tpuo Ne 2 0nst ckpunku, 8U0nOHUenY U Hopmenuano Komnoumopa -
KpynHoe 00HOuAcmHOe npoussedeHue, cocmosujee U3 KoHmpacmuoix 6noxos: Lento — Allegro con brio - Lento. Jloeuxa
COHAMHOLL POPMDL 30eCh CUHMESUPYEMCST ¢ NONUPOHUUECKUMU NPUHLUNAMU, C030A6a5T UHOUBUOYATTUSUPOBAHHYIO KOMNO-
3uULUOHHY10 crpykmypy. Ommemum 60buLy10 pOb NOTUPOHUHECKUX NPUEMOB 80 BCeX PA30enax nPou3BedeHuUsl, biCOKY10
cmenenb UHMOHAYUOHHOL U CIUNIUCIUYECKOTE UeZIbHOCIU onycd.

Kntouesvie cnosa: I. Hsza, mpuo, ¢pyea, nonugonus, conamuas popma

Gh. Neaga este unul dintre cei mai remarcabili compozitori moldoveni din secolul XX care a contribuit semnificativ la
dezvoltarea scolii nationale de compozitie. ,,Trio nr. 2 pentru vioard, violoncel si pian” este o lucrare mono-partitd alcdtuitd din
sectiuni contrastante Lento - Allegro con brio — Lento. Logica formei de sonatd este sintetizatd aici cu principiile polifonice,
crednd o structurd compozitionald individualizatd. Observdim rolul important al procedeelor polifonice in toate sectiunile
lucrdrii, un grad sporit de integritate intonationald si stilisticd a opusului vizat.

Cuvinte-cheie: Gh. Neaga, trio, fugd, polifonie, forma de sonatd

Gh. Neaga is one of the most important Moldovan composers of the 20" century, who contributed significantly to the de-
velopment of the national school of composition. Trio no 2 for violin, cello and piano is a one-part work composed of contrast-
ing sections Lento - Allegro con brio - Lento. The logic of the sonata is synthesized here with polyphonic principles, creating an
individualized compositional structure. We observe the important role of polyphonic methods in all the sections of the work, a
greater degree of the intonation and style integrity of this piece.

Keywords: Gh. Neaga, trio, fugue, polyphony, sonata form

1 E-mail: natali-costicova@mail.ru
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I. Hara - ogyH 13 Hanbosee 3HAYMMBIX MOJIJaBCKMX KOMIIO3UTOPOB XX Beka, BHECUINX 3HAYM-
TE/IbHBIN BK/Ia/l B Pa3BUTIE HALIMOHAIBHOM KOMIIO3UTOPCKOM HIKOJIBL. DBOIOINA KOMIIO3UTOPCKOTO
asbika I. Hary He 6pU1a THMIMYHOI i cBoero BpeMeHu. OH 4acTo 6bIBal B cTpaHax EBporbl, 6611
3HAKOM CO MHOTVIMU 3aIlafiHBIMJ KOMIIO3UTOpPaMM M X COYMHEHMAMM, C MHHOBAUMAMU B cdepe
KOMIIO3MTOPCKMX TeXHUK cBoero BpeMenn. V. Hob6any-CyxoMIuH yTBEp)KAAET, YTO, II0 CPABHEHMIO
C APYTMMM MOJIIABCKVIMM KOMIIO3uTOopaMi B 1980-X rofioB, Ybe TBOPYECTBO KOMEOIETCsI MeX/Y He-
opoMaHTu3MoM 1 Heodonbkrnopusmow, [. Hsara Beigensercs «6marogaps 6omee skcrieprMeHTaIbHO-
My XapaKTepy CBOero TBOpYecTBa» [1, c. 14].

Tpuo Ne 2 pisa ckpunkuy, Buononyenu u poprennano I. Haru npepcrasisiet co6oit KpymHoe Ofi-
HOYaCTHOE IIPOM3BefieHNe, COCTOsIIIee 13 TPeX PasHOTEMIIOBBIX 0/10K0B: Lento (t. 1-77), Allegro con
brio (t. 78-291), Lento (1. 292-341), HepaBHOLIEHHBIX IO CBOMM MaciuTtabam. C TOYKM 3peHUs mpPo-
HOPLVII pasfiesioB, CO3[AaeTCs BIeYaT/IeHIe, YTO CPeJHIII pasfie/l — OCHOBHOI, a 0OpaM/IAIoLINe ero
pasiespl B MeJ/IEHHOM TeMIIe BBIIIOTHAIOT KOMITO3UIMOHHYIO (PYHKLIMIO BCTYIUIEHNA U 3aBepIICHMS.

HavanpHas TeMa MIPOBOAMUTCS B HU3KOM perucTpe Ha QoHe mefam GoprennaHo Ha 3ByKe 00 B
MapTUY BUOTOHYEIN.
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18-TaKTOBasA TeMa IIOCTPOEHA Ha 3/IEMEHTAaX IBEHAJaTUTOHOBOM XPOMATUKM, OCHOBAHHOI IIpe-
VIMYILIECTBEHHO Ha IIOJIyTOHOBOM JIBVKE€HUU, JOTIOIHEHHON 1LI€7IOTOHOBBIMU XofilamMu. HecmoTpa Ha
VICIIO/Ib3OBaHM€ XPOMATUKY, IIOCTPOEHME MENIOAMNYECKON IMHUMA B IIAPTUY BUOJIOHYE/IN OYEHD eCTe-
CTBEHHO I JIOTMYHO M OCHOBAHO Ha IIpMeMe CEKBEHIMPOBaHM, a MeJaab Ha BbIJEP>KaHHOM 3BYKe
ypaBHOBelIBaeT obiiee 3BydaHne. CTPyKTypa TeMbl HEMHOT'O HallOMMHaeT TeMy Qyry, B KOTOpOil
€CTb BbIpasnuTenbHoe AApo (TT. 1-2) n ero pasBepTbiBaHMe (TT. 3-6), a BTOpoe IPOBeieHe TeMBbI OT
3BYKa (pa HaIlIOMIHaeT COOTHOIIEHNe IIPOIOCTA-PUCIOCTA B dyTe.

YcnoBHO HazoBeM 3TOT TeMarmdeckuil Marepuan memoti (T). B manpHeiimem 3Ta TeMa TOYHO
npoBoguTcA B maptum goprenuano (T1. 18-34), Ha QoHe memany B IpaBoOIl pyKe, TO BpeMs, KaK B
NapTUY CKPUIIKY M3/IaraeTcd KOHTPaIyHKTUPYIOIINII MaTepuai. [leppoHayanbHO MapTHA CKPUIIKI
IIOCTPO€EHA Ha ITapaJUIe/IbHbIX CEKCTaX B HUCXOMAIIEM IBVKEHNY, KOTOPbIE MICIIONB3YIOT Te JKe I0JTy-
TOHOBbIE€ COOTHOUIEHM I, KOTOPbI€ JOMUHMPOBA/IN B HA4a/IbHOJ TeMe B IapTUM BUOIOHYeN. biiaro-
fapsi KOHCOHVPYIOLIVM VHTepBanaM, o6uias GakTypa ZOCTaTOYHO O/1aro3ByYHa U JIMIIEHA MHTOHA-
IIVIOHHO OCTpOTH. O603HAUNM MX KaK KOHCTPYKTUBHBIN 3/meMeHT Ne 2 (KU 2).
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Haunnasg ¢ 18 TaKTa, MeI0ANA B IMapTUN CKPUIIKM CTPOUTCA HAa KpaTKUX MOTHUBAaX B aM6I/ITYC6
Majon TeEpUMN; 3TOT K€ MHTEPBAI BbIEPIKaH MEXAY 3BEHbAMN CEKBEHI VN, IIpNAaBad MY3bIKE /1a-
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MEHTO3HBIII XapakTep. B manpHeleM B MapTuy CKpUIKN OOBEAMHAIOTCS 110 BEPTUKAIN IBa 3Jle-
MEHTA — CEKTOBBIN NIapa/I/IeNN3M ¥ MaJIOTEPLIOBbIE ITIONIEBKY, BHOBb IIOAYEPKIBas TMHEAPHYIO IIPU-
pony aHcamb61eBoit pakTyppl. O603HAYMM MX KaK KOHCTPYKTUBHBII 9meMeHT Ne 3 (KM 3).

Ecnu nprHATH B KauecTBe TUIOTE3bI MJEI0, YTO B OCHOBE 9TOI (POPMBI — IPMHINIIBI IIOCTPOe-
HIISI TPEXTOJIOCHOI Gyry (110 YMCITY YIaCTHUKOB TPUO), TO B T. 35 (a tempo) HaumHaeTCs paspaboTka
¢yru, cBsA3aHHAs C M3/IOXKEHUEM TEMBI OT 3BYKa Mu Gemonv — /151 bemonv B mapTuu oprennaHo, B
TO BpeMs KaK CTpyHHUKM ucnonuAnTt KN 3 B nHTepBaje Manoi TepLun, 4TO TaKXKe€ COOTBETCTBYET
IIPUPOZe ITOTO 97IeMeHTa. Y ¢oprennaHo B 3To BpeMs usnaraorca T u KV 2. Tot >xe mpueM ncnonb-
3yeTcsl OT 3BYKa /i 0eMOonib, N0006HO WCXOAHOI TeMe. TakuM 06pa3oM, TeMbl U3/TaraeTCs TPYK/IBL:
eAVHOXK/bI B IIAPTUY BUOJIOHYEIN U ABAXKABI B MapTUM (POPTENNAHO, B TO BpeMs KaK [Ba APYIUX
3JIEMEHTA VICTIO/Ib3YIOTCA B KayeCTBe NPOTUBOCIOXKeHNA. C TOUKM 3peHNuA TOHA/IbHOTO IJIaHa 3TOT
paszen popMBI TOHAIBHO Pa30MKHYT.

B cnepyromem paspene (TT. 52-63) UCIIOIb30BaH KOHTPACTHBIN MaTepHa: 9TO TOMOGOHHO-Tap-
MOHMYecKas (akTypa B mapTuy QopTenuaHo Ipy May3UpPYIIINX CTPYHHBIX MHCTpyMeHTax. OHa
JNOCTAaTOYHO BBIPA3UTEIbHA, XOTA M HE BUPTYO3HA, KaK TPaJAMIMOHHAA KaJleHIMA, I MMEET JIPYToil
06pasHblIii cTpoIt (pemapKa aBTopa: poco scherzando piu mosso cresc). 3xech IPOUCXOANUT CMEHA pas-
Mepa: 4/4 BMecTO %, mapajiein3M XpOMaTUYECKMX CEKCT 3anMcTBoBaH n3 KV 2, a mpueM cekBeH-
IUpOBaHNUA B naptuu goprenuano npoussope or KN 3. C Touky 3peHns nponopuuii, paspien o-
CTAaTOYHO KPATKUIA.

Cregytomuii pasgen Tempo I (TT. 64-77) Bo3BpalaeT crymarens K Homi(pOHNYecKIM IPUHIIN-
IIaM: HOBas TeMa TAK)XXe VCIIO/Ib3yeT Ma/IOTEPLIOBbIE XO/bI ¥ HUCXOAAIINE XPOMaTUIECKIE CEKYH/IbI.
Tema npoBoputca y Buonondenn. Haunmnas ¢ T. 71, B mapTuy CKpUIKY IOMUHUPYIOT AMICCOHUPYIO-
1Y€ MHTEPBAJIbl M CXO[IHbIE PUTMMUYECKME PUCYHKIU B MEJIOANY, & JBYXTO/I0CHE CTPYHHBIX MHCTPY-
MEHTOB JVHAMU3MPYETCA 32 CUET CMHKONMPOBAHUA.

Taxum 06pa3oM, IepBBIil pasfiel MeeT TPeX4aCTHOe CTpOeHNe: KpaliHye YacTy — nomdoHnye-
CKIe, a CpefHsAsA — TOMO(POHHO-TapMOHIYecKas 1 conbHasA (popremnano). C TOUKU 3peHNs IIPOIIOp-
1111, OHM HepaBHBL: 51 TT. — 11 TT. — 15 TT. Ec/tt onmparbcst Ha MacITabHO-CUHTAKCUYECKIIT KpUTe-
Ppuii, IEPBBIN pasfien BOCIPUHMMAETCA KaK OCHOBHOIA, a IBa IOC/IEYIOIINX — KaK IB€ KOHTPAaCTHbIE
CBA3KM KO BTOPOMY pasfieny.

U B cnepytomem pasperne popMbl, 3aHMMAIOLIEM TAKTHI ¢ 78 1o 291, mommdoHndeckne MpUHIN-
IIbI HOCTPOEHNs aHCaMO/1eBOI GakTypbl U omudoHndeckye GOopMbl BBIXOAAT Ha IepBblii 1aH. Ho-
Bas TeMa M3JIaraeTcs epBOHAYAIbHO B MapTuy GoprenuaHo (TT. 78-88): OHa AUHAMIYIHA, MOTOPHA,
C 37IEMEHTaMM CKEPLO3HOCTIL.

Allegro con brio
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[Tonauasny Tema usnaraeTcsi B 6acy OffHOr0OJIOCHO, IOAep)KMBaeMasi pe3KMMM aKKOPAaMU B IIpa-
BOII pyKe, a 3aTeM (paKTypa CTAHOBUTCS LIEMKOM AaKKOPHOBOI, rOMO(OHHO-TaPMOHNYECKON (TT.
81-83). B TT1. 84-87 nmuHeapHOe MBIIIEHNE BO3BpaIIaeTcs, PaKTypa CTAHOBUTCS JBYXTO/IOCHON C He-
TOYHOJ pUTMIYECKOI TyO/IMPOBKON B MAPTUAX JI€BOI 1 IpaBoil pykn. OTMETM Tax>Ke IOsABJICHNE
MeMM3MATUKI: XpoMaTudecKye (GOpIUIary MPUAAIOT JBIDKEHNIO ellje OOJIBbIIYI0 CTPEMUTETbHOCTD,
HOYEPKHYTYIO TaKXXe CMeHOM pasMmepa (4/4 BMecTo 3/4). B manbHeiieM My3bIKaTbHbBIN MaTepu-
aJl TIOABEPraeTcss MHTEHCUBHOMY PasBUTMIO: KOMIIO3UTOP WUCIIONb3YeT PUTMUYECKMe ApoO/eHMue,
TpPeXTakToBas ¢pasa COKMMAETCA B0 1 TaKTa M CeKBEHIMPYeTCsA, U3 TOMO(OHHO-FapMOHIYECKOTO
(dbparmeHTa BBIUIEHSIOTCS OTAENbHBIE 91eMeHTHI (TT. 88, 90). [[Ba OCHOBHBIX 97IeMeHTa KaK ObI CTaJI-
KMBAIOTCA APYT C APYroM, obecriednBast HEYCTOMYMBBIN, pa3pabOTOYHBIN XapaKTep TOTO pasfierna, B
KOTOPOM €IVHUIIEN M3MEPEHN CTAHOBUTCA ABYXTaKT. [laHHbBINA pasfen 3aBepuaerca B T. 103. Ero
XapakTep ¥ MacIITa0bl TO3BOJISIIOT TOBOPUTD O HEM KaK O IVIABHOJ APTUM OCHOBHOTO pasferna. B T.
10 BO3HMKaeT KOHTPACTHBII My3bIKa/IbHBII MaTepyaJl, ONpeaeisieMblil HAMY KaK T000YHast TapTys.
9TO meBy4Yas MeIOAMs B pa3Mepe % M3/1araeTcs IepBOHAYa/IbHO B mapTuy ckpunku (Tt. 104-107),
3ateM y ¢opremmano (1. 108-111), BHOBb HaIOMMHAsA O IpyeMe MMMUTALUN. B gambHelmemM sToT
Marepyas pa3BUBaeTCs Ha MOTUBHBIX 9JIeMeHTaX OOOYHOII MapTuy, HO 0e3 U3I0KeHMsI IIOCTIeHe,
HaIlOMMHAsA O IPUHIUIAX HOCTPOEHNA NHTEpMeVN B dyre.

Pa3paboTka HauMHAETCA C M3/IOXKEHNUSA TEeMBI IJIABHOI MapTuu B T. 145 B 1eBoit pyke ¢opremnna-
HO: 3/1eCb IMUTHPYETCS B BEPXHIOI0 KBYHTY Hada/IbHBII MOTUB TeMbI B IIApTUM GOpTenuaHo. IToT
paspen (1. 145-202) MOXXHO pacLieHMBaTh KaK IIePBbIIl 3Tall pa3pabOTKy, B KOTOPOM Pa3BUBAETCS
OCHOBHOJ TeMaTWYeCKMIl 9/IeMEHT I/IaBHON TeMbl. C TOYKY 3peHus aHCaMO/1eBoil (GaKTypsl, aBTOP
npuberaet K OKTaBHBIM YHUCOHAM B IAPTUAX CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB (TT. 155-156), puTMu4ecKoi
umuranuu (TT. 159-160) n fp.

Bropoit atan paspaboTku cBsizaH ¢ mo604HoI mapTueit (T1. 202-219): 37eCh TPUMEHSIIOTCS TaKue
IIpUeMbl, KaK HeTOUHas AyOIMpoBKa TeMbl B IAPTUAX CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB, BHEJIPEHIE OCHOB-
HOTO TeMAaTU4eCKOro 3/IeMeHTa IaBHOM TeMbl (TT. 209-211). B menom, xapakrep doprenmuaHHOrO
aKKOMIIaHEMEeHTa — TOMO(OHHO-TapMOHIYECKNIL, @ CTPYHHUKM 00pas3yIoT COefiIHEeHIe ABYX JIMHMIL,
II0-Pa3HOMY B3aMOJIE/ICTBYIOIIMX: OHM MO0 AyOMUPYIOT IAPTUM APYT APYTa, MO0 BHICTPAMBAIOT
KOHTPACTHOE M/IM UMUTALMIOHHOE JIBYXTO/IOCHE.

Tpernit stan paspabotku (TT. 220-261) cHOBa CTPONUTCS Ha BTOPOM 9/IEMEHTe ITITABHON IapTUN
(popurraru n xpomarndeckue MOTUBBI). C TOUKY 3peHNA JUHAMMKI, 9TOT Pasjiell MeHee HalpsDKeH
U JpaMaTiyeH, 4eM IIpefibIAyIiye ¥ MOATOTaB/INBAeT IIOSABJIeHNe penpu3bl. B penpuse (TT. 262-291)
IIpOIlecC PasBUTHA He MPEKPAIIAeTCs, O YeM CBUIETENbCTBYET MHON XapaKTep (QakTypsl IJIAaBHON
TEeMBI, IIOSABJ/ICH)e HOBBIX 9JIEMEHTOB B MAPTUAX CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB, (PaKTIYeCK) HOBAs IO-
6ounag Tema (TT. 279-291).
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3aK/II0YNTEIbHBI pasfie IpOoN3BeAeHNsI BO3BpalllaeT CIyLaTeNns K MefyleHHoM Temny (Lento)
VI 9KCIIOHVPYeT HOBBII My3bIKa/IbHBII MaTepyaJl: MOsIB/IAETCA TOHATbHOCTD €U 0€MOJIb MUHOD, TeMa
IIVPOKOTO JIBIXaHVsI 3BYYNUT B IAPTUM BUOJIOHYeMM. B maptum ¢poprennano Menopmndeckme MMHUN
RyOMUPYIOTCS B OKTaBY, TeM CaMbIM CO3/jaBasi TMHeapHY0 (GAKTypy U HAIlOMMHAsL O MOHOJVM KaK
IPUHIINIIE MY3BIKQ/JIBHOTO MBILIIEHNA. [IpOTsSHKEHHOCTb, MEAUTATUBHOCTD 9TOI TEMBbI II03BOJIAET
IPEAMONIOKNUTD, YTO ITOT Pasfe — CBoeoOpasHblil GumocodCckmit UTOr MPOU3BeREeHNs, SIMUIOT, OC-
MbIC/IeHre 60pbOBI, TPOU3OILIe/Iell B OCHOBHOM pasfierie. JInib B MOCTEAHNX TaKTax MPOU3Befe-
HUS OT/E/IbHBIMU «BCIIOJIOXaMI» BO3HUKAIOT PEMUHMCIIEHI[MN OCHOBHOTO MOTMBA IJIABHON TEMBI
(tT. 335 1 337).

C TOYKM 3peHNUs1 KOMIIO3UIVIOHHOI JIOTUMKM, 3TOT pasfeN NpUOIVIKAeTCs K IBYXYaCTHON IIPO-
CTON pasBuBaoleil Gpopme (rpaHMLIBI Pa3fenoB COOTBETCTBEHHO: TT. 292-316 u 317-341), nepBblit
pasjien KOTOpOil OCHOBaH Ha MOHOZMITHOM ABVDKEHNUY, @ BTOPOJ — Ha KOHTPACTHOM JBYXTOTIOCUY B
HapTHsAX CTPYHHBIX. CrIefyeT OTMETUTD IOSIB/IEH)Ee aKTVBHOTO MOTHBA U3 TeMbI IJIABHOI IapTuu (T.
335), KOTOPbIIt BOCIPUHIMAETCS KaK OTTOIOCOK OCHOBHOTO KOH(MIMKTA IPOU3BEEHMS.

Cymmupyem usnoxxeHHoe. Tpuo Ne 2 i ckpunky, BuonoHuenu u goprennano I. Haru orpa-
JKaeT XapaKTepHbIe YePThl TBOPUECTBA KOMITO3UTOPA. TaK, 10 CpaBHEHUIO C TIEPBBIM TPUO /IS K/Iap-
HeTa, CKPUIIKM 1 POPTENNAHO, HAMCAHHOM B 1976 rofy, 31ech KOHIENIs 0TOOpa TeMaTHYeCKOro
MaTepuaia NpUHIUNKATBHO nHas. Eciu B 60jiee paHHEM COYMHEHUY aBTOP OMMPAETCS HA PasHO-
YKaHPOBBIJI MaTepuaJl, MpUHALIeXANiI chepe akageMuuecKoil, GONbKIOPHOI ¥ MacCOBOI MY3bI-
K1 (M3BECTHO, YTO B JaHHOM IIpoM3BefieHMN ObUIN UCIonb3oBaHsl ,Rondo alla ingharese quasi un
capriccio op. 129”7 JI. Ban beTxoBeHa, MonpaBcKas HapopHas mecHA ,Am un leu si vreu sa-1 beu” n
MaccoBas IeCHs U3 COMIATCKOro (HOIbKIOpa COBETCKOro nepuopa ,,Iloura monesas”) [3, c. 104], To B
aHaIM3MPYEMOM HaMU TPUO IIPUPOJA TeMAaTUIeCKOTro MaTepuana 6ojiee OFHOPOIHA U CBsI3aHa C aKa-
IeMIYeCKOJ My3BIKA/TIbHO KY/IBTYPOIL, TMHEAPHOCTHIO GAKTYPBI U AP. IPUHIIIAMY aKaleMIIeCKo-
ro reresuca. C TOYKY 3peHnst BbI60pa My3bIKaTbHO-BbIPA3UTENIbHBIX CPELICTB Y IPUEMOB Pa3BUTHA,
obpaiaer Ha cebs1 BHUMaHye OO/IBIIOI yAEMbHBI BeC MOMM(OHNYECKNX IPUEMOB, YTO, BIIPOYEM,
ABJISIETCS] XapaKTEPHOI 4epTOil KaMepHO-MHCTPYMEHTATbHOI MY3BbIKJ KOMIIO3UTOPA, O YeM IUIIYT
MHOT¥e My3bIKoBezibl, Hanpumep, H. Kuuyk [2, c. 42]. ITpucyrcrBue nonnpoHnYecKux IpueMoB BO
BCeX KOMITO3MIIMOHHBIX pasJienax Ipoy3BefeH s CIIOCOOCTBYeT MHTOHALMOHHO U CTU/IUCTUYECKOI
1Ie/IbHOCTY OIIYCa, YTO, BIIPOYEM, TAK)Ke XapaKTePHO J/IsI KAMEPHO-VHCTPYMEHTATbHOTO TBOPYECTBA
komnosutopa. Kak ormeuaror B. MenpHuk n H. Knuyk, «KOHTalnyHKTH4YeCKas TeXHMKA HapAA#Y C
VIHTOHAIIVIOHHBIMM CBSI3SIMU MEXZly pasHbIMU paszieniamMiu GOpMBbI BHOCUT BKJIAJ] B €JUHCTBO KOMIIO-
sutun» (mepesop Hat. — H.K.) [5, c. 96]. UTo kacaeTcst KOMIO3UIIMOHHBIX 0COOEHHOCTEN aHATN3M-
PYEMOTO COYMHEHS], TATa K OfHOYACTHO, CIMTHO-LIVIK/INYeCcKoi GpopMe, BHYTPU KOTOPOII HaMeda-
eTCs pasfienieHne Ha KOHTPACTHbIE SMM30/Ibl, TAK)Ke BIIOIHE TUIIMYHA JI/ISI TBOPYECTBA KOMIIO3UTOPA.
Ecnu, x npumepy, B Conare fist poprenmano (1979) yrafbiBaloTcsi KOHTYPbI COHaTHO-CUMOHMYe-
CKOTO IIMKJIA, TO 37leCh pedb UAeT 0 60Jee MHAVBUAYAIM3MPOBAHHOI CTPYKTYpe: ApaMaTypriudecKu
IJIAaBEHCTBYIOLVII KPYIIHBI pasfiell B ObICTPOM TeMIIe, TOZOOHBI COHATHON dopMe, 0OpaMsieTcs
MefiIeHHbIMM pasfienamyu. OTMeTVM, YTO B 9TOM IUIaHE CTPYKTYpa TPUO OTINYAETCs OT Tpuo 1976
rofia, HaMCaHHOTO B hopMe 4-X-4aCTHOTO IUKIIa.
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Arta teatrala, coregrafica si multimedia

DRAMATURGIA NATIONALA LA TEATRUL RADIOFONIC
IN ANII 1950—1960

NATIONAL DRAMATURGY AT THE RADIO THEATER
IN THE 1950S—1960S

ANA GHILAS,

doctor in filologie, cercetator stiintific coordonator,
Institutul Patrimoniului Cultural

LUDMILA ALEXEI,

redactor coordonator teatru, Radio Moldova

CZU 792.096(478)

Obiectul cercetdrii il constituie evolutia Teatrului radiofonic din Republica Moldova, incepind cu anii °50 ai secolului
XX, specificandu-se rolul dramaturgiei nationale in dezvoltarea acestui gen artistic in contextul timpului (anii 1950-1960),
dar si in educarea cultural-esteticd a receptorului. Demersul este unul introductiv la tema respectivd si se bazeazd, in princip-
iu, pe metoda istoricd de investigare, cu elemente de analizd esteticd a discursului teatral de acest tip.

Anticipand cu o scurtd caracteristicd a radio-teatrului, se evidentiazd contextul aparitiei si activitdtii Teatrului radio-
fonic la Radioul National in anii 1950-1960, cdnd se manifesta o ,,descdtusare” creativd si spirituald, specificd perioadei re-
spective. Actorii de la Teatrul Dramatic ,A.S. Puskin” si de la Teatrul ,, Luceafdrul” au interpretat roluri in spectacolele ,,Copiii
si merele” de C. Condrea, ,Doud vieti si a treia” de F. Vidrascu, ,Casa Mare” de I. Drutd s.a., care au contribuit la afirmarea
acestei arte dramatice verbal-sonore.

Cuvinte-cheie: Teatru radiofonic, context sociocultural, dramaturgie nationald, conflict moral-psihologic

The object of the present research is the evolution of the radio theater in the Republic of Moldova, starting with the 50s
of the 20th century, but also in the cultural-artistic education of the receiver. The approach is an introduction to the respective
theme and it is based, as a rule, on the historical method of investigation with elements of aesthetic analysis of the theatre
discourse of this type.

Anticipating with a brief characteristic of the radio- theater, emphasis is laid on the context of the appearance and activity
of the Radio Theater on the national radio in the years 1950-1960, when a creative and spiritual “disengagement”, specific to
the respective period, was manifested. Actors from the “A.S.Pushkin and the “Luceafirul” Theatres performed the roles in the
plays “Children and Apples” by C.Condrea, “Iwo Lives and the Third One” by F.Vidrascu, “Casa Mare” by I.Druta etc. that
contributed to the affirmation of this dramatic verbal-phonic art.

Keywords: radio-theater, socio-cultural context, national drama, moral-psychological conflict

Introducere

In acest articol ne-am propus drept obiect de cercetare un aspect al evolutiei Teatrului radiofonic
din Republica Moldova, in special, rolul dramaturgiei nationale in dezvoltarea acestui gen artistic in
contextul timpului (anii 1950-1960), dar si in educarea cultural-esteticd a receptorului prin interme-
diul artei teatrale. Cercetarea se bazeaza, in principiu, pe metoda istorica de investigare, pe istorio-
grafia teatrala (interviuri, recenzii, inregistrari audio si video s.a.), cu elemente de analiza esteticd a
discursului teatral de acest tip.

1 Email: ana_ghilas@yahoo.com
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Se impune, mai intéi, specificarea a doud aspecte intr-un asemenea discurs: 1) teatrul radiofonic ca
mod de comunicare si 2) contextul sociocultural in care a aparut Teatrul la microfon la Radio Moldova.

Teatrul radiofonic - varietate a artei verbal-sonore

Teatrul radiofonic (numit si Teatrul la microfon, radio-teatru), ca varietate a artei dramatice ver-
bal-sonore, are propriile mijloace de expresie artistica, conditii specifice de creatie si de receptare.
Imaginea artisticd in acest tip de discurs teatral este una sintetica, asemenea celei din film sau din
teatrul dramatic, insa natura sintezei este una specifica. Astfel, arta radio-teatrului este receptatd doar
auditiv si, in acest context, un rol important revine ,cuvantului si sunetului simtite si intelese de catre
actor in toatd diversitatea acestora: sunete reale si sunete artificiale, emise special pentru crearea veri-
dica/autentica a imaginii auditive, ce au valente vizuale; sau muzica, pauzele s.a’[1]. De aceea, Teatrul
radiofonic solicitda mai mult imaginatia, atentia receptorului, iar la nivel de actiune artistica prezinta
»lumea spirituald”, conflicte moral-psihologice, un rol esential revenindu-i monologului-confesiune si
dialogului ca modalititi de expunere. In asemenea mod, discursul teatral la microfon este mai aproape
de liricd, de muzica, de drama.

In asa-numita arti radiofonici sunt incluse nu doar textele dramaturgice propriu-zise, ci si trans-
formarea, adaptarea operelor literare, a operelor scenice muzical-verbale, care, in rezultatul utilizarii
unor procedee artistice radiofonice si a celor tehnice, capétd noi caracteristici, calitati artistice si, evi-
dent, noi posibilitati de comunicare estetica.

La abordarea temei, ne-am orientat si la teoria receptarii a lui Hans Robert Jauss, care pune in
lumina functia comunicativa a discursului artistic la nivelul constiintei sociale, in sensul ca exista o
relatie dintre textul artistic si ,,orizontul de asteptare” al receptorului in orice etapd a evolutiei artei [2].
Fiecdrui gen literar ii corespunde un anumit tip de asteptare, iar ,,in cazul teatrului, durata asteptarii se
circumscrie duratei reprezentatiei” [3, p. 11], radio-teatrul fiind un exemplu elocvent, aici asteptarea
se declanseaza, in primul rand, datoritd fondului sonor, stimul premergator dialogului sau monologu-
lui din actiunea dramaturgica.

Inceputurile Teatrului radiofonic la Radio Moldova: contexte socioculturale

Pana la introducerea benzilor de stocare a informatiei, in anul 1949, la Radioul National
reprezentatiile teatrale se transmiteau in direct. Teatrul la microfon, ca mod de comunicare artistica,
isi are inceputul in anul 1950, cand pe banda magnetica a fost imprimat primul spectacol radiofo-
nic — Piatra din casd de Vasile Alecsandri, cu actorii Teatrului Moldovenesc Muzical-Dramatic ,,A.S.
Puskin”: Valeriu Cupcea, Eugeniu Ureche, Vladimir Cocot, Ecaterina Cazimirova, losif Leveanu, Ale-
xandra Iurceac si Arcadie Placintd, regia artistica Victor Gherlac, regia de studio Margareta Javrotchi
(data difuzdrii in premiera nu se cunoaste).

In emisiunea ,,Prin ani cu Teatrul la microfon” din 29 mai 2016, actorul Vladimir Cobasnean
mentiona ca regizorul anticipa repetitiile printr-o ,,analiza profunda a textului, lucra cu actorii, analiza
relatiile dintre personaje, de aceea actorii isi interpretau cu usurinta rolurile, erau veridici’[4]. Acest
prim spectacol radiofonic, Piatra din casd, are o calitate impecabila a inregistrarii, avand in vedere
posibilitatile tehnice primitive din anii ’50 si din anii premergatori. Actorii veneau la radio, intrau in
studioul de imprimare cu rolurile bine insusite, ei interpretau la microfon si piese muzicale, iar efectele
sonore le realizau utilizand diverse obiecte: carton, scAnduri, vesela. In timpul montajului regizorul de
sunet corecta si retusa inregistrarea.

Un rol important in evolutia artei teatrale sonore 1-a avut realizarea spectacolelor dupa textele
semnate de Ion Luca Caragiale, Ion Creanga si Mihai Eminescu, precum si difuzarea, in 1954, a spec-
tacolului Steaua fara nume de Mihail Sebastian, realizat la Teatrul Radiofonic Bucuresti. Astfel, reper-
toriul cu tematica ideologicd, specifica timpului, a fost completat, la insistenta unor actori si regizori
(E. Ureche, V. Cupcea s.a.) cu opere de valoare din cultura romaneasca.
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Odata cu aparitia si evolutia Teatrului radiofonic in Moldova, concomitent, se dezvolta si ia am-
ploare dramaturgia nationald, care va deveni cunoscutd maselor largi, nu doar celor de la oras cu
preponderentd, ci si oamenilor de la sate, acolo unde exista ,,0 foame culturald” si era mult mai nece-
sard educarea cultural-esteticd a receptorului/ascultatorului. Acest ,,altfel de teatru” ii avea in centru,
pe parcursul unui deceniu, pe actorii unicului teatru al vremii, daca vorbim de perioada anilor 1950-
1960, Teatrul Academic Moldovenesc Muzical-Dramatic ,,A.S. Puskin”: Eugeniu Ureche, Gheorghe
Hasso, Arcadie Plicintd, Trifon Gruzin, Valeriu Cupcea, Petru Baracci, Constantin Constantinov,
Ecaterina Cazimirova, Victor Gherlac, Domnica Darienco si altii. Vocile lor au cucerit ascultitorul
prin dictie, rostire corectd, roméaneasca, muzicalitate a vorbirii, au captivat prin firesc, sinceritate si
mesaj emotional desprins din operele literare. Astfel, discursul dramatic din spectacolele de teatru
sonor isi va gasi locul in sufletul receptorului, in contextul situatiei socioculturale a timpului, care
impunea, totusi, o varietate de texte de valoare artistica diferita, in functie de anumite circumstante
politico-ideologice.

In acest sens, actorul Grigore Rusu isi amintea cu nostalgie in cadrul aceleiasi emisiuni radiofo-
nice mentionate anterior (redactor: Ludmila Alexei): ,,In copilirie nu aveam televizor, dar ascultam
radioul si atunci cand stiam ca va fi difuzat vreun spectacol, ne adunam toti copiii din mahala si ascul-
tam cu sufletul la gurd, pentru c@ teatrul era unica posibilitate pentru copiii de la sate sa auda vorba
romaneasca curata, si faca cunostintd cu operele lui Creangé sau Alecsandri. Peste un deceniu, cdnd
am infiintat Teatrul ,Luceafarul” si mergeam prin localitdti cu spectacole, oamenii ne recunosteau
dupa voci, dupa spectacolele de la radio. In genere, Teatrul la microfon a avut un rol, in primul rand,
educativ, moral si estetic”[4].

Referindu-se la aparitia dramaturgiei nationale postbelice, criticul de teatru, cercetdtorul Leonid
Cemortan observa: ,,Daca in poezie mai apareau, totusi, anumite lucrari de artd veritabila, atunci
scrierile de proza si dramaturgie contemporand, de cele mai multe ori, se reduceau la niste incer-
cari rudimentare de a umplea formele prestabilite si deja recunoscute cu ,material local” si ,,colorit
national”. Doar cu aparitia primei drame a lui . Druta, Casa Mare (1959), ,,s-a simtit o improspatare
a atmosferei literar-artistice si teatrale”, cercetatorul evidentiind noutatea viziunii artistice a discur-
sului drutian prin conflictul psihologic, prin lirism, prin abordarea unor probleme general-umane si
prin relevarea specificului national al demersului artistic [5, p. 362]. Chiar daca in teatrele dramatice
si la radio-teatru prevalau inca textele din dramaturgia universala, alaturi de spectacole cu tematica
ideologica, specifica timpului, s-a observat, totusi, manifestarea unei ,descatusari” creative si spiritu-
ale, specifice perioadei asa-numitului ,,dezghet”, prin schimbari de paradigma ale dramaturgiei si ale
codurilor teatrale, precum si la nivelul formelor de reprezentare teatrald. Unele dintre aceste trasituri
le regasim in dramaturgia lui Ion Drutd, dupd cum a specificat teatrologul L. Cemortan, dar si la alti
scriitori care s-au afirmat ca autori de texte dramaturgice in anii 1950-1960. Astfel, Constantin Con-
drea si-a specificat textul Copiii si merele drept comedie amard, iar Feodosie Vidragcu a mentionat ca
Doud vieti si a treia este o drama lirica, pe cand Alexandru Cozmescu a subintitulat ca textul Drumul
diamantelor este o ,poveste romanticd in 3 acte, 6 tablouri, cu trei fete si 4 baieti”. Printre primele texte
adaptate pentru Teatrul radiofonic au fost cele semnate anume de acesti autori de texte dramaturgice,
ca si de scriitorii George Meniuc si Gheorghe Malarciuc.

Dramaturgia nationala la radio-teatru in anii 1950-1960

Chiar la inceputul anilor 1960, odata cu infiintarea Teatrului Republican pentru Copii si Ti-
neret ,Luceafdrul’, intreaga trupa se va alatura Teatrului radiofonic, care, in timp record, devine un
epicentru cultural-artistic. De remarcat faptul ca la 20 mai 1961, pe scena Teatrului ,,Luceafarul” are
loc premiera spectacolului Copiii si merele de Constantin Condrea. La Teatrul radiofonic spectacolul
va fi montat cateva luni mai tarziu, anul inregistrarii fiind 1962. O pleiadéd de actori tineri si talentati,
absolventi ai Scolii Superioare de Teatru ,,B. Sciukin” din Moscova — Ecaterina Malcoci, Dumitru

60



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2019, nr. 2 (35)

Caraciobanu, Ilie Todorov, Ion Sandri Scurea, Ion Ungureanu, Valentina Izbesciuc, Nina Doni, Maria
Doni si altii - vor imbogati treptat repertoriul Teatrului radiofonic, vor aduce la microfon vorbirea
aleasd, se vor impune prin intonatie, prin timbrul vocii si vor reda esenta chipurilor artistice jucate sau
imagini descrise in didascalii din textul dramaturgic, care-l vor cuceri pe ascultitor.

Prin rolurile interpretate fiecare actor a lasat in memoria ascultatorului amprenta vocii sale incon-
fundabile: Eugen Ureche - cu vocea sa de cantaret de operd din spectacolul Eminescu (1966); Valeriu
Cupcea - in discursul teatral Luceafdrul (1966); Petru Baracci — in Doud vieti si a treia (anul 1962);
Ecaterina Malcoci - in rolul Laurei din spectacolul Copiii si merele (anul 1962). Tandra actritd Vera
Mereutd, care a jucat si pe scena Teatrului ,,Luceafarul’, si in teatrul sonor, iar din anii ’60 a activat in
calitate de crainic la Comitetul de Stat pentru Radiodifuziune, pastreaza in amintire timpul de glorie
al teatrului sonor, specificAnd valentele educative ale spectacolelor: ,,In anii de inceput ai Teatrului
radiofonic lumea era insetata de cultura, de vorbirea aleasd a actorilor. Rolul Teatrului la microfon era
pe atunci foarte mare i in propagarea culturii comunicarii, si a culturii limbii roméne” [4].

Cele doua decenii (1950-1960) au constituit un progres artistic inimaginabil in dezvoltarea artei
verbal-sonore in spatiul cultural basarabean. Dupa Piatra din casd (1950) au urmat spectacolele: Co-
piii si merele (1962) de C. Condrea, in distributie cu actorii Teatrului Republican ,,Luceafarul”; Doud
vieti si a treia (1962) de E Vidrascu, cu actorii de la Teatrul Moldovenesc Muzical-Dramatic ,,A.S.
Puskin”; Casa Mare (1963) de 1. Drutd; Scripca prietenului meu (1964), dupa schita omonima a lui G.
Meniuc; Nu mai vreau sd-mi faceti bine de Gh. Malarciuc (1967), cu actorii Teatrului Moldovenesc
Muzical-Dramatic ,,A.S. Puskin”

La 20 mai 1961, Teatrul ,,Luceafarul” juca premiera Copiii si merele de Constantin Condrea, spec-
tacol de final al primei stagiuni. Galeria de portrete create, chipurile si caracterele tragicomice, pro-
blemele elucidate nu vor face decét sa aprofundeze conflictul acestei ,,comedii amare”, cum a numit-o
autorul. Actorul si regizorul Ion Ungureanu, in cartea sa Teatrul vietii mele, mentioneaza cd ori de
cate ori mergeau in turnee cu spectacolul Copiii si merele, publicul ,,amutea” parca in sald [6, p. 58],
urmarind jocul actorilor in rolul de parinti si copii, iar in spectacolul radiofonic s-a simtit aceasta
~comedie amard” a relatiilor dintre ei, cdpatand profunzime, in special, prin jocul Ecaterinei Malcoci
(Laura), ,,cu un diapazon dramatic interpretativ foarte bogat”, dupd cum observa Vera Mereutd, care
in acest spectacol a jucat rolul baiatului. Acest rol era unul episodic, improvizat de regizor, constituind
un monolog al personajului, care avea functia de prolog al actiunii dramatice, o privire din exterior
asupra evenimentelor, a personajelor.

Prindea contur si arta interpretarii altor individualitati creatoare — Eugenia Todorascu (Veta),
Ecaterina Malcoci (Laura) s.a. Dupa cum isi aminteste teatrologul Irina Uvarova, Ecaterina Malcoci
(Laura), trebuia sd fie, in conceptul autorului, ,,0 fata fermecatore si alintata, insa felul ei de a juca, ,,in
mod fin §i cochet” a unui tip de frumusete national” a periclitat semnul negativ al personajului, asa
cum a fost gandit de dramaturg [7, p. 54].

Spectacolul radiofonic in forma in care se pastreazd acum in Arhiva Radio nu are decit un inceput
scurt, anuntat de un crainic, fiind o ,adaptare radiofonica”. Rolurile si regia, cum se obisnuieste sa fie
anuntate astazi la un teatru sonor, lipsesc. Vera Mereutd explica acest fapt in modul urmator: ,,De obi-
cei, actorii veneau la radio sa imprime spectacolele dupa orele de muncd, noaptea, cind era liniste pe
coridoare. Imprimadrile se faceau in clddirea veche a televiziunii. Regizorul artistic impreuna cu ope-
ratorul de sunet imprimau spectacolul, conditiile tehnice erau cam primitive, dar déruirea actorilor,
talentul lor dddeau un rezultat foarte bun’[4]. Regia de studio a fost realizata de Margareta Javrotchi,
care ficea parte din promotia actorilor moldoveni ce au studiat la Institutul Teatral din Leningrad,
impreuna cu Gheorghe Siminel, Petru Baracci, Valeriu Cupcea, Petru Panicovschi si altii.

Problema dramaturgiei nationale si a repertoriului teatrelor nationale era una actuald in anii
1950-1960, fiind stringentd diversificarea speciilor dramatice. ,,Odatd cu venirea in teatru a lui Valeriu
Cupcea, repertoriul s-a curatat de vodevil’, constata actorul Vitalie Rusu intr-un interviu radiofonic
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[4]. Respectiv, cdtre sfarsitul anilor 1960 si repertoriul Teatrului la microfon se imbogateste cu montari
de o altd facturad si valoare artistica. Drept exemplu serveste spectacolul Eminescu (1970), dupa Mircea
Stefdnescu, in regia lui Valeriu Cupcea, montat mai intai la Teatrul Moldovenesc Muzical-Dramatic
»A.S. Puskin”, in 1966. Intr-un interviu radiofonic actorul Nicolae Darie sustine: ,Opera lui Eminescu
era interzisa la acea vreme. A fost un act de mare eroism si curaj din partea lui Valeriu Cupcea sd mon-
teze la radioteleviziunea centrala acest spectacol. V. Cupcea avea si dictie, si expresivitate. A avut si de
patimit. Intotdeauna sala teatrului era plina. La una din reprezentatii cineva din sald a aruncat cu o
piatra in scend sil-a lovit pe Cupcea, dar el a continuat sa joace mai departe. $i si-a dorit sd aduca spec-
tacolul in fata unui public si mai mare, montandu-11la radio (...). E o frumusete de spectacol!”[4], isi
aminteste cu nostalgie actorul N. Darie, care 1-a jucat pe Ioan Slavici in varianta adaptatd pentru radio.

Iar artista Vera Mereuta accentueaza rolul regiei sonore in realizarea acestui discurs teatral: ,,
Coloana sonora este de o valoare extraordinara, prin care s-a putut reda atmosfera de epoca de la Iasi
si de la Bucuresti, relatiile dintre personaje: Maiorescu — Eminescu — Creanga — Slavici. La sfarsitul
anilor 1970, cAnd opera lui M. Eminescu a fost interzisa la radio si in teatre, multi actori nu au avut
acces la radio si TV, pentru ca vorbeau ,,prea romaneste”. A fost un act de mare patriotism din partea
lui Valeriu Cupcea ca a cutezat sa ia aceastd piesa si si monteze spectacol de teatru radiofonic cu acesti
mari actori!”.

Concluzii

Am evidentiat doar cateva aspecte din activitatea Teatrului radiofonic din Moldova, in intentia de
a investiga inceputurile acestui mod de comunicare artistica in spatiul nostru si de a releva contextul
socio-cultural din anii 1950-1960.

Am constatat ca un rol important in dezvoltarea artei teatrale sonore a avut-o revenirea la opera
inaintasilor - creatia dramaturgica si literara a scriitorilor din secolul al XIX-lea.

Generatia saizecista a secolului XX (dramaturgi, regizori, actori) a incercat si creeze din acest
tip de teatru o arena de transmitere a mesajului artistic, cultural, social, de coeziune a relatiei autor/
dramaturg - text — regizor — actor - receptor.

In scurt timp, Teatrul la microfon a devenit un mod de comunicare artistica cu ascultatorul avid
de libertate interioara, de afirmare a identitétii personale si de cunoastere a propriului spatiu cultural-
etnic.
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Pornite incd din timpurile crestinismului timpuriu de la hagiografiile (viefile sfintilor) naive ale autorilor anonimi si
pdnd la biografiile personalititilor remarcabile, redate in zilele noastre profund si complex si, care, gratie importantei lor po-
li-functionale, s-au aflat mereu in centrul atentiei literatilor, oamenilor de artd si culturd. De aceea, toate filmografiile lumii,
dacd ne referim la arta cinematografici cu marele ei potential artistico-estetic, confin numeroase filme istorico-biografice doc-
umentare si de fictiune, dedicate unor personalititi din cele mai diverse domenii §i cu destine neordinare, adesea dramatice.
Desigur, cd si filmografia noastrd nationald e bogatd in aceastd specie a filmului de nonfictiune, fiindcd aproape toi regizorii
de la Studioul ,, Moldova-Film” s-au implicat in realizarea unor filme istorico-biografice: Anatol Codru, Emil Loteanu, Vlad
Druc, Iacob Burghiu, Pavel Bilan, Mircea Chistruga, Andrei Buruiand, Nicolai Harin §.a.

Faptul cd in centrul acestor discursuri cinematografice se dezldnfuie drama unui destin concret, care a activat intr-un
anumit climat sociopsihologic, face ca acestea sd fie clasificate drept docudrame - gen emergent apdrut la finele anilor *60 ai
secolului trecut si constituie o combinatie a elementelor dramatice intr-un context documentar. Aceastd reconstructie dramat-
icd a realitdtii, efectuatd prin limbajul cinematografic, duce la o evidentd interpretare a activitdtii protagonistului.

In domeniul filmului istorico-biografic s-a manifestat plenar poetul-cineast Anatol Codru, interesat mereu atat in creatia
sa poeticd, cdt si in acea cinematograficd, de destinele, biografiile personalitdtilor, pe care se fine tot ce are neamul nostru mai
valoros - patrimoniul spiritual.

Filmele sale Alexandru Plamddeald, Arhitectul Sciusev, Dimitrie Cantemir, Balada prietenului meu, Vasile Alecsandri,
Eminescu, Ion Creangd sunt veritabile docudrame. Construite pe evenimente reale, acestea contin puternice conflicte sufletesti,
cauzate adesea de unele pierderi, de unele neimpliniri sociale, morale, spirituale sau existentiale. Ele sunt compuse dintr-o
simbiozd organicd dintre limbajul poetic i cel cinematografic, fiind trecute prin ,eul” cineastului si poetului Anatol Codru,
concepute si expuse la modul reflexiv, profund poetic - fapt ce ne permite si contempldm si asupra notiunilor de docudram-
tizare si pluriperspectivism.

Cuvinte-cheie: film istorico-biografic, limbaj poetic, limbaj cinematografic, docudramd, docudramatizare, pluriperspec-
tivism

Starting from the days of early Christianity from the naive hagiographies (the lives of the saints) of the anonymous
authors and to the biographies of remarkable personalities, deeply and complexly rendered in our day and which, thanks to
their important multifunctionality, have always been in the centre of attention of the writers, people of art and culture. That is
why all the filmographies of the world, if we refer to the cinematographic art with its great artistic-aesthetic potential, contain
numerous documentary and fictional historical-biographical films, dedicated to personalities from the most diverse fields and
with unusual, often dramatic, destinies. Of course, our national filmography is rich in this kind of non-fiction film, because
almost all the directors from the Moldova-film studio have been involved in making some historical-biographical films: Anatol
Codru, Emil Loteanu, Vlad Druc, Iacob Burghiu, Pavel Bilan, Mircea Chistrugd, Andrei Buruiand, Nicolai Harin etc.

In the field of the historical-biographical film, the poet-filmmaker Anatol Codru showed himself fully, always interested
in both his poetic and cinematic creations, in the destinies, biographies of personalities, which holds everything that our nation
has of its most valuable - spiritual heritage.

Keywords: historical-biographical film, poetic language, cinematic language, docudrama, docudramatization, pluriper-
spectivism

Introducere
Pe parcursul intregii evolutii a artei cinematografice filmul istorico-biografic s-a bucurat de suc-
ces, gratie faptului cd, afara de valoarea lui estetica si cognitiva, integreaza cele mai diverse aspecte

1 E-mail: oldumi70@gmail.com
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ale realitdtii, devenind un factor important de influentd sociald, morala si psihologicd. Consumatorul
acestor filme incearcd sa se compare, sa se gaseascd in eroul biografic. De aceea, din cele mai vechi
timpuri s-a mizat pe rolul educativ al biografiei. Chiar si autorii Bibliei au fost si talentati biografi sau
hagiografi.

Trairea macar temporard intr-un alter-ego, fie chiar idealizat, conditioneaza cele mai benefice
efecte. Probabil, acest fapt si face ca la genul respectiv sd apeleze oamenii de arta din cele mai diverse
domenii: literaturd, arte plastice, teatru etc.

Filmul istorico-biografic i-a interesat si pe unii dintre cei mai importanti cineasti din genul fic-
tiune si nonfictiune. De exemplu, regizorul Serghei Eisenstein a lansat pe ecranele lumii panzele ci-
nematografice Alexandr Nevski, Ivan cel Groaznic. A lucrat asupra scenariilor literare dedicate lui Lev
Tolstoi, Alexandr Puskin, Mihail Frunze. Exemple de film istorico-biografic se contin in toate cinema-
tografiile lumii.

Sa ne amintim de filmele dedicate unor personalita{i remarcabile din cele mai diverse domenii:
Andrei Rubliov, Saiat Nova, Dostoevski, Puskin, Beethoven, Rembrandt, Caravaggio, Wagner, Sparta-
cus, Lincoln, Napoleon, Churchill, Hitler, Stalin, Musolini etc.

In filmografia autohtona de fictiune si-au gasit locul filmele dedicate lui Serghei Lazo, Grigore
Kotoscki, Dimitrie Cantemir, dar fiind ideologizate pana la suprasaturatie, ca si cele de nonfictiune
despre asa-numitii revolutionari Pavel Tcacenko, Elena Sarbu, Tamara Kruciok, eroii legendari Koto-
vski, Iona Iakir s.a.

Afara de ideologizarea excesiva in aceste filme s-au format diverse stereotipuri in modurile de
expresie din toate componentele sale.

De-a lungul anilor cineastii moldoveni au lansat mai multe filme istorico-biografice, consacrate
unor personalitati notorii din domeniul culturii: Emil Loteanu, Vlad Iovitd, Iacob Burghiu, Vasile
Brescanu, Mihai Volontir, Nicolae Sulac, Marica Balan, Petru Leonardi, Ion Vatamanu s.a.

Mai tarziu, s-au bucurat de succes filmele istorico-biografice ale regizorului Vlad Druc: Stefan cel
Mare, Vai, sdrmana turturicd (despre destinul tragic al cantaretei de muzicd populara Maria Drigan)
si Aria (dedicat vietii dramatice a celebrei interprete Maria Cebotari) — lucréri ce contin o condensare
de idei, sugestii si semnificatii.

Particularitatile documentarului istorico-biografic sunt comune si ciclului de filme Inaintasii tre-
cutului nostru: Dosoftei, Varlaam, Anastasie Crimca, Petru Rares, Vasile Lupu si Petru Movild, realizat
de cineastul Pavel Balan.

Filmul istorico-biografic in conceptia cineastului Anatol Codru

Ideea de biografie, de viata e la nivel de obsesie si in creatia poetica, si in cea cinematograficd a lui
Anatol Codru, pe care mereu l-au interesat destinele, biografiile unor personalitati importante, frun-
tasi ai spiritualitdtii, dar niciodatd n-a uitat si de omul simplu. Aceastd particularitate a fost remarcata
de reputatul critic literar Mihai Cimpoi: ,,In prim-planul reprezentrii apare configurarea poeticd a
plugarilor, pietrarilor, a mai abstractiilor ,,niste oameni’, a artistilor cuvantului si culorii (clasici si
contemporani: Mihai Eminescu, Grigore Vieru, pictorul Vasile Covrig - ,,magul culorii albe”), a fan-
tanarilor - toti vazuti ca intrupari ale Ideii de piatrd, ale ideii de a fi, ale Mitului personal sau al ideii de
sine” [1, p. 16].

Astfel, in creatia poetica a lui Anatol Codru se evidentiazd poemele, lansate de-a lungul intregii
sale vieti, dedicate Omului si, in primul rand, acelora pe care se tine tot ce are neamul nostru mai
scump, patrimoniul spiritual, conceput intr-un mod aparte de poet: ,,Toate-s cuibare sfinte, de inteles
veghea si rodul veacului de-acasd, stalpii acestia care tin din parti bolta si fruntea fratilor de tara..”
(Letopiset).

De mentionat ca poemele consacrate ,,stalpilor acestia” contin multd daruire si profund har poe-
tic: Dosoftei, Vasile Alecsandri, Mihai Eminescu, Nicolae Labis, Andrei Lupan, Grigore Vieru, Ghe-
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orghe Voda, Nicolae Dabija, Th. Codreanu, Tudor Paladi, Viorel Dinescu, Eugen Doga, Maria Biesu,
Vasile Covrig s.a., precum si academicienilor Vasile Anestiade, Il. Untila, Petru Soltan s.a. Dedicatii
deosebite a oferit scriitorilor sai indragiti, William Shakespeare si Ernest Hemingwai.

Unele din aceste poeme-dedicatii au fost mentionate de critica de specialitate. Spre exemplu, poe-
mul Mesterul, consacrat marelui artist Constantin Brancusi, a fost apreciat de cétre criticul literar Timo-
fei Rosca drept ,,una dintre cele mai inspirate poezii despre Brancusi in poezia roméneascd” [2, p. 50].

Cu nobila sa tema, de consacrare Omului, poetul A. Codru, la inceputul anilor ’70 se afirma si
in arta cinematografica prin genul filmul documentar istorico-biografic. Dar exprimarea prin noul
limbaj, cel cinematografic, o efectueazd apeland adesea la limbajul poetic, care devine indispensabil
pentru toate filmele regizorului A. Codru, inclusiv si pentru cele istorico-biografice.

De la bun inceput cineastul Anatol Codru a manifestat un interes deosebit pentru personalitatile
importante, care au contribuit la prosperarea spirituald a neamului. Inzestrat cu o profundi viziune
poeticd, dar si cu un pronuntat spirit analitic, el reuseste sa se impund anume in filmele dedicate unor
personalitafi din domeniul artei si literaturii nationale.

Poeticul si structurile filmului istorico-biografic

Din teoria si practica artei cinematografice de nonfictiune se stie cd filmul-monografie, cel istori-
co-biografic presupune un studiu cinematografic cu valente cognitive, intr-un stil academic.

Dar si in aceste conditii regizorul Anatol Codru reuseste si-si manifeste viziunea sa profund poe-
ticd in toate componentele filmului (montaj, muzicd, comentariu literar), sd se apropie de protagonis-
tul real prin mijloace si procedee artistice, precum va mentiona el insusi intr-un interviu TV: ,,Pentru
mine, metafora constituie nu numai un mijloc de expresie, ci si 0 mdsurd eticd. Schitand un portret, ii
caut, trasdturile individuale, dar, in acelasi timp, si fondul general-uman, anume din el extrag ceea ce
prezintd factorul personal al eroului. Md atrag personalitdtile integre, capabile sd dinamizeze timpul si
gandirea, sd generalizeze o atitudine. De fapt, purced la descoperirea eroului abia atunci cand il vad in
actiune, atunci apare omul de problemd, cum il numesc, ori de unde ar fi el: de la strung, brazdd sau
din oricare altd sferd de activitate. Dar md apropii de dansul, desigur, prim mijloace artistice, si aici ne
reintoarcem la simbol si metaford: orice metaford e valabild numai cu conditia sd nu contrazicd, sd nu
compromitd personajul luat direct din realitate. Metafora, pentru mine, nu numai aprofundeazd ideea,
dar o si sugereazd, pornind de la ea, poti constitui un intreg univers artistic. Dar metafora trebuie si gra-
viteze precis in jurul nucleului real, luat direct din viatd. Ca mdsurd eticd, metafora exprimd atitudinea
cineastului fatd de erou. Dacd nu participd la actiune, nu intervine, nu manifestd o atitudine personald
fatd de temd si erou, documentaristul se condamnd la esec”.

Cineastul Anatol Codru, cultivand aceste genuri dificile, face abatere de la conditiile lor specifice,
acceptdndu-le numai la modul relativ si creand conceptia subiectului destinat explorarii cinemato-
grafice ca un ansamblu complex de aspecte, cu un bogat si divers fond ideatic. Extinzand aria de in-
vestigatii, el se apropie de subiecte, relevand prin limbajul cinematografic contextul timpului in care a
activat protagonistul, multiple adevaruri, simfonii de sensuri provenite din literatura, istorie, filosofie,
estetica si din alte domenii orientate spre o deschidere largd, spre o cuprindere aprofundata a subiec-
tului abordat. $i, in mod firesc, 0 monografie, in afara de cunostinte in materia respectiva, necesita o
viziune analiticd, logicd, pragmatism, spirit de inductie si deductie etc. Oricat ar fi de paradoxal, dar
in majoritatea cazurilor cineastul Anatol Codru a izbutit gratie poetului Anatol Codru, fiindcad si in
film a venit tot prin poezie, printr-o profunda viziune metaforica. Atitudinea sa despre corelatia film-
poezie regizorul si poetul Anatol Codru si-a expus-o in acelasi interviu TV: ,,...Documentarul, fiind
materia concretd a unui fapt de viatd, nu poate fi conceput in afara categoriei estetice, in afara imaginii
artistice (...), in afara discursului poetic si al conceptiei figurative (...), care fine nu numai de continut, dar
si de forma, si de plastica expunerii realitdtii. De fapt, acelasi lucru I-as putea rosti si despre poezie..., po-
ezia intr-o operd de artd si, in special, intr-un film documentat, e un produs de constiintd al addncurilor.
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Poezia e fuziunea liricd a unei energii de suflet, acumulate pe seama unor trdiri intense a evenimentelor
concrete. In literaturd si in filme poezia are aceeasi grupd de sange: elocinfa gandirii in imagini..”. In
filmele sale substanta poeticé fierbe pana atinge gradul de obsesie, iar metaforele par integrate intr-un
sistem de conexiuni in care mereu se coaguleaza si se topesc, se dezagregheaza in multiple sensuri.

Or, cum s-a exprimat foarte inspirat, in acest sens, poetul Anatol Ciocanu: ,, Anatol Codru - cine-
astul, paseste alaturi de celalalt Anatol Codru - poetul, ambii purtand pe trup vesmintele de inspirata
metafora, dublandu-se reciproc, ciutind luminisurile cele tainice ale expresiei care s mangaie ochii,
sd inalte sufletul si sd ne puna pe ganduri” [3, p. 148].

Stilul, ritmul filmului este dictat de ,temperamentul”, de constitutia creatiei si activitatii protago-
nistului, dar si de particularitatile epocii, a contextului, a perceperii evenimentelor de cdtre protagonist.

Regizorul este activ, dinamic intr-o imagine dominata de tensiunea amplificata de el insusi prin
montaj, prin accente in coloana sonora. Spre exemplu, un montaj sacadat, sustinut de o partitura
muzicala ritmata aplicd regizorul A. Codru la filmul Arhitectul Sciusev, prezentand protagonistul prin
cronica cinematograficd a timpului la edificarea mausoleului lui Lenin, construit dupé proiectul lui
Sciuseyv, sau la reconstructia Chisindului, imediat dupa razboi.

Un stil baladesc cu aluzii la mitul personal, plazmuit de A. Codru, utilizeaza la realizarea filmului
Balada prietenului meu, un omagiu tulburétor, dedicat tdnarului cineast, Petru Ungureanu, trecut la
cele vesnice (dupa un grav accident), numai pornit spre lumea frumosului...

Dimensiunea baladescului usor se sesizeaza in toate componentele filmului: imagine, coloana so-
nora (partitura muzicald), comentariul literar.

Aceastd importantd diferentiere de stiluri ale filmelor istorico-biografice il face pe criticul Mihai
Cimpoi sa afirme cu mult temei: ,,Anatol Codru e dinamic, spectral, eruptiv, inversunat si, totodata,
molcom, baladesc. Cantecul de leagén si fuga Bahicé fac casd bund in creatia sa poetica si cinemato-
graficd” [4, p. 145].

Metafora si simbolurile plasmuite sau ,,rupte” din realitate si exprimate prin limbaj cinematografic
vin sd elucideze poetic problemele spirituale sau existentiale, addncurile fenomenelor importante, sd
lumineze labirinturile lumii interioare a protagonistilor séi din filmele Dimitrie Cantemir, Mihai Emi-
nescu, Ion Creangd, Vasile Alecsandri, Alexandru Pldmddeald, Arhitectul Sciusev, Balada prietenului
meu. Acest ciclu remarcabil de filme, dedicat inaintasilor culturii noastre nationale, constituie filmo-
grafia de baza a creatiei cinematografice a regizorului Anatol Codru. Anume in aceste filme regizorul
Anatol Codru practica acea abordare complexd a subiectului, plasand organic protagonistul in con-
textul timpului, face ca cele mai semnificative evenimente s treacd prin destinul acestuia, urmarind
repercusiunile impactului cu realitatea si eluciddnd propria atitudine a eroului fatd de problemele
societdtii respective. Astfel, se desfasoara un proces de dramatizare a realititii - act dificil de obtinut
cu mijloacele si procedeele filmului de nonfictiune, dar foarte eficient in plan emotiv, artistic. Dupa
0 anumita experientd in acest domeniu, regizorul Anatol Codru va mentiona, in acelasi interviu TV,
ca ,documentarul nu reproduce copia realitdtii, ci anticipeazd problema unui fapt autentic de viatd,
avand ca sursd de afirmare argumentarea artisticd a problemei abordate. A concepe documentarul sub
auspiciile constatdrii fotografice e ca si cum a-i grabi procesul descompunerii materiei intr-un organism
sandtos. Filmul de nonfictiune, ca orice operd de artd, cere de la autori un suflu de viatd trditd autentic,
emotiv, poetic”. Daca viziunea poetica a devenit un principiu artistic al gandirii, atunci si aceea aborda-
re complexd a subiectului e trecutd prin filiera poeticului, prin atitudinea reflexiva a cineastului Anatol
Codru fata de obiectivele investigate — fapt ce determina flexibilitatea pronuntata a apartenentei genu-
istice a filmelor nominalizate mai sus.

Interferente genuistice

Constatarea exegetilor de criticd si teorie literard despre faptul ca in literaturd exista mai multe
tipuri de biografii este comuna si filmului istorico-biografic de nonfictiune: ,,...biografia istorico-do-
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cumentara referitoare la faptele exterioare; biografie portretistica, limitata la viata interioara si ele-
mente de viata morala si intelectuald; biografia spiritual-geneticd, orientatd spre procesul de formare
a personalitatii” [5, p. 52]. Mentionam ca in filmele lui Anatol Codru toate aceste tipuri de biografii se
intercaleaza, obtinandu-se un produs audiovizual complex, in care se evidentiaza trasaturile afective,
intelectuale si vocative ale personalitatii.

»Studiile” cinematografice ale lui A. Codru nu pot fi strict categorisite drept filme-monografii si
nici istorico-biografice, fiindca fiecare dintre ele integreaza si calitdti estetice specifice filmului-eseu,
spre exemplu, sau poemului cinematografic. Si invers. Dar, totusi, fiecare lucrare isi pastreaza carac-
teristicile estetice de baza ale unei sau altei specii de film de nonfictiune. De exemplu, filmul Dimitrie
Cantemir este 0 mini-monografie cu trasituri ale filmului-eseu si ale celui istorico-biografic. Lungme-
trajele Eminescu si Ion Creangd detin particularitatile estetice ale filmului-monografie cu pronuntate
abateri eseistice, ceea ce, in optiunea esteticianului francez Elie Faure, pe care il sustinem, men{iona
ca eseul este ,,un gen netributar canoanelor, defindnd o libertate de miscare a ideilor si a expresiei care
se apropie de cea a metaforei, optiune cu rezultate strdlucite in planul stilisticii” [6, p. 8] (drept exemplu
pot servi eseurile cinematografice, semnate de cineastul si filmologul roméan Grig Modorcea: Dumne-
zeirea la Eminescu, Brancusi - cioplitorul de suflete, Dumnezeul lui Ion Creangd, George Enescu — alesul
lui Dumnezeu, Nicolae Grigorescu — pictor de biserici).

Calitétile estetice ale filmului-eseu corespund peliculelor Alexandru Pldmddeald, Eu, Nicolai Cos-
tenco (cu o serie de accente ale esteticii filmului istorico-biografic) si Balada prietenului meu (predo-
minat de o stilisticd si o stare baladesca). Arhitectul Sciusev e un film istorico-biografic, unde activi-
tatea protagonistului e profund plasata in contextul tumultuos al timpului, intercalandu-se printr-un
montaj dinamic imaginea Omului, Timpului si Creatiei. Iar peliculele Vasile Alecsandri poseda toate
calitdtile unui film experimental.

Astfel, suflul nou pe care I-au adus aceste filme in contextul documentarului autohton se datoreaza,
totusi, valentei poetice si a unei viziuni originale asupra eroului, dar si a maiestriei de a contrapune, de
a dramatiza evenimentele si faptele savarsite de protagonist cu scopul de a concentra semnificatiile si
importanta acestora in tot traiectul discursului cinematografic. Cineastul evidentiaza si pozitia sa fata
de evenimentele si problemele majore ale timpului, care, ignorand constient cronologia evenimentelor
si a faptelor, creeaza conditii optime pentru dezlanfuirea unei reactii in lan{ de metafore, evidentiind
mai profund esentele. Chiar daca filmele istorico-biografice, prin natura lor exclud poeticul, lasand
mai mult spatiu materiei cognitive, regizorul creeaza prin montaj, comentariu si muzica un context
poetic pentru informatia prozaica si amorfa (cladiri, monumente, manuscrise, cir{i vechi, materiale
iconografice), facilitdnd astfel si procesul de asimilare al intregului film, dedicat, spre exemplu, desti-
nului dramatic al ilustrului domnitor si mare iluminist al Moldovei — Dimitrie Cantemir. Si in acest
film, ca si in Alexandru Plamddeald, Arhitectul Sciusev, Balada prietenului meu, metaforele si simbo-
lurile din imagine nu se suprapun pleonastic cu cele din coloana sonora, nu se exclud una pe alta, ca
in filmele altor cineasti. Aici metaforele se mentin la aceiasi altitudine de reflectie in intregul film. In
cazul unei respectri fidele a cronologiei ritmul naratiunii cinematografice ar fi fost prea monoton, cu
un montaj de secvente amorfe si material iconografic lipsit de vibratia interioara. De aceea, regizorul
Anatol Codru recurge adesea la contrapunct, la fragmentarea si amalgamarea timpului devenit istorie,
care, raportat fiind la prezent, genereaza un ritm, un puls nou, ob{inut si prin montaj, ciruia regizorul
ii acorda un caracter asociativ. Anume montajul ii permite sd fuzioneze imaginile, ce conditioneaza
metafora acelui tertium quid (un al treilea ceva), obtinut prin ,juxtapuneri” imprevizibile de imagini
filmice, aidoma combinarilor de cuvinte in poezie.

Echivalentele cinematografice ale metaforei si simbolurilor caracteristice creatiei sculptorului lu-
mineazd adéncurile, ne intorc la izvoarele creatiei pentru a-i percepe crezul lui artistic si civic, a-i cu-
prinde zborul si caderile. Si atunci e vorba nu de un cult al metaforei, pentru care era invinuit regizorul
la timpul respectiv, ci de o modalitate poetica de a vedea si a reconstitui realitatea, fiindci, dupa cum
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mentiona insusi regizorul: ,Metafora, atat in poezie, cdt si in film, nu numai cd aprofundeazad ideea,
dar si o sugereazd, pornind de la ea, poti constitui un intreg univers artistic. Dar metaforele trebuie sd
graviteze precis in jurul nucleului real, luat direct din viatd. Ca mdsurd eticd, metafora exprimd atitu-
dinea cineastului fati de erou. Ea e o conditie de constiinfd a artistului. Dacd nu participd la actiune,
nu intervine, nu manifestd o atitudine personald fatd de temd si erou, documentaristul se condamnad la
esec. Documentarul, fiind materia concretd, nu poate fi conceput in afara imaginii artistice, pentru cd, in
fine, documentarul tine de idee, iar ideea se materializeazd datoritd unei anumite viziuni artistice” [7].

Acesta este si crezul poetului-regizor Anatol Codru. In filmul Alexandru Plimddeald el a cautat
elementele de limbaj cinematografic, ce ar exprima mai profund esenta operei acestui sculptor, a carui
viatd a fost ea insasi o metafora. Monologul sotiei sculptorului, poarta incrustata cu semnele timpuri-
lor, oamenii de zapadd, crucifixul, ce seamdna cu taranii nostri, nudul ce mai pozeaza, parci, si astazi
in asteptarea artistului, mainile care frimantd lutul si alte detalii conventionale creeaza acea atmosfera
de mister, face sa se simta insusi actul creatiei propriu-zise, apropiindu-ne de lumea in care a trait si a
creat marele artist Alexandru Plaimadeald. In acest film putem depista 0 anumiti metafizici a substan-
tei imaginative a cineastului, venitd din structurile poetice ale acestuia.

Regizorul focalizeaza iscusit toate componentele principale ale filmului pentru a ajunge la geneza
creatiei, a percepe felul de a gandi si a concepe celebrele sculpturi: Stefan cel Mare, B.P. Hasdeu, Alexe
Mateevici, Muncitorul, Disperare s. a.

Procedeele poetice se afla la baza filmului Balada prietenului meu — o metafora, un imn al durerii,
un omagiu tulburator adus artistului nerealizat, prietenului nostru, regizorul Petru Ungureanu.

Intr-un mod aparte se coaguleazi aici trisiturile eroului cu insemnele vremii si lucririle acestuia,
lirismul tensionat-dramatic, fiind autentificate prin subtile figuri de stil.

Dat fiind faptul cd in centrul acestui ciclu de filme se afld drama unui destin (pentru a dezvélui
tensiunea acestei drame regizorul recurge la unele reconstituiri, dar tot prin mijloacele si procedeele
filmului documentar), ele pot fi numite docudrame, in care, spre deosebire de alfi autori, regizorul
Anatol Codru trateaza Nasterea, Dragostea, Moartea nu ca pe niste notiuni abstracte, declarate pur si
simplu in naratiunea filmicd, ci ca pe niste stari interioare grave si de o fatalitate imanenta in destinul
protagonistului.

In filmele Dimitrie Cantemir, Balada prietenului meu regizorul a marcat aceste momente impor-
tante prin intalnirea protagonistului cu ce a avut mai scump pe lume: cartea, natura, filmul. Daca prin
repetitie anumite realitdti devin banalitdti existentiale prin sublinierea faptului cd numai o singura
nastere si o singura moarte poate trai protagonistul, acestea ob{in un continut simbolic sau metaforic
impresionant... Poezia mortii se intalneste cu poezia sublimului. Evenimentul concret se substituie
prin metaford, evidentiind esenta — o formuld frecventa in filmele lui Anatol Codru.

Drept exemplu poate servi si imaginea Crucii - simbol al unui destin uman concret, plasatd in
filmul Eu, Nicolai Costenco, dedicat destinului dramatic al scriitorului Nicolai Costenco, care a fost
deportat in ,,Siberii de gheatd”, trecdnd prin groaznice calvaruri si supraviefuind numai gratie gandului
cd mai avea de spus lumii ceva important, ceva frumos. Omul isi duce Crucea - acest simbol obtine
proportiile unei metafore arhetipale, care a impus ritmul si atmosfera intregului discurs cinematografic.

Lungmetrajele Eminescu si Ion Creangd intre istorico-biografic si monografic

Ca o continuare in mod crescendo a acestui ciclul de filme istorico-biografice se impun lungme-
trajele Eminescu (1991) si Ion Creanga (1999), ce constituie si un capitol aparte in creatia cineastului
Anatol Codru.

Obiectivele de investigatii ale acestor filme sunt foarte vaste: de la dramatica viata a Omului la
descifrarea Operei celui care a fost si va raméane fira de pereche — poetul national Mihai Eminescu.
De la starile afective profund impregnate de intreaga fiinta a omului de creatie la configurarea istoriei
zbuciumate a neamului, in care a creat si a luptat aceastd personalitate.
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In film regizorul a gisit locul potrivit si pentru a elucida capacitatea lui Eminescu de a asimila
valorile culturii universale si maiestria de a canta dragostea cum nimeni n-a mai cantat-o pana la el si
dupé dénsul. Atare frumoase idealuri sunt opuse conditiilor existentiale ale artistului si atacurilor de
desconsiderare a acestuia din partea epigonilor si mediocritatilor de atunci. Toate acestea se cristali-
zeaza in structurile unui film care, prin modalitatile sale audiovizuale, contribuie la elucidarea con-
textului sociocultural in care a activat poetul, dar si la valorificarea nemuritoarei opere eminesciene.
Un film prin care autorul incearca si sugereze miraculoasa geneza a universului poetic eminescian.

Sensibilitatea poeticd a autorului conferd o anumitd rezonanta echivalentelor audiovizuale ale
unor imagini eminesciene. Regizorul e mereu in cdutarea semnificatiei poetice a lucrurilor §i fenome-
nelor, a esentei contextului, ce a favorizat conditiile de cristalizare genialei creatii.

Reprezentarea cinematografica a comentariului literar cu multiple trimiteri la cei mai distinsi
eminescologi pastreazd un caracter amplu si analitic. Aici gandul contemporan isi gaseste rezonanta
in opera eminesciand, formand o simbiozd, ce confera profunzime si luciditate problematicii si moti-
velor, venite de la originile creatiei marelui poet.

O deosebita atentie regizorul a acordat obiectelor si locurilor ce tin de eroul filmului. Spectatorul
percepe acea alurd atinsd de geniu din jurul manuscriselor, cirtilor, revistelor si scrisorilor. Il insoteste
pe »,magul cdlator” la drumurile sale spre Iasi, Ipotesti, Odessa, Cernduti, Viena si Berlin.

Pe alocuri se simte straduinta regizorului de a compune imaginea filmica la modul sugestiv, incer-
cand astfel sa se apropie macar aluziv de constructiile metaforice ale poetului. Dar chipul adevirat al
lui Eminescu sunt, totusi, cuvintele sau ineditele lor ingemandri si conjugdri — o axioma apdruta pen-
tru mine dupd o vizionare a mai multor filme ale cineastilor romani — Eminescu (regia Jean Petrovici),
Manuscrise eminesciene (regie Alexandru Sarbu), Dacd treci raul Selenei (regizor Paul Orza), Eminescu
- trudd intr-un cuvant (regie Laurentiu Damian), Eminescu, Creangd, Veronica (regie Octav Minar)
s.a. — dedicate genialului poet a carui mdretie si personalitate mi s-au parut mult prea superioare
pentru orice incercare cinematografica si in filmul de fictiune si in cel de nonfictiune. Fiindcd a gasi
echivalentul filmic al poeziei sau al metaforei eminesciene e foarte dificil sau, poate, chiar imposibil.
Opera eminesciana contine stari ,,intraductibile” in alte limbaje. Cum exact a mentionat esteticianul
Petre Popescu Gogan, adevdratul dar artistic nu-1 copiazd pe Eminescu, ci creeazd, eminescianizeazd.
Existd o ,stare Eminescu’, o stare incd impenetrabila pentru limbajul cinematografic. Aceste dificultati
sunt caracteristice si filmului Mihai Eminescu, la care regizorul a muncit cu multd daruire si cu mare
dragoste, dar simtea mereu opunerea sau rezistenta materialului trait de spiritul unui geniu. In unele
secvente sesizam cd cineastul a incercat sa gaseasca imaginea cinematografica adecvata, dar in majo-
ritatea cazurilor regizorul s-a lasat furat de materia faptologica plasatd in imaginea filmicd si adesea
exagerat de multd, mai ales, in substanta verbald.

Intr-un interviu TV despre filmul Mihai Eminescu cineastul A. Codru afirma: ,,Un principiu al ar-
tei filmului documentar e respectarea gramaticii lui, care este insusi documentul, putinta lui de a comuni-
ca cu lumea din perspectiva istoriei. Eu md bizui pe aceste principii si pe aceste valente ale documentului,
precum si pe emotiile derivate din puterea cognitivi a acestuia’. Cineastul, simtind o anumitd teama de
profunzimea metaforei si simbolului eminescian, intr-adevar, apeleazi la forta cognitivd a materialu-
lui, se lasa prea usor in lansarea de imagini proprii, permitdnd adesea lungimi nemotivate si aparitia
in prim-plan a discursului cognitivo-didactic. De acea, filmul, intr-o anumitd mésurd, e neuniform,
din punct de vedere stilistic, si modest, ca tinutd poeticd, dar ramanand primul lungmetraj si cel mai
documentat film dedicat lui Eminescu.

Stiu cat de mult s-a bucurat regizorul Anatol Codru de urmatoarele aprecieri ale criticului roman,
Theodor Codreanu, la adresa filmului Eminescu: ,,...pelicula remarcabila care are calitatea de capatai
de a nu fi romantioasa, ceea ce e incredibil cAnd e vorba de Eminescu, banalizat si ucis de cineasti, re-
porteri, recitatori si actori prin sentimentalism de prost gust, spre satisfactia ultimilor sai denigratori”
(8, p. 31].
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Primul lungmetraj despre viata si opera lui Ion Creanga apartine tot cineastului A. Codru. Se
stie cd marelui povestitor humulestean i s-au dedicat mai multe filme de nonfictiune, dar eroul lor
intotdeauna a fost tratat oarecum intr-un mod simplist, accentuandu-se mai mult pe originile sale ta-
ranesti, pe motivele de inspiratie folcloricd a operei sale, pe caracterul sdu jovial. Aceste caracteristici
sunt si in filmul JIon Creangd, dar autorul incearcd de a gasi si alte trasdturi nu mai putin importante
pentru a prezenta un chip cit mai integru al marelui povestitor: o personalitate complexd, un ,,Ho-
mer al nostru’, un scriitor de o mare intuitie artistica si o inteligenta marcantd, un mare cunoscator al
eposului balcanic popular si al mitologiei neamului romanesc. Acestea au determinat-o pe filmologul
A.-M. Plamadeala sa remarce: ,,Chipul lui Ion Creangd se dezvdluie pe ecran intr-o dimensiune calitativ
noud, diferitd de cea in care se auto-constientizeazd autorul. Si aceastd nobild modestie, animatd de
sentimentul de admiratie si veneratie fatd de prototipul sdu persistd in film. De fapt, eroul liric al filmului
este un alter ego ideal al autorului, prin intermediul cdruia el parcurge toate revelatiile si deziluziile, cul-
mile si haurile in cosmosul creatiei” [9]. Regizorul ni-1 prezintd pe veselul Creanga intr-o ipostaza mai
putin cunoscutd: intr-adevir, deziluzionat, framéntat de dramaticele probleme existentiale, respins de
cler, care atunci era o fortd impunatoare in societate, rdpus de pierderea adevaratilor prieteni — Mihai
Eminescu si Veronica Micle.

Prin intermediul limbajului filmic autorul ne convinge de adevarul depistat de catre Vasile Lo-
vinescu — unul dintre marii exegeti ai operei crengiene, despre aceea ci ,,...paradigmele stelare ale
basmelor se reflectd in rdddcinile lor, ca un fel de oglindire inversd” [10, p. 8].

Totusi, si in acest film autorul acorda mai mult spatiu Amintirilor din copildrie, fiindca, in viziunea
cineastului Anatol Codru, eroul sdu anume aici se contopeste cu propria sa opera, tinguind in felul sdu
irepetabil, dupa paradisul pierdut.

Sila filmul Ion Creangd, ca sila filmul Eminescu, regizorul Anatol Codru s-a aflat intr-o dilema dintre
didactic si poetic. Filmul raimane oricum un produs al acestei dileme, dar, totusi, valenta substantei po-
etice este mai pronuntatd, si filmul Eminescu si Ion Creangd ating nivelul unor filme-monografii poetice.

Concluzii

Rolul important pe care 1-au avut si il mai au eroii acestor filme la prosperarea spirituald a neamu-
lui i se atribuie, intr-o anumitd masurd, si cineastului Anatol Codru, care a contribuit la valorificarea
operei acestora, la conservarea imaginii lor pentru generatiile viitoare.

Ziaristul, criticul de arta, Nicolae Batranu, meditand despre, ,,...importanta cognitivd sau instructiva
a documentarelor lui Anatol Codru, reliefa, in primul rand, mesajul lor de idei, forta poeticd, expresiva a
secventelor din ele, mdiestria artistica si inaltul profesionalism ce I-au caracterizeaza plenar” [11, p. 107].

Astfel, cineastul Anatol Codru s-a afirmat drept cel mai important regizor de filme istorico-bio-
grafice din cinematografia nationald, reusind sd interfereze, sd combine cu succes limbajul poetic cu
cel cinematografic, recurgand la experiente curajoase, precum reconstructia dramatica a biografiei
protagonistului, creand conditiile artistico-estetice ale cristalizdrii unor veritabile docudrame in baza
de evenimente si destine reale.

A imbogitit filmul istorico-biografic cu noi formule cinematografice, cu semnificative constructii
metaforice si simbolice, cu frecvente apelari la arhetipurile ancestrale - toate impreuna conferind dis-
cursului cinematografic originalitate si profunzime.
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Teatrul si pedagogia teatrului reprezintd forme si mijloace ale cunoasterii care se sprijind pe dialog si dialogism. Astfel, prin
evenimentul scenic si prin cel pedagogic se asigurd o comunicare din care nu poate fi evacuat ,murmurul” discursurilor adiacente,
de ieri sau de azi, conforme sau nu cu telul fixat. ,Textul” rostit scenic ne apare ca un colaj de alte texte, ca o hibridare continud de
enunturi, ca rod al unui ,,dialog al subiectivitdtilor” eliberate din Turnul Babel. Intrarea actorului in ,rol” presupune o asumare a
enuntului celuilalt, concomitent cu o renuntare la o parte din sine, prin care i se face loc celuilalt sd-si gdseascd locul (sd locuiascd)
in altul. Studiul nostru incearcd sd creioneze cdteva directii de cercetare pe care teatrul si artele spectacolului le poate deschide
prin interpretarea dialogului si recunoasterea dialogismului ca enunt care iese neconditionat in intdmpinarea altor enunturi.

Cuvinte-cheie: teatru, artele spectacolului, pedagogie, dialogism, polifonie, eticd, esteticd

Theatre and theatre pedagogy are forms and means of knowledge based on dialogue and dialogism. Thus, through the
scenic and pedagogical event, a communication is provided from which the “murmur” of the adjoining speeches, from yester-
day or today, conforming or not to the fixed goal cannot be evacuated. The “text” uttered in a scenic way, appears to us as a
collage of other texts, as a continuous hybridization of statements, as the fruit of a ‘dialogue of subjectivities” released from
the Tower of Babel. The actor’s entry into the “role” implies the assuming of the other’s statement, at the same time giving up
a part of their self, through which the other is given room to find his place (to live) in the other. Our study attempts to outline
a few research directions that the theatre and the performing arts can open through the interpretation of a dialogue and the
recognition of dialogism as a statement that comes unconditionally in meeting other statements.

Keywords: theatre, performing arts, pedagogy, dialogism, polyphony, ethics, aesthetics

Introducere

Intregul fenomen scenic si al pedagogiei teatrale se bazeazd pe un dialog care, la randul siu, are
un rol important in intelegerea si interpretarea ,realitatii dramatice” potrivit unui deziderat major, cel
al producerii de cunoastere. La intrebarea ,,de ce dialogdm?” gasim raspunsuri diferite, fiecare in parte
presupunand dorinta unui ,,eu” - si, in bund masura, nelinistea care incumba oricarei dorinte — de a-i
fi auzite/intelese/acceptate de citre celalalt/ceilalti opiniile formulate. Principiul care se impune ade-
seori este hegelian, fiind vorba de o recunoastere sau, mai simplu spus, de dorinta fiecarui locutor de
a-i fi validat discursul de cétre interlocutorul sdu. Asadar, dialogul ne apropie de semeni, dar, inainte
de aceasta, ne deprinde cu noi insine, cu habitudinile si atitudinile noastre, cu gandurile si preocu-

1 E-mail: vtiberius@yahoo.com
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périle noastre, cu ceea ce facem si cu ceea ce suntem, scotdindu-ne din tacere si solitudine, dand sens
si pertinenta propriilor actiuni si decizii. Scopul dialogului dramatic devine dialogul insusi, convertit
sub forma (re)cunoasterii si afirmarii de sine, traind din cautarea - constientd sau nu, oricat de desarta
si fara capét ar parea — a adevarului ultim, absolut. Aceasta evidentiazd bi-univocitatea de esenta a
logos-ului, apartenenta, prin dialog, la doud sisteme diferite de comunicare, verbal si non-verbal (sau
gestual), exersat mai cu seama in spatiul teatral — cel pe care il putem considera model al spatiului
public. Prin aceasta bifurcare (sau, dimpotrivd, insotire) a comunicarii, se instituie dialogismul' [1 p.
105], asociat, de reguld, creatiei romanesti, dar aplicabil si textului teatral.

In reprezentatia scenici, prin polifonia discursiva, adica prin suprapunerea ,vocilor” si prin
dependenta unui enunt de enunturile anterioare, dar si de un intreg ansamblu discursiv [2, p. 77], di-
alogismul nu anticipeazd doar receptarea adecvata a mesajului scenic, ci si ,raspunsul’, replica inclusa
in asa-numitul ,,dialog interior” al spectatorului cu interpretul/performerul, pe care urmeaza sa si-1
dea in timpul si dupd incheierea reprezentatiei, precum si in raport cu dorintele si asteptarile sale, cu
relevanta sau consecintele a ceea ce ii este comunicat. Michel Foucault remarca, intr-o prelegere din
1970, de la College de France, amestecul de discursuri cu ajutorul carora subiectul depune ,,mdrturie”
cu privire la lumea in care trdieste: ,,Mi-ar fi placut ca, in momentul in care incep sd vorbesc, sd-mi pot
da seama ca o voce fard nume md precedd de multad vreme deja; mi-ar fi de ajuns atunci sa reinnod, sa
prelungesc fraza, sa md instalez discret in interstitiile ei, ca si cum ea insdsi m-ar fi indemnat sa o fac,
ramanand o clipa in aer. N-ar mai exista, prin urmare, nici un inceput; iar eu, in loc de a fi acela din
care provine discursul, as fi mai curand - in voia propriei sale deruldri — o mica intrerupere, punctul
disparitiei sale posibile” [3, p. 13; 4, p. 77-78].

Ca instanta participantd la elaborarea semnificatiei, actorul se adreseazd, pe de o parte, partene-
rilor de scend, pe de alta, publicului, astfel manifestindu-se, in grade diferite, toate cele patru subca-
tegorii ale dialogismului (v. nota 1). Ca efect, interpretul (locutorul) nu va putea ramane indiferent la
mesajul pe care il transmite si prin care va cauta sd aduca la lumina, intr-o forma esentializatd, ceea
ce izvoraste si dd sens lumii sale. Altfel spus, va trebui sa ia atitudine fata de propriile cuvinte (ceea ce
ne trimite la varianta intralocutivd a discursului teatral), pentru a deschide orizontul interpretarii si
a atasa enuntului noi semnificatii. Inainte de toate, trebuie si remarcim ci ,,postura” intoarcerii spre
sine, pentru ca subiectul sa se vada prin ochii celuilalt, confera dialogului teatral un puternic caracter
meta-expresiv si, asemenea gandirii care ,,se reprezintd pe ea insasi’, actul scenic descrie ,jocul unei
reprezentari care se distanteaza de sine, se dedubleaza intr-o alta reprezentare care ii este echivalentd”
[5, pp. 141-142] si care isi justifica prezenta in lume. Enuntul locutorului nu se izoleaza, nu se afirma
distinct, ci tinde sa gliseze, sa se insinueze in discursul celuilalt. La fel, propriul discurs se deschide in
fata enuntului care ii este livrat. Astfel, apare o conditionare reciproca si o stergere a frontierelor care sa
separe interlocutorii si pe care dialogismul, spre deosebire de simplul dialog, le reclama cu obstinatie.

Dialogism si polifonie

Dialogismul la care teatrul trimite, fusese enuntat intr-o forma princeps, cea a dialogicului, de
Mihail Bahtin, incd din deceniul trei al secolului trecut, confirmand existenta unui proces rafinat de
»invatare” a unor cuvinte si enunturi ,,strdine’, o interlocutie interioard, prin care spectatorul se dezice
sau se ataseazd de cel care vorbeste, invocidnd independenta propriului discurs: ,,Introduse in vorbirea
noastrd, cuvintele altuia adopta inevitabil elementul nou, conceptia si aprecierea noastrd, deci, devin
difone (...). Vorbirea noastra curentd e plind de cuvintele altora: cu unele ne contopim total vocea, ui-
tand cui ii apartin, cu altele, care se bucurd de autoritate in ochii nostri, ne intarim spusele si, in sfarsit,
pe altele le populdm cu propriile noastre tendinte, care le sunt straine ori ostile” [6, p. 271].

1 Dialogismul - diferit de dialogal si de dialogic — apare cu patru subcategorii: constitutiv, interdiscursiv, interlocutiv si
intralocutiv. Intr-o alta lucrare vom vedea modul de operare a celor patru forme ale dialogismului in aria teatrului si a
performance-ului.
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Fdra a uita de enunturile care il antureaza, cel teatral ne invata cum sa ne deschidem spre lume,
in asa fel, incat continutul replicii celuilalt sa poatd intra in posesia noastra, pentru a-i da un o noud
semnificatie si 0 noud perspectivda. Mai mult decat in oricare altd parte, in dialogul scena-sald, codi-
ficarea unitétilor semantice proprii discursului teatral nu este realizata in prealabil. Codul si modul
de functionare a acestuia se stabilesc in timpul creatiei scenice, fiind ,,sustinut de elementele verbale
(limba, dialectul, jargonul etc.) sau de cele nonverbale (sau prezentationale); acestea din urma inter-
pun corpul in transmiterea unui mesaj i, fiind constranse la un hic et nunc, dobandesc un caracter
indicial: gesturile, mimica, postura etc. vor formaliza principala materie a spectacolului care este tru-
pul actorului” [7, p. 22].

In plus, se poate afirma c3, in timpul reprezentatiei, cuvantul rostit se sprijind, in special, pe
functia sa non-verbala si ca extinderea praxisului dialogal si intelesul dat elementelor verbale tin de
solutia regizorala, de ,,incursiunea” interpretativa, de gesturile spontane ale actorilor, de actiunea si
jocul teatral, de spectacolul vazut in ansamblul sau. Sa ne amintim ca in Franta anilor 1930, teatrul era
luat in seama inclusiv pentru functia sa pedagogicd, urmand exemplul iezuitilor si, inainte de acestia,
in secolul XVTI, cel al doamnei de Maintenon, care ii comandase lui Racine scrierea pieselor Athalia
si Esther pentru elevele scolii de la Saint-Cyr, eleve cdrora li se cerea, in timpul orelor de dictie, sa-si
exteriorizeze trairile spirituale. Intre creatie si educatie incep si se stabileasci numeroase puncte de
legatura, facand posibila, in timp, pe de o parte, preluarea de elemente specifice teatrului in activitatea
pedagogica, pe de alta, intretinerea, pe canalele clasice ale pedagogiei, a unei atmosfere creatoare.

Natura pieselor reprezentate acopera o arie extinsa de efecte, de la cele culturale la cele istorice, de
la cele politice la cele sociale, in fine, de la cele pedagogice la cele psihologice. Iar unul dintre scopurile
principale care insoteste dezideratul pedagogic al reprezentatiei este de a initia dialogul dintre scena si
sala si a forma spectatorul pentru o intelegere adecvata atat a operei puse in scena cat si a vietii sociale
pe care jocul actorilor o reflectd, in fine, de a deschide noi supape de creatie in rdndul celor preocupati
de arta teatrului.

Punctul de sprijin al relatiei pedagogie-teatru il reprezinta dialogul (dialogicul, dialogismul
etc.), in opozitie cu solilocviul creatiei epice sau lirice, care ingdduie retragerea din fata celuilalt si o
suficientd a gandului in sine. Pe de altd parte, adevératul dialogul nu se constituie ca mijloc de negoci-
ere si nu se desfdsoara ca o simpla conversatie, ci ca o separare (sau diferentiere) a interlocutorilor, care
sd genereze un ,conflict” (un ,,conflict pasnic”, dacé ne este permisé aceastd sintagma cu iz de oximo-
ron) producator de sens: ,,conditiile exercitarii dialogului sunt ultime, chiar ideale, si trebuie intelese
ca far care orienteazd interventia educativd pe care o reclama” [8, p. 27]. De aici nu este mult pana
la o recunoastere a polifoniei si in reprezentatia teatrald, nu doar in roman (pe care Bahtin l-a tratat
preferential), adica a contrapunctului care poate sa se iveascd in lipsa ierarhiei ,vocilor” auctoriale si
actantiale si care se vad nevoite sa se confrunte - o tehnicd pe care pedagogia artisticd, chemata sa ges-
tioneze diversitatea, o poate exploata din plin. Ceea ce se potriveste polifoniei descoperite de Bahtin
(si, inaintea lui, de Lunacearski) in romanele lui Dostoievski, satisface pe deplin necesitétile discursive
ale teatrului (si, mai ales, nevoii reprezentatiilor post-dramatice de a consolida hiperrealismul prin
orice mijloace si in ciuda tentarii pragului cacofoniei), prin ,,pluralitatea vocilor si constiintelor auto-
nome si necontopite (...), voci diferite care canta diferit pe aceeasi tema” [6, p. 8, p. 62].

In termenii semioticii, se poate spune ci, prin spectacol (prin performance), discursul verbal (sau
»vocile”) tinde sd se ,iconizeze”, componentele non-verbale devenind referintele determinante ale an-
samblului dialogal si chiar imprumutand functiile dialogismului. Dacé s-ar avea in vedere obtinerea
unui sens univoc, stabil, neconditionat, atasat dialogului verbal, ,,constructia” scenicd ar fi conditionata
de amutirea actului predicativ, de inldturarea oricirui determinant non-verbal, ceea ar insemna, pe
de alta parte, o renuntare la atributele de specificitate ale artei scenice si, in special, la caracterul ei
idiomatic (v. infra). Concret, teatralitatea, la care aspiram prin creatia artisticd, este cea care ,rescrie”
elementele verbale, cuvintele proprii dialogului dramatic, dandu-le concretetea doritd de creator (de
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regizor, actor etc.), dar si interpretdri diferite. Cu aceasta, putem sublinia faptul ca: ,Dialogul este o
aproximare reciproc acceptabild cu privire la valorile de adevar si de dreptate, de la o persoana la alta,
de la un grup la altul, prezent sau virtual” [8, p. 27].

Istorie si praxis dialogal

In practica pedagogici a Europei secolului XX, apelul la instrumentele teatrului nu au urmat atat
traditia religioasd (cu cateva exceptii notabile, cum este cea a lui Léon Chancerel, elevul lui Jacques
Copeau la Teatrul ,Vieux Colombier”, fondatorul companiei ,,Comédiensroutiers”, regizor care pro-
movase un joc bazat pe improvizatie si pe elemente specifice commediei dellarte), cat mai ales necesi-
tatea de a se folosi, in procesul de educatie, de parghii complementare celor ,,canonice” (dialogale, am
spune astdzi). Cu toate acestea, sa recunoastem ca, in grila mijloacelor institutionale, oficiale, dedicate
instruirii elevilor si/sau a publicului larg, teatrul nu a ocupat mereu un loc de frunte, ci a fost conside-
rat, mai ales in prima parte a secolului XX, de o importanta secundara.

Pe de alta parte, cei aflati in avangarda gandirii artistice si politice au intuit caracterul reforma-
tor (si, de multe ori, agitatoric sau chiar revolutionar) al teatrului. Acestia au fost constienti de forta
latenta a creatiei scenice, de influenta pe care o poate exercita, profitind de puterea cuvantului de a
persuada spectatorii si de a-i determina sd ia atitudine fatd de ceea ce li se pérea a fi condamnabil. Este
ceea ce a condus la schimbidri radicale de mentalitate, dar si ceea ce, printr-un efect social pervers, a
facut posibile intruziunile regimurilor dictatoriale in viata teatrala a tarilor din estul Europei si, inain-
te de 1945, in cea a térilor aflate sub controlul Germaniei naziste. Dialogul, in aceste nefericite cazuri
era sclerozat sau chiar amputat, redus la o schemd conventionald, la un dogmatism liniar, in care lo-
cutorul domina raspunsul receptorului, obligandu-I la un sistem monocord de traducere a mesajului,
fiindu-i dictatd o singura grild de interpretare. In acest caz, rispunsul spectatorului (al receptorului)
nu putea fi decét unic, rigidizat in proiectul discursiv al locutorului (al emitatorului). Prin raportare
la o ideologie totalitard (de orice fel ar fi aceasta), nu este permisa abaterea de la norma, ceea ce face
ca dialogismul sd devina inoperant. Mai mult, este fortata ideea producerii unui sens care sa existe
singur, care sa isi fie suficient siesi, neavand nevoie de alaturarea de alte sensuri. Tot astfel, este exclusd
existenta unui enunt care sa il preceada si a unuia care sa il urmeze.

In aval de aceste idei, intoarcerea la praxisul lumii dialogale - si a dialogismului! - riméne sin-
gura optiune a democratiei, contribuind la intdrirea ideii esentiale de permutare si resemantizare a
elementelor discursului scenic si a misiunii pedagogiei artistice. Creatia rezultata in urma intalnirii
actorului cu spectatorul il reprezinta dialogul tacut dintre scena si sala (o tacere tot mai des amendata
in zilele noastre, sub asaltul propunerilor post-dramatice). Odata creatia aparutd, putem proba carac-
terul fundamental etic al intermedialitétii, al lui intre, de care creatorul si opera sa au profitat din plin,
influentdndu-se reciproc. Subiectivandu-se, creatia devine Tu-ul cu care autorul (actorul, regizorul
etc., in cazul nostru) intrd in relatie si pe care il actualizeaza (il prezentifica) fard incetare. Desigur,
gandul ne poartd la acel ,,ceea ce se vede”, cu radéacini in practica teologicé a Sf. Augustin, pe care il
traducem ca singura realitate capabild sd ne salveze de efectele inter-subiectivitatii aleatorii, fiind ,,evi-
dent acest lucru - asa cum ii scria Petre Tutea lui Emil Cioran - fiindci, in afarad de acest spatiu limitat
[al lui ,,ceea ce se vede” — n. m.], se desfasoard plasmuirile inchipuirii si speculatiile goale de adevir ale
ratiunii, ducatoare la nimic, chiar dacd uneori sunt relativ utile” [9, p. 130].

Concluzii

Fundamentat in domeniul lingvisticii si al filosofiei limbajului, dialogismul a devenit subiect de
studiu pentru diverse discipline, intre care antropologia, psihologia, sociologia etc. Alaturi de acestea,
prin caracterul lor ,viu’, teatrul si pedagogia, artele spectacolului reprezinta spatii favorite ale dialo-
gismului, fiindu-le conferita o dimensiune aparte, prin care se modeleaza atat rostirea cat si expresia
corporald, gestica, mimica, pantomima etc. Actor si personaj locutor, spectator si interpret, ,eu, si
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»tu” reprezinta instante prezente sau absente, reale sau imaginare, care insotesc reprezentatia de la
inceputul spectacolului pand la sfarsitul acestuia, finalizdnd constructia ,,operei” scenice. Lumea pe
care teatrul o invedereaza este cea a unui altul gata in fiecare moment sé satisfacd cerintele dialogului.

Martin Buber semnala si el calitatea artei de a nu fi o simpld oglindire (re-prezentare) a (si asu-
pra) lumii, ci o intAlnire dintre esenta Omului si esenta faptelor sale, dintre Eu si Tu: ,,In fata unui
om se inaltd o configuratie care prin el vrea sa devina opera. Nu este nici un produs al sufletului sau,
ci o aparitie care i se prezintd in fata, pretinzand ca el sa ii dea forta activa” [10, p. 36]. Prin dialog si
dialogic, teatrul ne invatd cum sa ne eliberdm, prin delegare, de efectele supralicitarii constiintei de
sine, cum sa fim, pentru o fardma de timp, ,,pe de-a-ntregul in afard” [11, p. 350], fara si ne instrainam
de noi insine, cum sa ne exhibam, renuntand la tacerea protectoare, dar atat de inseldtoare, cu alte
cuvinte, cum sa apartinem pentru o clipa celorlalti, multimii, asa cum procedau, fard exceptie, eroii
Greciei clasice. Teatrul reprezinta arta care pune cel mai bine in evidentd dialogul unei fiinte cu o alta
fiinta, viata adevaratd fiind intalnire [10, p. 63]. Marturisirea de sine in sfera relatiilor interumane
este consecinta crizei in care se afla lumea lui intre si pe care arta cautd sa o salveze. Bahtin afirma,
pe bund dreptate: ,,Discursul [unuia] intalneste discursul celuilalt [a Tu-ului necesar salvgardarii —
n.m.] pe toate drumurile care conduc spre obiectul sdu si nu poate sd nu intre cu acest discurs intr-o
interactiune vie si intensa” [2, p. 98].

Mai presus de toate, pedagogia teatrului ne apare ca ,arta” care, prin dialogism, se consuma o
pedagogie a vazului si a rostirii generatoare de sens, ne apare ca o formd aparte, elevata, a intalnirii
persoanei cu un altul care te poate privi si asculta, protejandu-ti, si nu vitregindu-ti unitatea si integri-
tatea. Cu aceasta, dialogismul devine un ,,dialog al subiectivitdtilor” si, in aceeasi masura, un ,,dialog
al discursurilor” [4, p. 82]. In fine, nu doar dialogul, ci si monologul aparent al discursului ex cathedra
— acea forma de cugetare care ar pérea ca se constituie pe o inchidere in sine si pe ,,numarul redus de
referiri la situatia alocutiva” [12, p. 427] - satisface cerintele procesului de dedublare, de scoatere in
afara a unui altul diferit de sine, pentru a institui ceea ce numim vorbirea cu tine insuti [13, pp. 64-65].
In corolar, odata cu aparitia unui alfer, ia nastere dialogul si, in consecintd, acelasi exercitiu etic pe
care actorul, alaturi de spectator, il incepe odata cu ridicarea cortinei. Prin dialog si dialogism, traseul
evenimentului scenic (dramatic), ca si cel al actului pedagogic-artistic, este schimbat. Este vorba de
acel eveniment céruia initial ii fusese preconizat doar un scop estetic.
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Expresivitatea actorului in teatrul contemporan moldovenesc nu poate fi examinatd in afara legdaturii sale cu tendintele
de bazi ale dezvoltdrii artei teatrale europene. In acest context, ea reflectd directia de dezvoltare a teatrului moldovenesc,
influentatd de doud curente opuse, existente simultan. Primul vector este indreptat in exterior. Cel de al doilea vector de dez-
voltare a expresivitdtii actoricesti este indreptat spre interior, cdtre esenta spirituald a artei teatrale. El este legat de procesele
profunde care au afectat arta dramaticd a Moldovei, care s-a avantat spre pilonul lduntric, spre origini, spre sursele initiale,
din adancurile cdrora creste traditia teatrald, unde mitul si ritualul existd indispensabil.

Cuvinte-cheie: expresivitatea transcendentald a actorului, mitul, ritualul, personaj-arhetip, transculturalitatea

The expressiveness of the actor in the Moldovan contemporary theatre cannot be examined apart from its link with the
basic trends of development of European theatrical art. In this context, it reflects the direction of development of the Moldovan
theatre, influenced by two opposite directions, existing simultaneously. One vector is directed outside. The second vector of
development of the expressiveness of actors is directed inward, towards the spiritual essence of theatrical art. It is related to the
profound processes that have affected the dramatic art of Moldova, which has soared to the inner pillar, to the origins, to the
original sources, from the depths of which the theatrical tradition grows, where the myth and ritual are indispensable.

Keywords: transcendental expressiveness of the actor, myth, ritual, character-archetype, transculturality

Introducere

Expresivitatea actorului in teatrul contemporan moldovenesc nu poate fi examinata in afara lega-
turii sale cu tendintele de baza ale dezvoltarii artei teatrale europene. Expresivitatea transcendentald a
actorului, ca parte componenta a artei teatrale moderne, prezintd un fenomen unic in arta teatrala eu-
ropeand din a doua jumatate a sec. XX. Nu este o descoperire recenta, este restituirea gestului, miscarii
sau cuvantului actorului, a oportunitatilor uitate: exprimarea lumii interioare a personalitatii, efectul
cathartic. Transcendenta constituie o parte inerentd a artei actoricesti inca de la originile teatrului;
reprezentarile arhaice si metafizica aflandu-se la temelie din timpuri stravechi. Ea caracterizeaza arta
formelor teatrale traditionale din Est si Vest, aparitia carora, istoric, este legatd de mit, de ritualul sa-
cru, de mistere. De exemplu, teatrele japoneze No, Kabuki, teatrul indian Kathakali, teatrul misterios
tibetan Tam, teatrul traditional grecesc Commedia dell’Arte, teatrul Elizabethan si altele, care au pas-
trat si astdzi continuitatea traditiilor.

Mijloacele transcendentale de expresivitate actoriceascd se constituie din expresivitatea vocii si
a corpului actorului-om, ca rezultat al impulsurilor sale spirituale interioare, al procesului controlat
si dirijat de miscarea energiei, menite sa creeze imaginea arhetipicd, perceputd in mod egal de orice
spectator la nivelul subconstientului, al sufletului.

Doua directii
In acest context, expresivitatea actorului reflecta directia de dezvoltare a teatrului moldovenesc
influentata de doua curente opuse, existente simultan. Unul, indreptat in exterior, consta in reflectarea

1 Email: caterevi@mail.ru
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externa a procesului de integrare a Moldovei in spatiul european, care a atins nu doar economia, poli-
tica, invitdmantul, ci si teatrul. In corespundere cu aceasta, s-a extins considerabil spectrul contactelor
sale cu teatrele Europei si ale altor téiri, deoarece hotarele artei teatrale nu mai sunt percepute ca fiind
izolate unele de altele. Aceasta stare de lucruri a fost, de asemenea, influentata de nivelul de dezvoltare
a societatii in ansamblu, de progresul in domeniul tehnologiilor informationale, a internetului, a mij-
loacelor de comunicare si transport, de libertatea de deplasare.

Aria geografica a turneelor teatrului moldovenesc, incepand cu anii "90 ai secolului trecut, s-a
extins, de la Ucraina, Belarus, Rusia, la Romania, Bulgaria, Italia, Grecia, Spania, Polonia, Germania,
Ungaria, Franta, ajungand la Irak, Japonia, SUA. In plus, a devenit un participant activ la numeroasele
festivaluri teatrale din diferite tari, printre care cele mai prestigioase: din Avignon si Edinburg. De
exemplu, Teatrul National M. Eminescu a participat la festivalurile internationale din Roménia (1993,
1994, 1995, 2000, 2004, 2005), Cairo (1996, 2001, 2005), Rusia (1998), Slovacia (1998), Ucraina (1998).
Teatrul E. Jonesco a devenit de nenumarate ori participant si castigator al festivalurilor internationale
din Romania (1990), Egipt (1992), Franta (1994, 2002), Spania (1996), Italia (1997), Ungaria (1990),
Anglia (2000), Polonia (2002), Japonia (2003), Turcia (2006). Teatrul Republican Luceafdrul nu o data
a fost mentionat cu distinctii la festivalurile internationale din Romania si Belarus (2002, 2003, 2005),
Albania (2007). Teatrul National Satiricus I.-L. Caragiale a participat la festivalurile internationale
teatrale din Roménia (1993, 1994, 1995, 1999, 2000, 2001), Suedia (1996), Franta (1996, 1997), Irak
(1998), Ucraina (2000), Bulgaria (2000, 2001, 2002). De remarcat ca Teatrul National Satiricus I.-L.
Caragiale a fost primul teatru moldovenesc care a sustinut un turneu peste ocean, in SUA (1995).

Din anii '90, in teatrele Moldovei au aparut mai multe spectacole montate de regizori din alte
tari. De exemplu, in Teatrul National M. Eminescu, regizorul canadian P. Bokor a montat spectacolele
Cumetrele (M. Tremblay) si Cine are nevoie de teatru? (T. Wertenbaker); regizorul roman N. Toia a
montat Apus de soare (B. Delavrancea); regizorul rus A. Kiruscenko a montat Scoala nevestelor (Mo-
liere); Procesul (F. Kafka) si Maestrul si Margareta (M. Bulgakov) au fost semnate de regizorul italian
M. Batistini. In Teatrul E. Ionesco au realizat spectacole regizorii americani K. Campbell - Cea mai
placutd dupd-amiazd a anului (J. Guare) si Salul (D. Mamet); M. Yassur - Viitorul e in oud (E. Iones-
co); regizoru rus V. Vaha - Strigdtul (T. Williams); regizorul francez C. Lee - Istoria comunismului
povestitd pentru bolnavii mintal (M. Visniec); regizorii romani I. Sapdaru — Hamlet (W. Shakespeare)
si A. Berceanu — Chip de foc (M. Mayenburg); regizorul georgian N. Lordkipanidze — Mizantropul (E.
Labiche). Spectacolul Oameni si soareci (J. Steinbeck) in Teatrul National Satiricus I.-L. Caragiale a fost
montat de regizorul American N. Fleckman. Realizdndu-se ca parte integrantd a artei teatrale mon-
diale si absorbind experienta sa, el cautd o noua calitate a expresivitatii actoricesti, inteleasd de orice
spectator de pe mapamond, indiferent de apartenenta lingvistica, culturala sau religioasa.

Ins4, in opinia autorului, mai important este cel de al doilea vector de dezvoltare a expresivititii
actoricesti, indreptat spre interior, citre esenta spirituald a artei teatrale. El este legat de procesele
profunde care au afectat arta dramaticd a Moldovei, care s-a avantat spre pilonul lduntric, spre origini,
spre sursele initiale, din adancurile carora creste traditia teatrald, unde mitul si ritualul existd indis-
pensabil. Descoperind revelatiile despre geneza si formand imaginea originii universului uman - ide-
ea despre Univers, despre esenta si legile sale, despre locul omului in el, ele mentin legdtura cu lumea
arhetipurilor.

Mit si ritual

Sestie ca orice culturd nationald, acordand identitate unica chipurilor universale ale inconstientului
colectiv, isi creeaza propria imagine mitologici a lumii. In acest sens, mitul, legenda, basmul ca, bu-
ndoara, Miorita, Mesterul Manole, Tinerete fard bdtranete si viatd fard de moarte, llincuta, Traian si
Dochia, Picald si Tandald etc. dezvaluie lumea arhetipurilor ancestrale. Mitul, povestind despre natura
lucrurilor, este un exemplu elocvent si stabileste toate normele de comportament, sociale si culturale,
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expunand in constiinta oamenilor valori universale extra-istorice [1]. Fiind baza tuturor formelor
arhaice teatrale care reproduce mitul, ritualul a devenit parte integranta a reprezentdrilor de teatru
folcloric, precum Malanca, Colindele, Martisorul, Nunta, Plugusorul si altele. Limbajul simbolic al
actiunilor, cum ar fi imbracarea mastilor de capra, urs, baba, mosneag sau procesiunea cu Malanca,
»buhaiul”, miscarea in cerc dansind, cintarea — dezvaluie momentele sacre din viata oamenilor, ca-
racterizdnd perceperea si atitudinea lor fata de lumea inconjurétoare. Mitul si ritualul care, cu timpul,
au inlocuit limbajul magic cu cel artistic, dezvéluie spatiul spiritual al poporului. Acesta este un spatiu
autentic si concentrat al inconstientului, care ,,joacd rolul de factor determinant pentru structura sti-
listica a unei culturi sau a unei spiritualitati fie individuale, fie colective” [2, p. 163]. Lucian Blaga il
numeste ,,spatiu-matrice” sau ,,spatiul mioritic”.

In egali masurd, mitocentrismul poate fi atribuit artei teatrale moldovenesti, care apeleaza
la drama etnica, la personaje arhetipice ale mitologiei, la origini ritualice. In acest context, devine
deosebit de actuald problema transcendentei expresivitatii actoricesti, apte sd transmitd mentalitatea
si viziunea mitologica a personajelor dramaturgiei nationale, care, conform teoriei lui Blaga, uneste
oamenii la nivelul spatiului autentic, mioritic, spiritual. Primii pasi in aceasta directie au fost facuti
incd la sfarsitul anilor "30 ai secolului trecut. De exemplu, expresivitatea vocala si corporala a actorilor,
inspiratd de ritualul cantecelor si dansurilor populare: Dimitrie Frantujan, in rolul pastorului Toader
in spectacolul Haiducii, inspirat de legendele si datinile stravechi (1937, regizor E. Edelman, Teatrul
Dramatic Moldovenesc); Eugeniu Ureche, in rolul capeteniei Stefan Bétca, in spectacolul Stefan Batca
(1941, regizor V. Gherlac, Teatrul Muzical-Dramatic Moldovenesc) s.a.

Cautarea gestului adecvat, a sunetului vocii actorului care incearca sd dezvaluie lumea spirituald
a personajelor sale a continuat si in a doua jumitate a secolului XX. In pofida dominirii timp de mai
multi ani in arta teatrald a esteticii realismului, care a proclamat frumusetea si vitalitatea lumii materi-
ale si a omului pamantesc si a divizat legatura lui cu Absolutul, s-au intreprins tentative de a dezvalui
imagini arhetipice ale personajelor nationale, prin vocea si expresivitatea corpului actorilor inspirati
de mitologie, piese populare, dansuri. De exemplu, tonalitatea rituald a vocii actorilor Alexandru
Platanda (Pécala) si Constantin Constantinov (Tandald) in spectacolul Sdnziana si Pepelea (1956, V.
Alecsandri, regizor V. Gherlac) se baza pe textul poetic al basmelor folclorice, legendelor populare,
strigaturilor. Rolurile Domnicai Darienco, care a surprins perfect caracterul popular al inteleptei Ruta
in spectacolele lui V. Cupcea Pdsdrile tineretii noastre (1973, I. Druta) si a cruntei, mereu nemultumitei
soacre din spectacolul Soacra cu trei nurori (1983, I. Creanga); ale actorului Constantin Constantinov
— extravaganta Chirita in spectacolul Chirifa in Iasi (1971, V. Alecsandri) etc.

Personajele-arhetipuri ale miturilor si ale reprezentarilor teatrale populare, asa ca Fait-Fru-
mos, Pdcald si Tandald, Zmeul, Doina, Baba Novac si feciorul sau Gruia si altele, care poartd cAmpul
informational al spatiului mioritic, ii leaga intre ei printr-un fir invizibil, la nivelul spiritului inconstient,
pe actorii moldoveni si pe spectatori. Fira aceasta legatura, fara personajele arhetipice, arta dramatica
contemporana ar deveni imposibild. Acest punct de vedere este exprimat de teatrologul L. Ungureanu,
subliniind cd teatrul este imposibil fara simboluri nationale, cum ar fi Casa Mare, Biserica, Clopotnita
si altele, care infaptuiesc contactul indirect cu sufletele oamenilor, cu partea Universului din ei. In
acest context, piesa Casa Mare (1. Druta) este expresia spiritului national al poporului [3, p. 87].

Mitul si ritualul apareau pe arena teatrald in scene simbolice din intonatii folclorice. Teatrologul D.
Prilepov, urmarind legatura teatrului profesionist din Moldova cu traditiile nationale, mentioneaza ca
expresivitatea actorilor in spectacolul Sdnziana si Pepelea (1956, regizor V. Gherlac), bazat pe folclorul
moldovenesc, grotescul, simbolismul actiunilor, a fost conditionata, pe de o parte, de mitologizarea
personajelor, precum Zmeul cel rdu, oameni-fiare, Sanziana (Ecaterina Cazimirova) care, in final, a
devenit Crdiasa iernii. Pe de alta parte, a fost conditionatd de ritualul din scene, ca dansul zénelor si
al sirenelor in primul act sau sdrutul lui Pepelea (V. Cocot) la final, care a topit iarna si inima iubitei,
simbolizand triumful Luminii asupra Intunericului, misterul schimbarii anotimpurilor. In spectaco-
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lul Fantana Blanduziei (1967, V. Alecsandri, regizor V. Cupcea), expresivitatea plasticd a actorilor in
scena vazei inviate, reprezentand incrucisarea corpurilor in costume negre si albe, se revarsa intr-un
dans, asemdnator cu dansul ritualic al vestalelor [4]. Teatrologul I. Uvarova, vorbind despre spectaco-
lul Pamant (1970, 1. Podoleanu), unde in final scena bocetului langa sicriul imaginar era insotita de
versurile din Miorita, mentioneaza cd prin acest procedeu s-a obtinut o penetrare a spatiului pana la
radacinile poporului. A fost scos la iveald tot arhetipicul: memoria stramosilor, vesnicia incremenita
in timp. Este evident ca natura ritualica a actiunilor si cantarilor actorilor, sentimentul innascut de
arhaic, a permis ,,materializarea” in fata spectatorului a spatiului-matrice arhetipic [5].

Revenirea la origini

Procesul de identificare a expresivitatii transcendentale a actorului a fost extrem de vizibil in anii
’90 ai secolului trecut, intrucat o fortd deosebitda a obtinut-o insusi procesul revenirii artei teatrale
la originile nationale, unde mitul si ritualul, existind inseparabil, contribuie la autoidentificare. A
venit timpul ca ,teatrul sd se familiarizeze cu solul cultural nativ, in care s-a nascut si a crescut’, sd se
cunoasca pe sine insusi, pentru ca apoi, ,imbogdtit cu aceste cunostinte, sa purceada la descoperirea
intregii lumi” [5, p. 89]. In plus, dramaturgia avangardistd europeani a adus pe scena moldoveneasci
personajele absurdului, lipsite de profunzime psihologica si exactitate uzuald. De exemplu, spectaco-
lele Teatrului E. Ionesco, montate de regizorul P. Vutcarau: Asteptandu-1 pe Godot (1991, S. Beckett),
Cantdreata cheald (1991, E. Ionesco), Regele moare (1993, E. Ionesco, in colaborare cu M. Fusu), 6
% (1993), Voci in lumina orbitoare (1995, M. Visniec), Masindria Cehov (2002, M. Visniec), Elisabe-
ta I (2004, P. Foster); spectacolul regizorului Vitalie Drucec, Lectia (2005, E. Ionesco) s.a. Cuvantul,
gestul actorilor, colorate de stilistica miscarilor dansului popular si al ritualului, demonstrau simtul
genetic inerent al personajelor-arhetipice nationale ale dramaturgiei absurdului. Depdsind limitele re-
alismului teatrului psihologic, expresivitatea actorilor, influentdnd subconstientul, dezviluiau nivelul
general-uman al personajului, existent undeva, in spatiu, in afara timpului. Drept exemplu, serveste
expresivitatea plasticd a actorului Petru Vutcdrau (Regele Berenger) si a actritei Ala Mensicov (Mar-
gareta), in spectacolul Regele moare, nascuta din impulsurile launtrice, senzatia de arhetip la nivelul
memoriei ancestrale congenitale.

Transcendenta expresivitatii actorilor din teatrul moldovenesc este strans legata de dionisianismul
prezent intr-o oarecare masura in arta teatrald profesionistd, in cea de-a doua jumatate a secolului XX.
De exemplu, pasiunea si extazul vulcanic al miscdrilor actorului Igor Chistol (Chirita) in spectacolul
Chirita in provincie (1993), in spiritul teoriei teatrului brut al lui P. Brook, si plastica extatica-senzuala
a actritei Iulia Bordeianu (Hyppolyta), in spectacolul Visul unei nopti de vard (1999), puse in scena de
Petru Vutcardu, la Teatrul E. Ionesco, purtand o sarcind puternicd dionisiacd, dezvéluiau prototipuri
universale.

Strict vorbind, utilizarea traditiilor populare, a formelor rituale teatrale in arta actoriceascd se
intampla si mai devreme. Un exemplu elocvent al acestui fenomen este spectacolul Haiducii, pus in
scena la sfarsitul anilor "30 de regizorul V. Gherlac, bazat pe legenda moldoveneasca, in care expresi-
vitatea actorilor, dezvaluind personajele arhetipice mitologice, reflecta simtul inndscut al armoniei in
plastica actorilor si simbolismul comportamental al ritualului arhaic.

Desigur, multitudinea scenelor rituale in spectacole necesita o cu totul alta calitate a expresivitatii
actoricesti. De exemplu, in spectacolul Revizorul (Teatrul E. Ionesco, 1997, regizor P. Vutcirau), in sce-
na dezmdtului din sauna, expresivitatea actoriceasca a oglindit simbolic ,,principiile morale” si ,,mo-
rala” anilor *90. Miscarile, gesturile si sunetele produse de actori, lipsite de naturalete si detalii uzuale,
au ardtat lumea vizitatorilor saunei, in care domind frenezia alcoolica, cinismul, dezmatul si lexicul
nenormativ. Schema rituala severd a acestei scene, cu ritmul treptat crescand si repetari, ii aduce pe
cei adunati aici la o nebunie totald. Insa ritualul, ca forma initierii omului intr-un grad mai inalt de
constientizare, in acest caz, este folosit intr-un alt sens. Acest ritual invers este un act care prabuseste
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in abis. Asemenea bacanalelor demonice, spirala lui este in ciddere. Ca o cheie de la cercurile infer-
nului lui Dante, el cufundé personajele in ,,infern”. Crednd haosul moral si fizic, ei coboara la nivelul
animalelor: multimea beatd de corpuri nude provocatoare, o duduie nerusinatd, trantitd pe masa — cu
totii, ca o vijelie, se rotesc in jurul primarului. Este varful incandescentei maxime, ascutisul spiralei,
momentul cand trebuie sd se deschida ,.cunoasterea tainicd’, momentul luciditatii. Si se savarseste
— ,Vine revizorul”. Astfel, cu ajutorul ritualului prin soc si perturbare, in fata publicului se deschide
»taina” celui mai de jos nivel de degradare spirituald, moarte spirituald. Spectatorul se cufunda parca
in beznd, pentru ca la sfarsitul spectacolului sa deschida ,,usa” in sus.

Astfel, expresivitatea actorului, dezviluind personaje-arhetipuri, le leaga prin spatiul spiritual al
spectatorului, unindu-le, astfel, la nivelul spiritual — o structura subtila energetic-informationald. Ca-
racterul efectiv ritual al expresivitétii actoricesti, care dezvaluie printr-un limbaj simbolic esenta ade-
varatd a lucrurilor, produce o purificare veritabila, asemédnatoare cu catharsisul apollonian.

Transculturalitatea

Revenind la originile sale, teatrul moldovenesc urmeaza, totodatd, unul din principiile de baza
ale postmodernismului - transculturalitatea. Constientizandu-si pozitia de ,,punte” intre Est si Vest,
»intre Vest si Bizant, pe de o parte, si lumile slave, orientale si cele mediteraneene, pe de alta parte’,
el apeleazd la experienta artei teatrale mondiale, pentru ca, absorbindu-i formele arhaice si neeuro-
pene, sa gaseasca ,mijloace de exprimare si a propriei mosteniri spirituale: traco-slavono-romane si,
in acelasi timp, protohistorice si orientale” [6]. Teatrologul A. Rosca ajunge la concluzia cd, reprezen-
tand o aliantd organicd intre estetica teatrala a lui E. Vahtangov, V. Meyerhold, M. Cehov, A. Tairov,
A. Artaud, G. Craig, teatrul japonez Kabuki, teatrul indian Kathakali, Commedia dell’Arte, teatrul
moldovenesc depaseste limitele psihologismului obisnuit, bombardand subconstientul spectatorilor
cu emotii [7].

Expresivitatea actorilor in teatrul moldovenesc de la inceputul anilor 90 ai secolului trecut
apeleaza la experienta artei teatrale mondiale in integritatea acesteia, unde arhaicul si contemporane-
itatea, Estul si Vestul, completandu-se in ticere, servesc dezvoltarii reciproce. Cel mai elocvent exem-
plu este Teatrul E. Ionesco, fondatorul, regizorul inamovibil si animatorul céruia este Petru Vutcarau.
Este simptomatic faptul ca, anterior, regizorul V. Gherlac, care a stat la originile teatrului profesionist
moldovenesc, a impletit armonios traditiile nationale si stilistica teatrului oriental in spectacolul Hai-
ducii, unde expresivitatea actorilor a obtinut o forta deosebitd de influentd, vibratii, care i-a unit cu
spectatorii intr-un camp energetic unic. Aceastd tendinta s-a dezvoltat in timp. Expresivitatea actori-
lor in spectacolul Arvinte si Pepelea (1963, regizor Ion Ungureanu) era bazatd pe conventionalitatea
teatrului oriental, pe jocul actorilor cu obiecte imaginare, in care totul depinde de imaginatia actorilor.
Expresivitatea actoriceascd in spectacolul Pand de cocor (1966) a fost pictatd de coloritul teatrului ja-
ponez, la tehnicile caruia a recurs, in premiera, regizorul Valeriu Cupcea, familiarizand cu ele specta-
torii moldoveni.

Receptiv la toate tendintele teatrale progresiste, Teatrul E. Ionesco absoarbe lacom experienta
traditiilor teatrale mondiale din trecut si din prezent. De exemplu, expresivitatea actoriceasca in
spectacolele Asteptandu-1 pe Godot (1991), Lectia (2005), Ioana si focul (2009) a imbinat organic
conventionalitatea teatrului oriental si grotescul Commedia dell’Arte; in spectacolul Masindgria Cehov
(2002) - pe stilistica ritualurilor arhaice, teatrul metafizic, teatrul lui J. Grotowski.

Teatrul E. Ionesco a fost primul care a inceput sd creeze spectacole in colaborare cu teatrele din
alte tiri, unind eforturile creative ale actorilor de diferite estetici si scoli teatrale. Experienta cu actorii
din Japonia meritd un studiu minutios. Astfel, actorii moldoveni au evoluat impreuna cu cei japo-
nezi in cadrul Zilelor culturii japoneze in Moldova (2013). In alt caz, in spectacolul Hamlet (2004, W.
Shakespeare), montat de P. Vutcardu la Tokyo, alaturi de actorii japonezi, care vorbeau in limba lor,
au fost distribuiti si actorii Teatrului E. Ionesco, A. Mensicov (Gertrude) si A. Strungaru (Claudius),
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care vorbeau in romand. Un alt spectacol comun — Povestea omului care a cdzut in stradd (2007, Den
Fujita) - s-a jucat de actorii japonezi si moldoveni in limba japoneza si, respectiv, in romand. Carac-
terul ritualic simbolic al actiunilor actorilor, de exemplu, aprinderea chibriturilor in plin intuneric la
inceputul spectacolului sau cateva ritualuri diferite de imbaiere a corpului, ca simbol de purificare a
sufletului, si ploaia care s-a transformat in particule de gheata, care au cazut peste oamenii cu inimile
impietrite la finele spectacolului — au scos in evidenta valorile umane extra-culturale si extra-istorice,
transformandu-le intr-un limbaj inteles de toatd lumea. In acelasi timp, actiunile, gesturile intonatiile
fonetice ale actorilor moldoveni purtau, conform definitiei lui L. Blaga, ,matricea stilistica” a artei
teatrale nationale.

Un element constant in viata teatrald moldoveneascd a devenit Festivalul International de Tea-
tru — Bienala Teatrului E. Ionesco (BITEI), care, dupa cum a mentionat criticul de teatru O. Garu-
sova, in anul 1994, a ,deschis fereastra” spre Europa teatrala [8]. Prinzand la puteri si dezvoltindu-
se an de an, el a ocupat un loc merituos in randurile festivalurilor internationale. In toti acesti ani,
Bienala familiarizeaza personalititile artei teatrale moldovenesti si iubitorii de teatru cu traditiile si
tendintele inovatoare ale artei dramatice din diferite tari si continente. S-a marit considerabil si nu-
marul participantilor. De exemplu, in 1994, oaspeti ai Festivalului au fost teatrele din Albania, Franta,
Letonia, Romania, Rusia, Spania, Suedia; in 1999 - din Cehia, Franta, Italia, Japonia, Romania, Rusia;
in 2001- din Anglia, Belarus, Japonia, Romania, Spania, Ucraina; in 2006 - lista oaspetilor a fost com-
pletata cu teatrele din Coreea de Nord si Polonia.

Concluzii

Astfel, dezvoltarea expresivitatii transcendentale actoricesti in teatrul moldovenesc se produce,
concomitent, in doua directii. Prima directie se caracterizeaza prin aspiratia artei teatrale din Moldo-
va spre originile sale, spre sursele spirituale, legate indisolubil cu mitologia, ritualul care aduc in arta
dramatica contemporand o viziune nationald. La jonctiunea arhaicului cu contemporaneitatea, tea-
trul, prin gestul, miscarea, cuvantul sau sunetul actorului, cauta oportunitatea de a exprima trasaturile
spirituale eterne, ,,cosmosul etnic” si semnificatia lui. A doua directie se caracterizeaza prin jonctiunea
organica a traditiilor artei teatrale din Est si Vest, pentru a gdsi constantele general-umane comune.

Actualitatea mijloacelor transcendentale de expresivitate actoriceascd in teatrul moldovenesc este
conditionata de tendintele dezvoltarii lui: revenirea la originile traditiei nationale si teatrale — mitolo-
gie si ritual.

Exprimand lumea spirituald a personajelor-arhetip (cu intreaga totalitate a componentei lor
mitologice-rituale), ele dezviluie unicitatea spiritualitatii nationale. Studiul respectiv va ajuta tea-
trul moldovenesc sd experimenteze cu transcendenta expresivitatii actoricesti, sa o dezvolte si sd o
perfectioneze, imbogiatind arta actorilor si renovand procesul de creatie.
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Studiul de fatd incearcd un posibil rdaspuns la intrebarea: pentru cine cerceteazd cei ce cerceteazd teatrul? Aparent, in
mediul universitar, cele mai rezonabile rdspunsuri sunt legate de subiectii asupra cdrora se indreaptd intreaga noastrd pre-
ocupare: studentii! Sunt studentii parteneri in activitdtile de cercetare ale profesorilor sau doar beneficiari ai cercetdrii? Sau
si una, si alta?! Este cercetarea, in interiorul unei comunitdti academice, una ,,impreund cu” sau strict ,pentru” studenti?!
Studiul oferd si un exemplu de bune practici in ceea ce priveste cercetarea deschisd.

Cuvinte-cheie: cercetare, teatru, Godot

The present study tries to elaborate a possible answer to the question: whom do those who carry out theatre studies re-
search for? Apparently, in the academic environment, the most reasonable answers concern the subjects towards whom our
entire concerns are directed: the students! Are the students partners in the professors’ research activities or only beneficiaries of
the research? Or both?! Is research, within an academic community, one ‘together with ,,or strictly for the students?! The study
offers also an example of good practice concerning open research.

Keywords: research, theatre, Godot

Introducere

In ultimii ani, tot mai frecvent, mi se impune o intrebare. Este nelinistitoare, semn pentru mine ci
este demnad de interes si isi refuzd ceea ce s-ar numi ,,raspunsul definitiv”. Aparent, aceasta intrebare
tine de ambiguele teritorii ale cercetarii teatrale din mediul universitar, acolo unde, de la portar pana
la conducere, toatd lumea pronunta cuvantul ,,cercetare” intr-un mod ceremonios, cumva ritualic. De
la cei mai umili asistenti, pana la profesorii care traverseaza grav holurile, exista un sentiment, mai vag
sau mai pronuntat, al legaturilor dintre salariul lunar si sacrul cuvant ,,cercetare”

Desigur, o intrebare cel putin la fel de nelinistitoare este si aceasta: Ce anume cerceteaza cei care
cerceteaza teatrul? Asa cum se poate observa, simpla pronuntare a ei produce o stare de indispozitiei,
pentru cd, nu-i asa?!, rostitd intr-un anumit mod, sund mai degrabd a acuza, decét a intrebare. Nu-mi
propun sa insist prea mult asupra ei; plec, totusi, de la premisa cd, intr-o masurd sau mai mica, ceva tot
se cerceteaza in medii care, in definitiv, au scos importanti creatori de teatru romani.

Cercetatorul teatral - un solitar?

Ma limitez la a analiza o intrebare mai putin periculoasa, insa, cred, cel putin la fel de interesanta:
pentru cine cerceteazd cei ce cerceteaza teatrul? Aparent, in mediul universitar, cele mai rezonabile
raspunsuri sunt legate de subiectii asupra cérora se indreapta intreaga noastrd preocupare: studentii!
Sunt studentii parteneri in activitatile de cercetare ale profesorilor sau doar beneficiari ai cercetarii?
Sau si una si alta?! Este cercetarea, in interiorul unei comunitati academice, una ,,impreuna cu” sau
strict ,,pentru” studenti?!

Personal, am incetat sd mai cred in dimensiunile solitare ale cercetarii in teatru. Observ compor-
tamentul acesta fixat inca la acei cercetdtori care asimileaza teatrul filologiei si se comporta in cerceta-

1 Email: calinciobotari@yahoo.com
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re nu ca ,,oameni de teatru’, ci strict ca ,,oameni de litere”. Doua din cartile mele de teatru, in care ma
regasesc foarte mult — Regizorul si textul. Practici de lecturd [1] si De la Shakespeare la Cehov. Hamlet
in livada de visini [2] - s-au ndscut prioritar din patimase analize colective pe texte, in cadrul unor ore
de seminar si curs, unde incetam sa md simt profesor si unde ma transformam, aproape fira sa-mi
dau seama, in moderator. Altfel spus, pentru mine, o intrebare, precum cea in discutie — pentru cine
cerceteazd cei ce cerceteaza teatrul? — 1i vizeazd pe studenti, nu ca receptori ai rezultatelor cercetarii,
ci ca practicieni ai cercetarii. Indiferent ca sunt studenti la ,,Regie”, ,, Actorie” sau ,, Teatrologie”, cred ca
studentii nostri trebuie convinsi ca fac si ei munca de cercetare, ca sunt i ei, chiar daca intr-un mod
mai putin oficial, cercetatori. Numai in felul acesta satisfacem cét de cat acel adagiu pe care il invocam,
destul de ipocrit, de cate ori avem ocazia: ,,Nu se stie cine dd si cine primeste!”.

Un exemplu de bune practici in cercetarea deschisa

Astfel de reflectii au devenit tot mai intensive in toamna anului 2018, cind studentii de la Sectia
Actorie-papusi, anul III, clasa profesorului Ciprian Hutanu, Facultatea de Teatru Iasi, au prezentat
spectacolul-examen Godot, asimilat, totodata, si examenului lor de licentd. Non-verbal, insistind pe
abilitati de manuire, dar si pe identificarea unor noi modalitati de investigare spectacologica, cu pro-
punerea unor formule curajoase de lectura a textului clasic, produsul rezultat ne-a luat prin surprin-
dere: ni se arata deopotriva ca spectacol finit si ca santier deschis, in care, superbe si discrete, subzistau
urmele ,excavdrilor” de pe parcursul a mai bine de un an de repetitii. La aplauzele de la premiera, am
privit sala-studio si m-am ales cu un straniu gust de amdraciune, pe care mi l-am explicat mai tarziu:
eram doar noi, profesori si studenti ai Facultétii de Teatru. Lipsea Celélalt! ,,Strainul”, cel-din-afara...
Un pagubos ,pentru sine” amprenta efortul de cercetare al studentilor si profesorului lor care ni-1
ardtasera pe Godot.

Asa s-a nascut un proiect al Scolii Doctorale de Teatru din Iasi, pe care l-am propus si pe care il
coordonez, proiect care se numeste chiar asa: ,,Pentru cine cerceteaza cei ce cerceteaza teatrul?”. Miza
lui este tocmai Celilalt, un Celilalt care, insa, isi depaseste conditia de simplu spectator. In alti ordine
de idei, spectacolul/cercetarea capatd un caracter public, expusd fiind unui grup {inta. Ora de vizio-
nare este urmata apoi de o altd ord de discufii pe marginea a ceea ce s-a vizionat. Vizitei pe campul
imaginarului din spectacol 1i urmeaza vizita pe santier. Bineinteles, existd un pret, acela al ,,dezvrajirii’,
insd, dincolo de asta, castigurile sunt semnificative, atat pentru Noi cat si pentru Celélalt.

Sad ma explic! La editia inaugurala a proiectului pe care l-am pomenit, publicul a fost alcatuit din
studentii anului III de la sectia Comunicare a Facultétii de Filosofie de la Universitatea ,,Alexandru
Ioan Cuza” din Iasi, acolo unde, in calitate de profesor asociat, tin cursul ,,Comunicare prin artd”. Este,
o marturisesc, un experiment fascinant acela de a pune alaturi doi ani terminali de la o facultate teo-
retica si una practica. Ora care a urmat viziondrii a fost una dintre cele mai intense si interesante ex-
periente pedagogice de care am avut parte in toti acesti ani. Asezati pe scend — studentii de la ,,Papusi”
si profesorul lor. Asezati in sald - studentii de la ,Comunicare” si profesorul lor, adicd eu, pozitionat
intr-un entre-deux ideal din care instigam ambele tabere. S-au pus zeci de intrebdri, s-au oferit zeci de
raspunsuri, s-au impdrtit secunde valoroase de tacere, papusile s-au plimbat, trecind prin feluritele
maini ale uneia si aceleiasi generatii (toti studentii sunt, cum spuneam, din anul III). La final, am pro-
pus o pozd de grup, pe scend, si atunci, privindu-i amestecati, {inandu-se de dupd umeri sau lipifi unul
de celdlalt, cred cd am trdit una dintre acele fericiri pedagogice despre care doar auzisem. Am aflat,
ulterior, ca relatia dintre studenti a depasit cadrele proiectului nostru: s-au imprietenit pe Facebook,
si-au vorbit, s-au cunoscut. Doua studente de la ,Comunicare” vor da in toamna la masterul de Artele
Spectacolului, tot asa cum, sunt convins, pentru multi dintre studentii de la ,Teatru” a devenit o miza
reald ideea de comunicare.

A fost doar primul pas din aplicarea unui proiect util, cu relevanta trans-disciplinara, oficializat
si printr-un protocol de cooperare inter-universitara. ,Celalalt” au devenit apoi studentii de la Arte
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Plastice si altii, si altii. Intre timp, spectacolul a crescut atat de mult, incat a fost invitat la un prestigios
Festival din Niirnberg, ce urmeaza a se desfasura in luna iunie a anului 2019.

Concluzie

Pentru cine cerceteaza, totusi, cei care cerceteaza teatrul?! Ar fi trist sd o facd doar pentru altii care
cerceteaza si ei... teatrul. Univers limitat, inchis, formal... Mult mai tentantd mi se pare cercetarea
teatrald cu ferestrele deschise si mult mai seducétor gasesc laboratorul ca spatiu peripatetic decat ca
unul ascuns in spatele unor usi pe care scrie: ,,Intrare opritd! Se repetd!/Se cerceteaza!”.
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In anii °60 i ’70 ai secolului XX, in contextul culturii americane apar miscdri teatrale alternative, companii de teatru
experimental, care dezbat teme politice, se mobilizeazd impotriva rdazboiului din Vietnam, discutd problemele minoritdtilor
sau grupurilor dezavantajate, fac auzitd vocea preocupdrilor feminine in teatru etc., prin intermediul spectacolelor bazate
pe evenimente reale, cu profunde accente politice sau a actiunilor si protestelor stradale care imbracd forma evenimentelor
teatrale. Participarea publicului in mod direct in cadrul spectacolului, atentia multipld, un ambient performativ inconjurat de
actori si public, amestec al vietii si artei — vor fi dezvoltate de regizori si dramaturgi.

Cuvinte-cheie: teatru alternativ, teatru experimental, teatru documentar, teatru ambiental, Razboiul din Vietnam, Liv-
ing Theatre

During the 60s and 70s of the twentieth century, alternative theatre movements appear in the context of American cul-
ture, experimental theatre companies that debate political topics, protests against the Vietnam War, discuss the problems of
minorities and disadvantaged groups, make way for feminine problems/concerns/ in the theatre etc. via performances based
on real events, highlighting important political issues, street protests and public actions that are dressed in theatrical event
forms. With the direct participation of the public in the performance, the multiplied attention, a performative environment
surrounded by actors and the public, mix of life and art - all of these are to be developed by directors and playwrights.

Keywords: alternative theatre, experimental theatre, documentary theatre, ambient theatre, Vietnam War, Living Theatre

Introducere

In anii ’60 si *70 ai secolului XX, in contextul culturii americane apar misciri teatrale alternative,
companii de teatru experimental, care dezbat teme politice, se mobilizeazd impotriva razboiului din
Vietnam, discutd problemele minoritatilor sau grupurilor dezavantajate, fac auzitd vocea preocupari-

1 E-mail: starciucmariana@gmail.com
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lor feminine in teatru etc., prin intermediul spectacolelor create dupa metodologii documentare, cu
profunde accente politice sau a actiunilor si protestelor stradale, care imbraca forma evenimentelor
teatrale.

Companiile militeaza pentru un teatru revolutionar, constituind o noud alternativa la teatrul de
pe Broadway, promovand creatia colectiva, munca in colaborare a actorilor, iar spatiul teatral si jocul
actoricesc se centreaza pe trairea prezentului. Grupurile de teatru americane, mentiona H. T. Lehman,
au fdcut pionerat, mergand in aceastd directie, la multe dintre ele fiind incd vorba, fireste, si de impli-
carea multipld a unor apeluri politice si intentii de revolutionare a culturii. In aceastd directie au forat
Living Theatre, TPG, Wooster Group, Squart Theatre si multe alte forme de teatru gen happening, in care
prezenta si sansele de comunicare aveau intdietate fatd de procesele reprezentate [1, p. 138].

Productiile companiilor sunt legate de miscari de eliberare care isi doreau sa conduca la schimbari
politice, sociale si economice in viata americanilor, ele documenteazd deficientele sistemului, violen-
tele, abuzurile, incalcarile drepturilor omului.

In anii *60 si 70, minorititile sau grupurile dezavantajate din America vad teatrul ca pe un mediu
in care preocupirile lor pot fi articulate, un mediu care poate aduce in constiinta publicului proble-
maticile lor sociale, oferind oportunitati atat actorilor cat si publicului. Multe dintre spectacole incu-
rajeazd comunicarea dintre generatii, toleranta fatd de grupurile minoritare, condamna rézboiul din
Vietnam. Au fost prezentate in spatii neconventionale, transformandu-se de multe ori in marsuri si
parade, aviand parte de clasificari in categoria trupelor de teatru stradal sau teatru ambiental.

Participarea publicului in mod direct in cadrul spectacolului, un ambient performativ inconjurat
de actori si public, amestec al vietii si artei — sunt elemente care au fost dezvoltate si practicate de re-
gizorii si practicienii americani si care au influentat arta teatrala universala.

Grupuri teatrale

O serie de companii teatrale, catalogate drept teatre politice, folosesc in productiile lor mijloace
de prezentare specifice teatrului documentar: abordeaza subiecte bazate pe fapte reale, crizele politice
si procesele sociale prin metodologii documentare; elimind granita dintre reprezentare teatrala si viata
reald; utilizeaza interviuri, proiectii video, materiale preexistente in reprezentatie; implica participarea
publicului in spectacole etc. In continuare, va fi realizatd o descriere succinti a celor mai reprezenta-
tive grupuri, care au marcat si au influentat teatrul universal prin productiile pline de adevar si impli-
care politica.

A. Teatre politice ale minoritdtilor

San Francisco Mime Troupe a luat nastere in 1959, din initiativa lui R.G. Davis. In anii de inceput ai
trupei, accentele politice nu erau atat de puternic resimtite. In 1965 trupa isi prezinta primul comenta-
riu scenic la adresa rdzboiului din Vietnam, odata cu adaptarea pentru scend a textului Iubitul militar.
In acelasi an, propun spectacolul Ministrel Show or Civil Rights in a Cracker Barrel, in care comentariul
politic inserat facea referire la rasism.

El Teatro Campesino devine unul dintre teatrele politice cele mai cunoscute ale Statelor Unite ale
Americii. In 1968, teatrul primeste Premiul Obie pentru contributia adusa la Teatrul Muncitorilor si
pentru spectacolele jucate pe teritoriul intregii {ari.

Free Southern Theatre (FST) a fost legat de miscarea de eliberare de la inceputul anilor 1960, care
isi dorea sd conduca la schimbari politice, sociale si economice in viata afro-americanilor din sudul
Statelor Unite. John O’Neal era director al Student Non-Violent Coordinating Committee (SNCC) in
Jackson, Mississippi, iar Gilbert Moses era redactor al ziarului liberal al orasului. In 1963 cei doi se
intalnesc si hotardsc sa puna bazele unui teatru care urma sd incurajeze populatia de culoare la con-
stientizarea sociald, creand spectacole prin mijloace de investigare, inserand in productii documente,
statistici, acte guvernamentale, reportaje etc. In anul imediat urmator, cei doi ii cer sfatul lui Richard
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Schechner!, pe atunci profesor la Tulane University. In urmatorii cinci ani, Schechner devine un mem-
bru influent al Comitetului Director.

Teatrul isi deschide activitatea in 1964, in New Orleans, cu spectacolul documentar, semnat de
Martin Duberman, In White America. In urmatoarele doua stagiuni, FST face turnee in orasele mici
in statele Mississippi si Tennessee cu spectacolul amintit mai sus, iar in 1965 trupa face un turneu la
New York, oras care va deveni centrul miscarii teatrale de culoare.

Cei care deschid usa teatrelor de culoare in New York sunt: Roger Furman (dramaturg si regizor),
fondator al New heritage Players (1965); Ernie McClintock (actor), care pune bazele Afro-American
Studio (1966). Unul dintre cele mai cunoscute teatre de culoare ale perioadei este New Lafayette, cu
sediul in Harlem, fondat de Robert Macbeth.

In 1971, la New York, ia nastere Black Theatre Alliance, infiintata cu scopul de ajutor reciproc intre
trupele si teatrele de culoare. Primul newsletter al companiei (trimis in 1973) continea o listd pe care
erau inscrise 16 companii-membre, toate cu sediul in New York. Pana la 1977 lista de membri cuprin-
dea 52 de organizatii de pe intreg cuprinsul Statelor Unite.

In anii ’60 i *70 minoritatile sau grupurile dezavantajate din America isi intorc privirea citre tea-
tru, vazut ca un mediu care poate aduce in constiinta publicului problemele lor sociale.

In 1967 ia nastere The National Theatre of the Deaf, care oferd oportunititi atat actorilor cat si
publicului cu probleme de auz. La San Francisco ia nastere Tale Spinners - un teatru care va raspunde
nevoilor si intereselor celor in vérsta. La New York este fondat Roots and Branches, care incurajeaza
comunicarea dintre generatii. La New York, ia nastere, in 1972, The Family, o trupa care le permitea
fostilor condamnati sd creeze spectacole de teatru care urmau sa fie prezentate atét in inchisori cat si in
afara acestora. Dramaturgul Ronald Travel si actorul-regizor John Vaccaro pun bazele, in 1965, teatru-
lui Play-House of the Ridiculous - un teatru al travestitilor homosexuali, care aduce in fata publicului
parodii ale filmelor vechi si satire acide la adresa diverselor aspecte din viata si cultura contemporana.

B. Grupuri feministe

O parte importantd a teatrului alternativ american al anilor *70 pune in centrul ei preocupari care
dezbat teze feministe. Primele astfel de grupuri reprezentau vocea preocuparilor feminine si se con-
stituiau sub forma unor dezbateri teatrale, care aduceau in discutie vise, amintiri, sperante si fantezii
ale femeilor.

Teatre: Caravan Theatre, Lexington, Massachusetts (1965), The Rhode Island Feminist Theatre,
providence (1973), New York Feminist Theatre (1969), Westbeth Playwrights’ Feminist Collective si
It's All Right to be a Woman Theatre (1970), Omaha Magic Theatre (1969), Ar the Foot of the Moun-
tain, Minneapolis (1974), Synthaxis Theatre, California (1972), Lilith - A Women’s Theatre, San Fran-
cisco (1974).

In 1971, Roberta Sklar, care a regizat aldturi de Joseph Chaikin la Open Theatre, in urma viziona-
rii unui spectacol al Its All Right to be a Woman, isi doreste sd exploreze noi forme teatrale in aceeasi
directie. Drept urmare, i se alatura Sondrei Segal la Womanrite Theatre Esemble (fondat in 1972 de
Segal) si mai apoi cele doua, aldturi de dramaturgul Clare Cross, infiinteazd The Women»s Experimen-
tal Theatre (WET). Primul, dar si cel mai cunoscut spectacol al trupei este o trilogie The Daughters
Cycle - Daughters, Sister/Sister, Electra Speaks (produsd in perioada 1977-1981). Trilogia exploreaza
rolul femeilor in cadrul familiei patriarhale.

C. Grupuri pacifiste
1. Bread and Puppet Theatre — Grupul condus de Peter Schumann ia nastere in 1961.

1 Schechner Richard, regizor, teatrolog, teoretician teatral american, fondatorul grupului teatral The Performance Group
(1967, din 1980 - The Wooster Group) din New York, iar in 1992 - trupa East Coast Artists, pe care a condus-o pand in
2009. Profesor Tisch School of the Arts, New York University, redactor sef TDR: The Drama Review.
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Multe dintre spectacolele construite de Bread and Puppet Theatre condamnau razboiul din Viet-
nam. De asemenea, Bread and Puppet Theatre a fost unul dintre pionii importanti ai Radical Theatre
Festival, desfasurat in 1968 la San Francisco.

Bread and Puppet Theatre se inspira pentru creatiile sale din romantismul secolului XIX, dar si
din perioada de inceput a crestinatatii, subliniind bunatatea naturald a omului, importanta unor nevoi
de bazd, ca de exemplu painea, mediul natural, respingand coruperea omului si a naturii de lacomia lui
si de dorinta de putere. De asemenea, Schumann respinge traditia literard a teatrului din Vest, cdutand
sd-si transmitd mesajele prin mijloacele cele mai simple — folosirea desenelor animate si a papusilor,
majoritatea in marime naturald, povestiri inspirate din basme, mituri si Biblie, si impdrtirea painii la
finalul reprezentatiilor. O serie intreaga de productii ale companiei constituie adevarate proteste, para-
de, spectacole politice si antimilitariste. Schumann iese cu trupa sa in stradd, organizeazd spectacole de
protest in numele ,,Comitetului Independent de actiune pentru Progres Social din Lover East Side”, care
acuzd conducerea New-York-ului pentru conditiile inumane din casele insalubre, unde locuiau oamenii,
sustine spectacole in fata sediului ,Radio-City” si a Catedralei ,,Saint Patrick”, in semn de protest fatd de
acest rdazboi nedrept [2, p.9]. Alte spectacole care au rezultat din revolta impotriva razboiului, inspirate
din cazurile reale intamplate in acest flagel sunt: War Demonstration, A man Says Good-Bye a ti his
mather, Lady Gray Cantata, Fire.

Spectacolele companiei au o fundatie ideologicd puternicd si abordeazd adesea aspecte regionale si
actuale (de ex., poluarea mediului si puterea nucleard), precum si impactul problemelor globale asupra co-
munitdtilor locale 3, p. 60]. Desi spectacolele produse de compania lui Peter Schumann contin mesaje si
subiecte legate de politic si social, activitatea acestui grup nu s-a bazat in totalitate pe o ideologie exclusiva
si nu a dorit sd identifice sau sd reducd propriile obiective doar la o simpld revendicare sau la niste proteste,
convingerea lui Schumann constand in faptul ca teatrul trebuie sd realizeze mult mai mult decdt protestul
[2, p.10]. Bread and Puppet Theatre joacd in spatii neconventionale, participa la marsuri si parade, avand
parte de clasificari in categoria trupelor de teatru stradal sau teatru ambiental, explorand realitatea poli-
tica globala intr-o formula diferita de alte companii, intr-o stilistica proprie, inconfundabila.

D. Guerrilla Theatre

In 1973, John Weisman publicd un studiu despre teatrul de guerrilla in Statele Unite, estimand c4,
la 1970, exista un numdr de aproximativ 50 de astfel de organizatii in New York si 400 de-a lungul in-
tregii tari. Aceste organizatii teatrale, cu toate cd variau din punct de vedere al organizarii, strategiilor
si a sferelor de interes, aveau, totusi, in comun o orientare de stinga, se mobilizau impotriva razboiului
din Vietnam. Unul dintre aceste grupuri, Haight-Ashbury Vietnam Committee, prezenta piese anti-
razboi in 1966, la San Francisco. Pe de alta parte, The San Francisco Red Theatre, asa cum sugereaza
si numele companiei, era de orientare marxista, cu precddere indreptat asupra ideilor maoiste si aflat
in stransd legdtura cu Partidul Muncitoresc Progresiv. Grupul prezenta bucati teatrale de agit-prop,
amintind de teatrul de stanga experimental al anilor "30.

In 1967, la New York, s-a organizat Siptimana Furiosilor din domeniul Artei (Week of Angry
Arts), manifestare care a adunat nu doar artisti si performeri care militau impotriva razboiului, ci si o
serie de companii noi, care marsau pe aceeasi orientare, intre aceste companii aflaindu-se Sixth Street
Theatre, care isi cduta drept grup tinta un public popular caruia sa-i livreze mesajele teatrale, iar aceste
mesaje erau livrate prin intermediul madstilor, pantomimei, marionetelor in spatii publice, ca de exem-
plu, Central Park.

Asociatia Students for Democratic Society (SDS) se inscrie in aceeasi zond de orientari ale teatru-
lui de guerrilla. In anii ’60, asociatia a campat adeseori in campus-urile studentesti, protestand la adre-
sa razboiului din Vietnam. SDS isi dezvoltd o retea de organizatii a teatrelor de guerrilla sub numele
Radical Arts Troupe (RAT). Aceasta retea de organizatii prezenta scheciuri propagandiste, care aveau
in centrul lor subiecte precum conflictele de clasa.
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E. Spatiu si ambient

Din rationamente de natura economicd, sociald si simbolicd, multe dintre teatrele politice alterna-
tive si-au prezentat productiile teatrale in spatii neconventionale. In perioada 1950-1980 aceste teatre
au fost numite ambientale, desi, in ultimii ani, termenul de teatru site-specific pare sa fi castigat tot
mai mult teren. Aceastd traditie a teatrului american legat de un teatru-legat-de-un-spatiu, cu toate ca
se bucura de o mare popularitate, avea o relatie destul de redusa cu ceea ce va deveni cunoscut drept
teatru ambiental.

Richard Schechner este cel care foloseste pentru prima data termenul teatru ambiental, spectaco-
lul Victimele datoriei a reprezentat pentru acest regizor un experiment preliminar in ceea ce priveste
teatrul ambiental. Intreg teatrul in care s-a desfasurat spectacolul a fost transformat in sufrageria lui
Choubert, publicul a fost imprastiat in intreg decorul construit pentru spectacol, uneori actorii i se
adresau publicului in mod direct si acelasi public nu putea vedea sau auzi bucati masive din spectacol
din pricina scenelor care se intercalau.

Toate aceste noi idei — participarea publicului in mod direct in cadrul spectacolului, atentia mul-
tipla, un ambient performativ inconjurat de actori si public, amestec al vietii si artei — vor fi dezvoltate
de Schechner in cadrul The Performance Group, teatru pe care il va infiinta in 1967, la New York.

Dintre spectacolele documentare realizate de The Performance Group, Commune (1970) este cel
mai reprezentativ. Productia nu a avut la baza un text de pornire, ci a avut drept punct de start doua
evenimente: masacrul My Lai al soldatilor americani din Vietnam si uciderea actritei Sharon Tate si a
prietenilor ei de catre membri comunei Charles Manson. Pe baza acestor doua evenimente, apeldndu-
se la tehnici de improvizatie, s-au construit evenimentele scenice care tratau teme precum dominatia
si violenta in istoria americana, s-au mai folosit pasaje din Biblie, cantece folk. In aceasta piesi {i re-
gasim pentru prima datd pe Elizabeth LeCompte (ca asistent de regie) si pe actorul Spalding Gray, cei
doi noi membri care se aldtura The Performance Group.

In anii ’70 grupul continud sa exploreze relatia public-scend, dar intr-un mod mai pufin radical
si apeland la texte conventionale, ca, de exemplu, The Tooth of Crime, autor Sam Shepard (1972) sau
Mother Courage, autor B. Brecht (1974). Ultima productie a grupului este The Balcony (1979).

Grupul se destrama in 1980, dar LeCompte, Gray si alti membri ai trupei formeaza o noua com-
panie de teatru Wooster Group, care a continuat sa sus{ina reprezentatii in acelasi spatiu, Performance
Garage, de pe Wooster Street, din cartierul Soho al New York-ului. Numele strazii va fi preluat de noua
companie teatrala, care, in timp, va deveni una dintre trupele de teatru alternativ cele mai cunoscute
ale anilor 80 si "90.

Noul grup, format de regizorul Elizabeth LeCompte si performerul Spalding Grey, fosti colabo-
ratori ai lui Richard Schechner, a dezvoltat practicile initiate de The Performance Group, realizand o
serie de spectacole, castigind multe premii, calatorind prin turnee, influentand alti artisti scenici. Pro-
ductiile lor imbina stilul prezentational documentar cu scene naturaliste (care sunt ori distantate prin
meditatie tehnologicd, prin video si microfoane), cu fragmente de teatru flamboiant, adesea dansante (ca
dansul pantofilor de la sfarsitul show-ului LSD)[3, p. 170].

E En Garde Arts

La New York, En Garde Arts, axat pe teatrul site-specific, fondat in 1985 de Anne Hamburger, a
devenit o organizatie producitoare de spectacole extrem de cunoscute, dar si spatiul in care cei mai
inovatori artisti ai teatrului alternativ ajung sa se exprime. Prima productie a En Garde Arts care a
atras atentia a fost At the Chelsea, productie realizata in 1988. Mai multe camere ale Hotelului Chelsea,
unul dintre punctele de reper majore ale arhitecturii new-yorkeze, au fost transformate in spatii des-
tinate spectacolelor. Diversi actori, artisti performativi si compozitori au contribuit la acest program.
Una dintre camerele hotelului a fost dedicata unei versiuni postmoderne a popularului serial de te-
leviziune american Cdsuta din Prerie. Acest spectacol a fost construit de Squat Theatre - o companie
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new-yorkeza de teatrul experimental (membrii companiei isi aveau sediul pe Strada 33; acest spatiu a
devenit teatrul lor dupd ce au emigrat din Ungaria in 1985).

Squat Theatre era preocupat de teatrul ambiental si explora mai ales granita dintre realitate si pre-
zentare teatrala. Cu toate cd in productiile lor foloseau o varietate de mijloace media si mecanisme de
incadrare, Squat Theatre a devenit cunoscut datoritd unei configuratii de baza pe care o folosea in ma-
joritatea spectacolelor. Publicul intra intr-un spatiu, la inceput avand functia de magazin, si isi ocupa
locurile cu spatele la magazin si privea inspre stradd. Fatada magazinului putea fi acoperitd (uneori era
astfel folositd pe post de cortina), dar, de cele mai multe ori, era deschisa. Spectacolele se desfisurau
in spatiul format din public si fereastra, iar uneori actorii se amestecau cu oamenii de pe strada din
fata magazinului — drept urmare reactiile celor aflati in strada, reactii nerepetate anterior, au devenit
o parte majora din estetica trupei. Nuditatea ocazionald aducea cu ea proteste din partea trecatorilor
si in 1978 biroul primarului a investigat acuzatiile aduse trupei (trecatorii se plangeau de faptul cd o
femeie goald adeseori gatea la fereastra in timpul desfasurarii productiei Andy Warhol’s Last Love).

G. The Living Theatre

Experimentele acestui grup depasesc limitele teatrului documentar, cu toate acestea, o serie de
productii realizate de Beck si Malina, printre care spectacolul Brig, dupa piesa veteranului serviciilor
maritime ale SUA, Kenneth Brown, care reda experientele autorului legate de perioada in care si-a
facut serviciul in marina, au fost realizate prin metodologie documentard. Faptul ca viata lor a luat
forme teatrale, multiplele lor actiuni de protest transforméandu-se in spectacole pentru public, ma fac
sa le atribui genului de teatru documentar.

Si-au inceput activitatea in 1948, intr-o pivnitd din New York, de pe Wooster Street. Beck si-a in-
ceput cariera ca pictor si scriitor, in timp ce Malina a studiat teatrul sub indrumarea lui Erwin Piscator
la New School of Dramatic Workshop. In 1948 au incercat si-si deschidd un teatru intr-o pivniti de
pe Wooster Street; incercarea lor a esuat si s-au mutat in sufrageria apartamentului lor, situat pe West
End Avenue.

Primul spectacol al Living Theatre a avut loc in 1951, in apartamentul lui Beck, si avea la bazd
patru piese scurte scrise de Paul Goodman, Gertrude Stein, Bertolt Brecht si Garcia Lorca. Cartea
scrisa de Bech, The Life of the Theatre (Viata teatrului) indeamna la Revolutie care, oricdt de nepracticd
se dovedea a fi, din punct de vedere politic, era, totusi, seva unui teatru, fird indoiald, vibrant, pe care
l-a creat. Convingerea lui Beck cd doar o ,,Revolutie Anarhistd Non-violentd” ar putea ,hrdni toate sufle-
tele... opri toate rdzboaiele... deschide portile tuturor inchisorilor si...opri pieirea timpurie” poate pdrea
simplistd; dar a contribuit in mod esential la realizarea spectacolului Paradise Now/Paradisul acum
(1968). Beck declara: ,,Nu am ales sd lucrez in teatru, ci in lume. Nu de piese avem nevoie, ci de actiune”
. Beck si Malina au fost, mai inainte de toate, niste revolutionari care si-au trdit si cele mai intime aspecte
ale vietii lor, in functie de propriile convingeri [4, p. 122].

Beck si Malina au fost activistii publici care ardeau ordinele de recrutare in semn de protest im-
potriva pozitiei guvernului fata de razboiul din Vietnam, teatrul lor reflecta visul unei societdti libere...
Faptul ca si-au manifestat dezaprobarea prin proteste stradale, a dus la initierea involuntard a unui cerc
vicios, in care inchisoarea le-a confirmat, pur si simplu, convingerile, ceea ce a dat nastere la si mai multe
proteste. Predispozitia lor nesdbuitd cdtre excese a facut ca multe dintre demonstratiile lor sd imbrace
forma unui eveniment teatral, ca atunci cand Fiscul le-a pus sechestru pe teatru in 1963, iar Beck si Ma-
lina au hotdrat sa se opund ordinului de evacuare, inchizandu-se in cladirea izolatd si hranindu-se cu
mancarea adusd de la restaurantele din vecindtate, pusd in cosuri si introdusd pe fereastrd pe un soi de
scripefi improvizafi.

Afard, un grup de demonstranti canta ,,Eliberati Living Theatre” si mdrsaluia cu pancarte, declardnd
sechestrul injust. Richard Schechner i-a luat un interviu lui Beck, strigdndu-i intrebdrile din stradd. Or-
chestrarea actorilor, care apdreau periodic la ferestre si strigau ,, Ajutor”, a fost, desigur, deliberat teatrald,
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o metodd bine calculatd pentru a starni interesul unui numdr din ce in ce mai mare de jurnalisti si de
echipe de televiziune care se adunaserd pe strada din fata cladirii. Actiondnd cu nesdbuinta lor obisnuitd,
Beck si Malina au reusit sd transforme un act obisnuit de deposedare, intr-o piesd de teatru despre liber-
tate si incarcerare [4, p. 123]. Manifestérile lor reprezinté spectacole de viata, spectacole reale, in care
spectatorii erau implicati nu doar ca simpli privitori, ci ca adepti ai convingerilor lor.

In spectacolul The Connection/Reteaua, produs in anul 1959, Beck si Malina elimina barierele
dintre ceea ce se intAmpla pe scend si viata reald, pentru ca vietile lor au luat deseori forme teatrale, si
teatrul lor a inceput, in mod sistematic, sa semene cu viata reald. Beck nega teatrul de pe Broadway,
detesta productiile acestui organism, critica jocul fals al actorilor, dorea sd impuna schimbari in arta
actoriceasca prin demersurile sale teatrale.

Inceputurile acestei schimbari au devenit vizibile in The Connection/Reteaua, in care cantiretii de
jazz, care apareau ca simpli muzicieni, au devenit un model de autenticitate pentru actori, nu exista
cortind ca demarcatie intre actori si public, nu exista actiune in sensul propriu al cuvantului, erau utili-
zate adesea diverse mijloace pentru a determina publicul sd accepte drept ,,realitate” ceea ce se intampld
pe scend [2, p. 28].

The Brig/Carcera (1963) este o piesd scrisa de Kenneth Brown, a cérei actiune este plasata intr-o
inchisoare a Fortelor Militare ale Marinei Americane, considerata a fi cea mai violentd piesd jucatd
de trupd, care a tratat intr-o manierd semi-documentard, severele momente disciplinare din marina
militard, trdite de insusi autorul textului [2, p. 29]. In The Brig actorii joaca roluri de prizonieri si sunt
supusi unor violente fizice din partea gardienilor inchisorii. Ei sunt impusi sa respecte reguli severe
si, in cazul in care aceste reguli nu sunt respectate, sunt pedepsiti cu munci grele, care de multe ori ii
faceau sé cedeze psihic.

Daca tensiunea din timpul celor sapte ore de sesiuni de repetitii, deliberat barbare, crestea prea
mult, actorii puteau ,,implora mild”, dupa care li se didea o pauzi de cinci minute. Inchisoarea devenise
o realitate pe care actorii o testau in fiecare zi. Comportamentul lor devenise similar cu cel al victimelor
si caldilor... Judith nu voia substituenti; ea voia ca actorii sd experimenteze direct. Astfel, publicul are
posibilitatea sa simtd imediat si nemijlocit oroarea inchisorii... [4, p. 124]. The Brig a devenit o creatie
monstruoasa; niciodatd in viata lor actorii nu se simfisera mai neputinciosi, sanatatea lor fizica era
amenintatd in timpul fiecdrei reprezentatii date.

Paradise Now/Paradisul acum e un alt spectacol care estompeaza granitele dintre viatd si artd,
imbinand actiuni de protest, indemnand la revolutie. La prima reprezentatie a spectacolului Paradise
Now, colectivul american Living Theatre era deja exilat, din 1964, in Europa, din motive fiscale. Acolo
au dobandit o aurd aproape mistica si au adunat un numar mare de adepti, care cateodata calatoreau
cu sutele impreuna cu ei. La izbucnirea protestelor si demonstratiilor de masd din mai 1968 in Paris,
premiera Paradise Now la Festivalul de la Avignon a turnat gaz pe foc. In ultimele stagii ale perfor-
mance-ului, compania a mobilizat publicul sa se adune in strada si sa inceapa revolutia. Temandu-se
de tulburari publice, autoritatile festivalului ceruserd grupului sa prezinte alt spectacol, insd compania
a refuzat, protestind impotriva cenzurii.

Reintorsi in Statele Unite cu Paradise Now, dupé premiera francezd, grupul s-a confruntat cu pro-
bleme similare, inclusiv cu arest. Frustrati de restrictiile impuse in spatiile apartinand teatrelor si de
limitdrile structurilor administrative din Europa si America, grupul s-a impartit in celule de actiune,
cea condusd de cuplul anarhist Julian Beck si Judith Malina mutandu-si sediul in Brazilia, in 1970. Re-
profilandu-se pe munca in afara cladirilor de teatru si a structurilor institutionale, grupul s-a deschis
spre un public nedominat de clasa mijlocie, dupd cum se intamplase in performance-urile din Statele
Unite si Europa. Pe strizile din America Latina, The Living Theatre a continuat cautarea paradisului
terestru alaturi de o populatie saraca si oprimatd, care avea poate cea mai mare nevoie de ajutorul lor.
The Living Theatre isi continua misiunea si azi, angajati in turnee festivaliere si conducand proiecte
comunitare, insé fara Julian Beck, care a decedat in 1985 si Judith Malina, decedata in 2015. Grupul a
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ajuns mai aproape decat multi altii de viziunea lui Antonin Artaud a unui teatru total si transformativ.

The Open Theatre. Joseph Chaikin, fost membru al Living Theatre, se decide sa nu insofeasca trupa
in turneul ei european. El, alaturi de Peter Feldman, un alt actor al Living Theatre, aduna un grup de
dramaturgi si actori, mulfi dintre ei studenti ai lui Chilton, pentru a pune bazele unui grup teatral,
numit Open Theatre, o noua alternativa la teatrul de pe Broadway.

Acest grup avea acelasi vis cu cel al Living Theatre, cel al unei trupe permanente si una dintre
primele lor productii, The Trial of Judith Malina si Julian Beck, nu a fost altceva decat un spectacol
documentar, un tribut teatral al celor doi creatori de teatru.

Simtind cd metodele existente de aplicare ale artei actorului sunt sterile si pline de clisee, Open
Theatre incepe sd exploreze noi directii si tehnici. O foarte mare influenta asupra grupului au avut-o
jocurile de improvizatie construite de Viola Spolin. Kristin Linklater ii instruieste pe actori din punct
de vedere al vocii, iar Joseph Schlichter in tehnicile care stau la baza terapiei Gestalt, astfel incét, in
timp, Open Theatre ajunge sd isi dezvolte un stil si o tehnica aparte. Cu toate acestea, grupul este cu-
noscut mai ales datorita abordarilor sale in colaborare.

Productiile teatrului se nasteau din munca in colaborare a actorilor, Open Theatre fiind cel care
promoveazd mai mult decét oricare alt grup creatia colectiva.

The Serpent este spectacolul documentar realizat in 1967 pe baza exercitiilor si improvizatiilor,
pornind de la Geneza, dar abundind in referinte la adresa faptelor contemporane, ca de exemplu asa-
sinarea Presedintelui Kennedy si a lui Martin Luther King.

Concluzii

Productiile teatrale create de grupurile americane atribuite teatrului documentar folosesc diverse
tehnici si structuri dramatice: de la metoda Verbatim, care consta in reproducerea mot-a-mot a mar-
turiilor persoanelor intervievate, la monologuri autobiografice; de la dramatizarea unor experiente
personale ale creatorilor pand la transformarea in material dramaturgic a unor texte teoretice, statis-
tici, sau documente de arhivé; de la document pur - istoria oficiald sau acte legislative — pana la fictio-
nalizarea unor istorii reale; de la teatralizarea unor evenimente care au avut loc in trecutul indepartat
pana la transformarea in spectacol a manifestelor, protestelor si revoltelor manifestate fata de anumite
evenimente ale zilei.

Spectacolele erau pregitite din timp sau improvizate, se prezentau pe scene teatrale sau in spatii
ambientale, avind scopul de a constientiza si de a determina publicul spectator sd adopte atitudine fatd
de problemele abordate. Marea majoritate a conceptelor dramaturgice au fost dezvoltate in echipa, co-
ordonate uneori de regizor sau dramaturg. Tratau intotdeauna subiecte de interes socio-politic dintr-o
perspectiva critica de prezentare a realitatii, atacand problemele social-politice, analizand dinamicele
acestor probleme, investigdnd cu mijloace performative istoria si revalorizand povesti personale care
nu se conformeaza normelor standard.

Comentariile politice inserate in texte si productii exprima revolta fatd de razboiul din Vietnam,
fata de discriminarea rasiala, opteazd pentru schimbadri politice, sociale si economice in viata afro-
americanilor, oferd oportunitati publicului cu probleme de auz, raspunde nevoilor si intereselor celor
in vérsta, incurajeaza comunicarea dintre generatii s.a.

Companiile mentionate au fost si sunt deschise publicului divers: si fostilor condamnatji, si traves-
titilor homosexuali, si vocilor feminine, si oamenilor de culoare, si celor albi, promovand drepturile,
libertatea si egalitatea, activitatea lor aviand o eficacitate socialad considerabila.
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In articol este descrisd istoria si dezvoltarea Passo Doble - unicului dans de origine spaniold din programul obligatoriu
de dansuri latino-americane din cadrul competitiilor sportive. Sunt dezvaluite caracteristicile tehnice, muzicale si de interp-
retare, sunt identificate trdsdturile distinctive ale dansului, prin care acesta se deosebeste de celelalte dansuri incluse in pro-
gramele competitiilor sportive.

Cuvinte-cheie: Passo Doble, dans spaniol, toreadorul, dans sportiv, dansuri latino-americane

This article describes the characteristics, history and evolution of the Passo Doble dance, which is included in the com-
pulsory program of Latin American dances at sporting events and it is the only one whose origin is connected with Spain. The
author reveals its musical, performing and technical characteristics and identifies its distinctive features from other dances
included in the program of sports competitions.

Keywords: Passo Doble, Spain dance, toreadot, sports dance, Latin American dances

Introducere

Passo Doble reprezinta o opera de arta coregrafica unica, cu un numar impresionant de avantaje si
caracteristici distinctive, care i pun amprenta unui dans latino-american deosebit. Acesta este unicul
dans din programul dansurilor latino-americane, originea caruia nu este legatd de Africa. Aparitia lui
se datoreaza coridelor care se organizau cu prilejul diferitor sarbatori populare si fiestelor. Din aceste
motive, Passo Doble este considerat un adevarat dans spaniol, plin de spiritul si coloritul acestei tari.
El intruneste pasiunea, curajul, barbatia si mandria, trasdturile caracteristice ale poporului spaniol.

Ce este pasodoble?

Passo Doble este un dans traditional spaniol care sugereaza, prin miscari si muzica, lupta cu taurii,
in care partenerul interpreteaza rolul foreadorului, iar miscdrile partenerei sale duc cu gandul la un-
duirea muletei in mainile acestuia (muletd — pelerind rosie cu care toreadorul tine sub control taurul).
Uneori, partenera interpreteaza rolul celui de-al doilea toreador, foarte rar este in rolul taurului, de
reguld, rapus in lupta. Caracterul muzicii corespunde procesiunii care precede corida.

In traducere din spaniold, Passo Doble - ,pas dublu” sau ,,doi pasi’, apare din consonanta ,,Paso a
Dos” — ,,dansul pentru doud (picioare)” [1 p. 285]. Denumirea este sustinutd si de muzica in caracter
de mars, la ,,unu-doi” sau “stangul-dreptul”. Initial, dansul era numit un pas spaniol” (“Spanish One
Step”), deoarece pasii se succed pe fiecare bétaie, accentuand structura melodica [2].

Istoria aparitiei dansului
Dansul Passo Doble isi trage radacinile din dansul tiganilor spanioli. El reprezinta un aspect din
viata poporului spaniol, si anume corida - lupta cu taurii. Pentru prima datd corida apare pe insula

1 E-mail: varrnacovaella@mail.ru
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Creta, iar in Evul mediu devine populara si in Spania. Primele lupte cu taurii se deosebeau de corida
spaniold. In lupte participau doar acrobatii care sireau peste taurii furiosi. O influent deosebiti asu-
pra dansului l-au avut dansurile Flamenco si Fandango, care au stat la baza Passo Doble. O trisatura
caracteristicd a dansului Flamenco sunt considerate ,,zapateado” - miscdrile ritmice cu accente mar-
cate de lovituri de calcai. Totusi, la inceputurile dansului Flamenco, zapateado era interpretat doar de
dansatorii barbati, deoarece aceasta tehnica necesitd un efort fizic considerabil si era asociat cu puterea
barbateasca. Pe langa zapateado, dansul este insotit de ,,pitos” (sunetele emise de miscdrile degetelor)
si »,palmas” (batdile ritmice din palme), care, deseori, rasuna intr-un tempou de doud ori mai rapid
decét tempoul cantecului. Pentru dansul interpretat de femei erau caracteristice miscarile mai line ale
mainilor, incheieturilor si umerilor. In prezent, dansul interpretat de citre birbati nu se deosebeste
semnificativ de cel in interpretarea femeilor, desi miscarile mainilor si plasticitatea sunt caracteristice,
in special, pentru dansatoare. Miscarile mainilor sunt asemenea valurilor mdrii, ele ,mangaie”, sunt
pasionale. Liniile mainilor, coatele si umerii evitd formarea unghiurilor. Palmele sunt intr-o miscare
comparabild cu un evantai care se inchide si se deschide. Miscarile mainilor unui dansator sunt mai
retinute, stricte si pot fi comparate cu doua sabii care despicd aerul.

Fandango este un dans spaniol conjugal, de origine mauritana, popular in Europa secolului al
XVIII-lea. In secolul XX, este considerat dans popular in Spania, Portugalia, la sudul Frantei si in
America Latind. De obicei, se danseaza in perechi. Dansul incepe lent, insotit in mod traditional de
castanete, ,,pitos” (sunetele emise de miscdrile degetelor) sau ,,palmas” (bataile ritmice din palme),
apoi urmeaza batdile din picioare, marind treptat tempoul. Uneori, melodia se intrerupe si dansato-
rii raman nemiscati, pand reincepe muzica. Dansul exprima pasiune, iar dansatorul il provoaca pe
partener, urmarindu-1 prin pasi cadentati si gesturi. In unele cazuri, Fandango este interpretat de doi
dansatori in asa fel, de parcd ar fi o competitie de maiestrie. Primul dansator stabileste tempoul si pasii,
cel de-al doilea preia pasii si 1i dezvolta.

De la inceputul secolului al XVIII-lea in corida se stabilesc regulile asemandtoare cu cele cunoscu-
te in prezent. Pentru confruntarea pana la moarte, pe arend sunt adusi doar tauri de lupta cu o varstd
mai mare de patru ani. Lupta se incheia cu gratierea pe viata a taurului, daca el supravetuia confrun-
tdrii, adica, taurul nu mai participa niciodatd in corida. lesirea toreadorului in arena era acompaniata
de muzicd. Corida era consideratd o sirbatoare populard. In cadrul sarbitorii se organizau diverse
manifestdri culturale, se interpretau cantece populare spaniole, evoluau dansatorii. Cel mai apreciat
dans era Passo Doble, care intru totul reflecta spiritul poporului spaniol - fierbinte, curajos si plin de
patimd, mandrie si barbatie.

La inceputul secolului XX, in cadrul unor competitii, pentru prima datd dansatorii francezi au
interpretat dansul Spanish One Step - cu denumirea initiald ,,un pas spaniol’, in care fiecare bataie
muzicala era accentuata de un pas. Dansul devine popular atat in societatea inaltd pariziand, cat si in
toatd Europa. Anume francezii pentru prima data au teatralizat corida, punand la bazd muzica ritmica
de mars care rasuna la inceputul luptei cu taurii. Multe miscari de dans isi trag denumirea din corida:
atac, muleta, shasse cape, lovitura spadei, miscarile pelerinei, banderilla, aparare (ecar), dar si din lim-
ba franceza - sur place, appel, promenad, la passe etc.

In 1945, dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, pasodoble a fost inclus in programul de dansuri
sportive latino-americane. Astfel, corida spaniola si-a gésit reflectarea in arta dansului.

Passo Doble. Caracteristicile acompanimentului muzical

Acompanimentul muzical in dansul Passo Doble reprezintd melodii temperamentale, care ii fac
pe spectatori sa trdiasca tot dramatismul evenimentelor ce deruleaza pe scena. Melodiile sunt ritmice,
in caracterul unui mars rapid. Masura muzicald este de 2/4, tempoul fiind de 60-62 masuri pe minut.
Opera muzicald este constituita din 3 parti. Prima - introducerea (inceputul coridei), a doua - de baza
(lupta cu taurul), a treia — finald (triumful, celebrarea victoriei). In regizarea desenului coregrafic pe-
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dagogii folosesc bataia muzicala, diferitd de masura muzicald. Exista foarte multe variante si masuri.
Vom incerca sa determinam fraza de dans folosind masura muzicala structurala.

Prima parte (introducerea) constd din patru optimi si jumdtate plus sase optimi si incheierea pe
trei accente (8,8,8,8,4,8,8,8,8,8,8,3). Partea a doua (de baza) constd din 8,10,8,6,4,4,8,4,4, 1 51 7,5 (3+2).
Partea a treia (finald) - din 8,8,8,8,8,8,8,8, 8,5,8.

Prima parte:

4 de opt, 4, 6 de opt, 3,

Partea a doua:

8,10,8,6,4,4,8,4,4,8,5

Partea a treia:

9 deopt, 4, 8[1+ 7], 1.

Muzica spaniold include o multitudine de melodii populare si frumoase din genul Passo Doble,
cunoscute de melomanii din toatd lumea. Dintre ele pot fi evidentiate, totusi, trei melodii. Cea mai
cunoscuta melodie este compozitia ,,regelui Passo Doble” Pascual Marquina Narro Espafia Cafii, com-
pusa in anul 1925 si consacrata prietenului sau, unui baron tigan. De aici se trage si prima denumire
a cantecului Patronul tiganilor. Passo Doble Espafia Cafii a fost interpretat pentru prima data de Or-
chestra trupelor de inginerie din Madrid. Melodia s-a bucurat de un enorm succes in toatd tara, era
interpretata la coridele organizate [3].

Specificul interpretarii miscarilor Passo Doble

Passo Doble este considerat un dans pur barbatesc, ce constituie o trasatura specifica a acestuia.
Rolul principal ii este atribuit pertenerului - fereador, iar partenera doar il urmeaza, intruchipand
muleta sau taurul, in functie de coregrafia dansului.

Rolul principal i revine partenerului. Toreadorul trebuie sa transmitd spectatorilor mandria, vi-
tejia, semetia, superioritatea. Partenera, imitand pelerina rosie in mainile foreadorului, danseazd in
apropierea lui, urmand, flexibil si plastic, miscarile barbatului. In timpul dansului intre dansatori este
prezenta o tensiune, o expresivitate ascunsa. Miscarile sunt stricte si ofera dansatorilor doar o libertate
artisticd redusa. Multe miscari necesitd un contact fizic direct intre parteneri. Barbatul si femeia se
apropie in dans si corpurile se ating de la piept pand la coapse.

Greutatea corpului dansatorilor trebuie sa fie in fatd, majoritatea pasilor au conducere cu calcaiul;
piciorul, cu toate acestea, raimanand drept. Astfel, greutatea nu se directioneazi in totalitate spre po-
dea. Passo Doble este unicul dans in care, pentru a accentua in mod special ritmul, se folosesc bataile
tocurilor pe parchet. Miscarile sunt iuti, intepatoare, increzdtoare.

Deoarece in luptele cu taurul participau doar bérbatii, in Passo Doble, la fel, rolul principal ii
revine barbatului. Dansul este lipsit de tandrete, emotivitate si cochetarie. Doar miscari energice si
sigure, doar putere si forta! Mainile dansatorului se misca repede, sublim, pastrand, in acelasi timp,
plasticitatea, asemenea unei spade ce taie aerul. In acest dans atentia e concentrati pe crearea unei
maniere caracteristice tereadorului, aceasta fiind completata cu miscarile méinilor, incheieturilor si ale
degetelor din dansul Flamenco. Célcaile, mai bine zis, tocurile sunt folosite pentru a crea o interpretare
ritmicd corecta. Dificultatea si specificul interpretérii dansului consté in pozitia speciala a corpului,
asemdndtoare cu al unul tereador: cu pieptul larg, umerii desfacuti indreptati in jos, capul fixat, uneori
inclinata in fatd, spre jos. Aceasta trasdturd specifica evidentiaza dansul Passo Doble din celelalte dan-
suri incluse in programul latino-american si cere de la interpreti maiestrie si virtuozitate.

Dansul femeii este plasat pe planul secund. Partenera, de obicei, interpreteaza rolul pelerinei to-
readorului cu care el atrage atentia taurului furios. Existd variante ale dansului in care partenera in-
terpreteaza rolul unui alt foreador sau, in cazuri foarte rar intalnite, conform regiei teatralizate — rolul
unui taur rdpus in partea finald a compozitiei. Miscarile mainilor sunt mai expresive si plastice, fiind
insotite de miscérile cadentate ale picioarelor dansatorilor. Passo Doble este un dans dificil si cere de
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la dansatori antrenamente zilnice. Slefiurea fiecarei miscéari de dans se face prin munca asidua timp
de multi ani.

Caracteristicile coregrafiei in programele de dansuri sportive

Passo Doble este un dans sportiv contemporan, studiat in programul dansurilor latino-americane.
Este bazat pe o coregrafie corelata perfect cu muzica. Interpretarea se deosebeste in mare masura de
standardele dansurilor sportive din programele latino-americane si europene. Deseori, este denumit
»dansul maiestrilor”, deoarece la competitiile internationale este interpretat in exclusivitate de pere-
chile de dansatori de clasa C (nivel inalt), de dansatori profesionisti. Doar ei pot reda in plind masura
toate sentimentele, pe care le traieste un toreador in fata unui pericol de moarte [4 p. 270].

Passo Doble este un dans dramatic, cu linie de subiect. Linia de subiect este construitd pe descrie-
rea coridei spaniole, o actiune interesanta si spectaculoasa care tine publicul in incordare din primele
secunde de lupta intre toreador si taur si pana la finalul dramatic. Se considerd un dans interpretat in
perechi, unde fiecare partener isi joaca rolul sau. In timpul dansului, partenerii interpreteazi roluri de
teatru, prezentdnd o drama. Dansul se caracterizeaza printr-o coregrafie de calitate inaltd, cu ritmuri
lumunoase si intense ale muzicii, ce creaza o imagine artistica deosebita. Dansul necesita exactitate si
atentie, dansatorul trebuie sa aibd calitati artistice, altfel nu va putea reda dramatismul luptei. Este o
actiune teatrald in care gratia si tehnica, artistismul si coregrafia formeaza un intreg.

Coregrafia dansului, de reguld, este constituitd din trei accente muzicale, care creeazd caracterul
dramatic al dansului. Atat dansul, cat si muzica au un caracter energic, temperamental, incitant, care
sugereaza ideea de luptd. Melodia treptat creste, plasindu-va intr-o atmosfera plina de emotii. Acest
dans e ca viata in care intalnim si patima, si dragoste, si lupta, si infrangere, si victorie.

La concursuri, la interpretarea Passo Doble sunt prezentate trei parti, dar uneori sunt interpretate
doar doud teme ale subiectului. In final, este obligatorie si partea a treia, insa uneori in partea a treia
este repetata cea dintai.

Concluzii

Passo Doble este unicul dans din programul latino-american, originea caruia nu este legata de
America Latina , si unicul in care rolul principal ii revine nu partenerei, ci partenerului. Bazat pe
descrierea coridei spaniole, el se deosebeste de celelalte dansuri prin linia de subiect a compozitiei
coregrafice: introducere, partea principala si incheiere.

Coregrafia, tactul muzical i batdile muzicale deosebite - toate acestea deosebesc Passo Doble de
celelalte dansuri latino-americare incluse in programul competitiilor sportive. Miscarile si stilistica
dansului, bazate pe comportamentul tereadorului care se lupta in arend cu taurul fioros, transmit ca-
racterul luptei prin intensitatea miscérilor partenerilor. Pentru realizarea figurilor de baza si a elemen-
telor caracteristice rolului, dansatorii trebuie sa aibd o maiestrie foarte inalta. Passo Doble e ca viata in
care intalnim si patima, si dragoste, si lupta, si infrangere, si victorie.
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Filmul-portret a devenit una dintre cele mai cunoscute si vizualizate specii ale genului de nonfictiune. Cercetarea filmu-
lui-portret din perspectiva teoreticd descoperd caracterul complex si multidimensional - fapt ce se datoreazd cu pregnantd
particularitdtilor sale distincte. Portretul, ca fenomen si obiect estetic, a apdrut initial in picturd sau, mai bine zis, in arta vi-
zuald. Arta plasticd a jucat un rol definitoriu in geneza filmului-portret. Atunci cdnd incercdam sd definim notiunea de portret
facem o asociere cu originalitatea omului care, deseori, nu se rezumd doar la cea exterioard. Prin filmul-portret se creeazd noi
forme si modele de prezentare a ,,eu”-lui. Filmul-portret are nu doar functia de a transpune calitdtile exterioare ale individu-
lui, dar si de a releva caracterul unic si special al acestuia.

Cuvinte-cheie: film-portret, film documentar, film istorico-biografic, arta plasticd, literaturd, portret, imagine

Le film-portrait est devenu une de lespéce la plus populaire et visualisée du genre documentaire. La recherche du
film-portrait dans la perspective théorique révéle le caractére complexe et multidimensionnel ce qui est dii avec prégnance
de ses particularités distinctes. Le portrait en tant que phénoméne et objet esthétique est apparu en peinture ou mieux en art
visuel. Lart plastique a joué un rble décisif dans la genése du film-portrait. Quand nous essayons de définir la notion de por-
trait, nous faisons une association avec loriginalité de 'homme, qui souvent ne ressemble pas seulement a celle extérieure. Le
film-portrait crée de nouvelles formes et de nouveaux modéles de présentation de homme. Le film-portrait a non seulement
la fonction de transposer les qualités extérieures de Uindividu, mais aussi révéler son caractére unique et spécial.

Keywords: film-portrait, film documentaire, film historique-bigraphic, art plastique, littérature, portrait, image

Introducere

De la inceputurile sale filmul-portret a captivat atentia regizorilor si curiozitatea spectatorilor prin
elementul de noutate, veridicitate si confidentd. Portretul cinematografic se maturizeazd in substratu-
rile artei, el cumuleaza cu usurinta si abilitate experientele acumulate de celelalte forme de cunoastere
artistica.

Criticul italian Riccotto Canudo defineste cinematografia ca ,,arta ce a luat nastere pentru a pre-
zenta in totalitate sufletul si trupul, pentru a reda imaginea vietii reale” [1, p. 31].

In cadrul ierarhiei genurilor, portretul ocupa o pozitie primordiala, datorita chintesentei sale. In
fiecare din domeniile artei gasim o modalitate de transpunere a aspectului fizic §i a lumii interioare
a individului - portret literar, portret pictat, portret sculptat, portret fotografic. Aspectele definitorii
ale acestor portrete, create prin viziunea artistica a maestrilor, au influentat direct sau indirect aparitia
si evolutia portretului in cinematografie. Dezvoltarea pregnanta a portretului in arta demonstreaza
importanta si valoarea acestui gen, nu doar ca forma estetica, dar si ca o componenta indispensabila
in istoria evolutiei individualitatii umane.

Fenomenologia portretului in arta plastica si literatura

Literatura de specialitate ne oferd multiple definitii ale ,,notiunii de portret”, doar ca elementul
constitutiv al notiunii rimane a fi propriu pentru toate genurile de artd. In lucrarea K onpedenenuto
nopmpema, autorul Leonid Zingher mentioneaza: ,,Portretul in artd este imaginea unui individ real,
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realizata prin intermediul mijloacelor artistice caracteristice unui gen de artd, cu scopul de a prezenta
anume acea persoand” [2, p. 16].

Parafrazand aceasta definitie, putem spune ca in artd portretul reprezinta o sintezd a insusirilor
fizice si spirituale ale unei persoane redate prin imagini artistice si procedee.

Portretul, ca fenomen si obiect estetic, a apdrut initial in pictura sau, mai bine zis, in arta vizuala.
Filosoful francez Tzvetan Todorov a dat urmatoarea definire a portretului: ,,Portretul este o imagine
pictata ce transpune trasaturile individuale ale unei persoane sau ale unui grup de persoane care au
existat in mod real” [3].

Astfel, portretul este tabloul care reprezinta o persoand, ale cérei trdsaturi si expresii caracteris-
tice sunt reproduse de catre artist. Cu toate acestea, portretul realizat de cétre pictor nu este neaparat
aseminitor modelului sau persoanei reale. In acest context, se reliefeazi doua concepte opuse: primul
reflectd portretul ca o reprezentare idealistd care innobileaza modelul, iar cel de-al doilea tinde mai
mult spre veridicitatea reproductiei, fiind mai fidela originalului.

Arta portretului are nu doar functia de a transpune calitatile exterioare ale individului, dar si de
a releva caracterul unic si special al acestuia, or, cercetarea genului portret din perspectiva axiologica
descopera noi orizonturi in perceptia si studierea trasaturilor morale sau intelectuale prin care se re-
marcd o persoana.

In cartea Vocabulaire desthetique, filosoful francez Etienne Souriau propune definirea portretului
din punct de vedere estetic: ,,In arta plasticd prin portret se intelege o lucrare (oeuvre) in doud dimen-
siuni, picturd sau desen. Prin urmare, portretul este o interpretare sau o transcriere a exteriorului unei
persoane, indiferent de gradul de realism. Desi doar vizual, portretul poate exprima sensibilitatea interi-
oard a modelului prin mai multe elemente compozitionale, cum ar fi pozitia corpului, a capului, expresia
fetei, lumina sau culorile predominante in tablou etc. [4, pp. 1161-1162].

Fiecare epocd a creat o imagine proprie a omului-model, insumand atat calitatile ideale cat si
cele reale. Acest model reprezinta epoca in intregime. Istoria portretului ne este prezentatd ca isto-
ria evolutiei conceptiei despre portret, schimbarile imaginii omului in artd. Cercetatoarea rusa G.V.
Elisevskaia, in cartea Modelul si imaginea, afirma: ,,Conceptia personalitatii in portret se afld in stransa
legaturd cu stilul, idealurile estetice si sociale ale epocii. Portretul reprezinta, intr-o oarecare masura,
un letopiset vizual al timpului” [5, p. 216].

Arta plastica a avut un rol decisiv in evolutia esteticd si formarea viziunii artistice a omului. Pictu-
ra a devenit expresia artistica a realitétii ce a influentat in mod direct personalitatea omului, modalita-
tea de gandire si perceptia lumii inconjurdtoare. Deseori, pictorii sunt cei care aduc in artd elementele
inovatoare, un suflu nou, reflectat prin creatie. Aceste viziuni prind contururi in curente sau stiluri
artistice. In pofida frumusetii si diversititii naturii, enigmatica facturi umana a trezit curiozitatea
oamenilor de arta.

In literatura portretul este definit ca un procedeu literar si un tip de discurs descriptiv care consti
in prezentarea unui personaj literar prin reliefarea elementelor specifice. Cand portretul apare intr-o
opera literara, intervine si imaginatia scriitorului, se realizeazd un portret literar (imaginar sau fictiv),
care figureaza mai ales in speciile genului epic.

Portretul in literatura poate fi considerat ca element de bazd al tabloului narativ. Prin portret
literar se intelege modalitatea de caracterizare a personajului, descrierea calitdtilor fizice, morale, a
relatiilor cu mediul in care se afla.

In Dictionarul de terminologie literard se propune urmatoarea explicatie: ,,Portretul (fr. portrait) este
descrierea unei persoane, fie prin trasaturi exterioare (portret fizic), fie prin caracterul ei (portret psihic),
fie prin traséturile fizice si sufletesti in acelasi timp (portret mixt). Portretul poate fi al unui personaj real
sau fictiv, concentrat, conturat printr-o singurd imagine a personajului sau in desfasurare, prin acumula-
rea numericd de trasituri. Unele portrete sunt individuale, altele sunt generalizatoare, care topesc in ele
trasaturile tipice ale unei categorii intregi de indivizi, cunoscutele lor fiziologii” [6, pp. 256-257].
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In Vocabulaire desthetique gasim urmatoarea explicatie: ,,In literaturd, portretul este o descriere, el
oferd in ordine succesivd ceea ce vederea (vizul) reprezintd simultan”. Etienne Souriau adauga: ,,Portre-
tul literar poate indica direct aspectele vizibile ale persoanei, si ofere, de exemplu caracteristicile sale
psihologice” [6].

Teoreticianul Silviu Angelescu constata: ,,Proiectiile plastice sau literare ale chipului omenesc as-
cund o adevirata obsesie a identitatii, o vesnica preocupare a tuturor tipurilor de cultura de a traduce
in semne vizibile esenta inaparenta a individualitatii” [7, p. 129].

Crearea portretului in literatura, arta plasticd, cinematografie si televiziune nu se rezumad doar la
transmiterea calitatilor fizice ale omului: portretul se naste prin dezvoltarea caracterului, a modului
de gandire si prin faptele eroului. Studierea problemei imaginii eroului si a prototipului sau este un
domeniu ingust si concentrat, dar implica multiple gradatii si variate abordari.

Un studiu comparativ amplu si bine fundamentat este cel al cercetatoarei ruse M. Andronikova.
Autoarea studiazd imaginea eroului si prototipul acestuia, mentiondnd ca problema portretului tine
de istorie si este influentata direct de evolutia tendintelor in cultura si in dezvoltarea individualitatii
omului. Monografiile sale Ot npoTtoTnna x 06pasy si O6 uckyccrBe moprpera au constituit lucrari
de referintd in cercetarea complexa a problemei fenomenologiei portretului in arta plastica, literatura,
fotografie si impactul acestora asupra evolutiei filmului-portret.

Andronikova mentioneazi: ,,In cinematografie, spre deosebire de literatura, portretul este vizual
si concret, la fel ca si in artele plastice. Dar, spre deosebire de portretul plastic, cel cinematografic are
puterea cuvantului si ce este mai important — se dezvolta in timp, la fel ca si portretul in literatura.
Portretul cinematografic este dinamic, inzestrat cu puterea cuvantului, insa se dezvolta in limitele
ecranului. Concentrand in sine elementele mai multor arte, portretul cinematografic capéta un carac-
ter sintetic, propriu cinematografiei si televiziunii. Portretul cinematografic este mai apropiat de cel
literar, deoarece rolul de bazd in constituirea acestuia il are naratiunea” [8, p. 106].

Abordatri teoretice in definirea filmului-portret

In literatura de specialitate aspectele teoretice ale filmului-portret sunt tratate relativ putin. Filmul-
portret, fiind una din speciile filmului de nonfictiune, este cel mai des abordat de catre documentaristi.
In studiul VickycctBo kunonoprpera autorul Valentin Lesin reflecta particularititile specifice ale fil-
mului-portret, forma de expresie si impactul vizual.

In definirea filmului-portret, Lesin porneste de la primele cronici cinematografice care pentru
prima datd aduc pe ecran reprezentanti ai clasei muncitoare, soldati, eroi ai revolutiei: ,,Este important
sd mentionam cd aparitia portretului cinematografic, al unui om real, are legatura directd cu primii
pasi ai cronicii cinematografice, acest fapt este principial, deoarece doar prin cronica se obtine cea mai
obiectivd imagine a realitatii” [9, p. 28].

Serghei Drobasenko, in cartea IIpocmparicmeo akpannozo dokymenma, specifica: ,,Cinematogra-
fia, ca arta, a inceput de la cronicd. Anume prin cronicd pe ecran apare noul erou al vietii - omul
muncii, cel care construieste socialismul. Documentarul (cronica) a reusit sa reproduca prin mijloace
cinematografice imaginea poporului si a evenimentelor revolutionare. Punctele forte ale documenta-
rului sunt: infitisarea eroului real al vietii, compasiunea si importanta problemei” [1, p. 17].

Revenind la Lesin, acesta propune urmatoare definitie: ,,Filmul-portret este un document des-
pre o persoana concretd si nu reprezinta doar o succintd informatie biografica. O conditie de baza
in crearea imaginei filmice este descoperirea naturii umane, a calititilor morale individuale. Dac4,
in filmul de fictiune, la formarea imaginii eroului, regizorul se conduce dupa propria viziune asupra
caracterului personajului, in filmul documentar individualitatea este primordiala - sarcina constd in
descoperirea caracterului tipic, unicitatea si experienta de viatd a omului” [1, p. 60].

Filmul-portret este privit de catre Lesin, in primul rand, ca un puternic instrument de propaganda a
viziunilor social-politice cu impact puternic asupra societatii. Totusi, autorul reuseste sa reflecte criteriile
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de bazd ce au stat la aparitia si conturarea filmului-portret ca specie distincta a filmului de nonfictiune.

In unele surse filmul-portret este perceput ca film istorico-biografic, acest fapt nu presupune o
abatere de la adevar. Precum mentioneazi profesorul Galina Projiko, genul documentarului biogra-
fic nu este delimitat, el face parte din filmul-portret — contemporan sau istoric [11]. Filmologul rus
Alexandr Pronin calificd filmul-portret biografic ca ,,lucrare care actualizeaza linia destinului eroului,
precum si cronologia evenimentelor din viata acestuia” [11, p. 5].

In cinematografia nationali se deosebesc filmele istorico-biografice ale regizorului Vlad Druc -
Stefan cel Mare si Aria (consacrat destinului dramatic al celebrei interprete Maria Cebotari). In aceste
filme regizorul a reusit sa concentreze multiple semnificatii ale diverselor stéri socio-psihologice. Fil-
mul istorico-biografic (Dimitrie Cantemir, Alexandru Plamddeald, Arhitectul Sciusev, Balada priete-
nului meu) si filmul istorico-biografic cu caracter monografic (Eminescu, Ion Creangd) ocupa un loc
aparte in creatia cineastului Anatol Codru.

Filmologul Dumitru Olérescu elucideaza particularitatile filmului istorico-biografic prin prisma
creatiei regizorului Anatol Codru, catalogandu-1 ,,drept cel mai important regizor de filme istorico-
biografice din cinematografia nationald, reusind sa interfereze si sa combine cu succes limbajul poetic
cu cel cinematografic, recurgand la experiente curajoase” [12, p. 155].

Majoritatea regizorilor nostri au fost mereu interesati de realizarea filmelor-portrete. Spre exemplu,
regizorul Andrei Buruiana a lansat lungmetrajele Cdntarea cantdrilor (avand-o drept protagonista pe inter-
preta Maria Biesu) si Eterna (dedicat compozitorului Eugen Doga), precum si scurtmetrajul Nicolae Sulac.

Cineastul Emil Loteanu si-a manifestat interesul fata de filmul-portret prin trilogia sa Svetlana
Toma, Grigore Grigoriu si Eugen Doga, iar regizorul Mircea Chistruga — prin lungmetrajele consacrate
poetului Grigore Vieru (Cel care sunt), scriitorului Dumitru Matcovschi (Aici, departe) si actorului
Mihai Volontir (Iubirile lui Mihai Volontir).

Filmologia nationald contine multe filme-portrete. Vom nominaliza doar unele dedicate lui Ni-
colae Corlateanu, Ion Drutd, Mihai Betianu, fratilor Moscalenco, Vlad Iovitd, Emil Loteanu, Vasile
Pascaru, Iacob Burghiu, Valeriu Gagiu, Mircea Druc, Ion Vatamanu s.a.

Atat filmul-portret ct si cel istorico-biografic se remarci prin actualitate. In acelasi timp, caracte-
rul autentic se pastreaza si peste ani, pana se realizeaza un alt film sau unul in redactie noua. Aceasta
trasatura implicd o responsabilitate mai mare din partea autorilor, prin expunerea veridica a datelor
biografice, dar si prin utilizarea mijloacelor de expresie care imbogitesc portretul eroului.

O alta viziune este expusa de cdtre regizorul Samuil Bubrik, autor al mai multor filme istorico-
biografice, care sustine cd filmele istorico-biografice au specificul lor, ceea ce le deosebeste de celelalte
specii ale filmului documentar, iar elementele specifice se contin in scenariu. El mentioneazi: ,,In
filmul documentar, scenaristul nu poate se prevada toate circumstantele actiunii, deoarece, din di-
verse motive, cursul evenimentelor planificate sufera modificéri, iar viata este cea care oferd varianta
optima de rezolvare a acestora. Scenariul filmelor istorico-biografice trebuie sa fie stabil si invariabil,
continand precizdri amanuntite referitoare la: lungimea (durata) secventelor, durata fiecirui cadru,
unghiulatia, miscérile de aparat, detaliile privind decorurile si factura imaginii” [13, p. 172].

Spre o tipologie a filmului-portret

Una dintre problemele mai complicate ale teoriei artei cinematografice constituie principiile ti-
pologiei filmului documentar. Mai multi teoreticieni - Serghei Drobasenko, Simion Freilih, Iuri
Tineanov, Lev Rosal, Galina Projiko s.a. — au abordat aceasta tematica.

Clasificarea genurilor filmului documentar are diverse interpretéri, datoritd naturii incomparabile
a creatiei. Genul este forma de interpretare si continut. Fiecare din tipologiile propuse sunt prea uni-
laterale pentru a explica cum se determina si se formeazd genul in procesul artistic.

Pentru a prolifera o tipologie a filmului-portret, am pornit de la unele abordari privind clasificarea
filmului documentar. Unul dintre teoreticienii care a elaborat un sistem bazat pe mai multe niveluri de
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clasificare este Serghei Drobasenko. Avantajul acestei structuri este varietatea de filme documentare
care se pot regasi in aceasta structurd. Totodata, autorul revine la problema instabilitatii genurilor,
astfel fiecare film ar putea crea o noud subcategorie in tipologia propusa. Un alt moment important
este faptul ca Drobasenko aminteste de filmul-portret ca de o subcategorie sau specie a filmului docu-
mentar, ceea ce la alti specialisti in domeniu nu regasim.

In acest context, mentiondm studiile privind clasificarea documentarelor de televiziune si tipo-
logia portretului de televiziune, elaborate de cercetatorul Alexandru Bohantov. Autorul constata:
»Dintre numeroasele clasificdri ale portretului in cAmpul literar, cea mai judicioasa pare a fi tipologia
propusa de teoreticianul si istoricul literar Silviu Angelescu, realizata pe baza mai multor criterii, ra-
portate mereu la relatia autor-model” [14, p. 69].

Totodata, Alexandru Bohantov incearca sa ajusteze creatia televizuala la cele sapte clase de por-
tret identificate de citre Silviu Angelescu. Intr-o ulterioara cercetare a tipologiei filmului-portret vom
analiza mai detaliat criteriile de clasificare si adaptabilitatea acestora la specificul filmului-portret.

Concluzii

Generalizand cele relatate, putem conchide cd arta portretului a cunoscut o evolutie indelungata.
Desi exista doar de cateva decenii — perioada prea scurta de formare si consolidare artistica — portre-
tul cinematografic reprezintd forma cea mai captivantd de reflectare expresiva a individului. Filmul-
portret este conceput cu scopul de a reproduce direct sau indirect stilul de viatd, modul de gandire,
atitudinea si valorile individuale ale unui om real. Imaginea omului in portret este reconstituitd prin
intermediul mijloacelor artistice in baza calitatilor reale ale protagonistului. Cu toate acestea, in fil-
mul-portret nu sunt reproduse toate aspectele personalitatii umane, ci doar acelea pe care le identifica
ochiul creatorului, regizorul. Astfel, fiecare portret, indiferent de natura acestuia, reprezinta, in primul
rand, viziunea artistului fatd de un model concret. Filmul-portret, prin esenta sa, prezinta spectatori-
lor 0 noua formd a artei. Aspectele teoretice ale filmului-portret se regasesc prin elucidarea fenome-
nologiei portretului in celelalte domenii ale artei, primordial, in literatura, arte plastice si fotografie.

La etapa actuala, criticii de film si teoreticienii incd nu au reusit sa studieze toate particularitatile
si caracterul poli-functional ale filmului-portret. Prezentul articolul este parte componenta a tezei de
doctor Filmul-portret: diversitate de aborddri artistice si reprezinta o scurtd trecere in revistd a unor
interpretdri teoretice ale notiunii de film-portret.
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Vorbirea diferd de la om la om in functie de temperament, de constitutia fizicd, de caracterul lui, de exterior, de profesie,
de valoarea intelectuald, de ocupatii, de cercul de prieteni, de atitudinea pe care o are fatd de lumea inconjurdtoare, fatd de
sine. Omul vorbeste cu particularitdti specifice zonei sale geografice, tipului de muncd prestatd, varstei sale si, in fine, in functie
de starea sa intr-un anumit moment al vorbirii. Atunci cand construim verbal personajul scenic, tinem cont de toate aceste
nuante. De aici rezultd cd personajele au vocabulare diferite, maniere diferite de rostire, de accentuare a silabelor, a cuvinte-
lor, au tempouri individuale de vorbire, in functie de caracterele lor. Aceasta si este acea vorbire definitorie care deosebeste o
persoand de alta, un personaj de altul.

Cuvinte-cheie: vorbire definitorie, personaj, caracterizare verbald, rol, transfigurare, vorbire scenicd

Speaking differs from person to person depending on their temperament, physical constitution, character, appearance,
profession, intelligence, occupation, the circle of friends, their attitude to the surrounding world, and to themselves. People
speak with particularities specific to their geographical area, the type of work they do, their age, and, finally, according to their
state at the time of the speech. We take these nuances into account when verbally building the scenic character. Hence, charac-
ters have different vocabularies, different modes of speaking, accentuating syllables, words, having individual speech tempos,
according to their characters. This is that defining speech, which differentiates one person from another, one character from
another.

Keywords: defining speech, character, verbal characterization, role, transfiguration, stage speech

Introducere

Actorul se arunca in bratele personajului cu déaruire si incredere. Accepta fard premeditare soarta
lui, ii justifica actiunile si gandurile; ii da viata prin intermediul corpului si vocii sale. Personajul scenic
se naste din descrierea facuta de dramaturg, la care se adauga conceptul regizoral plus personalitatea
actorului.

Caracterizarea verbald a rolului este una dintre formele de identificare a continutului launtric al
personajului scenic. Studierea conditiilor propuse de dramaturg in care se desfdsoara evenimentele din
piesa, crearea biografiei personajului, descoperirea, cunoasterea si interpretarea vietii lui interioare si
exterioare, toate acestea, luate impreund, permit actorului sa rosteascd replicile din piesa din numele
unei persoane concrete, create de el. Acest proces este unul viu, care porneste de la prima lectura si
continua pe toatd perioada cét se joacd spectacolul. Fiecare repetitie echivaleaza cu o zi din viata per-
sonajului, iar procesul de repetitii - cu o perioadd mai lunga, in care personajul creste, se maturizeaza
si-si formeaza personalitatea. Pe parcurs, cat dureaza spectacolul, are loc reconstruirea, remodelarea
organismului actorului; propriul trup isi modifica felul de a gandi, de a intelege, de a percepe lumea.
Actorul se transfigureazd — isi transforma total modul de viatd, devine altcineva, devine personaj.

Actorul nu se poate limita doar la trdirea interioara a rolului, el simte nevoia de a-si exterioriza
emotiile. Pentru aceasta, are nevoie de o voce bine lucrata si de un corp care i-ar permite sa se trans-
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puna cu usurinta. Vocea si trupul trebuie sa poatd transmite imediat si exact, cu o sensibilitate aparte,
toate trairile si intentiile lui.

Norma literara si/sau vorbirea definitorie

Caracteristica verbald (portretul verbal) reprezinta totalitatea acelor cuvinte sau expresii deosebite
caracteristice unei persoane concrete, care sunt utilizate ca procedeu artistic in redarea personajului.
Aici intra, in primul rand, maniera de a vorbi, vocabularul.

Norma literara este totalitatea regulilor de utilizare a cuvintelor, a rostirii lor, a modificarilor ce
apar, a imbinarilor de cuvinte si a propozitiilor. Ea patrunde in toate nivelele limbii, pentru ea este
caracteristic sistemicul si legatura cu structura limbii. Normele literare sunt fenomene istorice. Ele
exprimd, pe de o parte, tendinta limbii catre stabilitate si universalitate, pe de altd parte, tendinta catre
schimbare, citre instabilitate. Vedem cd e vorba de un fenomen dificil si contradictoriu [1].

Intalnim situatii cAnd, pentru a transmite caracterul personajului, pentru a impéartasi diversitatea
vorbirii, e nevoie de o abatere de la norma literara. Ma refer la momentele cand intalnim expresii ne-
oficiale, cAnd e vorba de abrevieri sau prescurtiri. Ca si abateri de la norma literara pot fi considerate:
vorbirea simplistd, dialectul, jargonul, argoul, slangul, limbajul tabu, limbajul profesional, arhaismele.

Caracterizarea verbald a personajului scenic exprima, prin intermediul cuvantului rostit, un anu-
me fel de a gandi, fel ce reflectd individualitatea omului viu, real. Actorul trebuie sa poata vorbi in lim-
ba personajului. Personalitatea verbala a actorului este un fenomen unic si are la baza o transformare
artistica a vorbirii, folosind diverse mijloace si modalitati.

Modalitati si etape de lucru in deprinderea vorbirii definitorii

Atunci cand cream un personaj, trebuie sd tinem cont de mai multi factori, pentru cé vorbirea
difera de la om la om, in functie de temperament, de constitutia fizicd, de caracterul lui, de exterior,
de profesie, de valoarea intelectuald, de ocupatii, de cercul de prieteni, de atitudinea pe care o are fatd
de lumea inconjuritoare, fata de sine. ,,Ca orice unitate, limba roménd este o unitate in diversitate,
pentru ca ea prezintd si deosebiri, generate de pozitia geografica, de varietatea sociala si de momentul
vorbirii: omul vorbeste cu particularitdti specifice zonei sale geografice, gradului sau de instructie, fe-
lului de munca prestata, varstei sale, relatiilor cu centrul inovator (oras, capitala etc.), cu populatia de
alta limba si, in fine, in functie de starea sa intr-un anumit moment al vorbirii (calm/grabé/nervozitate
etc.)” [2, p. 21]. De aici, rezulta cd personajele au vocabulare diferite, maniere diferite de rostire, de
accentuare a sunetelor, a cuvintelor, au tempouri individuale de rostire, in functie de caracterele lor.
Iar vorbirea personajului ne dezvdluie nu doar lumea lui interioard, dar si modul lui de a trdi.

Felul de a rosti al personajului, crearea caracteristicii lui verbale constituie o componentd impor-
tantd in structura psiho-fizica a rolului, care presupune o legitura dificila dintre multiplele laturi ale
rolului si ale eu-lui actorului.

Autorul/dramaturgul foloseste diferite tehnici pentru crearea caracteristicii verbale:

a) reflecta starea psihologica a eroului prin gandurile care-1 framantd privind problemele ce-1
preocupa;

b) vorbirea personajului concret contine cuvinte ce nu fac parte din norma literars;

¢) uneori, in vorbire, apar semne ale unui defect fizic, de exemplu, gangaveals;

d) gradul de emotivitate al vorbirii personajului ocupa un loc aparte in descoperirea personalitatii
eroului, dar si a nationalitatii lui;

e) mai existd si aspectul nonverbal - acele misciri fizice care acompaniaza vorbirea, dar si cel al
intonatiilor si melodicii vorbirii.

Teoreticianul, regizorul si actorul Vsevolod Meyerhold afirma ca in teatru comunicarea are loc
si in afara cuvintelor. Gesturile, pozitiile corpului, privirile, ticerea definesc adevaratele relatii dintre
persoane. Cuvintele nu spun totul. Ele sunt pentru urechi, iar plasticitatea — pentru ochi. In acest fel,
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imaginatia spectatorilor este hranita de gama de impresii ce vine pe doua cai: vizuald si auditiva. Tot
mai des, intilnim in teatre situatii cAnd fiecare dintre aceste doud componente, cuvantul si plasticita-
tea, se supun propriului ritm, aflandu-se in neconcordanta. Dacd pentru un scriitor unicul mijloc de
afirmare este cuvantul, pentru actorul dramatic acesta nu este singurul mijloc de expresivitate scenica,
chiar daca este unul foarte important.

Conceperea caracteristicii verbale a personajului pe care il are de interpretat studentul este o ches-
tiune serioasa si migaloasd. Etapele de lucru asupra deprinderii vorbirii definitorii a personajului pot fi
structurate in felul urmétor:

— identificarea vorbirii definitorii sau a dialectului pe care le foloseste personajul concret. Studierea
conditiilor pe care ni le propune piesa: locul actiunii, zona in care s-a ndscut eroul, biografia lui etc.;

- analiza particularitétilor caracteristicilor identificate;

— selectarea aspectelor caracteristice vorbirii definitorii identificate;

— transcrierea fonetica a textului rolului, cu introducerea tuturor nuantelor si diferentelor de ros-
tire caracteristice;

— deprinderea practicd a particularitatilor de rostire definitorie, pe baza transcrierii fonetice a
textului rolului;

- utilizarea abilitatilor vorbirii in procesul repetitiilor;

— corectarea si cizelarea vorbirii dialectale in procesul repetitiilor;

- monitorizarea si corectarea, la nevoie, a rostirii dialectale in spectacol.

Urmadtoarea etapa in deprinderea vorbirii definitorii este:

- insusirea textului, citindu-1 de unul singur, tinand cont de transcrierea fonetica facuta;

— asimilarea lui in forma dialogata: lecturarea pe roluri (in cazul orelor individuale, pe post de par-
tener este profesorul, care nu doar citeste textul partenerului, dar si corecteaza vorbirea studentului);

- repetitiile pe scena, in grup (corectarea greselilor de rostire in timpul repetitiilor, analizarea si
corectarea lor pe baza inregistrarilor ficute de profesor la repetitie);

- utilizarea vorbirii definitorii in spectacol;

- analiza si corectarea greselilor comise in timpul actiunii scenice.

Concluzii

Generalizand informatia privind utilizarea vorbirii definitorii ca forma de identificare a continutului
launtric al personajului scenic, am ajuns la urmatoarele concluzii:

1. Caracterizarea verbald a personajului scenic constituie o forma necesara de transfigurare a
continutului launtric al rolului.

2. Vorbirea definitorie poate deveni un element important in structura psiho-fizica a rolului.

3. Utilizarea vorbiri dialectale este posibila nu doar in dramaturgia romaneasca, dar si in cea strd-
ina.

4. Transpunerea scenica a specificului de vorbire necesitd munca, pregatire si cunostinte. Ca sd nu
ne alegem cu o vorbire artificiala, inventatd, ce include caracteristici si nuante adunate in grabd, avem
nevoie de o analizd minutioasa a particularitatilor vorbirii specifice personajului.

5. Pentru activarea procesului de insusire a vorbirii definitorii este necesar de luat in calcul indivi-
dualitatea studentului si caile senzoriale prin care percepe informatia.

Acest capitol, Vorbirea definitorie, poate deveni o modalitate de extindere a competentelor profe-
sional-verbale ale viitorului actor.
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Incepand cu anii <70 ai secolului XX in Statele Unite apar o serie de piese documentare asociate cu problemele sociale
ale statelor (ura rasiald, impugscarea adolescentilor in scoli si universitdti), mai tarziu la inceputul anilor 2000, odatd cu dez-
voltarea operatiunii antiteroriste globale. Anume in aceastd perioadd apare tehnica ,,verbatim”, drept instrumentar de lucru
in crearea textelor, utilizat de o serie de dramaturgi, printre care Martin Duberman, Eric Bentley, Emiy Mann, Anna Deavere
Smith, Eve Ensler s. a. In articol urmdrim o trecere in revistd a celor mai reprezentative texte si proiecte teatrale create in baza
interviurilor, documentelor, materialelor preexistente.

Cuvinte-cheie: teatru documentar, verbatim, interviu, text dramatic, fictiune

Beginning with the 1970s in the United State, there appeared a series of documentary pieces associated with the social
problems of states (racial hatred, the shooting of adolescents in schools and universities), later in the early 2000s - with the
development of the global counterterrorism operation. It is during this period that the technique “verbatim” appears, as a
working tool in the creation of texts, used by a number of playwrights, including Martin Duberman, Eric Bentley, Emiy Mann,
Anna Deavere Smith, Eve Ensler and others. a. In the article we follow an overview of the most representative texts an the
created theatrical projects based on interviews, documents, pre-existing materials.

Keywords: documentary theater, verbatim, interview, dramatic text, fiction

Introducere

Traditia teatrului documentar din Statele Unite, inceputd de Ziarul Living (Viu), continua cu o se-
rie de piese ce abordeaza problema discriminarii rasiale, viata albanezilor protestanti de origine anglo-
saxond, pe fundalul altor grupuri nationale si religioase, minoritédti sexuale si politice. Aproape toate
piesele discutate mai jos s-au produs pe Broadway si au fost ecranizate in genul filmului documentar
sau artistic, analizele fiind efectuate in baza vizionarii filmelor, a studierii unor recenzii de pe site-urile
de specialitate sau a evaluarii site-urilor companiilor teatrale.

Texte dramatice reprezentative

Una dintre cele mai reprezentative piese documentare este In America albd/ In White America,
(1963), text apreciat de cercurile academice, scrisa de Martin Duberman, doctor in stiinte istorice, ac-
tivist pentru drepturile homosexualilor, céstigator al premiului Pulitzer, profesor de istorie la Colegiul
Herbert Lehman. Piesa In America albd a castigat premiul Vernon Rice/Drama Desk pentru cea mai
buna productie oft-Broadway in anul 1963.

Folosind fragmente din documente istorice, legate printr-o structuri narativi, In America albd
creeazd un mozaic istoric al vietii afro-americanilor din perioada de sclavie, incepand cu anii 1600 si
péana la integrarea acestei populatii in scolile publice. Bazdndu-se pe fapte istorice si cdntece populare
cunoscute, piesa descrie portretul omului negru (de culoare) in America albd. Povestea uréta a sclaviei,
curajul americanilor de culoare si a celor albi, care au rezistat fenomenului sclaviei, eroismul acestora
manifestat in razboiul civil sunt relatate prin cuvintele oamenilor care au fost marcati de evenimente.
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Un doctor descrie, cu o incdrcitura emotionala si umana, conditiile de la bordul unei nave de
sclavi. Membrii Congresului dezbat meritele abolirii comertului cu sclavi, iar presedintele SUA, Tho-
mas Jefferson, vorbeste despre revolta sa fatd de pozitia oamenilor de culoare in viata americana.

Sclavi, liberi, rebeli, profesori si soldati, oameni simpli si celebri ne vorbesc din paginile jurnalelor,
scrisorilor si documentelor publice. In America albd este un crescendo de voci care cantd, deplang,
povestesc istoriile copiilor ale caror mame sclave au fost vandute, vorbesc despre segregarea oficiala
a fortelor armate ale térii in timpul celui de-al Doilea Rdzboi Mondial, discutd hotararea din 1954
a Curtii Supreme cu privire la faptul ca segregarea rasiald in scolile publice a fost neconstituionala
. Textul lui Martin Duberman aminteste ca fiecare om este liber si cd libertatea este un concept care
necesita vigilenta si bundvointa din partea tuturor. Drama, care relateaza o istorie de 400 de ani, este
un imn tragic, care inalta spiritul uman, un imn national in numele sperantelor si viselor tuturor ame-
ricanilor.

Piesa criticului de teatru Eric Bentley Afi facut parte vreodatd (1972)/Are you now or have you ever
been este o compilatie a interviurilor realizate cu actorii, regizorii si producatorii de la Hollywood de
catre Comitetul de investigare al biroului anti-american (titlul in sine se refera la afilierea suspectilor
la organizatiile din stanga). La mijlocul anilor 1950, Comitetul sus-numit a inceput sa investigheze
influenta comunista asupra industriei divertismentului. Aceastd docudrama dura si feroce, compilata
din transcrierile reale ale audierilor, arata cum au fost convinsi oameni decenti, personalitati notorii
sa-si tradeze colegii, sd denunte anumite persoane si cum au platit cu pretul carierei, familiei sau chiar
al liberttii cei care au refuzat s-o facd. Personajelor le sunt pastrate numele reale (Gregory Peck, Art-
hur Miller, Elia Kazan) si sunt obligati sa raspunda la intrebari absurde, cum ar fi: ,,A fost Christopher
Marlo un comunist?”.

Daniel Joseph Berrigan S] a fost un preot iezuit american, activist anti-razboi, pacifist crestin,
dramaturg, poet. Protestele sale impotriva razboiului din Vietnam i-au adus dispref si admiratie. Si-a
descris experientele proprii in texte dramatice documentare. In mai 1968, el si asociatii sdi, in semn
de protest impotriva campaniei vietnameze, au furat si au ars in piata din Cantonsville peste 600 de
dosare personale din arhivele comisiei electorale cu privire la serviciul militar. Fiind amendat si con-
damnat la inchisoare, el a adunat o piesd de teatru, in volum de 100 de pagini, din dosarul instantei
din Cantonsville Nine Trial, pe care a dedicat-o lui Peter Weiss.

Pentru tot restul vietii, Berrigan a ramas unul dintre principalii activisti anti-razboi ai Statelor
Unite. In 1980 a fondat miscarea Plowshares, un grup de protest anti-nuclear, care I-a readus in centrul
atentiei nationale. El a fost, de asemenea, profesor universitar si autor premiat si prolific, care a scris
aproximativ 50 de carti. In 1998 a fost nominalizat pentru Premiul Nobel pentru Pace.

Piesele documentare au fost jucate in scoli si in teatre de amatori, de multe ori se prezentau si pe
scenele mari, avind eficacitate ca mijloc de exprimare a unei pozitii politice. Activitatea sociala efec-
tuatd de spectacolele bazate pe fapte reale nu a ramas fard consecinte. Este simbolic faptul ci in 1973
serviciul militar obligatoriu din Statele Unite a fost desfiintat — problema dezbatuta in textele docu-
mentare ale lui Berrigan, si, in acelasi an, Comitetul de investigare anti-american, care exista din 1938
(despre care s-a vorbit mai sus, textul lui Eric Bentley) a fost desfiintat.

Dramaturgul Emily Mann, cu piesa documentard Executia justitiei (1986), a descoperit pentru ci-
nematografia mondiald povestea uciderii primarului din San Francisco, George Moscon, si a primului
politician homosexual declarat, Harvey Milk (eroul recentului film al lui Gus Van Sant). Interviurile
si dosarele instantelor au fost folosite in joc. Subiectul textului descrie viata lui Harvey Milk, un ac-
tivist pentru drepturile homosexualilor, care in Statele Unite a devenit primul politician homosexual
declarat, reusind sa formuleze si sa adopte o serie de legi privind drepturile minoritatilor sexuale si ale
grupurilor sociale dezavantajate.

Un alt reprezentant al Verbatim-ului american de la inceputuri este actrifa si dramaturgul Anna
Deavere-Smith, unul dintre cei mai importanti performeri/scriitori/teoreticieni ai teatrului american.
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La inceputul anilor 1980 a inceput sa colecteze materiale despre identitatea nationald, drepturile si
libertétile civile americane si drepturile femeilor. Piesele si monodramele care-i aduc celebritatea sunt:
Amurg: Los Angeles; On the Road: A Searchfor American Character (Pe drum: in cdutarea personajului
american) si Fires in the Minor, texte elaborate printr-un proces inovator, care consta in intervievarea
de cétre Deavere Smith a unor diverse grupuri de comentatori, martori si membri ai comunitatii afec-
tati de evenimentele sociale dezbinitoare, create de tensiunea rasiala si de o nemulfumire cu privire la
autoritatea statului in fata dezacordurilor provocate de criza rasiala. In piese limbajul original al celor
intervievati e ldsat needitat si valorificd spectacolul prin nuanta si calitdtile sale colocviale si ,realiste”.
Limbajul este ,,autentic” si aceastd autenticitate este sustinutd si de stilul dramatic al Annei Deavere
Smith, in care ,recreeazd’ fizicatia si transferul cuvintelor asa cum i-au fost rostite in interviurile despre
experienta evenimentelor-cheie din SUA [1, p.108].

Metoda de elaborare a textului, folositd de autoare, se bazeazd pe intervievarea oamenilor care fie
au fost implicati direct in eveniment, fie au fost implicati de la distantd, fie au comentat despre eveni-
mentul propriu-zis.

Piesa Amurg: Los Angeles (1992) este realizatd pe baza evenimentelor ce au pornit de la verdictul
dat lui Rodney King, care nu i-a condamnat si pe ofiterii de politie care 1-au batut pe muncitorul afro-
american arestat in 1991, desi actele lor de violenta au fost filmate. Verdictului din 1992 i-au urmat
trei zile de rebeliune si tulburiri civile, din cauza inegalitatii rasiale din Los Angeles, undele de soc
avand ecou global. Pe parcursul elabordrii piesei, Deavere Smith a interogat aproximativ doua sute
de oameni, dintre care doudzeci si cinci au fost prezenti in spectacol. Personajele textului sunt ofiteri
de politie, artisti de culoare, membrii unor bande de stradd, functionari, muncitori, politicieni si eru-
diti. Textul e formulat mai degraba in jurul oamenilor care-si spun povestile, si nu neapérat pe baza
comentariilor directe privind cazul Rodney King sau al rasismului din procedurile juridice america-
ne. ,Personajele” nu interactioneaza imediat si nici nu-si fac confesiuni, dar relatiile, atat dintre cei
aflati pe scena cat si dintre ,,povestile” pe care le spun sau dintre ,,perspectivele” pe care le analizea-
za, se imbind, se suprapun si, cateodatd, sunt intim conectate, pe masurd ce textul spectacolului evo
lueazd. Spectatorii revin uneori la personaje in diverse momente ale declaratiilor lor, cuvintele lor capditd
rezonante noi atunci cind sunt reamintite in contextul motivelor recurente, prin replicile rostite ulterior
de alfi actori [2, p.109] .

Monologurile vaginului/ Vagina Monologues este o piesa episodicd, scrisa de scriitoarea feminista Eve
Ensler, care exploreaza experientele sexuale consensuale si non-consensuale, imaginea corporald, mu-
tilarea genitala, intalnirile directe si indirecte cu reproducerea si multe alte subiecte redate de femei de
diferite varste, rase, sexualitdti si alte diferente. Eve Ensler a scris primul proiect al monologurilor in
1996, piesa rezultand din interviurile preluate de la doud sute de femei care isi expun opiniile despre
sex, despre relatii si violentd impotriva femeilor. Fiecare monolog se refera la un aspect al experientei
feminine: sexul, munca sexuald, imaginea corporald, dragostea, violul, menstruatia, mutilarea genitala a
femeilor, masturbarea, nasterea, orgasmul etc. O tema recurentd in intreaga piesa este vaginul ca instru-
ment de lupti si putere a femeilor si intruchiparea final a individualititii. Intr-un interviu, Ensler a spus
ca fascinatia cu vaginele a inceput din cauza societdtii violente in care crestem, declarand cé este revoltata
si obsedatd de faptul ca femeile sunt violate, violate cu incest. Toate aceste lucruri sunt profund legate de
vaginele noastre [2]. Ensler a scris piesa cu scopul ,,sarbétoririi vaginului’, insa, in 1998, scopul piesei
s-a schimbat de la o sarbdtorire a vaginelor si a feminitatii la o miscare de stopare a violentei impotriva
femeilor. Acesta a fost inceputul miscérii V-Day', care a continuat sd ia amploare cu fiecare an, deoare-
ce s-a transformat intr-un fenomen mondial si intr-o organizatie non-profit de succes. Piesa autoarei

1 V-Day, 14 februarie, este 0 migcare activistd la nivel mondial, care are drept scop lupta impotriva violentei asupra
femeilor, initiata de autorul, dramaturgul si activistul Eve Ensler. V-Day a inceput in 14 februarie 1998, cind la NYC a
avut loc cea de-a cincea reprezentare a spectacolului Monologurile vaginului, adunand peste 250.000 de dolari pentru
grupurile locale de luptd impotriva violentei asupra femeilor.
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demonstreazi eficacitatea sociald a teatrului documentar, care de multe ori duce la crearea unor miscari
puternice in societatea civild. Monoloagele vaginului, culegerea de monoloage despre femei a lui Eve Ensler
a dus la crearea unei organizatii de ajutor pentru femeile abuzate si la instaurarea unei Zile Internationale
impotriva Violentei asupra Femeii, care coincide cu Ziua Indrdgostitilor, 14 februarie [3, p.88].

In fiecare an, textul Monologurile vaginului se restructureaz, se completeazi cu noi monologuri,
pentru a evidentia noi probleme ce afecteaza femeile din intreaga lume. In 2003, de exemplu, Ensler
a scris un nou monolog, numit Sub Burga, abordand situatia femeilor afgane aflate sub conducerea
talibanilor. In 2004, Ensler a completat textul cu un monolog numit Beat the Girl Out of the Boy, ca
rezultat al intervievarii unui grup de femei a céror identitate de gen difera de sexul atribuit la nastere
(transgender).

Fondatorul grupului Tectonic Theatre Project, Moisés Kaufman, a initiat Proiectul Laramie, care
descoperd cazul uciderii, din motive homofobe, a unui student de la Universitatea din Wyoming.

In octombrie 1998, studentul de 21 de ani, Matthew Shepard, homosexual, a fost gasit batut cu
brutalitate, legat de un gard si lasat sd moara in Laramie (Wyoming). Corpul lui insdngerat si mutilat
a fost gasit abia a doua zi. A murit cateva zile mai tarziu, la Spitalul Fort Collins (Colorado). Moises
Kaufman si al{i membri ai proiectului au efectuat sase calatorii la Laramie intr-o perioadd de un an
si jumatate, imediat dupd ce a fost mutilat tanarul si in timpul procesului impotriva celor doi tineri
acuzati de uciderea lui. Au realizat mai mult de doud sute de interviuri cu localnicii, fie oripilati de
actiunile criminalilor, fie homofobi, incorporandu-le in piesa Proiectul Laramie. Textul documentar
descopera resorturile unei crime oribile si consecintele ei asupra oraselului in care a fost comisd. Opt
actori au interpretat mai mult de saizeci de personaje. Prezentarea spectacolului rezultat a fost orga-
nizatd in scoli, colegii si teatre publice din Statele Unite, precum si in teatre profesioniste din Statele
Unite, Canada, Marea Britanie, Irlanda, Australia si Noua Zeelanda.

Textul Proiectul Laramie nu este structurat pe blocuri si nu prezintd o compilatie de monologuri
relatate de martori oculari. Este o piesd in care vedem actiune, scene care se succed si prezinta un sir de
evenimente: reconstituirea noptii dinaintea sdvarsirii crimei, suferintele la care a fost supus Matthew,
pérerile membrilor comunitatii fata de acest caz si fatd de comunitatea LGBT.

Un alt proiect de teatru documentar al grupului il constituie mono-spectacolul bazat pe textul lui
Doug Wright, asamblat din interviuri cu Charlotte von Mahlsdorf, nascuta Lothar Berfelde, care l-a
ucis pe tatal ei cand era un copil mic si a supravietuit regimurilor naziste si comuniste din Berlinul de
Est ca femeie transgender.

Proza autobiograficd a fost adesea exploratd si adaptata intr-un text dramatic. Cel mai faimos
exemplu sunt textele lui Spalding Grey, unul dintre fondatorii The Wooster Group. Primul dintre ele -
Sex si moarte pand la varsta de 14 ani — a aparut in 1979, Inotul in Cambodgia - in 1983. In spectacole,
Gray, autorul, sta la 0 masa cu un microfon, bea din paharul cu apa si povesteste publicului, cu un
talent admirabil de narator, despre confruntirile lui din viatd, suicidul mamei, probleme cu depresia,
probleme politice, sociale, istorice ale tarii. Anatomia lui Gray a suferit un tratament artistic realizat
de cétre Stephen Soderberg. Dupd sinuciderea lui Gray, Soderberg a realizat si un film despre acesta -
And Everything is Going Fine, in care povestile eroului despre frica de sinucidere sunt percepute ca o
auto-comentare asupra mortii sale.

Concluzii

Multe dintre productiile atribuite teatrului documentar, pe care am avut ocazia sa le vizionez (cele
produse de sectorul teatral independent din Chisinau: Spdldtorie si Foosbook, unele produse de teatre
independente din Targu Mures, Cluj Napoca, Iasi, Bucuresti), erau structurate pe blocuri — monolo-
guri preluate de la anumiti donatori, care nu implicau actiune, pe alocuri repetau aceleasi idei, erau
monotone si descriptive. La fel de static astazi mi se pare si textul Mi(n)ority pe care l-am scris, in baza
interviurilor realizate cu echipa de creatie acum patru ani (in care am vorbit despre minoritatile nati-
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onale din tar3, felul in care acestea sunt tratate de populatia bastinasd, problemele cu care se confrun-
td), in care nu am urmarit sd redau o istorie, ci niste realitati. Proiectul Laramie, Executia justifiei cu
Harvey Milk, erou principal, In America albd m-au marcat anume prin faptul ci descriu istorii, intr-un
mod foarte viu, dinamic si surprinzitor, istorii create din relatarile martorilor oculari, cu intercaléri
de reportaje, discursuri ale oficialitdtilor statale. Aceste istorii au la baza o structurd compozitionala
aproape tradifionald — personaje bine caracterizate, prologuri, rasturndri de situatii, conflicte, punct
culminant, deznoddamant etc., te intrigd, te tin in suspans, sunt redate intr-un mod artistic, mai presus
de documentar si mai credibile decat fictiunea.
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In sec. XVIII a apdrut termenul de Potemkiniadd (de origine rusd — nomémkumnckue depesHu), prin care se face refer-
ire la o metodd de falsificare a realitdtii prin infrumusetare, care provine de la numele lui Grigori Potemkin, general-feld-
maresal rus, demnitar al statului si favorit al tarinei Ecaterina a II-a a Rusiei. In istoria cinematografiei basarabene intalnim
frecvent asemenea ,,fenomen” ca, de exemplu, in perioada socialistd, cdnd toate filmele turnate la ,, Moldova-Film” trebuiau sd
corespundd unei singure ideologii: se ficea asa-zisa ,lakirovkd” - realitatea propriu-zisd era ascunsd sau modificatd pe ecran.
Tot ce se ardta si se dddea drept a fi real in filmele din aceastd perioadd erau imagini impodobite cu oameni frumosi si harnici,
sate curate, cdmpuri bogate cu multi muncitori etc. In filmul ,Intre Minciundg si Adevdr” (filmul de master al studentului Ion
Usatdi) se vorbeste detaliat despre aceastd perioadd.

Cuvinte-cheie: film istorico-biografic, limbaj poetic, limbaj cinematografic, docufictiune, pluriperspectivism, ,,Moldo-
va-Film”, estetica imaginii cinematografice

The term Potemkiniadada (from Russian - nomémxunckue oepestu),appeared in the 18th century, it refers to a method
of falsifying reality through beautifying, which comes from the name of Grigori Potemkin, Russian General, state dignitary
and favorite of Catherine II of Russia. In the history of Bessarabian cinema we frequently encounter such a ,,phenomenons,
as in the socialist period, when all the films made at the ” Moldova Film” had to correspond to a single ideology: the so-called
Llakirovka® - the actual reality was hidden or modified on the screen. All that was shown and found to be real in the films of
this period were images adorned with beautiful and hardworking people, clean villages, rich fields with many workers etc. In
the film , Between Lying and Truth“ ( master’ film of the student Ion Usatdi) we talk in detail about this period.
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Introducere

Inca din timpurile sec. XVIII a aparut termenul de Potemkiniadd (termen de origine rusi
— MOTEMKUHCKMe JiepeBHM), prin care se face referire la o metodd de falsificare a realitdtii prin
infrumusetare. ,,Aceastd expresie provine de la numele lui Grigori Potemkin, general-feldmaresal rus,
demnitar al statului si favorit al tarinei Ecaterina a II-a a Rusiei. Aparitia termenului a avut loc datorita
unei intdmpldri marcante de la sfarsitului sec. XVIII, atunci cind, cu ocazia unei vizite in Rusia a im-
paratului Iosef al II-lea si a regelui Poloniei, printul Potemkin a dorit sa creeze o imagine exceptionala
investitiilor din teritoriile abia cucerite de la Ucraina si a ordonat sé fie construite decoruri de teatru
enorme, care reprezentau case, sate si orase infloritoare. Oaspetii, dupd calitoria prin acele teritorii
impreuna cu tarina, s-au ldsat ingelati, iar Potemkin, prin acest gest, si-a consolidat pozitia in fata
tarinei. In realitate, ,satele lui Potemkin” nu au existat niciodati sau, mai bine zis, era vorba de sate
adevdrate, care fuseserd zugravite si ,,mascate” proaspat pentru acea ocazie” [1, p. 1].

Acesta este un exemplu mai exagerat, insd tendinta de a infrumuseta realitatea a existat mereu si e foar-
te des intalnita in artd, in special, fiind caracteristica filmului, deoarece filmul este un instrument puternic
care poate fi folosit pentru manipularea maselor. In istoria cinematografiei basarabene intalnim frecvent
asemenea ,,fenomen” ca, de exemplu, in perioada socialistd, cAnd toate filmele turnate la ,,Moldova-Film”
trebuiau sd corespunda unei singure ideologii: se ficea asa-zisa ,lakirovkd” — realitatea propriu-zisd era
ascunsd sau modificata pe ecran. Tot ce se arita si se dddea drept a fi real in filmele din aceastd perioada
erau imagini impodobite cu oameni frumosi si harnici, sate curate, cimpuri bogate cu multi muncitori etc.

Intre Minciuni si Adevir

In filmul Intre Minciund si Adevér (filmul de master al studentului Ion Usatai — autor al acestui articol)
se vorbeste despre aceasta perioada foarte detaliat. Acest film este mai mult un eseu cinematografic. Fiind
student la masterat, mi-am propus sé fac un film-analiza documentar a citorva filme japoneze si basarabe-
ne turnate aproximativ in aceeasi perioads, ficind o comparatie intre ele. In acest film avem doui culturi
diferite: pe de o parte, Japonia anilor ’60-’70 cu traditiile si mentalitatea ei, iar pe de altd parte, Moldova
anilor ’60-’70, vazuta prin prisma filmului documentar. Am ales citeva filme japoneze (Ni tsutsumarete
IZ D DEMN T, Katatsumori 1 7= 2 H ) de Naomi Kawase, Sayonara CP &K 5 72 5CP, Extreme Private
Eros: Love Song de Kazuo Hara) si cateva din Republica Moldova (De-ale toamnei de Gheorghe Voda,
Fantdna de Vlad lovitd, Cronica ,,Moldova-Film” si altele). La valorificarea acestor doud mari culturi isi
aduc aportul doi tineri: unul de origine moldovean (Ion Usatai, autorul filmului Intre Minciund si Adevdr)
si altul de origine japoneza (Yasuko Okano, unul din operatorii filmului). Yasuko Okano este nu numai o
impatimitd pentru arta filmului documentar, dar si o buna prietend a lui Ion Usatai.

Analizand filmele, am observat anumite lucruri: felul cum sunt filmate filmele japoneze diferd
mult de modul in care se filmau filmele documentare basarabene. Filmele japoneze erau realizate mai
libertin (camera liber3, filmat din méana, nerespectarea anumitor reguli), pe cand cele basarabene res-
pectau cu strictete regulile de filmare. La nivel de continut, de asemenea, difera foarte mult. Daci in
cele japoneze putem vedea oameni cu handicap pe strada, nuditate, scene socante de nastere filmate
fara restrictii etc., in cele basarabene sunt ardtati doar oameni sandtosi, campuri bogate, istorii fru-
moase. Eu, care cdutam vreo asemdnare a filmelor ce apartin acestor doud culturi, mi-am dat seama
ci nu au nici una. In acel moment mi-am pus intrebarea: ,,Cum, totusi ar trebui si arate un film do-
cumentar?”. Regizorii Vlad Druck, Pavel Balan, Valeriu Jereghi, Nicolae Ghibu povestesc despre acea
perioada si toate problemele sistemului care existau, cat de greu le era regizorilor sa se afirme sau sa
combatd acest sistem si cum a aparut filmul poetic moldovenesc.

Filmul moldovenesc - ideologia socialista

Pornind chiar de la titlurile filmelor din acea perioadd - ,Haur xonnekTuBHbII BOroBOp”, ,,/JHu
Monoasuu na BJJHX CCCP”, ,,Jlobpo noxanosamv, 020Hb onumnuadv”, ,PecmusanvHoie scmpeuu”,
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»LHu noesuu u 6pamcmao”, ,,3axon Haweli xusHu” — toate sugereaza din start o lume perfects, fericit,
curatd, puternica etc. Cand i-am intrebat ,,de ce?”, Pavel Balan a explicat cd in acea perioada toata arta era
facutd la comanda si se facea asa-numita ,,lakirovka’, pentru ca totul sa striluceasca, sa arate bine si nici-
decum nu se filma omul cu sufletul adevarat. Pentru expunerea adevérului, pe atunci erai pedepsit. Acea
perioadi era una drasticd pentru cinematografia nationala. ,,in urma deciziei biroului Comitetului Cen-
tral s-au realizat mai multe masuri organizatorice serioase, s-a efectuat o reorganizare radicald a cinema-
tografiei nationale, s-a activat vigilenta cenzurii de tot felul. Aceasta era egala cu ,,condamnarea la moarte”
a celei mai tinere arte — cinematografia. Decizia biroului Comitetului Central ,,a corectat” planurile de
creatie ale studioului intru faurirea unei noi cinematografii. Anumite filme erau absolut interzise, ca: Gus-
tul painii; A iubi; Ultima lund de toamnd; Se cautd un paznic; Fantana; Piatrd, piatrd; Malanca; Bachus;
Alexandru Plamddeald etc” [2, p. 345]. In acest sistem puteau rezista, in primul rand, regizorii adepti ai
acestei ideologii. Nicolae Ghibu ne povesteste ca erau foarte multi pe atunci care se apucau sa filmeze
filme care sa corespunda ideologiei, iar acum nu vor sd recunoasca sau scot din filmografia lor anumite
filme. ,,In 1970, Valeriu Gajiu se lanseazi cu o ,,superproductie” istorici — Explozie cu efect intdrziat, un
film care iti face impresia ci Chisindul a fost leagdnul revolutiei ruse, si nu Petrogradul. In 1971 se lanseazi
Ofiterul in rezervd, unde debuteazd ca dramaturg Nicolae Ghibu si Zinaida Circova. Regia o semneaza Turi
Boretchi” [2, p. 345]. Acestea au fost urmate de multe alte filme, atéit de fictiune cat si nonfictiune. Un pro-
ces de ideologizare totala si cel mai tragic era cd nu aveai de ales. Valeriu Jereghi explicd acest fapt in felul
urmator. In acele timpuri nicidecum nu puteai si detii un laborator de film propriu pentru developarea
peliculei. Sa detii, de exemplu, 1000 metri de peliculd pentru filmarea propriului tdu film nu era posibil
nicicacum. Ca urmare, in momentul in care te apucai si faci un film cu camera statului, pelicula statului,
laboratorul statului, scenariul care a trecut redactia, nu aveai cum sa filmezi ceva impotriva sistemului sau
mdcar sa ardti realitatea asa cum este ea. Lucrurile ,,urate” nu erau obiect de artd. Obiect de arta atunci era
doar ceea ce trecea controlul Comitetului Central. Iar tu, ca regizor, fii bun si respecté conditiile.

Ce este URAT si ce este FRUMOS cu adevirat in arta? Definitia URATULUI: ,,Este URAT in art
tot ceea ce este fals, ceea ce este artificial, ceea ce cautd sd fie dragut sau frumos in loc sd fie expresiv,
ceea ce surdde fdrd motiv, tot ceea ce minte”. Conform acestei definitii, toate filmele mentionate mai
sus sau facute in acea perioada la ,,Moldova-Film” sunt o minciuna. Cand i-am cerut opinia lui Vlad
Druck, el a confirmat acest lucru, adaugand cé pentru el aceste filme sunt sterile. ,,Concomitent cu
ideologizarea exageratd a filmului, unii regizori au inceput sa paraseascd acest domeniu (Vlad Iovita,
Gheorghe Voda, Serafim Saka, s.a.). Cei mai multi respectau regimul (Ivan Tihonov, Teodor Boca-
nescu, Alexandr Litvin, Mihail Izrailev, Nicolae Ghibu, Constantin Osoianu, Gheorghe Prodan s.a.).
Altii, in schimb, s-au refugiat in alte teme (Anatol Codru, Vlad Druck, Mircea Chistruga)” [2, p. 358].
De exemplu, Anatol Codru, dupa ce unele din primele sale filme au fost supuse criticii ideologice,
incearca sa-si orienteze investigatiile cinematografice spre omul simplu. Realizeaza asa filme ca: Toatd
viata mea (despre soferita Vera Sahani), Visul vietii mele (dedicat medicului-sef Timofei Mosneaga)
s.a. Tot in aceasta perioada, o relativa specializare se observa si la regizorul Vlad Druck, care isi gaseste
refugiul in filmul de arta si culturd, propagand anumite personalitati, aspecte din domeniile respecti-
ve: Ploi de dor, Maria Codreanu, Vremuri de-a trdi, Tata s.a. Toate aceste filme au fost numite de straini
cinematografie poeticd. Prin cinematografia poetica regizorii basarabeni au gésit o modalitate de a
ocoli Comitetul Central. Astfel, ei filmau filme, subiectele carora nu deranjau puterea si corespundeau
cenzurii, dar totodata, datorita poeziei, abordau unele teme filozofice care atingeau sufletul uman. Din
pécate, acest sistem ideologic a durat prea mult. Toti acesti regizori care au rezistat sistemului si-au
ucis in ei libertatea creativa si nebunia imaginatiei, afirma Vlad Druck. Chiar dacd in prezent nu mai
exista nici o cenzura, ei si-au implantat in ei o autocenzura, de care nu vor scdpa niciodata.

,»Din 1952 pana in 1982, in decursul a treizeci de ani de existentd, la studioul ,,Moldova-Film” au
fost turnate: 800 de filme documentare, 120 filme artistice, 750 de jurnale cinematografice , Moldova
Sovieticd”, 40 de editii ale jurnalului satiric ,,Usturici” si 40 de filme de animatie” [3, p. 1].
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Problemele sincronizarii realititii cu reprezentarea ei artistica pe ecran in afara unei ideologii

Pornesc de la pozitia ca un film documentar trebuie sa fie un act de comunicare intre cineast si
public. ,,Un documentar se poate incadra si in alte categorii — opera de arta, raport de investigatie, me-
moriu personal, dar ar trebui mai intai judecat la cat de eficient isi indeplineste sarcina de a comunica
cu publicul. Daca un documentar nu reuseste sa comunice o anumitd informatie, atunci nu isi face
bine treaba. Si, nu in ultimul rdnd, un documentar trebuie sa spuna adevarul [4, p. 3]. Atunci cand
privim un film documentar, noi intelegem din start cd autorul incearca sd ne comunice un adevar. Cét
de mult reuseste sé se apropie autorul de realitate, folosind filmul ca instrument de comunicare? Tind
sa afirm ca niciodata nu reuseste sa o facd la maxim. Acest lucru este imposibil. Problema unui sistem
cu o ideologie anume este unul dintre cele mai mari obstacole pe care le poate intdlni un artist in calea
sa pentru a indeplini aceasta sarcina. Dar chiar si in afara sistemului acest lucru este imposibil, in pri-
mul rand, din cauza cé fiecare cadru care ajunge in film este ales de regizor. Durata, consecutivitatea
cadrelor, cadrarea, continutul etc. sunt selectate din perspectiva regizorului, astfel, deja nu mai repre-
zinta realitatea propriu-zisa, ci este punctul sau de vedere, subiectiv, de fapt. Aceasta ne demonstreaza
cd sincronizarea realitatii cu expresia ei artisticd pe ecran este imposibila.

Concluzii

Noi, artistii, ne putem apropia de realitate, putem tinde sa prezentam realitatea asa cum este, dar
niciodatd nu putem sa atingem acest scop in totalitate. Drept exemplu de comunicare cu publicul sau
prezentare a unei realitti cAt mai obiective pe ecran aduc filmele japoneze pe care le-am mentionat
mai sus. Kazuo Hara in filmul Sayénara CP filmeazi doud scene de nastere. In una din ele o femeie
naste singurd, acasa, fard ajutorul nimanui, iar in a doua scend o alta femeie naste un copil care nu
respird, dupd cateva minute de masaj, apa iese din plamanii copilului si el incepe sa tipe. Acele minute
pe ecran te tin cu respiratia la gurd. Nu te gandesti la nimic altceva decat la ceea ce se intampla pe
ecran. Si chiar dacd imaginea in acele scene este neclard, supraexpusd, arsd, filmatd cu miscari bruste
si murdare, nu te gandesti nici o clipa la parametrii tehnici. In acel moment noi toti acceptim drept
adevidr ceea ce se intAmpla pe ecran. La fel si Naomi Kawase in filmul Ni tsutsumarete |22 D AT,
scena unde Naomi vorbeste la telefon cu tatl ei biologic, care a abandonat-o cidnd era mica, si ii zice:
»latd, vreau sd te vdad...”, iar el ii raspunde: ,,Stii, tatd nu e cuvantul potrivit”, te trec fiori de la vocea
care-i tremura la telefon si din nou, sunt sigur, ca toti acceptam cele vazute pe ecran ca un adevar unic.
Aceste doua filme japoneze sunt exemple unde autorii reusesc mult sd se apropie de adevarul obiectiv.
Reusesc, datorita faptului ca unele scene se intampla aici si acum, fira interventia regizorului. Sunt
aratate cu un montaj minim sau chiar lipsa. Sunt filmate netindnd cont de imagine, compozitie etc.
Dar, oricum, vrem sau nu vrem, filmul este o minciuna si trebuie sd acceptam asta — o minciuna care
ne ajutd sa percepem realitatea. Dar sa redai drept a fi real ceva ce nu existd este o faptd murdara si
incorectd - artistul poate sd modifice realitatea cu un scop artistic, insd nu are dreptul moral s minta.
Afirm cu rigurozitate cd nu existd o realitate acceptata de toti care poate fi perceputa drept o realitate
stricta. Pentru ca, de fapt, realitatea nu exista, ci exista doar punctul de vedere pur subiectiv al fiecaru-
ia dintre noi, deseori, comparativ sau modul individual de percepere a realitdtii prin prisma trairilor
proprii. Indiferent de faptul cat de mult nu am incerca noi sa ne apropiem de realitate sau sd o redam,
pe ecran este imposibil de transpus realitatea cu exactitate.
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In conditiile in care criteriile ce impart arta in anumite domenii sunt tot mai putin definite, apare necesitatea reactu-
alizdrii notiunilor de contemporaneitate, inovatie, acest fapt fiind un proces firesc si pentru arta coregraficd. In acest articol
este analizatd practica utilizdrii obiectelor si a articolelor de uz casnic in coregrafie, rolul si functiile acestora in procesul de
creare a operelor coregrafice moderne. Studiul presupune o evaluare a discursului artistic prin prisma tendintelor traditionale
si inovatoare, a tehnicilor si a expresiei compozitionale, care ajutd coregrafii sd creeze o imagine artisticd in dans cu ajutorul
obiectelor.

Cuvinte-cheie: obiect, articol de uz casnic, artd coregraficd, imagine artisticd, inovatie

Under the circumstances when the criteria that divide art into certain domains are less and less definite, there appears the
necessity of reactualizing the notions of contemporaneity, innovation, this fact being a natural process for choreographic art as
well. The author examines the practice of using household goods (objects) in choreographic art and their role and functions in
forming modern choreographic compositions. The paper presents an evolution of the artistic discourse and analyses the correla-
tion of traditional and innovative tendencies which help ballet masters to create artistic images in dance using household objects.
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Introducere

Practica utilizarii obiectelor in creatiile artistice este cunoscutéd din cele mai vechi timpuri, fiind
larg aplicata atat in arta folclorica cat si in teatrul profesionist. Utilizarea obiectelor, mobilierului si a
articolelor de uz casnic in spectacolele coregrafice moderne este considerata o solutie inovatoare de
reflectare artistica a realitatii prin imagini vizuale.

Evolutia fenomenelor artistice este o reactie a creatorilor de artd la experientele acumulate, la
tendintele si aspiratiile societatii contemporane, la regdndirea filosoficd a aspectelor existentialiste ale
umanitatii, la sinteza dintre trecut si viitor. Acest proces este inevitabil si in arta coregrafica, coregrafii
moderni fiind in ciutare permanent a solutiilor creative pentru expresivitate prin dans. In acest con-
text, trebuie de mentionat faptul ca arta coregrafica este unul dintre cele mai flexibile domenii artistice
ale creativitatii umane. Astfel, in creatiile coregrafice moderne accentul principal nu este axat pe linia
de subiect, ci este indreptat spre forma si mijloacele de expresie artistica ale acesteia.

Simbolistica obiectului in dans

Dansul este una dintre cele mai vechi reprezentari ale starilor si sentimentelor umane. Prin dans
omul isi dezvaluie ideile launtrice, emotiile, trairile sufletesti. De aici porneste si presupunerea ca
dansul s-a dezvoltat odati cu specia umana. In acest context, simbolurile sunt una dintre cele mai
vechi forme artistice de exprimare a realitatii, un element de legatura dintre realitate si lumea ima-
ginard. Prin simboluri este redatd experienta spirituald a omului, acumulata in viata cotidiana, in
interactiunea cu natura si societatea. Limbajul simbolurilor este bazat pe forme de perceptie asociativa
a lumii vizibile si invizibile.

1 E-mail: angela.bets@mail.ru
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Incepand din antichitate, obiectele si articolele de uz casnic erau utilizate ca simboluri in dansu-
rile ritualice. Fiecare obiect era utilizat in dans in conformitate cu rolul sdu in viata reald. Oamenii au
dansat de mii de ani - figuri de dansatori apar in picturile rupestre din Europa si Africa, datdnd din
timpuri preistorice. Multe dansuri primitive sunt inca populare si astdzi, fiind corelate cu ceremonii
religioase sau superstitii. Elfrida Koroleva', in monografia Pannue ¢popmor manya, mentioneaza faptul
ca in dansurile antice erau utilizate foarte frecvent obiecte de uz casnic: ,,Dansurile cu boluri rituale
sunt raspandite printre triburile agricole. Semnificatia lor rituala este evidentiata de urmele de foc care
s-au pastrat in interiorul lor. Evident, au fost folosite in rituri asociate cu cultul Soarelui. Dar vasele
de pe suporturi antropomorfe au fost aparent asociate, simultan, cu o vraja de ploaie. Unele dintre ele
prezinta sanii de sex feminin, ceea ce ne conduce la o serie arhaicd de concepte: marea divinitate fe-
minina - laptele - ploaia (apa cereascd)” [1, p. 166]. Indeletnicirile vechi, preponderent cele legate de
agriculturd, au atribuit obiectelor simboluri legate de fertilitate (recolte bogate, cresterea animalelor,
nasterea pruncilor sdnatosi).

Printre simbolurile intalnite la strimosi sunt anumite obiecte si statuete de om sau animale,
confectionate din lemn, piatra, ceramica. Pe langa aceste obiecte, in timpul dansului sunt utilizate
foarte des mastile. Bundoard, la romani, ,mai dainuie incd, in Banat si Oltenia, Jocul de pomand, ma-
nifestare prilejuitd de pomenile funebre, cand se executa un brau sau o hord ,,de sufletul decedatului”;
se danseaza in cerc, barbatii si femeile {indndu-se de méana, dar avand si luménari aprinse in maini,
precum si flori date de familia celui pomenit; semnificatia s-a pierdut, dar este foarte probabil ca dan-
sul sa se faca in credinta cd mortii pomeniti revin si asista si ei la petrecere, veselindu-se impreuna cu
jucdtorii, deci, este o punte de legaturd intre cele doud lumi, daca nu chiar un procedeu de a-i rechema
ca si vadd de cata afectiune se bucura ei in randul celor vii. In Vrancea, este cunoscut Dansul de pri-
veghi (Chiperiul), dans barbatesc, cu mésti anume confectionate...” [2, p. 203].

Cu timpul, valorificarea obiectelor in dans si semnificatia acestora a cunoscut schimbdri, va-
loarea magica a obiectului era transmisa din generatie in generatie, dar, simultan, fiindu-i atribuite
semnificatii noi. Astfel, dacd, initial, prosopul era un element care semnifica legatura intre generatii,
legaturi de rudenie, pe parcursul timpului, acest obiect a inceput sd fie utilizat in dansuri, atribuindu-i
si alte semnificatii (la botez, nunti).

Simbolistica obiectelor utilizate in coregrafie reflectd trasdturi caracteristice perioadelor istorice,
culturilor etnice, grupurilor sociale etc. Existd semnificatii generale, cunoscute de majoritatea per-
soanelor si semnificatii specifice, accesibile unui grup restrans de persoane, de exemplu, simbolica
baletului este pe intelesul profesionistilor si a celor pasionati de acest gen de artd. Orice schimbare in
societate, in viata comunitatii genereazd o schimbare a simbolicii, iar, in contextul modernizarii si
globalizérii, simbolurile si obiectele vechi capéta noi sensuri si semnificatii.

In arta coregraficd contemporana simbolurile si semnificatiile noi, care sunt atribuite obiectelor
si articolelor de uz casnic, sunt inspirate din patrimoniul cultural al altor civilizatii, din cunostintele
despre lumea antics, din literatura fantastici. In acest context, este accentuati dominarea unei lumi
imaginare in baletul contemporan.

Continutul si tematica dansului prin intermediul obiectelor

Utilizarea obiectelor si a articolelor casnice in productiile coregrafice este o componentd integran-
td a unui performance modern. In coregrafia moderna obiectele oferd un dialog figurativ si semantic
deosebit. Astfel, folosind acelasi obiect, pot fi create noi sensuri si continuturi. Fiind utilizate in toate
domeniile artei coregrafice, apare necesitatea de a descrie rolul artistic-figurativ al obiectelor in dans si
de a intelege experienta folosirii obiectelor ca element important al spatiului informational redat prin

1 Elfrida Koroleva (nascutd: 12.05.1935, E Rusd), doctor in studiul artelor, critic de teatru, pedagog, in trecut — balerina
la teatrele din Gorki (E Rusa), Chisinau (R. Moldova); colaborator stiintific al Academiei de Stiinte a Moldovei; autor
de ample monografii si studii de cercetare in domeniul artei coregrafice.
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dans. Obiectele utilizate in dans sunt multifunctionale prin forma, greutate, aspect, culoare. Aceste ca-
racteristici permit artistului sa experimenteze pentru a reda pe scenda numeroase compozitii dinamice
figurative prin combinarea miscérilor de dans cu obiectele din decor.

Printre cele mai populare tematici abordate in spectacolele coregrafice este reflectarea lumii inte-
rioare a contemporanului, ,,un om al multimii’, al trdirilor sale subiective si pasiunilor controversate
ale existentei sale, descoperirea unui mediu al fanteziilor, iluziilor si viselor, in care omul contemporan
se ascunde de realitate.

Aceasta tendintd este o continuitate a ideilor expresioniste si a scolii germane de balet, Pina Bausch
fiind reprezentanta de prima marime a acestei scolii si o inovatoare a dansului modern din a doua ju-
mitate a secolului al XX-lea. In unul dintre cele mai cunoscute spectacole ale coregrafei, ,Café Muller”,
montat in 1978, pe o scena sufocatd de scaune, in care se pare cd nici aer nu este suficient, personajele
incearca sd existe si sd vorbeascd, intr-un limbaj gestual, despre problemele de care sunt preocupate.
Universul creat de actori este redat intr-un ritm repetitiv-obsesiv, linistea este urmata de o izbucnire
violentd, bruscd, miscarile usor stangace si gesturile hipnotizante ale actorilor redau o poveste plina de
incarcaturd emotionald. Mobilierul si obiectele din scend accentueazd asemanarea dintre jocul scenic
si realitate.

Coregrafii epocii baletului romantic erau preocupati de subiecte si tematici legate de lumea iluzi-
ilor, fanteziei omului, evadarea acestuia din realitatea cotidiana. Aceste subiecte le-au permis coregra-
filor sd creeze imagini ale unui spatiu iluzoriu perfect, contradictoriu lumii reale. In tinuturile idilice
erau castele ,,aeriene”, femei gratioase imbracate in haine diafane, care ,,pluteau” deasupra pamantului.
Aplicarea elementelor artistice de exprimare vizuald a unei lumi perfecte au impulsionat dezvoltarea
esteticii baletului prin gratie, miscéri fluide, balans si simetrie, accent pe poveste, costume si sceno-
grafie. Utilizarea obiectelor reale intr-o lume iluzorie era inadmisibild. Totodatd, obiectele erau tot mai
frecvent utilizate in scenele care redau realitatea, ceea ce a permis accentuarea contrastului dintre lu-
mea reald si cea iluzorie. Astfel, Victor Vanslov' mentioneazi ci ,,In baletul Gizelle, dupi coregrafia lui
Jean Coralli si Jules Perrot, in redactia lui Marius Pepita, satencele vin de la lucru de pe camp dansand,
cu cosuri pline cu struguri. Mama lui Gizelle le propune ducelui si fiicei acestuia sd se odihneasca,
aratandu-le sa se aseze pe scaunele de langa masa, apoi ii serveste cu ajutorul obiectelor butaforice:
pahare si ulcior pentru vin” [3, p. 103].

Practica coregrafilor moderni demonstreaza ca in incercarea de a reda imaginea ambigud a lumii
interioare a omului, multi dintre coregrafi aplica sinteza a doua lumi paralele. Mediul real si lumea
iluzorie se interpatrund si creeaz personajului conditii diferite de existenta. In acest sens, elementul
novator poate fi explicat prin crearea unei atmosfere ireale intr-un mediu real de trai al unei persoane
(camera de dormit, baie, stradd, cafenea). O simpla batistd sau esarfa, utilizata de interpret in timpul
dansului, ar putea sugera trdirea unor amintiri sau iluzii legate de persoane sau locuri dragi. Astfel,
prin modalitatea de a aranja, utiliza, schimba obiectele, coregraful dezvaluie o anumita esenta pe care
o intruchipeaza obiectul.

Aspecte ale spectacolului coregrafic contemporan

Actualmente, productiile coregrafice sunt o sinteza a mai multor arte: muzica, dans, picturd, cine-
matografie. Tendinta de a introduce in coregrafie diverse elemente artistice a luat amploare la sfarsitul
sec. XX - inceputul sec. XXI. Aceasta actiune sincreticd de redare si exprimare artisticd a varietatii for-
melor existentiale permite aplicarea, in conditii egale, a tehnicilor, metodelor, instrumentelor specifice
fiecdrui gen de arta. Sincretismul face imposibila delimitarea practica a subiectivului si obiectivului,
a observatiilor reale si a faptelor imaginate, ceea ce favorizeaza crearea unei atmosfere magice pentru
spectator.

1 Viktor V. Vanslov (16 mai 1923 - 4 iulie 2019, E Rusa), critic de arta sovietic si rus, doctor in studiul artelor, muzicolog,
critic de balet, Artist Emerit al Federatiei Ruse.
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Unul dintre pionierii dansului modern, Martha Graham', a inventat un nou stil de dans, inspi-
randu-se din arta moderna, mitologie si psihanalizd, indepartandu-se de rigorile baletului clasic prin
promovarea libertatii de miscare. In baletele sale au fost combinate cu succes componente ale operei,
elemente etnice, in spectacole erau antrenate si animale, interpretii dansau pe podeaua uda, presarata
cu pamant.

In incercarea de a cuceri noi orizonturi artistice prin baletele sale, coregrafii au implementat teh-
nici de combinare a unor elemente eterogene, incompatibile. Principiul eclectismului, specific unor
curente avangardiste in arta plasticd a sec. XX, conditionat de tendintele actuale ale mediului social
(diversitatea vietii politice, sociale, culturale, religioase, interferenta valorilor culturale, digitalizarea
sistemului de transmitere a informatiei), a favorizat crearea unor spectacole coregrafice complexe ca
structura artistica si multiculturala. La crearea acestor spectacole inovatiile nu tin de adaptarea teh-
nicilor traditionale ale altor domenii ale artei, ci, dimpotriva, este accentuata aplicarea acestor tehnici
si elemente ,,in stare purd”. De exemplu, cele mai simple trucuri (aparitia spontana si disparitia unor
obiecte mici in mainile dansatorilor) sau elemente de gimnastica in aer (zborul pe franghii) pentru
coregrafi sunt novatoare si spectaculoase.

Un rol deosebit in productiile coregrafice il are utilizarea conceptuald a tehnicii video. Interpretii
pot fi filmati si pe ecrane sunt proiectate imagini live sau proiectiile presupun prezentarea unui mate-
rial video legat de tematica spectacolului.

In productiile coregrafice actuale tot mai frecvent interpretii triiesc viata cotidiand pe scend: ma-
nanca, se spala, se piaptand, utilizand obiecte de uz personal si casnic. Aceste actiuni vorbesc despre
disparitia unor stiluri, reguli rigide in crearea operelor artistice, creatorii avand deplina libertate pen-
tru exprimarea artistica.

Concluzii

Prin natura sa, dansul este o modalitate de exprimare a emotiilor, sentimentelor prin miscérile
corpului. Ca discurs artistic, dansul spune o poveste, reflectd niste trairi prin intermediul coreografiei
realizate. Pentru aceasta, coregraful utilizeaza diverse tehnici si mijloace vizuale. Inci de la geneza
dansului cele mai utilizate mijloace raman a fi obiectele si articolele de uz casnic. Astfel, utilizarea
unui obiect in dans a devenit una dintre cele mai importante tehnici de expresivitate artistica si figu-
rativa, precum si o parte integrantd a mesajului informational al spectacolului.

Pentru coregrafii moderni, obiectul a devenit un mijloc special de a exprima atitudinea unei per-
soane fatd de realitatea din jur. Folosind obiecte in dans, coregraful este capabil sd dezvaluie in ima-
gini plastice problemele relevante pentru societate, sa transmita prin obiect idei care au devenit deja
traditionale sau care au apirut in constiinta spectatorului destul de recent. In dansul cu obiecte sunt
reflectate caracteristicile tipice artei moderne: eclectism, simbolism, polisemantism, multiculturalitate.
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Infiintarea institutiei de invditdmant superior Staatliches Bauhaus a constituit un eveniment major in dezvoltarea isto-
riei si arhitecturii artei moderne, generdand intru-un adevdrat fenomen cultural-artistic. Aceastd scoald si miscare artisticd a
devenit in timp unul dintre cele mai importante si inspirate curente ale arhitecturii moderne, mai ales a stilului arhitectural
contemporan rdspdndit la scard internationald.

In acest articol ne-am propus si urmdrim traseul devenirii acestei scoli, luand in consideratie aportul adus de Walter
Gropius si Henri van de Velde in acest proces. Conturdnd caracteristicile stilului Bauhaus, am incercat sd vedem cum a influ-
entat acesta asupra stilului arhitectural din alte zone geografice, inclusiv asupra spatiului nostru.

Cuvinte-cheie: arhitecturd modernd, scoald superioard de creare a formei, proces de invdtdamant, comenzi industriale

The establishment of the higher education institution Staatliches Bauhaus was a major event in the development of the
history and architecture of modern art, generating a true cultural-artistic phenomenon. This school and artistic movement
became, in the course of time, one of the most important and inspired currents of modern architecture, especially of the con-
temporary architectural style widespread on an international scale.

In this article we intend to follow the path of the evolution of this school, taking into account the contribution made by
Walter Gropius and Henri van de Velde to this process. Outlining the characteristics of the Bauhaus style, we tried to see how
it has influenced the architectural style in other geographical areas, including our space.

Keywords: modern architecture, high school of form creation, education process, industrial orders

Introducere

Acum 100 de ani, in Germania, Walter Gropius (1883-1969) infiinteaza Scoala Bauhaus - una
dintre cele mai influente scoli superioare de arhitectura si design, care a facut micul Weimar sd devina
patria artei mari.

Institutia de invatamant superior Staatliches Bauhaus (care ar insemna in limba romana Scoala de
stat pentru arhitectura sau Casa arhitecturii) a aparut imediat dupa sfarsitul Primului Rédzboi Mondial
si a Revolutiei din Noiembrie in Germania (1919), fiind inchisa odata cu caderea republicii si a venirii
la putere a nazistilor (1933). Adevarat, au fost doar 14 ani de existentd, insa impactul Bauhaus-ului
asupra evolutiei artei sec. XX s-a facut resimtit in cele mai diverse domenii: arhitectura, picturd, grafi-
cd, arte decorative aplicate, teatru, fotografie, designul industrial etc.

Curentul artistic Bauhaus a luat nastere in clddirea scolii din Dessau. Ultima a fost proiectata de
W. Gropius, unde cele 3 aripi erau repartizate pe 3 sectiuni: scoala propriu-zisa, atelierele si dormitoa-
rele, conform principiului segregirii functionale. In 1996 clidirile Bauhaus din Weimar si Dessau au
fost incluse in lista patrimoniului cultural mondial UNESCO.

1 E-mail: alastaret@mail.ru
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Periodizarea Bauhaus-ului poate fi urmaritd, reiesind din faptul cine se afla in fruntea acestei
scoli, localizarea sau deosebirea aspectelor stilistice. In perioada 1919-1928 in fruntea scolii se afla
Walter Gropius; intre anii 1928-1930 — Hannes Meyer (1889-1954), continuatorul ,traditiei Bauha-
us”; iar intre anii 1930-1933 - Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), directorul declinului artistic
si existential. Alaturi de cele trei etape remarcate in dezvoltarea institutiei — Bauhaus-ul expresionist,
Weimar (1919-1923); Bauhaus-scoala Superioara de creare a formei, Dessau (1923-1928); Bauhaus-ul
comenzilor industriale, Dessau-Berlin (1928-1933) — ne-am propus a scoate in vizor aportul lui Henri
van de Velde (1863-1957), despre care se stie cd a fost unul dintre fondatorii stilului Art Nouveau din
Belgia, alaturi de Victor Horta si Paul Hankar. Henri van de Velde a avut o influentd decisiva asupra
arhitecturii si designului german la inceputul sec. XX.

Henri van de Velde, predecesorul Bauhaus-ului

Numele lui Henri van de Velde devine cunoscut prin expozitia de interioare mobilate la Drezda,
in 1897. Totusi, cele mai importante contributii legate de proiectarea moderna, H. van de Velde le-a
avut ca profesor in Germania. Ajuns la Weimar in 1902 in calitate de consilier artistic al Marelui Duce
de Saxa-Weimar, fiind influentat de filosofia lui William Morris (Arts and Crafts) si a miscarii de Arte
si meserii, Van de Velde a reorganizat, cu trei ani mai tarziu, Kunstgewerbeschule (Scoala de arte si
meserii) si Academia artelor plastice. Fuzionarea acestor doud corpuri a stat la baza Bauhaus-ului care,
in urma Primului Rézboi Mondial, a inlocuit respectiva Scoala de arte si meserii sub noul director
Walter Gropius, propus pentru functia de director de H. van de Velde.

Belgianul Henri van de Velde va juca un rol important in Werkbund-ul german, o asociere fondatd
pentru stabilirea unor strénse relatii intre industrie si designeri. El se va opune lui Hermann Muthesius
(arhitect si diplomat german, cunoscator al arhitecturii si designului britanic), la intalnirea de la Wekbund
din 1914, iar dezbaterea lor va marca istoria arhitecturii moderne. Van de Velde a cerut mentinerea
individualitatii artistilor, in timp ce oponentul sau cerea standardizarea ca cheie a dezvoltarii [1, p. 46).

Fiind dintr-o tara inamicd, in acel an Henri van de Velde pardseste Germania.

Perioada constituirii

Repercusiunile sociale dupa Primul Rézboi Mondial pentru Germania au fost imense, ducand la
o sdrdcie accentuatd. La 1918, Walter Gropius, arhitect, constructor, pedagog de valoare al Germaniei
imperiale, propune infiintarea unei institutii artistice complexe prin fuzionarea unora din scolile ar-
tistice si de meserii ale Weimarului, care erau total disfunctionale.

Dupa discutii, propuneri, aprobari oficiale din partea ,tinerei’, dar conservativei Republici de la
Weimar, Gropius decide crearea unei institutii de educatie mixte, de stat, o combinatie intre o scoalad
superioara de arte frumoase, o scoala de meserii in constructii si decoratiuni interioare si un institut
superior de arhitectura.

Miscarea a cunoscut provocari continui, schimbari si redenumiri, lipsa de fonduri, o pozitie in-
flexibild a unora dintre liderii de ,,moda veche” ai Germaniei de la inceputul sec. XX, o continua
schimbare a profesorilor, puternice tensiuni interne si externe [2, p. 482]. Initial, in componenta scolii
activau patru profesori cu ,tenta academicd” din fosta scoald de arte frumoase din Weimar. Acestia
acceptau cu multa indoiala noile si originalele propuneri ale lui Gropius, precum si obiectivele sale
pedagogice, fie ale cunoscutilor pictori germani invitati, ori a acelora din avangarda internationala.

O alta problema era legata de faptul cd in fruntea fiecarui atelier erau doi conducdtori - artistul
plastic si meseriasul, dupa terminologia Bauhaus-ului — maestrul formei (Formmeister) si maestrul
mestesugului (Werkmeister). Unii pedagogi conduceau simultan cateva ateliere. Iar in cazul cand
aceeasi persoana indeplinea ambele functii, in primii ani de activitate a scolii, partial, era rezolvata
acoperirea cu cadrele care lipseau. In realitate, aceastia combinare, din punct de vedere psihologic, crea
situatii tensionate in randurile pedagogilor.
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In pofida divergentelor existente, atingerea unei anumite stabilititi s-a datorat lui Johanes Itten
(1888-1967), pictor elvetian, personalitate de o cultura vasta, cu care avea legdtura toata activitatea pe-
dagogica a scolii la inceputul acestei perioade. Un alt factor care a contribuit la reglarea si organizarea
incipientului proces de invitimant a fost lucrul in ateliere. Prin activitatea practicd a fost infdptuita fa-
miliarizarea cu cele mai elementare procedee in crearea formei, se formau/educau deprinderi de lucru
cu diferite materiale. Invitimantul era axat pe dou directii: teoretici si practica.

Perioada consolidarii/infloririi

Aceastd perioada de dezvoltare a scolii se caracterizeazad prin obtinerea unei stabilitati, prin pu-
nerea la punct a realizarii comenzilor industriale, dupa ce Bauhaus-ul a trecut printr-o grea incercare,
conflictul dintre Gropius si Itten, incheiat cu plecarea ultimului in primavara anului 1923 si invitarea
lui Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946). Noul maestru al formei isi incepe activitatea in atelierul de pre-
lucrare a metalului, iar ulterior devine conducétorul cursului propedeutic.

Odata cu transferul scolii la Dessau, structura procesului de invdtdmdnt ramane neschimbata.
Ins4, spre inceputul semestrului de iarnd a anului 1924-1925, cursul propedeutic se prelungeste de la
un semestru la doua, capatand si o noud denumire — Cursul de bazd de creare a formei.

Odata cu venirea lui Paul Klee (1879-1940) si Wassily Kandinsky (1866-1944), s-au facut simtite
anumite schimbari in relatiile dintre membrii colectivului pedagogic, devenind mai loiale si ince-
tand cu misticismul, raspandit in primii ani de activitate a scolii. In urma acestei stabilititi relative,
a fost posibil de a extinde corpul didactic cu maestri tineri (Jungmeister), din randurile primilor
absolventi, cum ar fi: Josef Albers, Herbert Bayer, Marcel Breuer, Joost Schmidt, Hinnerk Scheper si
Gunta Stadler-Stolzi. Acest proces a inlesnit dezvoltarea Bauhaus-ului conform sarcinilor initiale ale
scolii si a permis sa nu mai fie necesard dubla conducere.

Tendinta in crestere a activitatii legate de comenzile industriale ducea de la romantismul meseriei
la un functionalism strict, sever. Si aceastd tendinta a fost evidenta odata cu participarea Bauhaus-ului
la expozitia de totalizare din 1923, unde Gropius s-a produs in public cu genericul ,,Arta si tehnologie -
o noud unitate”. Scoala a cunoscut un mare succes si popularitate, insd situatia financiara si politica era
destul de dificild. In decembrie 1925, la sedinta consiliului a fost inaintati decizia de a dizolva scoala.

Aceastd schimbare a sediului a avut un impact pozitiv, consolidand colectivul scolii. Conditii op-
time pentru activitate Bauhaus-ul a capatat dupa incheierea lucrarilor de constructie a cladirii noi cu
un camin special pentru studenti si vreo sapte case separate pentru maestrii institutiei. Autorul pro-
iectului era insusi Walter Gropius, iar la lucrarile de santier au participat toate atelierele Bauhaus-ului.

Constructia noului complex de invatamant si locativ i-a permis lui Gropius sa demonstreze buna
intelegere a principiilor noii arhitecturi functionale si sa realizeze originala conceptie a Bauhaus-ului.
Drept marturie a considerdrii deosebitei activitati a scolii din partea guvernului a fost hotédrarea din
anul 1926 de a acorda maestrilor titlul de profesori. Scoala a capatat denumirea Bauhaus din Dessau —
Scoala Superioara de creare a formei, (Hochschulefur Gestaltung).

Perioada dezintegrarii

Odata cu plecarea lui Gropius in priméavara anului 1928, incepe cea de-a treia perioadd in dezvol-
tarea Bauhaus-ului. In fruntea institutiei vine arhitectul elvetian Hannes Meyer. Noul director, social
angajat, predispus/inclinat estetismului, isi propune drept scop de a atribui conceptiei pedagogice un
caracter social. Dansul considera, ca a construi pe santier si a crea forme este unul si acelasi lucru.
Si una, si alta e un fenomen social. Iar in calitate de Scoald Superioard de creare a formei, Bauhaus-
Dessau nu e un fenomen artistic, ci unul social [3, p. 22-24].

In timpul conducerii lui Meyer tendinta de diferentiere a invatimantului devine mai pronuntata.
Cursul propedeutic devine in exclusivitate un curs de creare a formei, acesta fiind extins pentru mai
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multe semestre si includea lectiile predate de Josef Albers, Wassily Kandinsky, Paul Klee si Oscar
Schlemmer. O atentie mai mare se acorda predarii disciplinelor exacte. Meyer face o incercare de a
implementa la Bauhaus principiile invataimantului politehnic, numindu-si vectorul sau de dezvoltare
»functional-colectiv-constructivist” [4, p. 79].

Meyer urma o linie ultra-practicd, axandu-se mai mult pe crearea obiectelor demontabile, modu-
lare, economice si ergonomice, dar mai ales inexpresive, acordand o atentie mai mare partii teoretice.

In 1930 Meyer a fost nevoit s3 paraseasca scoala. In locul lui a venit Ludwig Mies van der Rohe. Ce-
lor trei cursuri principale care, de fapt, constituiau fundamentul pedagogiei la Bauhaus - cursul de bazd
de creare a formei (Grundlehre), cursul practic (Hauptlehre), cursul de constructie (Baulehre) — Mies
van der Rohe le dadea o desemnare mai neutra, ca: prima treapta, a doua si a treia treapta de invatamant.
Astfel, ideea lui Gropius despre sinteza tuturor artelor sub egida arhitecturii care corespundea reformelor
invatimantului artistic se plaseaza definitiv pe planul doi. Procesul de invdtdmadnt se infaptuia autonom
la cateva specialitati, amintind mai mult de sistemul de invatdmant in cadrul Academiei de Arte. Astfel,
sub conducerea lui Mies van der Rohe, Bauhaus-ul a devenit o academie de arhitectura cu cateva sectii
de design, nu mai era ca pe timpul lui Gropius - Scoala Superioara de creare a formei.

La alegerile din 1932 social-democratii raman in pierdere si Bauhaus-ul nu mai are sustinerea lui
Hassen, scoala fiind nevoitd si-si caute un nou sediu.

Siacesta va fi in orasul Berlin, unde Bauhas-ul a functionat la scara redusa. Un an mai tarziu, sub
presiunea nazistilor, scoala a fost dizolvata. Emigrantii au reusit sa raspandeasca acest concept in alte
tari. Walter Gropius, Marcel Breuer, Laszlo Moholy-Nagy, la jumatatea anilor "30 al secolului XX, in
Marea Britanie (Isokon), s-au reunit ca sa proiecteze si sa construiasca case moderniste, inainte de
inceperea celui de-al Doilea Razboi Mondial. Apoi W. Gropius si M. Breuer emigreazad in SUA, unde
incep sa profeseze la Universitatea Harvard. Mies van der Rohe a decis sa emigreze in SUA pentru
conducerea scolii deschise acolo - ,,New Bauhaus of Chicago” [5, p. 46, 47].

Stilul Bauhaus. Extinderea/resimtirea influentelor

Ideea unei astfel de forme de activitate si anume cea din ateliere legate de executarea comenzilor
industriale a insemnat pentru Gropius conturarea reformei intregului sistem pedagogic. In opinia
dansului, scoala si atelierul formeazi un tandem. In perioada timpurie a Bauhaus-ului toati activita-
tea pedagogicd era concentratd asupra atelierelor. Treptat, in baza acestor activitdti s-au deschis un sir
de ateliere: sculptura in piatra si lemn, ceramicd, prelucrarea metalului, tamplarie, textile, prelucrarea
sticlei si pictura monumentala.

O parte din aceste ateliere, deja din perioada Weimar, erau functionale si produsele acestora au
fost expuse la expozitia din 1923. Dar adevarata inflorire e legatd, totusi, de perioada Dessau.

Mai reusit in activitatea sa se considera atelierul de mobild, condus de Marcel Breuer (1902-1981),
care printre primii a propus in calitate de material pentru confectionarea mobilei tuburile incovo-
iate de metal. In istoria designului fotoliile si scaunele fabricate de el au cdpétat ulterior denumirea
de ,,mobild de metal a lui Breuer” [6, p. 376]. Creand aceste obiecte de larg consum, s-a gasit solutia
functionala optima, care corespundea posibilitatilor de productie in masa.

Un alt exemplu de reusita este activitatea atelierului de prelucrare a metalului, in fruntea caruia
era maestrul formei Laszlo Moholy-Nagy. Dansul era preocupat de producerea suporturilor de ilumi-
nat de metal de forma sferica cu suprafata netedd, care puteau fi utilizate cu acelasi succes atat la birou
cat si la bucatarie. Astfel, obisnuita lampa de birou de forma simpla, rotunda, provine din atelierul lui
Moholy-Nagy.

Tinem sa remarcdm o experientd mai anterioard a lui Walter Gropius, din perioada anilor 1911-
1914, deoarece este una importanta, in contextul celor expuse. Atunci dansul, in colaborare cu Meyer,
construiesc Uzinele Fagus la Alfred, unde a intrat in scena inventia lui Gropius: peretele-cortind, com-
plet vitrat, inclusiv colturile cladirii.
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Considerat ultimul ,,mare poet” al formelor simple, Mies van der Rohe era preocupat de punerea
la punct a programului, principiilor si tipologiei arhitecturii moderne. Deosebitul sau aport la patri-
moniul de valori il constituie materializarea inconfundabild a acestor idei in constructii concrete.
Prin Mies van der Rohe, spatiul fluid, articulat, prezent in constructiile sale cu regim mic de inaltime,
a devenit un concept fundamental al arhitecturii moderne. Un exemplu ar fi Pavilionul german la
Expozitia Internationala de la Barcelona, construit la 1929 si demolat cativa ani mai tarziu. Cunoscut
pentru forma sa minimalista si utilizarea spectaculoasa a unor materiale exotice ca marmura antico
Tinos verde, onix auriu, sticla translucida si travertina. Cu respectivele caracteristici s-a proiectat si
mobilierul pentru aceasta cladire. Pavilionul a fost reconstruit intre anii 1983-1986 de un grup de
arhitecti catalani si a rimas un obiect de referinta al Miscarii Moderne [7].

Bauhaus-ul si variatiile sale sunt proeminente printre cele 4000 de clidiri care alcatuiesc ceea ce
este cunoscut cu denumirea de Orasul Alb al Tel Avivului. Denumirea provine de la fatadele pictate
in alb, care impreuna cu balcoanele rotunjite ilustreaza stilul Bauhaus. Un exemplu elocvent este Casa
Reisfeld, construita de arhitectul Pincas Bijonsky (Figura I).

Figura 1. Casa Reisfeld, arhitect Pincas Bijonsky (1935)

—

Sursa: foto Tomas Coex [7]

Cu o amprentd evidentd a stilului respectiv ni se prezinta Bucurestiul. Nume notorii sunt: Horia
Creanga (1892-1943) cu Vila Cornel Medrea (1929), Henriette Delavrancea-Gibory (1897-1987) cu
Vila Valcovici (1932), Jean Monda (1900-1987) cu Apartament building (1934) s.a.

Pentru orasul Chisinau influenta stilului Bauhaus se resimte in stilul arhitectural ,modernismul
romanesc’. Arhitecti care au activat in perioada interbelica la Chisindu si care au adus in premiera
acest stil au fost Nicolae Mertz, Gheorghe Cupcea, Iankel Bruchis, Gheorghe Cujba s.a., conform Ta-
bloului Arhitectilor Diplomati inscrisi in Corpul Arhitectilor din Romania, din 9 mai 1932. Au fost
construite un sir de case individuale, vile urbane, imobile cu apartamente de raport.

Drept exemplu de referintd serveste Vila urbana din strada Mihai Eminescu, nr. 33, monument
de arhitecturd de insemndtate nationala, introdus in Registrul monumentelor de istorie si culturd a
municipiului Chisinau la initiativa Academiei de Stiinte (Figura 2).

Clddirea a fost construita in 1936, insa cine este arhitectul nu se cunoaste, doar cd proprietar in
anii 40 ai secolului trecut a fost atestat doctorul Volf Cervinschy, iar in 1946 acesta vinde casa medi-
cului Tukerman LA.

Este o cladire alcatuitd dintr-un parter, construit cu o mica retragere de la linia rosie a strazii, de
care este izolata printr-un gard decorativ din grilaje metalice. Arhitectura si structura casei corespund
stilului modern romanesc, toata arhitectonica fiind solutionata in corespundere cu exigentele stilului.
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Sursa: foto Leonid Dumitragcu, 16.11.2018

Casa este conceputa pentru doud apartamente, amplasate etajat, fiecare cu intrari separate: cate o

intrare prin fatada principald, plasate in grup, si secundara — prin fatada laterala. La apartamentul
de la etaj conduce o scara de onoare, aflatd sub scara casei — un volum separat, patrat in plan, dispus
cu o retragere de la linia fatadei, evidentiat prin patru ferestre inguste si alungite. Intrarea secundara
la etaj are loc printr-o scara in melc, aflata in spatele primei. Odaile grupate in jurul unui salon central
au iegire spre un culoar, fiind izolate de bucitarie si dependentele sanitare, plasate de partea opusa
a culoarului. Confortul era sustinut si de prezenta spatiilor deschise, cate o terasd la parter si la etaj,
construite perimetral cu peretii si un balcon alungit la etaj.

Etajarea casei in doud niveluri este subliniatd in tratarea fatadei, unde ferestrele formeaza registre
orizontale, detasate de registrele opace intermediare si de volumul casei scérii. Ferestrele, alungite pe
orizontald, sunt unite prin cornise adanci si plite de pervaz comune cu plinurile dintre ferestre, tratate
intr-o compozitie integra, gratie facturii folosite, contrastante cu peretii tencuiti neted de culoarea
naturald a cimentului. La aceastd clddire este respectat procedeul renumit al stilului, concentrarea
ferestrelor fatadelor vecine la coltul dintre ele, ce conduce la dematerializarea coltului. Acoperisul plat
subliniazd, de asemenea, dominarea elementelor orizontale in compozitia fatadelor.

Figura 3. Cladirea din str. Sfatul Térii, nr. 2, Figura 3.1. Proiectul cladirii din str. Sfatul Térii, nr. 2,

Chisindu Chisindu
o1

njmniin

Sursa: foto Leonid Dumitrascu, 16.11.2018 Sursa: http//www.monument.sit.md

Un alt exemplu important serveste cladirea din str. Sfatul Tarii, nr. 2, la fel, monument de arhi-
tectura de insemnatate nationala (Figurile 3, 3.1). Arhitectul si anul sunt necunoscute, se stie doar ca
perioada este interbelica. Arhitectura imobilului de locuit reflectd procedeele arhitecturii construc-
tiviste: plan compact, zonarea functionald a incaperilor. Aspectul fatadelor este conditionat de lipsa
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detaliilor decorative, mizdndu-se pe armonia liniilor precise si a suprafetelor netede, a echilibrului
volumetric al formelor. Efectul artistic s-a obtinut prin divizarea graficd in panouri a suprafetelor
tencuite ale fatadelor, initial cu dominarea culorii naturale a cimentului. Acoperisul este orizontal,
subordonat liniilor compozitionale ale fatadelor. Golurile de ferestre sunt diferite, corespunzétor des-
tinatiei functionale a inciperilor. In acelasi stil este solutionat si aspectul zidului de incinti al curtii, cu
elemente din metal cu design grafic.

Ecourile stilului modernist le urmarim in arhitectura orasului Chisinau si in a doua jumadtate a
secolului XX. Ne referim la cladirea din str. Anatol Corobceanu, nr. 10 (Figura 4). Dupé cum sustine
Vlad Modérca, fost arhitect al capitalei R. Moldova, garajele Parlamentului au fost proiectate de V.
Sumisevschi, acestea, impreund cu clddirea Parlamentului, arhitect Alexandr Cerdantev, constituind
un singur complex, au fost construite in anii 1976-1979. Mentiondm si aportul inginerului Serghei
Popov, care a introdus un sir de inovatii tehnice si tehnologice in timpul lucrarilor de santier.

Figura 4. Cladirea din str. Anatol Corobceanu, nr. 10
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Sursa: foto Ion Jabinschi, 12.07.2019

Formele cubice si cilindrice, acoperisurile plate, betonul, otelul, ferestrele largi si formele asimetri-
ce sunt cateva din elementele ce compun modernismul, stil considerat mai important pentru secolul
XX, cel putin in ceea ce priveste functionalitatea si materialele. Acest stil se face direct responsabil de
inldturarea brizbizurilor si a ornamentelor, adaptandu-se intru totul filosofiei arhitecturale minimaliste.

Concluzii

- Bauhaus a fost una dintre cele mai importante si originale scoli ale vizualitatii, cu implicatii
majore, pozitive, dar si mai putin pozitive, deoarece s-a urmarit constant atat eliminarea oricarui ca-
racter de exceptionalitate cat si inlaturarea legaturilor cu orice forma de traditie, a oricarei legaturi cu
trecutul;

— scoala Bauhaus, pe parcursul scurtei sale existente, a fost supusa unei continui ,,goane” pentru
flexibilitate, schimbare, delimitare, definire, actualizare, redefinire etc., insad in ciuda acestor avataruri,
ceea ce ramane remarcabil la stilul Bauhaus este unitatea si puternica individualizare artistica;

— Henri van de Velde, predecesorul Bauhaus-ului, a avut o mare influentd asupra arhitecturii si
designului german la inceputul sec. XX;

- dupd Primul Razboi Mondial, arhitectii cautau sa asigure pentru oameni conditii de munca,
locuinte sdnatoase si confortabile. Aceste cerinte sociale de trai si-au gasit reflectare in programele de
invataimant superior la scoala de arhitectura, condusa de Walter Gropius;

— studentii de la Staatliches Bauhaus erau educati interdisciplinar si complex ca arhitecti, con-
structori, designeri, fotografi, pictori, creatori de mobilier si textile etc.;
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— caracterul particular al acestei miscari, a acestei forme a rationalismului, consta in faptul ca prin
fuzionarea elementelor de tehnica artistica cu elementele de tehnica industriala se cauta sa se ajunga
la productia in serie, pentru satisfacerea a cat mai multe cerinte de viata;

— ecourile stilului Bauhaus s-au extins in mai multe state, ficindu-se resimtite si in spatiul nostru,
dupa 1918, cand Basarabia a fost antrenata intr-un proces intens de integrare, transformare si moder-
nizare dupa modele romanesti;

- miscarea artisticd cunoscuta ca stilul The New Bauhaus a devenit un factor educativ, inspirat
si stimulativ pentru multe alte generatii de arhitecti si artisti plastici, care au propagat esenta stilului
original al Scolii Bauhaus pand in prezent.
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Articolul este dedicat studierii problemei evolutiei designului in societatea contemporand, in cadrul cdreia designul
devine un factor prioritar de progres social. Aria de aplicare a designului este foarte ampld. Autorul realizeazd o analizd de-
taliatd a designului contemporan si elaboreazid tipologia designului: designul obiectelor, designul proceselor, designul mediului,
designul informational. Menirea sociald a designului in civilizatia contemporand constd in protejarea omului si a mediului de
vitalitate umand prin dezvoltarea eco-designului, psiho-designului, etno-designului.

Cuvinte-cheie: design, societate contemporand, evolutie, tipologie, progres social

The article is devoted to the study of the problem of the design evolution. In contemporary society, the design becomes
a primary factor of social progress. The field of application of design is very ample. The author provides a detailed analysis
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of contemporary design and develops the following typology of design: objects design, process design, environmental design,
information design. The mission of design in contemporary civilization is the protection of the human being and environment
of human vitality through the development of eco-design, psycho-design, ethnic-design.

Keywords: design, contemporary civilization, evolution, social progress, typology

Introducere. Designul, ca sinteza artd - stiintd - tehnicd, punte de echilibru intre utilitate si
frumusete

In secolul XIX, secol al electricitatii si cdilor ferate, radioului si cinematografului, in procesul unui
progres tehnic vertiginos in cadrul civilizatiei industriale, apare un nou fenomen de activitate creativ-
artistica, stiintificd si tehnica - designul. In conformitate cu profetica afirmare a celebrului arheolog si
politician francez, contele Leon de Laborde (1807-1869), declarati inca in anul 1856: ,Viitorul artelor,
al stiintelor si al industriei se afla in unirea lor” [1], designul a evoluat ca un proces interdisciplinar
de sinteza, fiind o punte de echilibru intre artd - stiintd - tehnicd. lar pe parcursul secolului al XX-lea
interferenta acestor domenii ajunge la o fuziune perfectd, conferindu-i designului proprietatile unui
fenomen sistemic [2, 3].

Designul se definitiveazd ca un proces complex, multidimensional si continuu, desfasurat in mai
multe etape la nivel de concept, proces si rezultat, iar proiectarea tehnico-artistica este orientata spre
armonizarea calitdtilor de utilitate si frumusete ale mediului obiectual, spatial, informational si proce-
selor de activitate umana.

Scopul principal al design-proiectdrii constd in realizarea maxima a unei idei constructive a obiec-
tului intr-o forma de o inalta valoare artistica. Obiectivele designului sunt orientate spre armonizarea
indiciilor de functionalitate, ergonomicitate, economicitate, sigurantd si frumusete, toate elementele
fiind intr-o corelatie de interdependenta.

Premisele si precursorii designului

Intreaga lume materiala creatd de om - uneltele de muncé, obiectele de uz practic - au o istorie
foarte veche, incepand cu perioada preistorica si continuand pe parcursul perindarii civilizatiilor
si stilurilor artistice. La fel de veche este si tendinta omului de a-si perfectiona permanent habi-
tatul si obiectele ce le produce si le utilizeazd, dezvoltandu-le calitatile utilitare si ameliorandu-le
forma. In toate timpurile a existat si o corelare intre posibilititile materiale, nivelul tehnologic,
mijloacele de confectionare si capacitatea de creatie. In epocile productiei mestesugaresti artistul
si tehnologul se contopeau, devenind o singura persoanad. Ca rezultat, specialistii considera, ca ge-
neza designului porneste din preistorie, aborddnd asa notiuni ca ,,design etern’, ,,design spontan’,
»protodesign” etc.

Arhaice sunt si primele teorii de corelare a utilului cu esteticul: ele au aparut inca in antichitate [4,
5] si apartin marilor filosofi, ca Aristotel, Socrate, Platon. Astfel, Socrate releva importanta raportului
intre functia si forma obiectului, considerand, cé lucrurile ce servesc omului sunt, in acelasi timp,
frumoase si bune. Aceste idei, gasindu-si continuare in epoca Renasterii in tratatele lui Leonardo da
Vinci, in secolele XVII-XVIII se abordeaza in lucririle filosofului, matematicianului si fizicianului
german G. Leibniz (1646-1716), in cercetdrile inventatorului rus A. Nartov (1693-1756) etc.

In calitate de preocupare specializata, designul se infiinfeazi in a doua jumitate a secolului XIX,
tot atunci ficAndu-si aparitia si primele abordari teoretice ale designului in lucrérile arhitectului si
teoreticianului de artd german H. Semper (1803-1879), in studiile scriitorului si teoreticianului de arta
englez J. Ruskin (1819-1900) s.a. Au fost formulate si principiile stiintifice ale designului. Autorul lor a
fost cunoscutul pictor, scriitor si estetician englez William Morris (1834-1896), considerat a fi si pri-
mul teoretician al designului, care incé in deceniile opt-noua ale secolului XIX a identificat principiul
de coerentd intre forma obiectului si destinatia lui functionald.
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Conceptiile in design in prima jumitate a secolului XX

Fiind constituit in contextul civilizatiei industriale, designul la inceputul secolului al XX-lea a
generat tendinta spre forme utilitare, functionale, eliberate de decorativismul floral al stilului Art Nou-
veau, aceasta viziune fiind intr-o forma metaforica exagerat exprimata in eseul Ornament si crimd a
arhitectului austriac Adolf Loos (1870-1933). Iar arhitectul Hermann Muthesius (1861-1927), inte-
meietorul uniunii de producere ,Werkbund”, inaugurate in Germania in 1907 (care a reunit specialisti
in industrie, arhitectura, picturd, comert etc.), a formulat principiul functionalismului estetic. Acest
principiu a fost dezvoltat in continuare de catre arhitectul Walter Gropius (1883-1969), directorul pri-
mei scoli superioare de pregatire a specialistilor-designeri ,,Bauhaus” (1919), care a activat cu deviza
Artd si tehnicd - o unitate. El a fost promovat si de pedagogii institutiei — artisti remarcabili, precum
Kandinsky, Klee, Mondrian, Brener s.a.

Aceeasi tendinta spre forme functionale s-a manifestat si intr-un alt curent artistic european de
amploare, aparut la inceputul secolului XX in Rusia — constructivismul, derivat din ideile geometris-
mului ale pictorului Kazimir Malevici (1878-1935). Conceptiile estetice ale constructivismului mizau
pe calculul matematic, tehnica fiind tratatd ca un veritabil izvor de frumusete. Reprezentantii con-
structivismului — Vladimir Tatlin (1885-1953), Alexander Rodchenko (1891-1956) si multi altii - au
militat pentru estetica rezonabilitatii si rationalismului prin aplicarea celor mai noi cuceriri ale stiintei,
celor mai noi tehnologii si materiale, abordand un design avangardist, influentat de ,,tehnologismul”
si »inginerismul” formelor industriale.

O etapd importanta in evolutia conceptiilor estetice si eticii profesionale in design se asociaza cu
activitatea lui Raymond Loewy (1893-1986), nume notoriu inscris in lista celor o suta de personalitati
celebre ale SUA din secolul XX. Pionier al designului industrial american, el este promotor al unor
concepte estetice de design distinctiv, memorabil si evocator, orientat spre sporirea capacitatii de con-
curentd a produselor. Concomitent, Loewy a elaborat codul etic al designerului, bazat pe competenta,
onestitate, ca norme de comportament in relatiile cu producatorii si consumatorii, promovénd, astfel,
o adevarata culturd a activitdtii in design.

In prima jumaitate a secolului XX apar primele studii stiintifice, in care au fost analizate unele fe-
nomene ale artei industriale si designului industrial. Acestea au fost lucrérile intemeietorului filosofiei
artelor contemporane, esteticianului britanic Herbert Read (1893-1968): ,,Arta si industrie” (,,Art and
Industry”, 1934) si ,,Viitorul designului industrial” (,,Future of Industrial Design”, 1946).

Conceptiile in design in a doua jumaitate a secolului XX. Noile tendinte conceptuale la etapa
contemporana

In perioada postbelici, in istoria designului se realizeaza constituirea temeliei unei stiinte noi
— estetica industriald, elaborarea teoretica a cédreia se plaseazd drept obiectiv principal al Institutului
Esteticii Tehnice, fondat in 1952 de cétre remarcabilul designer francez Jacques Vienot. Aceastd stiinta
investigheazd problemele frumosului in domeniul productiei industriale.

In deceniile urmitoare, odati cu progresul tot mai accelerat al stiintelor si tehnologiilor infor-
mationale, importanta designului este in continud crestere. Designul se infiltreaza in toate sferele
vietii sociale, in intreaga ,creatie obiectuald” [6, p. 21], specialistii delimitand simbolic diapazonul
obiectual prin expresia ,,de la ac - la avion” [4, p. 185]. Designul se implica in procesele organizati-
onale ale activitdtii umane; el este prezent in proiectarea si amenajarea diferitor sisteme spatiale: de
interior, exterior sau ambient natural; in structurarea mediului informational (web-designul, media-
designul). In legdtura cu acesta, tot mai actuali devine problema clasificarii designului [7]. In teme-
iul analizei diverselor sisteme de clasificare [5, 6, 8], propunem propria tipologie a designului [9]:
designul obiectelor, designul activitdtilor, designul mediului, designul informational, reprezentata
grafic in Figura 1.
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Figura 1. Tipologia designului
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Noile tendinte in dezvoltarea designului sunt determinate de problemele stringente ale
contemporaneititii [10]. In acest context, dupa cum consemneaza V. Medvedev in lucrarea Cu privire
la structura teoriei designului [11], apare o noud ramurd in teoria designului - filosofia designului,
domeniu stiintific in care se argumenteaza necesitatea investigarii corelatiei unor astfel de fenomene
de importanta mondiala, precum: design — naturd, design — societate, design — individ. Aceste directii
stiintifice sunt generate de obiectivele solutionarii problemelor societatii contemporane de amploare
universala: pericolul si repercusiunile crizei ecologice, consecintele globalizdrii culturale, disconfor-
tul psihologic al individului si sporirea maladiilor psihice in conditiile civilizatiei contemporane si
~exploziei informationale”. Prin urmare, in procesul interpretdrii stiintifice a designului se formeaza
noi conceptii: ecologicd, etno-culturologicd, antropologicd. In mod similar se desfisoara paradigmele
evolutive ale designului.

Eco-designul contribuie la solutionarea problemelor generate de criza ecologica prin revizuirea
materialelor si tehnologiilor, in scopul racordarii lor la utilizarea resurselor non-toxice si energetic
regenerabile, sporirea calitatii si longevitatii produselor; reutilizarea si reciclarea produselor folosite.

Etno-designul urméreste scopul rezolvarii consecintelor productiei industriale in serie, desfasurate
cu amploare in prima jumatate a secolului XX, care au generat inevitabil procese de standardizare si
unificare, iar in contextul globalizarii — afirmarea asa-numitului stil international, lipsit de coloritul
patrimoniului etnocultural. Depasirea acestei situatii se promoveaza in cadrul designului etnic, ma-
nifestat prin renasterea traditiilor culturale si reevaluarea identitétii etnice. Este semnificativ faptul cd
in avangarda practicii designului mondial s-au plasat acele scoli de design (japonez, scandinayv, italian,
african etc.), ale céror stiluri etnice si pastrarea caracteristicilor specifice ale patrimoniului cultural sunt
deosebit de pronuntate. Un mare interes se manifesta si pentru stilurile etnice autohtone, care prin pre-
zenta elementelor de culturd materiala populara revitalizeaza viziunile seculare asupra mediului obiec-
tual si alimenteaza proiectele de amenajare a interioarelor, a spatiilor urbane si a landsaftului peisajer.

Psiho-designul prezinta un nou domeniu al designului contemporan, in care se promoveaza activ
conceptia antropologicd, avand la temelie ideile lui Hipocrate despre sandtatea si starea psihica a omu-
lui ca rezultat al calitatii mediului vital care il inconjoara. Concomitent, aceastd conceptie abordeaza
ideile savantului olandez Piter van Gog despre ,climatul vital’, aplica rezultatele investigatiilor Insti-
tutului de Medicind Cosmica din Rusia despre construirea interioarelor navale in raport cu portretul
psihologic al astronautilor, utilizeaza unele elemente ale teoriilor traditionale chineze Feng shui despre
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campurile geomagnetice si influenta energeticd a interioarelor de locuit asupra psihicului uman, vietii
personale si comportamentului social al individului. Acest domeniu al designului promoveaza elabo-
rarea unor design-proiecte unice, individualizate si personalizate.

Realizand o succinta trecere in revistd a noilor tendinte in cercetarea aspectelor filosofice ale de-
signului, am elaborat prezentarea grafica a acestor fenomene, modelandu-le in Figura 2.

Figura 2. Aspecte filosofice ale designului contemporan

Societate

Concluzii

In incheiere, din cele expuse mai sus concluzionim ci fenomenul design, fiind un produs al epocii
industriale din secolul XIX, pe parcursul secolului XX a evoluat intr-un proces indelungat de dezvol-
tare continua, extinzdndu-si aria interventiei in diverse domenii ale sferelor economice si sociale.

Incepand cu deceniile sapte-opt ale secolului XX - inceputul secolului XXI, in evolutia designului
se identificd noi procese evolutive, determinate de conceptii elaborate in concordantd cu obiectivele
solutiondrii problemelor stringente ale civilizatiei contemporane, orientate spre crearea conditiilor
optime pentru existenta omului in armonie cu propriul univers spiritual, cu identitatea sa etnocultu-
rala si cu natura inconjuratoare.
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Naum Epelbaum tinde spre reinterpretarea traditiilor artei populare si aderd cdtre curentele moderne, iar Nicolae Gab-
zulin se inspird din modelele devenite clasice, adaptdndu-le la propriul sdu stil de creatie. Studiile facute de Naum Epelbaum
(a absolvit Scoala Superioard Industriald de Arte Plastice ,V. Muhina” din Sankt-Petersburg in 1956) ii permit sd abordeze
genul animalier, care devine pentru el relevant, sculptorul experimentdnd si cdutdnd noi modalititi de expresie. Nicolae
Gabzulin a absolvit Scoala Republicand de Arte Plastice ,,I.E. Repin” din Chisindu. Eleganta compozitiilor sale se datoreazd
implementdrii realizdrilor sculptorilor din secolele XVIII-XIX, ajustate la exigentele artei contemporane.

Cuvinte-cheie: genul animalier, compozitie, plasticd de mici dimensiuni, constructii anatomice

Nahum Epelbaum tends to the reinterpretation of the traditions of folk art and adheres to the modern trends while
Nikolai Gabzulin draws his inspiration from the models which have become classical ones, adapting them for his style. Naum
Epelbaum graduated from the Higher Industrial School of Fine Arts named after V. Mukhin in St. Petersburg in 1956, and the
study years allowed him to work in the animalistic genre, which became significant for him, when he was experimenting and
looking for new methods of expression. Nikolai Gabzulin graduated from the Republican Art School named after 1. E. Repin
from Chisinau. The elegance of his compositions dates back to the 18th — 19th centuries, adapted to the period of modern art.

Keywords: animalistic genre, composition, plasticity of small forms, anatomical structures

Introducere

Desi exista din cele mai vechi timpuri in creatia mesterilor populari, genul animalier, ca gen cult
al artelor plastice, se afirma in RSS Moldoveneasca cétre inceputul anilor ’60. Luind forme originale,
genul animalier, in interpretarea sculptorilor autohtoni Naum Epelbaum si Nicolae Gabzulin, este
divers si plurisemantic. Naum Epelbaum tinde spre reinterpretarea traditiilor populare si adera catre
curentele moderne, iar Nicolae Gabzulin se inspira din modelele devenite clasice, adaptandu-le pro-
priului stil de creatie.

Formarea profesionala

Naum Epelbaum a absolvit Scoala Superioara Industriala de Arte Plastice V. Muhina din Sankt-
Petersburg in anul 1956 [1, p. 170]. Manifestandu-se in domeniul sculpturii monumentale si de pos-
tament, a plasticii mici si artei medaliere, Naum Epelbaum abordeaza si genul animalier, care devine
pentru el relevant, sculptorul experimentand si cautand noi modalitati de expresie.

Nicolae Gabzulin a absolvit Scoala Republicand de Arte Plastice I.E. Repin din Chisinau [1, p. 172]
si a activat in domeniul sculpturii de forme mici. Eleganta compozitiilor sale se datoreaza implemen-
tarii realizarilor sculptorilor care s-au manifestat in secolele XVIII-XIX, ajustate la exigentele artei
contemporane.

Cu toate ca pastica animaliera de mici dimensiuni sovieticd se afla sub influenta sculptorilor Ivan
Semenovici Efimov [2, p. 21-35] si Vasilii Alekseevici Vataghin [3, p. 5-9], [2, p. 35-50], sculptorii au-
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tohtoni au cdutat o cale proprie de exprimare. Absolut diferiti ca maniere de lucru, acesti doi sculptori
autohtoni, Naum Epelbaum si Nicolae Gabzulin, abordeazd genul animalier din doua puncte de vede-
re diametral opuse, creAnd un contrast care pune in valoare propriul ,,eu” artistic al fiecaruia.

Genul animalier in creatia lui Naum Epelbaum

Predilectia sculptorului Naum Epelbaum [4, p. 62] pentru genul animalier este motivata intai de
toate prin emotivitatea pe care o provoaca acest gen al artelor la spectator, indiferent de vérsta aces-
tuia. Este de mentionat si faptul ca specificul sculpturii ca gen presupune producerea unei impresii
momentane, covarsitoare si importante, iar specificul genului animalier este menit de a surprinde
caracterul animalului, instantaneu si elocvent. In creafia lui Naum Epelbaum aceste rigori sunt com-
pletate prin apelarea la redarea decorativa, care include atat stilizarea formei generale cat si a culorilor
aplicate. Astfel, se obtine o imagine decorativé cu radécini adanci in tratarea realista, una dintre carac-
teristicile careia este surprinderea exacta a miscarii, care confera lucrdrii vivacitate, precizie si impresie
de gingasie proprie animalelor.

Sculptorul Naum Epelbaum trateaza genul animalier incepand cu anii "60. Aceastd perioadd in
arta plastici moldoveneasca se caracterizeaza prin predominarea compozitiilor decorative, stilizate
si generalizate la maximum. De asemenea, anii ’60-'70 reflecta perioada interferentelor stilistice intre
sculptura si ceramica republicii, fapt care favorizeaza aparitia unor lucréri la hotarul intre genuri.

Asemenea rigori se regasesc in primele lucrari ale lui Naum Epelbaum, printre care Zebra (1962,
ceramicd, email). Amintind de ceramica populara, aceasta lucrare de mici dimensiuni imbind in sine
statica si dinamica, simetria si o usoara asimetrie. Desenul cu pete mai deschise ca ton aplicate peste
emailul verde inchis produce impresia de dinamica, pe cand liniile suprafetelor sunt arcuite, rotunjite.
Autorul surprinde gratia si farmecul animalului exotic.

In acelasi an, Naum Epelbaum creeazi si lucrarea Pantere (1962, ceramicd, email). Gratia acestor
animale salbatice, dragalasenia lor, relatia intre sexe sunt surprinse talentat de catre sculptor. Liniile fluide,
tandre, volumetrica graioasa completeaza imaginea. Femela si masculul se privesc in ochi, iar acea privire
expresiva vorbeste mult mai mult decéat orice cuvinte. Luciul emailului de un cafeniu inchis batand spre
rosu si petele abia sesizabile de negru pe bland completeaza aspectul estetic si conceptual al operei.

Cu un an mai tarziu, sculptorul realizeaza lucrarea Lamd (1963, ceramica, email). De asta data
forma este statica, reprezentativd, animalul pozand mandru si gales, languros in fata spectatorului. In
aceasta lucrare Naum Epelbaum imbind liniile care ,taie” forma in suprafete mari, sub unghiuri drep-
te si ascutite. Gama cromaticd de un azuriu peste negru a liniilor verticale conferd lucrarii o senzatie
staticd, marciand un moment induiosator.

Iar Antilopa gnu (1963, ceramicd, email), la fel, stilizatd, aminteste de piesele de ceramica popu-
lara cu subiecte de gen animalier si are forme reduse in esentd. Suprafata acoperitd cu email negru,
prin care transpar pete si dungi alb-bleu, face ca forma sd iaséd in evidentd, iar detaliile favorizeaza o
contemplare de duratd. De fapt, aceste caracteristici sunt proprii tuturor lucrarilor de gen animalier
ale lui Naum Epelbaum.

In lucrarea Maimutd (1965, samotd) autorul a surprins toate caracteristicile acestei specii de ma-
mifere: gestul labelor si membrelor posterioare, turnura capului, privirea ochilor, mimica chipului
in ansamblu, iar culoarea blanii este sugeratd de coloristica si textura samotei. Creatia autorului se
bazeazd pe schife inspirate din studierea nemijlocita a animalelor in largul lor. Fard de aceste studii,
genul animalier in arta s-ar fi instrdinat de realitate si de o expresie perfectd si adecvata.

Totusi, in lucrarea sa din acelasi an cu denumirea Leu (1965, teracotd), autorul ne demonstreaza
cd si indepartarea voita de formele naturale in favoarea unor reprezentari puternic stilizate permite
realizarea operelor convingdtoare. Or, Leul lui Naum Epelbaum, prin sonoritatea formelor sale, amin-
teste sculpturile medievale gotice, iar metamorfozele volumelor sculpturale cuceresc prin fantezie si
libertatea exprimarii.
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O alta lucrare, Bars (1970), este realizata in samota. Suprafata capita porozitate, iar formele sunt
rotunjite, cu treceri line de la o zona la alta. La acestea se mai adauga si stilizarea in forme calde, care
contribuie la aparitia senzatiei statice. Totusi, vigoarea si forta animalului se fac resimtite, el fiind redat
intre doua stari: cea de liniste si cea de usoara incordare.

O compozitie animaliera mai larg cunoscutd este cea cu denumirea sugestiva Leoaicd cu leut
(1970, lemn). Gingasia acestor doua animale surprinse intr-un moment de intimitate este impresio-
nanta. Tema maternitdtii la animale, in paralel cu cea umana, creeaza dispozitia lucrarii, in prim-plan
evidentiindu-se umanismul autorului [4, p. 62]. Leoaica care linge blanita puiului ei, fluizii sensibili
dintre cele doud personaje, paralelismele cu sentimentele umane sunt tratate cu deosebita caldura de
catre sculptorul Naum Epelbaum.

La o distanta de aproape un deceniu, sculptorul revine la genul animalier cu lucrarea Cal bdtran
(1978, ceramicd, email). De astd data mai putin stilizat, dar mai aproape de formele realiste, cu accent
anatomic evident, calul este redat culcat, suprafata corpului sau fiind acoperita cu email de culoare
maro — toate exprima neputintele batranetii, viata pusd in slujba omului si tristetea singuratatii la o
varsta inaintata. Paralelismele cu viata umana imprima acestei lucrdri senzatia de adanca nostalgie,
tanga si resemnare [4, p. 77].

Sculptorul recurge la o stilizare totala in lucrarea Bars (Leopard), (1978, samotd, email). In aceasti
compozitie, spre deosebire de cele precedente, autorul elimind toate elementele de prisos, recurgand
doar la formele esentiale, ce redau gratia animalului care isi intinde labele inainte, printr-o miscare
languroasa. Generalizarea formelor s-a produs si datoritd proprietatilor samotei.

Un alt animal rapitor este cel din lucrarea Ghepard (1981, samotad, email). Redat in momentul in
care isi urmareste prada — sta pitulat si atent la miscdrile acesteia, ascunzandu-si corpul de culoare
bordo in desisuri — Ghepardul, in interpretarea lui Naum Epelbaum, reflecta indirect firea si deprinde-
rile unui animal répitor, fara reproducerea scenelor cu devorari sau goana.

Spre deosebire de lucrdrile vizate, in anii "80, sculptorul recurge la stilizari in spiritul artei popu-
lare moldovenesti, cum ar fi lucrarea Berbec (1981, lemn). Intai de toate, datoritd prelucririi in lemn
si asamblarii acestui animal din diferite elemente constructive cu spatii intre ele, mentindnd ritmul
plastic si integritatea imaginii, autorul obtine efecte caracteristice prelucrérii in lemn a elementelor
decorative aplicate pe stalpii caselor tarinesti autohtone. In aceeasi cheie este solutionati si lucrarea
Tap (1981, lemn). Animalele, naravase in naturd, apar cuminte si statice in sculpturd. Aceste lucrari
prezinta solutii plastice inedite pentru arta Republicii Moldova din perioada data.

Cu totul altfel, in lucrarile tardive ale sculptorului Naum Epelbaum, apar animalele in compozitia de
2 piese cu denumirea Berbecii (1987, samotd). Cei doi berbeci, unul alb si altul rosu, datorita prelucrarii
in samotd, capita o suprafafd poroasa. Stilizarea lor se deosebeste considerabil de sculpturile de gen ani-
malier realizate anterior de sculptor. De asemenea, aceasti stilizare le depérteaza si de formele naturale
real existente care, de fapt, prezinta niste transfigurari mai amorfe, mai relaxate si mai inofensive.

Nicolae Gabzulin: inscenarea subiectelor genului animalier

Spre deosebire de lucrarile lui Naum Epelbaum, decorative, reprezentative, preponderent statice,
lucrarile lui Nicolae Gabzulin [1, p. 13] in genul animalier sunt accentuat dinamice, continand racur-
siuri originale si emotivitate palpitanta. Aceste lucrdri ale lui Nicolae Gabzulin le putem considera si
picturale, detaliul fiind tratat artistic si descriptiv.

O primad scena captivantd este cea din compozitia Protejarea micufului (1959, bronz, turnare), ce
reprezintd o iapd, aparandu-si manzul de lup. Lupta pentru existenta, dar si biruinta fortelor binelui
asupra celor obscure este, de fapt, ideea de varf a acestei compozitii. In abordarea acestui subiect,
sculptorul, probabil, s-a ghidat de lucrarile sculptorului animalier francez Pier Jules Men, in creatia
cdruia existd un subiect asemandtor — lupul care atacd un cal, insd, stilistic, se inclina spre lucrarile lui
Antoine Louis Barye [2, p. 10-11], care opta in compozitiile sale, create la hotarul dintre secolele XVIII
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si XIX, pentru dinamica, scene cu devordri si goana de vanat. Inspirat preponderent de scoala franceza
si mai putin de genul animalier rus si sovietic, Nicolae Gabzulin tinde spre solutii clasice, picturale,
care trezesc trairi intense la spectator. Punctul culminant al compozitiei centreaza lupta apriga intre
iapa care isi apara puiul si lupul care cade zdrobit de ea. Puiul ei, adica manzul neajutorat, dar salvat,
trezeste la spectator emotii puternice de compasiune.

Sunt importante si efectele de picturalitate care, prin coamele batute de vant ale animalelor, prin
formele, volumele redate anatomic corect ale cailor, prin dramatismul acestei lupte curajoase devin
procedee importante de percepere artistica a chipurilor.

O altd compozitie a aceluiasi autor — Tapii de munte (Nelinistea), (anii 1960, lemn) - reprezinta
un grup din trei {api, plasata pe un postament neregulat. De asta data autorul Nicolae Gabzulin reda
o atmosfera preponderent calma, dar in care se resimte tensiunea si nelinistea. Animalele salbatice,
receptive si sensibile, sunt surprinse in momentul in care ele doar intuiesc pericolul. Agere la picior,
vanjoase la corp, sensibile la zgomote, apar aceste animale in interpretarea sculptorului Nicolae Ga-
bzulin care, desi le reda realist, le confera si o doza de libertate in reproducerea artistica a chipurilor.

O altd fateta a subiectului din aceastd compozitie ar fi redarea unui cuplu de familie: tapul, céprita
si iedul lor. Valorile umane, sacralitatea cuplului conjugal, relatiile tandre intre membrii acestuia, ra-
man, totusi, in umbrd, in prim-plan evidentiindu-se necesitatea de a proteja viata existentiala a mem-
brilor acesteia. Astfel, aceasta compozitie a lui Nicolae Gabzulin deplaseaza usor accentele conceptua-
le de la valorile general-umane ale familiei spre necesitatea pastrarii de facto a vietii membrilor ei. Iar
starea de o usoara incordare se transmite si spectatorului, care percepe nelinistea si compasiunea fata
de aceste animale sélbatice si fatd de supravietuirea lor plina de primejdii.

O tratare deosebita se remarca si in compozitia Cdinii si iepurele (1961, ghips, patinare). Este pre-
zentatd o scend de vandtoare, in care formele corpurilor animalelor sunt surprinse anatomic veridic:
muschii incordati, scheletul, coastele. Redarea acestor detalii in miscare dinamica intensa a subliniat
dramatismul momentului de scurta durata, interceptat talentat de catre sculptor. Aceste scene cu goa-
nd si devorari, specifice lui Antoine Louis Barye, si-au gasit locul de cinste in plastica genului anima-
lier de mici dimensiuni din Republica Moldova, cu toate ca asemenea particularitati nu sunt specifice
artei populare de cioplire in lemn, marcata de calm si cildura.

Concluzii

Plastica animaliera de mici dimensiuni a sculptorului Nicolae Gabzulin este dovada unui spirit
activ, receptiv la gratia si candoarea lumii animale, pe care o percepe si in ipostaze de jertfa-devorator,
in forme dinamice, pastrand rigorile anatomice exacte. Aceste scene inspirate din naturd induc am-
prenta unei modelari emotive, tensionate. Volumele redate realist, cu exces de detalii, exprim4, totusi,
esentialul, asa incat chipurile de animale sd fie descifrate integral si momentan.

Nicolae Gabzulin se remarcd drept un sculptor contemporan, desi creatia sa are rddacini adanci
in sculptura animaliera franceza de la hotarul secolelor XVIII si XIX. El este un reprezentant al artei
cu rigorile timpului sdu (realismul socialist), dar si un peregrin in timp si spatiu (abordand plastica in
spiritul artei franceze). De asemenea, el poate fi calificat drept un dramaturg, care insceneaza subiec-
tele genului animalier, asa incat ele sd vibreze palpitant si dramatic.

Inscenarea ce {ine de arta scenografici a subiectelor de gen animalier presupune prezenta unei
fabule, a actiunii, a dezvoltarii acestei actiuni, prezenfa momentului culminant si al apogeului, dupa
care actiunea se preschimba in descrestere. Arta sculpturii, care difera de literaturd, are alte prioritati
si anume - fixarea actiunii in momentul ei de apogeu, iar trecutul si viitorul fiind doar deduse din
imagine. Al doilea factor specific care deosebeste sculptura de literatura este acela cd subiectul literar
poate sa insiste mai mult timp asupra unui detaliu sau unei actiunii, pe cind in sculptura perceperea
are loc momentan: dintr-o singurd privire spectatorul cuprinde totul, ca apoi, la alegere, s poatd con-
templa un anume detaliu care l-a fascinat. Astfel, inscenarea unui subiect in sculpturd diferd cardinal
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de inscenarea unui subiect literar. Iar sculptorul Nicolae Gabzulin a intuit aceste afinitéti stilistice si
le-a inclus in opera sa. Inscenarea in genul animalier al lui Nicolae Gabzulin presupune si momente
psihologice. Astfel, actiunea te surprinde, te domind prin intensitatea trairilor pe care le provoaca.
Aceste trairi sunt nu numai de naturd sufleteasca, dar si fizica. Subiectele cu goana si devorari trezesc
substratul primitiv, ancestral, zoologic al trairilor umane, reducand zona emotiva la esenta, la fizic, la
animale. Aceasta poate fi nu numai un punct pozitiv, dar si unul negativ in creatia lui Nicolae Gabzu-
lin, care reda in opera sa afinitati abia perceptibile, la nivel de intuitie si de senzatie. Creatia lui Nicolae
Gabzulin rdmane un model de redare a trairilor psihologice in genul animalier, trdiri inscenate de
autor, cu pastrarea fabulei si a redarii ei dramatice, intense ca emotie.

In mod opus, intreaga cale de creatie a sculptorului Naum Epelbaum in domeniul genului ani-
malier a inglobat diverse perioade cu diverse prioritéti si conceptii artistice, fapt care a condus spre o
mare diversitate de abordari, experimente, cautari si implementari ale multiplelor tehnici si procedee
plastice. Este considerabil aportul sculptorului Naum Epelbaum adus in arta autohtona moldoveneas-
ca. Fidel genului de artd profesat, artistul a explorat acest teren din diverse unghiuri de vedere si prin
prisma unor studii de duratd in forma de schite, reproducind natura animalelor si implementand
vastele sale observatii din natura in creatii de plastica de mici dimensiuni.

Genul animalier, s-ar parea, este mai simplu ca abordare, dar, in realitate, cere deprinderi si cunostin-
te temeinice in modelarea si surprinderea caracterului formelor in miscare, fapt sesizat perfect de citre
artistii plastici talentati Naum Epelbaum si Nicolae Gabzulin, care s-au dedat plenar activitatii profesate.
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Articolul dat scoate in vizor tendintele evolutive ale picturii figurative moldovenesti de la mijlocul anilor °70 ai sec. XX.
Urmdrind o dezvoltare consecutivd a principiilor moderne implementate de la inceputul anilor ’60, pictura nationald mar-
cheazd, la mijlocul anilor °70, o schimbare importantd, care enuntd noi strategii expresiv-interpretative. Acestea se evidentiazd
atdt prin substratul plastic al formelor figurative cdt si prin continutul semantic al mesajului produs de imaginea figurativd in
tablou. Forma plastici se concentreazd pe reproducerea metaforicd a chipului stiut, vizut sau memorat, ajustat la o ,,figurd
de stil”, care reproduce in spatiul plastic imaginea unei idei, deduse din tema subiectului si din realitate. In acelasi timp, si
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mesajul subiectelor cautd expresii mai complexe, prin care se dezviluie un discurs profund legat de sensibilitatea introspectivi
a spiritului uman. Noile intentii includ unele cautdri in aria expresionismului romantic si a suprarealismului irational.
Cuvinte-cheie: figurativ, experiment, metaford, monolog, profunzime, enigmd, perceptie

The given article reveals the evolutionary tendencies of the Moldovan figurative painting in the mid- 70s of the 20th centu-
ry. Pursuing a consecutive development of the modern principles implemented since the early 60s, the national painting marked
an important change, which sets out new expressive-interpretative strategies in the mid-70s. This is highlighted both by the
plastic substratum of the figurative shapes and the semantic content of the message produced by the figurative image in painting.
The plastic shape focuses on the metaphoric reproduction of the known face, seen or memorized, adjusted to a ,,figure of speech”,
which reproduces in the plastic space, the image of an idea, deduced from the topic theme and reality. At the same time, the
message of the subjects seeks more complex expressions, revealing a profound speech related to the introspective sensitivity of the
human spirit. New intentions include some searches in the area of romantic expressionism and irrational surrealism.

Keywords: figurative, experiment, metaphor, monologue, depth, enigma, perception

Introducere

Experientele plastice din pictura moldoveneascd de la mijlocul anilor °70 ai sec. XX sunt influ-
ente si in evolutia urmatoare, dezvoltand un caracter progresiv-avangardist, care se afirma cu greu in
ambianta ,incordatd” a timpului [1, p. 106-108]. Pictura figurativa moldoveneasca se arata receptiva
la tendintele moderne ale picturii ruse si a tarilor baltice, care avanseaza de la ,stilul auster” la ,stilul
metaforic” [2, p. 8], precum si la cele ale picturii roménesti, interesate de ,,preluarea neoavangardelor”
intr-un spirit nou ,,postmodern” [3, p. 96]. In acelasi timp, pictura figurativi moldoveneasci tinde la
o corespundere expresiva cu evenimentele si expozitiile manifestate in tara [4, p. 116]. Prin genericul
tematic al expozitiilor desfdsurate, se atestd o usoara polivalentd tematica, determinata prin includerea
tinerei generatii cu noi viziuni in arealul artistic din tard. In cadrul acestor expozitii, pictura figurativa
pare a fi pitrunsa de un sir de emotii, proeminente prin: sciderea optimismului, ,,setea” de indepen-
denta si atractia pentru fenomenele necunoscute ale cotidianului.

Implementirile plastice in pictura figurativa moldoveneasca de la finele anilor '70 ai sec. XX

Formula plasticd abordata in pictura nationala de la mijlocul anilor *70 mai pastreaza traditia
austerd a anilor precedenti (1960-1970), la care adauga un modelaj schematic, intens decorativizat si
uneori naiv, tratat printr-o pensulatie rizleata. Intentiile plastice urmaresc reproducerea metaforica a
chipului, ca o ,,figurd de stil” reprezentativa a unei idei, trairi sau expresii. Noile solutii plastice se pro-
nun{d usor in imaginea figurativa a tablourilor: ,,Sarbatoare la Cojusna” (1976) de S. Cuciuc, ,,Ajutor
in timpul inundatiilor” (1977) de FE. Himuraru, ,,Femeile din nordul Moldovei” (1977) de A. Zevin,
»Joculin sah” (1977) de L. Vieru, ,Acasi” (1977) de G. Muntean s.a. In imaginea plastica se evidentiaza
dominatia plasticii liniare si sensibila corelatie a acesteia cu realitatea perceptivd, dar intr-un raport
infidel, optand la decorativism superficial. Cadrajul plastic pare vazut prin prisma ,,observatorului in-
tamplator” sau fotografului ce surprinde sporadic ,,reportajul” cotidian, cautand sa descopere autenti-
citatea gesturilor pure, care pastreaza ,valorile universului interior” al omului [5, p. 158]. In alti serie
de lucrari - ,,La patroni” (1977) de Mihail Lepadatu, , La uzina de ciment din Rébnita” (1977) de Vic-
tor Bahcevan, ,,Prima piesa” (1977) de Gheorghe Jancov, ,,Producitorii de zahar din Garbovat” (1977)
de Valentina Bahcevan s.a. — formula plastica aminteste de constructivismul industrializat practicat in
pictura anilor 1970-1975, usor decorativizat si schematizat.

Noile intentii se pronuntd mai expresiv in expozitiile din preajma anului 1978, cand tot mai multi
artisti se ,,prezinta cu lucrari ,experimentale’, care tind spre ,underground” [6, p. 56]. Aceasta inten-
tie, perceputa ca un manifest artistic, este sesizatd si in pictura tarilor sovietice ,la inceput printr-o
imagine ascunsd” ce sugera ,,neformalismul, neoficialismul si nonconformismul” artistilor [2, p. 35-
36]. Aceste intentii se impun si in pictura romaneasca, printr-o productie de ,,arta cu caracter subver-
siv” contra ,,culturii de stat” [7, p. 116].
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Tendinta moderna, experimentald, modifica in pictura figurativd moldoveneasca raportul obisnu-
it dintre imagine si idee, optand la ,,formalizarea legaturilor dintre componente-semne simbolice” [8,
p. 6], combinate si legate artificial. Scopul si rezultatul acestora se intrevede in imaginea tablourilor:
»Consiteni” (1978) de S. Cuciug, ,,Citate din istoria artelor” (1978) de V. Russu-Ciobanu, ,,Zi de nas-
tere” (1977) de D. Peicev, ,,Lectie de desen” (1978) de Valentina Bahcevan s.a.

Pornind de la ideea tematicd ,,modul de viatd si timpul liber”, imaginea figurativd din tabloul
~Consateni” (1978) de S. Cuciuc (Figura 1) infatiseaza un cadru imaginar al cotidianului, compus din
fragmente sau selectii sporadice, neidealizate, dar incadrate dupa principii firesti in mediul natural al
spatiului. In urma acestei asocieri compozitionale, fiecare figuri se afld in desuetudine si non-colabo-
rare. Insd, prin aceastd ,,rupere” sau decupare din realitatea cotidianului, figurile isi pastreaza intact
sesizabilul portretistic, spiritual-afectiv si rational al chipurilor. Contrapunerea directd a imaginilor
induce sesizarea particularitatilor calitative a figurilor, prin metoda comparativa sau a contrastului, la
depistarea sau observarea profunda a diferentelor continutului. In aceasta contrapunere, fiecare figuri
isi dezvéluie discret ,valorile universului interior, care devin prioritare fa{d de realitatile observate”
[9, p. 158]. Astfel, imaginea figurativa isi pastreaza arhaismul si sensibilitatea pura, neinfluentata de
factorii mediului ambiental, iar includerea sa directa in cadrul plastic al acesteia produce o perceptie
metaforicd a chipului, starii sau trairii, sesizata doar in colaborare cu alte date tipologice.

Figura 1. Cuciuc Sergiu, Figura 2. Rusu-Ciobanu Valentina,
Consdteni, 1978 Citate din istoria artelor, 1978

Sursa: MNAM, 106x160 cm, u/p

Printr-o combinatie neordinara ce asociaza imaginile figurative din scena tabloului ,Citate din
istoria artelor” (1978) de V. Russu-Ciobanu (Figura 2), asociind doua cadre a diferitor lumi, categorii
tipologice, medii cultural-valorice si spatial-temporale. Artista ,,...abordeaza procedee conventiona-
le” care ,,...demistifica stereotipurile privind realitatea ce o inconjoara si recurge la procedee cinema-
tografice de montaj, ce tind spre idei si nu spre simple impresii” [10, p. 101]. Procedura ,,de montaj”
asigurd contrapunerea celor doud sfere valorice ale continutului general uman, pentru valorizarea
calitativa a acestora prin contrast. Astfel, secventa imaginii contemporane a figurilor este suprapusa
sau aldturatd ,analogic” cu cea renascentistd. Alaturarea acestora scoate intentionat in vizor unele
asocieri, aparent cu aceleasi raporturi inter-figurative (barbat-femeie), atitudini sau varste dintre figu-
rile din prim-plan si cele din fondal, focusate la mijlocul cadrului, descrise prin dimensiuni destul de
mici. Intentia sporeste si mai mult diferentele calitative si valorice dintre figuri, prin care se urmareste
0 expunere criticd si constatativa a valorilor contemporaneitatii, atat sub aspect plastico-stilistic cat
si sub aspect etico-moral. In acest raport imaginea obisnuita a figurilor, acceptati si consideratd mo-
dernd in ambianta contemporana, pare total deplasata de la normele etice, estetice si culturale clasice,
doar in contrapunere directd cu modelele clasice propriu-zise. Imaginea contemporana se exprima
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printr-un caracter destul de robust, greoi, arogant, pragmatic si materialist, sustinut si prin abordarea
plastica, care dispune figurile la dimensiuni extrem de mari, privite dintr-un unghi de vedere oblic, ce
sporeste vizibilitatea directd a aspectului plastic, fara indicii afectiv-spirituale. Directionarea vizorului
spre calitdtile estetice ale tipajului portretistic cu pozitia, gestul si relatia ,,de serviciu” a figurilor sub-
liniaza interesul de tipologizare a mediului social in general, care capata in tablou o expunere meta-
forica, usor recognoscibild, specificd spatiului si timpului sau. Contrapunerea acestor cadre scoate in
evidentd un paradox al evolutiei vietii si al existentei umane, pe care artista, constientizindu-1, tinde
sd-1 parafrazeze prin sugestii fantastico-iluzorii, aparente in continutul plastic, una dintre acestea fiind
chipul iconografic al capului lui Ioan Botezatorul si scrierea de pe fondalul tabloului. Ortografia scrisa
»trebuie citita la nivelul conexiunilor semantice dintre citate si imaginile originale ale figurilor” [11, p.
41]: aceasta descrie un indiciu sugestiv la experimentalismul progresiv din pictura moldoveneasca a
timpului (portretele ,Jon Drutd” si ,,Grigore Vieru”, 1972-1976).

Implementirile semantice in pictura figurativa moldoveneasca de la finele anilor ’70 ai sec.
XX

Printre tendintele experimentale din pictura moldoveneasca se includ si unele cautari in aria ex-
presionismului romantic si suprarealismului iraional, care se pronunta treptat in continutul semantic
al mesajului.

Intentiile expresionismului romantic se includ usor in imaginea figurativa din tablourile: ,Tinerii
actori” (1978), ,,Lectie de desen” (1978) de Valentina Bahcevan, ,Tineri invatatori” (1978) de Ludmi-
la Tonceva, ,Nunti comsomoliste” (1978) de F. Haimuraru, ,,In zi de duminicd” (1978-79) de Sergiu
Galben, ,Tinerete” (1978) de Nadejda Rotaru s.a. Prin imaginea pozitiva starea afectiv-emotionala si
dispozitia mistico-romantica a figurilor se iveste si 0 nota poetica care pronunta ,,bucuria de a trai” si
frumusetea cotidianului.

La finele anilor ’70, figurativul tinde spre o ,,...tratare extrem de rigida a caracterului grafic”, care
pare atagat ideii de concentrare pe imaginea ,,...stiutd, concreta, si nu aparenta” a lumii [12, p. 34].
Procedeul grafic cautd modalitati unice, originale de integrare a formelor reale, optand la modelari
intens schematizate ca in tablourile: ,,Ploaie de primavara” (1979) si ,,Focul olimpic” (1979) de S. Cu-
ciuc, ,,Dimineata” (1979) de V. Russu-Ciobanu, ,,Invingitoarea” (1979), ,,Livezi in floare” (1979-1980)
de V. Zazerskaia, ,Minge noud” (1979) de E. Bontea, ,,Scrimeri” (1979-1981) de A. Zevin s.a. In cadrul
acestor lucrari, figurativul tinde la unele expresii majore, spectaculoase, redate atat prin schematizarea
conventional-decorativa a formelor cat si prin regizarea specifica a afectiunii senzoriale.

Figura 3. Cuciuc Sergiu, Figura 4. Zazerskaia Vilhelmina, Figura 5. Rusu-Ciobanu Valentina,
Ploaie de primdvard,1978 Invingdtoarea, 1979 Dimineata, 1979

Sursa: MNAM, 150x165cm, u/p : :
Sursa: MNAM, 125x120 cm, u/p

Sursa: MNAM, 137x130 cm, u/p
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Prin aceste intentii se formuleaza imaginea figurativa din tabloul ,,Ploaie primavaraticd” (1979) de S.
Cuciuc (Figura 3), dispusd intr-o constructivitate rigida geometrizata si usor decorativizatd. Rezolutia
plastica a figurilor face asocieri cu caracterul industrial al mediului din acele timpuri si cu tendinte-
le plastice ale ,saptezecistilor”. Scena figurativa este intentionat neutralizata prin valente coloristice
opace si decentralizata spre marginea de jos a tabloului, demonstrand, prin implicarea sa modesta,
medierea expresionismului romantic, prin senzatia trairilor emotionale, deduse din ambianta locului
si timpului sugestiv.

Aceleasi principii plastico-expresive se intalnesc si in imaginea figurativi din tablourile ,,Invin-
gitoarea” (1979) si ,Livezi in floare” (1979-1980) de V. Zazerskaia, dar evoluand spre un caracter de-
corativ pronuntat prin textura facturilor grafice a formelor. Schema constructiva a imaginii figurative
din compozitia ,,Invingitoarea” (Figura 4) se inspira de la o secventi reald a competitiilor sportive si
avanseaza la o sintaxd decorativa, perfect echilibratd si armonizata prin plastica fiziologicd a figurilor.
Recompunerea structurald a imaginii urmareste crearea metaforica a laitmotivului legat de subiect.

Printr-o viziune total diferitd este expus expresionismul romantic al figurii din scena tabloului
»Dimineata” (1979) de V. Russu-Ciobanu (Figura 5), care emite profunzimea gandului si valentelor
spiritual-afective prin sugestii plastice inversate, prezentate in descrieri neo-obiective, adecvate reali-
tatii stiute, dar cu conexiune senzitiva la imaginarul perceptiv. Prezenta enigmaticd a figurii feminine
prin starea sa meditativa sugereaza un monolog neobisnuit, ce se face ,,auzit” prin descrierile formelor
metaforice din jur cu ecoul afectiv emanat de acestea. Valenta datelor informationale de la sugestiile
plastice din preajma figurii sunt atat de active, incit conduc spre o teleportare a gandului (mesajului)
in timpul nu demult trecut, intenionand a ,transmite centrul semantic de la configurarea evidenta la
»sensul invers” al perceptiei vizuale” [13, p. 43], pentru cercetarea si intelegerea semnificatiilor aces-
tora. Teleportarea discursului semantic in trecut oferd o inversare sau reiterare a actiunilor petrecute
pand la momentul prezentat in scend, prin care se desluseste motivatia sau cauza emotivitatii incerte
din scena. Initiatorul acestei incursiuni este figura femeii, descrisd printr-o configurare imobild, apa-
rent glaciara si arida, ce sporeste o sensibilitate misterioasa, care incita interesul dezlegarii semantice
prin multiplele legaturi cu semnele din jurul sau. Acestea sunt dotate cu semnificatii specifice ce aduc
senzatia deja-vu a unor evenimente sensibilizate prin imaginea scaunului asezat la masa, a {igdrii
aprinse, a dejunului neservit, a ziarului aparent lasat in graba si a celor doud flori de narcis..., care
wvorbesc” despre o a doua persoand, prezenfa careia raimane profund resimtitd si asteptata, iar lipsa
ei conditioneaza nelinistea spiritual-emotionald din constiinta figurii feminine prezente. De aici se
intelege cd imaginea figurativa evidenta isi manifestd expresia afectiv-emotionald prin semnele aluzi-
ve din jur, care completeazd indirect confinutul semantic al naratiunii figurative si readuce prezenta
interlocutorului invizibil prin ,perceptia vizuald”. Dialogul presupus al figurilor se intregeste iarasi
prin indiciile sugestive din jur, care sugereaza decizii exprompte, grabite si usor nervoase, care com-
pleteaza si argumenteaza alura semanticd a subiectului cu mesajul expresiv-romantic al figurativului.
Prin imaginea picturii figurative moldovenesti create in cea de-a doua jumitate a anilor ’70 (sec. XX)
se evidentiaza specificul schimbdrilor evolutive cu tendintele progresiv-creative, manifestate in cadrul
perioadei date.

Concluzii

Astfel, in perioada anilor 1975-1980, forma plastica a figurativului recurge la:

— structurare compozitionald: cadrarea exprompta sau hazardata, asociind artificial diverse sec-
vente provenite din realitatea stiuta, dispuse printr-o constructie schematizata si decorativizata;

— dramaturgie plasticd: tendinta de a efectua combindri contrastante in contrapuneri neordinare a
diverselor calitdti si caractere figurative, pentru o valorizare si ajustare stilistica a formei la o sugestie
metaforica;

— tehnica si stil: abordarea experimentald prin diverse asocieri factural-plastice decorativ-sche-
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matizate, aplatizate, ornamentate, naive sau neo-obiective, dispuse exprompt in intentii asociative,
sugestive si semnificative;

— caracter si tipologie figurativad: reflectarea imaginii (rdzleatd, brutd, stiuta, memoratd sau surprin-
sa intamplator) cotidianului, cu gesturile, miscdrile, pozitionarile sau prezentarile estetice particulare
specifice mediului si timpului sdu.

Mesajul semantic al figurativului exprima:

tema — directionata pe reflectia imaginii stiute a cotidianului, cu trairile, gandurile si conceptele
din mediul social contemporan;

interpretarea semanticd — aduce reflectii critice, constatative sau valorificatoare ale realitatii trdite,
expuse prin sugestii excentrice, transante sau contrastante, care scot in vizor expresia metaforica a
chipului sau mediului social;

profunzimea continutului — tinde la sporirea calitatilor afectiv-emotionale prin expresionismul ro-
mantic, care aduce o dispunere spectaculoasa, incitanta sau poeticd a fenomenelor senzoriale, sugerate
deseori prin perceptii sau indicii inversate;

sensibilitatea figurativd — oglindeste latura ascunsd incertd sau neinteleasa a universului launtric
uman, patruns de emotii, sentimente, trairi dramatice, melancolie, romantism si poezie.
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In creatia graficienilor moldoveni ilustratiile cu motiv pastoral se intalnesc pe tot parcursul anilor 1945-2010. Aceste ilus-
tratii pot fi divizate in mai multe categorii: portret de ciobdnas cu fluier, portret dublu (masculin si feminin) pe fondal de peisaj
rustic, scene de gen si compozitii figurative, inclusiv multifigurative si nonfigurative, cu peisaj etc. Totodatd, toate exemplele
de peisaj in ilustratiile graficienilor autohtoni demonstreazd varietatea conceptelor si principiilor formal-stilistice abordate,
nivelul de mdiestrie si tehnicd al autorilor atestat la diferite etape istorice. Studiul de fafd oferd una dintre variantele posibile
de structurare a imaginilor cu motive pastorale.

Cuvinte-cheie: graficd, carte, ilustratie, procedeu, tehnicd, tendinfd, motiv, pastoral

One can meet illustrations with pastoral motif in the creation of Moldovan graphic artists of the period between 1945-
201.These illustrations can be divided into several categories: a shepherd’s portrait with his pipe, double portrait (male and
female) on the background of rustic scenery, genre scenes and figurative compositions, including multifigurative and nonfigu-
rative, with landscape. At the same time, all landscape examples in the illustrations of the native graphic artists demonstrate
the variety of formal and stylistic concepts and principles of approach, the level of the authors’ mastery and technique attested
at different historical stages. The present study offers one of the possible ways of structuring pictures with pastoral motifs.

Keywords: graphics, book, illustration, process, technique, trend, motif, pastoral

Introducere

Pe parcursul anilor 1945-2010, in creatia graficienilor moldoveni, motivul pastoral a fost si ramane
in continuare printre imaginele artistice inedite, valoroase, frecvent abordate in ilustrarea cdrtilor de
gen si de continut variat. Cuvantul ,,pastoral” (in franceza pastoral, latina — pastoralis, italiana — pasto-
rale) reprezintd un adjectiv cu semnificatii de pastor, pastoresc; de la tara, campenesc, ciobénesc, rus-
tic. Este un termen care caracterizeaza creatii literare (bucolice) si zugraveste in mod idilic viata pas-
torilor, viata de la tard; defineste opera literara cu continut pastoral; bucolica. Deci, este caracteristic
pentru pastori; pastoresc; ciobanesc, obiceiurile si grijile pastorale. Astfel, motivul pastoral, in general,
tine de viata de la tara in toate aspectele ei idilice, pitoresti etc. In arta graficii de carte moldovenesti, la
diferite etape ale evolutiei acesteia putem observa prezenta motivelor pastorale atét in ilustratiile pen-
tru folclorul popular, eposul national, cat si pentru operele literare de alt caracter narativ (lirica lui Al.
Puskin ilustrata de Leonid Beleaev, proza si poezia autorilor moldoveni si straini etc.).

Prezenta motivului pastoral in ilustratii de carte create de graficienii moldoveni

Practic, toti graficienii moldoveni au utilizat in creatia lor imagini sau elemente de peisaj rustic,
motive pastoresti, cimpenesti etc. Fiecare autor a incercat sd imprime acestor subiecte, scene sau mo-
tive diverse conotatii lirice, epice, poetice, patriotice, patetice etc. Astfel, printre ilustratiile create in
anii 1950 de Leonid Grigorasenco la cartile lui Petrea Cruceniuc [1, p. 64, 65], Liviu Deleanu [2, p. 27,
29] si Alexandru Donici se gasesc imagini cu continut pastoral.

1 E-mail: rocaciuc@gmail.com
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Cele doua imagini, un frontispiciu si o vinieta, cu reprezentdri ale ciobanasului cantand din fluier
si stand in preajma oilor, realizate de Leonid Grigorasenco pentru a ilustra poezia Ciobdnasul din
cartea Fiii nostri de Petrea Cruceniuc [1, p. 42] sunt create in forma unor crochiuri rapide. Figura cio-
béanasului din prima imagine, realizata sezdnd relaxat pe pimant, exprima foarte exact partea de ince-
put a poeziei, iar cea de-a doua, in care figura este redata incordat, stand in picioare cu spatele drept,
reflectd partea de final al poeziei, in care rasund si o nota tipica pentru patosul sovietic, accentuand in
mod narativ starea ideatico-emotionala a textului prezentat in cadrul operei literare.

Cu totul alte conotatii de simbol umoristic se observa in ilustrafia lui Leonid Grigorasenco la Fa-
bulele lui A. Donici [3, p. 65], in care pozitia unor animale face trimitere la unele similare pozitii si
miscari specifice figurii umane. Motive pastorale se regasesc si in ilustratiile (color si in alb-negru) lui
Leonid Grigorasenco la povestile: Povestea lui Stan Pdtitul, Alistar, Fit-Frumos etc. Toate imaginile sunt
pretioase prin elaborarea artisticd maiestoasa a compozitiilor figurative cu scene de gen in reprezentare
fermd, realista prin stilisticd. Plastica figurativa precizeaza aspectul psihologic si semantic al ilustratiilor
graficianului, accentuénd atat pértile narative cét si cele simbolice din cadrul fiecdrei imagini.

O scena cu motivul legat de pascutul vacilor a fost utilizata ca element de sustinere compozitio-
nald in una din ilustratiile lui Igor Vieru la Povesti (hartie, tus) de Ion Creangd Aceastd ilustratie a fost
inclusi si in albumul Raisei Aculova consacrat graficii de carte moldovenesti [4, p. 49]. In aspectul e,
ilustratia denota talentul maestrului de grafician de carte si capacitatile lui de stilizare, realizare a con-
figurarilor plastice precise si relevante, datorita utilizarii de cétre autor a elementelor si detaliilor sim-
plificate, pand la aplatizate. Utilizarea procedeului de largire a conturului liniar pand la transformarea
lui in pata tonald evidentiazd desenul iscusit si profesionalismul graficianului in redarea volumului si
formei detaliilor figurilor si obiectelor.

Motive pastorale sunt prezente si in ilustratiile lui Roman Ghimon la Craiul-Cioroi (1978, hartie,
guasa), poveste populard ucraineana, care reflectd specificul etnic al poporului ucrainean in detalii,
elemente si procedee plastice selectate de grafician.

O frumoasa generalizare a peisajului rustic este reprezentata de Leonid Domnin in ilustratie pen-
tru cartea Urzicufe (hartie, guasa, creion), carte de citire pentru prescolari

Diverse conotatii ritmice pot fi sesizate in cadrul studierii ilustratiilor lui Mihail Bacinschi. Ilustra-
tiile pentru cartea Viorele (1981, coperta si ilustratiile in acuarela), autor A. Donos, semnate de acest
grafician evoca o transparenta si prospetime a naturii, motivele cimpenesti, ca si cum spélate de ploile
de vard, sunt zugravite prin ritmuri lente cu treceri fine.

Combinatii originale de elemente compozitionale cu utilizarea imaginilor de insecte, incercuite
caligrafic de texte cu denumirile lor, sunt create de Mihail Brunea in ilustratiile pentru cartea Rdpitorii
si parazitii daundtorilor livezii | Xuwnuxku u napasumor epeoumerneti cada (1981), in care structura
suprafetelor si detaliile frunzelor, ramurilor de copaci si a insectelor lucrate in tus sau penita creeaza
impresii de rafinament estetic, accentuand in mod fantasmagoric aspecte ale vietii insectelor.

Creatd in acuareld, imaginea unui berbec, inclusé in ilustratia la cartea Clape (1984) de E. Tarlapan
reprezintd o portretizare umoristico-hiperbolizata. Coarnele din imagine, prin volumul lor, dimensi-
unile uriase si prelucrarea detaliata depasesc toate celelalte elemente de desen ale animalului blanos.
Clopotelul legat cu o funda de gatul berbecutului si o altd fundéd ce impodobeste coarnele lui creeaza
accente simbolice ale imaginii sau figurii de stil.

Imagini ale peisajului cu dealuri, ca una dintre formele de reprezentare a motivului pastoral, sunt
prezente in creatia lui Mihail Brunea in ilustratii pentru cdrti de diferit gen: He3pumuwie 3ausummnuxu
8030yxa (1983, tus, penita) de A. Konicev si Mahalaua veseld (1981, guasa) de Claudia Partole. Imagi-
nile color pentru cartea Mahalaua veseld reflectd specificul etnic al reprezentarilor motivului respectiv.

Interesante din punct de vedere al reprezentarilor multifigurative si multiplane, generalizatoare,
al conturdrii si prelucrarii detaliilor, al libertatii expresive cu o doza pronuntata de madiestrie prin
spontaneitate, al dispozitiei distractive si pozitive pe care le provoaca spectatorilor sunt imaginile din
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ilustratiile lui Dumitru Iazan pentru cartea lui Vasile Romanciuc Toate intdmpldrile se prefac in cuvinte
(2000) [5, p. 16, 17].

Ilustratiile graficienilor moldoveni cu subiect pastoral ofera tot spectrul de procedee tehnice, sche-
me compozifionale utilizate si reprezintd una dintre cele mai valoroase opere de acest gen.

In creatia graficienilor moldoveni, ilustratiile cu motiv pastoral pot fi divizate in mai multe catego-
rii: portret de ciobanas cu fluier, portret dublu (masculin si feminin) pe fondal de peisaj rustic, scene
de gen si compozitii figurative, inclusiv multifigurative si nonfigurative, cu peisaj etc. Totodata, toate
exemplele de peisaj in ilustratiile graficienilor autohtoni demonstreaza varietatea conceptelor si princi-
piilor formal-stilistice abordate, nivelul de maiestrie si tehnicd al autorilor atestat la diferite etape isto-
rice. Studiul de fata ofera una dintre variantele posibile de structurare a imaginilor cu motive pastorale.

Motivul pastoral in prezentari artistice ale cartilor de continut baladesc

Baladele moldovenesti au fost ilustrate de artistul plastic Boris Branzei, unul dintre primii gra-
ficienii pregatiti in institutiile de invatamant superior de specialitate. Create in ac sec, ilustratiile lui
Boris Branzei la balade epico-eroice Toma Alimos (1983) de 1. Hancu reprezintd o atmosfera epica a
cantecelor vechi moldovenesti. Clarobscurul si spatialitatea redate spontan prin linii grafice formeaza
trasaturile picturale ale desenului. Miscarile personajelor sunt sustinute de maniera dinamica liniara,
proprie stilului grafic ales de citre autor, pentru ilustrarea acestei carti.

Balada Miorita a fost ilustrata de mai mulfi graficieni (Ilia Bogdesco, Alexandr Hmelnitki, Gheor-
ghe Guzun, Gheorghe Vrabie, Eudochia Zavtur si altii). Toate aceste ilustratii ofera prilejul de analizd
comparativd a operelor grafice pentru a studia diverse tendinfe sau legaturi intre subiectul narativ literar
si forma plastica de reflectare a acestuia. In lucrarea de fati am incercat si patrundem in esenta textului
si a graficii de carte, elaborand un studiu de caz pe baza baladei Miorita de Vasile Alecsandri. Balada
amintita a cunoscut mai multe editii, cu diverse conceptii de grafica si design poligrafic. Cercetarea pa-
ralela a graficii de carte si a textului inlesneste evaluarea operei grafice si a designului. In acelasi timp, ea
ofera oportunitatea de a compara viziunile diferitor autori. Or, practica reeditérii este dependenta de o
anumita etapa istoricd, intrucat fiecare a dispus de un specific, cristalizat in tendinte, inclusiv, artistice.

Astfel, la aceastd tema se refera grafica de carte creatd de Iacob Averbuh (1955, creion de plumb,
tus, guasd; 1956, tus), Ilia Bogdesco (1957; 1966, acuareld, tempera; 1970, tus color, tipar tipografic),
Aleksandr Hmelnitki (1971-1972, monotipie, lac), Emil Childescu (1978, acuareld), Gheorghe Vrabie
(1983, acvaforte hasurat; 1989, 1990), Gheorghe Guzun (1988), Eudochia Zavtur (1997-1998, monoti-
pie, pastel) s.a. In anul 2013, tanarul grafician Dumitru Sibaev a consacrat lucrarea sa de licent acestei
tematici (acvaforte). Abordand diverse tehnici grafice, fiecare dintre acesti autori a reusit sa interpre-
teze balada Miorita prin imagini artistice, principii compozitionale, procedee si solutii plastice inedite.

Dacd analizam, prin prisma tehnicilor abordate de graficienii pentru ilustrarea acestei opere lite-
rare de o valoare artisticd incontestabild, putem observa ca toate dintre ele reflecta tendintele stilistice
si tehnice care, in mare parte, au depins si de posibilitétile poligrafice atestate in acele etape istorice
in care ele au fost create si editate. Precum se observa, treptat de la imagini in alb-negru s-a trecut la
reprezentari coloristice in nuante si tonuri destul de complicate pe care le ofera tehnica mixtd sau pas-
telul. Iar perioada anilor 1960-1970 se refera la improvizatii si cele mai indraznete cautari la nivel de
tehnicd, inclusiv la abordarea mai frecventd a diverselor tehnici mixte.

Insd, daca studiem variantele de interpretare a textului propriu-zis, una dintre cele mai recente
constd in faptul ca in prezent tot mai des se vehiculeazd idea ca Miorifa reprezinta in sine o replica
sau ca in continutul ei include simbolismul crestin, in care lisus Hristos este reprezentat in ipostaza
de Bunul Pastor. Asemenea idei se citesc mai ales in ilustratiile Eudochiei Zavtur (1997-1998, monoti-
pie, pastel), create in perioada renasterii nationale si a valorilor crestine in spatiul cultural roménesc.
Elocventd, in acest context, este lucrarea in acvaforte color Slujitor sau Floare cu rdddcini amare care
se numeste mantuire (2003) de Olga Coronovschi. Lucrarea include, de asemenea, imaginea mielului
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in chip de rddacind a unor plante de cdmp cu inscriptii textuale care indica simbolistica biblica. Fine-
tea executiva a elementelor de text si coloritul cald cu nuante transparente la nivel stilistic a lucrarii o
amplaseaza, mai degrabd, printre operele de graficd de carte, drept izvor al céreia, probabil, a si servit.
Artista practicd cu succes ambele din domeniile mentionate.

Original, simbolic in esenta si narativ prin exprimare sunt adunate momentele-cheie ale baladei
Miorita intr-o ilustratie a lui Dumitru Iazan recent expusa la Centrul Expozitional Constantin Bran-
cusi din Chisindu, in cadrul unei expozitii personale duble ale fratilor lazan Dumitru si Iazan Iurie
(2019). Lucrarea este creatd in tehnica guasului, de asemenea, dupd anii 2000. Talentul de a simfi
transparenta diafana a umbrelor in raport cu luminile ii permite artistului sd creeze stari meditative,
aproape transcendentale, pline de mister iluzoric.

Principii si forme compozitionale comune de abordare a naratiunii si simbolului pastoral in
arta graficii de carte moldovenesti din perioada anilor 1945-2010. Raporturi intre tehnica de exe-
cutie, compozitie si aspect semantic al operei de grafica de carte cu prezenta motivelor pastorale

Precum am mai mentionat, in ilustrarea mai multor carti se gasesc imaginile care ar putea ilustra
si balada Miorifa sau ar putea crea o replica la aceasta (Figurile 1, 2).

Figura 1. Tlustratie la Fiii nostri (1950) de Petrea Figura 2. llustratie la Fiii nogtri (1950) de
Cruceniuc Petrea Cruceniuc

Sursa: Leonid Grigorasenco. Hartie, tus Sursa: Leonid Grigorasenco. Hartie, tus

Drept, exceptie sau ca accente ale perioadei de creatie, in ilustratiile la Fiii nostri de Petrea Cruce-
niuc create de Leonid Grigorasenco se mai gasesc unele detalii care se citesc drept accente ale perioa-
dei istorice si anume: simbolurile razboiului etc. Astfel, in imaginile cu peisaj pastoral pot fi observate
siluetele tancurilor. Ins, fiind incluse in al doilea plan, ele au rolul de fondal si abia se citesc in cadrul
compozitiei, adaugand imaginilor un dramatism aparte. Cele doud imagini din Figura I si Figura 2, in
plan compozitional, prin directionarea pustii sau tevii de tun a tancului indica faptul cd acesta soseste,
se apropie, trece pe alaturi, precum este in prima ilustratie si ca acesta este reprezentat in timp de re-
tragere sau plecare — compozitie din alta ilustratie. Asadar, cititorul cdrtii are prilejul de a vedea ca si
cum doua cadre separate ale uneia si aceleiasi pelicule de filmat care intr-un fel narativ descriu textul
sau desfasoara, chiar continud o descriere a unui fapt in esentd realist, dar generalizat ca motiv pana
la simbolul celui de-al Doilea Rizboi Mondial. In acest context, compozitia poate indica inceputul si
finalul din cadrul naratiunii. Sau mai existd si o alta tratare a unor asemenea compozitii: daca le privim
mai aproape si mai atent, observam doud vederi axate pe doud directii opuse, dinspre tanc sau in fata
lui, cand carul cu doi cai arata marunt si abia vizibil si cdnd carul cu personajele din el se apropie in
prim-plan. In cea din urmai variantd avem prilejul si observim personaje de diferite varste si genuri.
De exemplu, o femeie in etate care conduce carul in care std culcat un personaj, probabil, ranit sau
bolnav, deasupra caruia s-a aplecat un baietel, copilul... Deci, in fata cititorului se desfasoara imaginea
celor trei generatii umane, care fiecare in felul sdu a trait acelasi eveniment concret. Prin reprezentari
descriptive, artistul ne sugereaza toata durerea si consecintele rdzboiului din 1940-1945, din mai multe
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unghiuri de vedere. Cat de marunt arata acest car din perspectiva dusmanului si cat de groaznica este
situatia in jurul aceluia care nu se stie daci va supraviefui... In continuare nu ne vom opri asupra tutu-
ror variantelor posibile de interpretare ale simbolurilor utilizate de catre Leonid Grigorasenco in rea-
lizarea acestor dous ilustratii. Insa, trebuie si constatim ci unele dintre ele in descriptivismul lor sunt
aproape directe, doar ca se citesc intr-un mod indirect, inversat. Oitele pascand, prezente in primul
plan al ambelor ilustratii desenate din fata si din spate, accentueaza inversarea continutului figurii de
stil. Desenul, care se asociazd cu desenul unui crochiu, aminteste de schitele artistilor plastici executa-
te pe front, tipice pentru artele plastice moldovenesti sovietice din perioada imediat dupa 1945, adica
anii 1950. Asemenea idei se citesc si in ilustratiile lui Leonid Grigorsenco la Cuvdntul mamei (1950)
de P. Cruceniuc, pastrate in colectiile Muzeului National de Artd al Moldovei.

Catre anii 1960 tematica operelor artistice, inclusiva celor literare devine treptat tot mai pasnica.
Desenele publicate in cartea pentru copii Cele mai frumoase flori (Editura Cartea Moldoveneascd,
Chisindu, 1963), executate in linogravurd de artistul plastic Licd Sainciuc, accentueazd o atmosfera
sentimentala a copilariei petrecute intre flori cu adevarat frumoase ale cimpurilor moldave. Precum
a relatat insusi artistul prietenilor pe pagina sa de pe Facebook, textul, scris de diferiti autori, si tirajul
cdrtii au fost ,topite” in lupta cu formalismul in artd, initiatd de Nikita Hrusciov, secretar general al
PCUS. De fapt, principiile si procedeele tehnice ale linogravurii, in dependentd de formele si spatiile
déltuite in linoleum, adesea abordate in alb-negru sau cu adaugarea unui colier de tonalitate medie,
indica partea formald a operei grafice. Bundoara, doar aspectul urmelor de daltita lipsite de strictetea
si precizia aplicérii unei rigle confera ilustratiilor o picturalitate aparte, o nuantare a perceperii si re-
ceptarii vizuale care, desigur, prin generalizdri specifice este foarte aproape de o anumitd aplatizare a
formelor. Insd, integritatea tonal a tuturor elementelor compozitionale, cu contururi nedrepte, ca si
cum rupte de ména, denota o esteticd cu efecte vizuale inedite care deja in dependenta de configurarea
detaliilor integre, generalizate in siluete plate, cu finisari ascutite sau mai pufin ascutite poate accentua
diferite stéri din interiorul textului ilustrat. Astfel, in Snoave (1984) de V. Cirimpei graficianul Mihail
Bacinschi recurge la tehnica xilogravurii, in care contrastele aspre de alb-negru indicd si accentueaza
stari de neliniste si incordare. Dupa anii 1960, valorificarea procedeelor tehnice va cristaliza o noua ten-
dintd in artele plastice moldovenesti. Asadar, asa-zisele forme ,,calde” si ,,reci” evoca direct starea sau
atmosfera psihologica din cadrul imaginii, principiu utilizat si in prezent de artistii plastici autohtoni.

Concluzii

In rezultatul cercetirilor efectuate, utilizind mai multe principii de analizd a naratiunii si simbo-
lului operei de graficd de carte (cel ideatic, compozitional sau formal-stilistic, tehnic si cel interpreta-
tiv), avem posibilitatea de a analiza mai amplu legdatura intre procedeele artistice, tehnice si aspectul
semantic al imaginilor artistice. In abordarile plasticienilor moldoveni, stilistica, compozitia, tehnica,
partea tonala sau color din cadrul ilustratiilor prin multitudinea afinitdtilor desfasoara spectrul recep-
tiv. Dupa cum am mentionat si la inceputul studiului, imaginile cu motiv pastoral pot fi divizate in mai
multe categorii: portret de ciobdnas cu fluier, portret dublu (masculin si feminin) pe fondal de peisaj
rustic, scene de gen si compozitii figurative, inclusiv multifigurative si nonfigurative, reprezentari de
gen animalier, cu peisaj etc. Totodata, toate exemplele de peisaj in ilustratiile graficienilor autohtoni
demonstreazd varietatea conceptelor si principiilor formal-stilistice abordate, nivelul de maiestrie si
tehnicd al autorilor atestat la diferite etape istorice.
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Subiectul cercetdrii temei constituie varietatea stiintelor socio-umanistice insugite prin intelegerea a doud sectoare de
activitate stiintificd — culturd si artd. Ne-am propus sd relevdm un adevar stiintific cercetat si promovat de savantii din diverse
domenii, ce au insusit mai multe moduri de intelegere a cunoasterii stiintifice asupra studiului culturii si artelor la diferite
etape de dezvoltare a acestor specialitdti stiintifice.

Autoarea urmdreste o abordare din unghiul de vedere al sociologiei culturii asupra raportului culturd-artd, din perspec-
tiva de studiere a presupozitiilor epistemologice asupra culturii si artei.

Un alt aspect al demersului nostru este conjunctia analizei culturologice cu cea specificd sociologiei artei. Abordarea
sociologicd a artei se intelege ca discurs alternativ in raport cu discursul umanist, respectiv in raport cu stiinta culturologicd
si cu istoria artei.

Cuvinte-cheie: culturd, culturologie, artd, studiul artelor, cunoastere stiintificd, stiinte socio-umanistice, relatii si raporturi

The subject of the research of the theme constitutes the variety of the socio-humanistic sciences acquired through the un-
derstanding of two sectors of scientific activity - culture and art. We set out to reveal a scientific truth researched and promoted
by scientists from various fields, who have learned several ways of understanding the scientific knowledge about the study of
culture and the arts at different stages of development of these scientific specialties.

The author follows an approach from the standpoint of the sociology of culture on the culture — art relationship, from the
perspective of studying the epistemological presuppositions on culture and art.

Another aspect of our approach is the conjunction of the cultural analysis with that specific to the sociology of art. The
sociological approach of art is understood as an alternative discourse in relation to the humanist discourse, respectively in
relation to the cultural science and the history of art.

Keywords: culture, culturology, art, arts of study, scientific knowledge, socio-humanistic sciences, relationships and con-
nections

Introducere

Inteligenta, creativitatea, adaptabilitatea sunt deziderate de importanta primordiala in epoca con-
temporana, devenind sursele-cheie ale unui progres social care integreaza diferitele sale dimensiuni:
pacea, economia, mediul inconjurator, justitia socialad si democratia. Tot mai mult este perceputa ideea
ca dezvoltarea trece prin cultura si educatie si ca aceste imperative pot deveni realitate socio-culturala
numai in masura in care toti membrii unei colectivitati umane le insusesc ca perspectiva si ca obiecti-
ve de bazi in activitatea cotidiana.

1 E-mail: tatianacomend@gmail.com
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Intre activitatea practici a oamenilor si activitatea de cunoastere exista o larga interferenta. Tipul
cunoasterii comune a fost in decursul evolutiei societatii depdsit de cunoasterea stiintificd si in ceea
ce priveste cunoasterea societdtii, a trajului laolalta al oamenilor, asistam la acelasi proces de depasi-
re, prin aparitia si evolutia sociologiei si a celorlalte discipline socioumane, a cunostintelor la nivelul
simfului comun de cdtre cunoasterea teoretica. A raméne in cunoasterea societatii la nivelul simtului
comun “inseamna a-i acorda acestuia o autoritate pe care el n-o mai are de multd vreme in celelalte
stiinte” [1 p. 35].

Suntem de acord: ,,cd si in perimetrul socio-umanului, aldturi de continuitate, pe anumite dimen-
siuni, intre cunoasterea de tip comun (cotidiana) si cea sistematica (stiintificd) existad — si este de dorit
sa fia asa — deosebiri de esenta” [2 p. 10]. Asadar, relatia dintre cele doua tipuri de cunoastere este
dialectica, de negare si de preluare, implicand “ruptura’, dar si “continuitatea” [3 p. 9].

Analizand trecerea de la cunoasterea spontana a fenomenelor si proceselor sociale la cea stiintifi-
cd, Henri H. Stahl (1901-1991) arata in Teoria si practica investigatiilor sociale (1974, 75) ca la nivelul
simfului comun cunoasterea are un caracter iluzoriu datorita unei serii de factori. Enculturatia, trans-
miterea culturii de la o generatie la alta, are efecte limitative asupra cunoasterii [3 p. 6].

Dintotdeauna reflectiile cu privire la stiintele socio-umane s-au grupat in sisteme de cunostinte,
metodele de investigatie s-au dorit a fi stiintifice pentru a se delimita de simful comun al cunoasterii
si a fi validate si recunoscute. Acestea au fost inceputurile constituirii unor ramuri ale stiintelor con-
sacrate ca filosofia, sociologia, psihologia, etc.

Patrimoniului sociologic - sistem de cunoastere a realitatii sociale

In conceptia lui Traian Braileanu, unul din cei mai importanti sociologi romani, exprimata in lu-
crarile Introducere in sociologie (1923) si Sociologia generald (1926), sociologia ocupd un loc central in
sistemul stiintelor sociale fiindca ofera fundamentul teoretic pentru cunoasterea oricdrei componente
a societdtii. Societatea capata o expresie concretd, cea a comunitatii, iar sociologia studiazd comunita-
tea. ,Conditiunea principala pentru cunoasterea existentei unei comunitati si pentru desprinderea le-
gilor evolutiei ei este contactul comunitétii cu alte sisteme. Analiza sistemului izolat nu ne va da decat
raporturi intre partile sale, intre forme neevolutive, raporturi care pot fi prinse in legi statice, pe cand
evolutia sistemului ar raiméane cu desavarsire necunoscuta, adica insdsi existenta sistemului respectiv
s-ar sustrage cunostintei noastre” [4 p. 22].

Dimitrie Gusti daruieste patrimoniului sociologic modalitatea proprie de analiza privind existen-
ta unei stiinte despre societate. Sociologia este un sistem de cunoastere a realitatii sociale prezente si
explica fenomenele sociale asa cum apar ele in realitatea sociala [5 p. 237]. Sociologia este considerata
de Petre Andrei ca o stiin{a concretd si empirica care studiaza societatea in relatiile sociale stabilite
intre membrii sdi. Societatea are un fundament material, dar ea ,,e produsul spiritului, e o parte din
spirit” [6 p.179].

Relatiile dintre sociologie si celelalte discipline convergente, remarca Aurelian Bondrea, dezvaluie
faptul ca sociologia constituie centrul de intersectie al tuturor disciplinelor care se ocupa de diverse
domenii ale realitatii sociale. Aceste relatii permit desprinderea notelor definitorii ale culturii, justifica
necesitatea modului de abordare sociologic, care permite dezvoltari generalizatoare asupra caracteru-
lui social al fenomenului cultural. Cultura nu poate fi inteleasa decat ca element al ansamblului vietii
sociale. Ea reprezinta o rezultanta a schimbului realizat intre procesele vietii sociale, in interconditio-
narea lor reciprocd (de acumulare, cunoastere, reflectare, creatie si valorizare) [7 pp. 15-23]. Stiintele
s-au dezvoltat si prin ceea ce noile ramuri: filosofia culturii, sociologia culturii, sociologia educatiei,
psihologia educatiei si multe altele au oferit ca rezultat al cercetarilor de specialitate. Pentru ca socio-
logia culturii sd se dezvolte ca disciplina relativ autonoma si, in acelasi timp, ca ramura a sociologiei,
a fost nevoie sa se sintetizeze si sa se generalizeze rezultate ale tuturor stiintelor si, pe baza lor, sa se
dezvolte stiintele ca atare. Sociologia culturii se subdivide, la randul sau, in componente care isi au
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contributia lor specifica la cunoasterea realitatilor sociale. Astfel, sociologia artelor, sociologia invata-
mantului, sociologia stiintei, sociologia literaturii, sociologia timpului liber, sociologia comunicatiilor
de masa etc. sunt ramuri ale sociologiei culturii [7 pp. 75].

Sociologia culturii are raporturile cele mai stranse cu stiinta ce studiaza valorile in general - axio-
logia. Sociologia culturii studiaza acel tip de acfiune umana - cultura - in/prin care se creeaza valori,
adica actul subiectiv (spiritual) prin care gandim un obiect in sfera unei valori, dar si actul obiectiv
prin care creim bunuri culturale.

Reflectii cu referinta la cultura

Din definitia canonica a culturii, datd de antropologul britanic, fondator al antropologiei culturale
Edward Burnett Tylor la 1871, putem observa care este extinderea domeniului de referinta al culturii.
In viziunea lui E. B. Tylor, considerat un reprezentant al evolutionismului cultural, cultura desem-
neazd acel tot complex ce cuprinde stiintele, credintele, artele, morala, legile, obiceiurile si celelalte
aptitudini si deprinderi dobandite de om ca membru al societatii.

Definind cultura ca o clasa de obiecte si evenimente dependente de simboluri si considerate in
context extrasomatic, Leslie A. White apreciaza cd aceste obiecte si evenimente pe care le cuprinde
cultura se pot grupa in trei categorii:

a) cele care {in de viata interioard a oamenilor (concepte, credinte, emotii, atitudini);

b) cele care apartin proceselor de interactiune sociala dintre fiintele umane si

c) obiectele materiale produse de om (unelte, artefacte, cdi ferate, etc.).

Prin urmare universul cultural are elemente in sfera intraorganica, in cea interorganica si in aceea
extraorganicd [8 p. 74].

Cultura, spune Abraham Moles, se preteaza la o “definitie deschisd’, oricAnd susceptibila de co-
recturi si adaugiri [9 p. 45]. Talcott Parsons si Edward A. Shils atrag atentia in mod deosebit asupra
dimensiunii simbolice a culturii, apreciind cd un sistem cultural este un sistem simbolic ale carui
componente intrefin mai degraba relatii logice sau de semnificatie decat relatii functionale, intr-un
sistem cultural caracteristica sistemicd trebuie sé fie coerenta, fie sub forma unei consistente logice fie
sub forma unei congruente semnificante [8 p. 25].

Ca si concept general, cultura creeaza efecte asupra realita{ii inconjuratoare, ea desavérseste calea
omului spre actiune. Cultura descrie in cele din urma demersul actiunii umane, este corectatd, recon-
struitd in functie de acest demers. Datoritd acestui fapt perspectiva comprehensiva asupra culturii
permite diviziuni locale si temporale, evaludri care pun in lumind diferentele fira a manipula aceste
deosebiri.

Raportul culturologie - studiul artelor

Stiinta culturologicd, apdrutd la confluenta secolelor XIX si XX, ca disciplind integratoare are
menirea sd ofere o viziune mai generald despre culturd. Una din definitiile enciclopedice defineste
~culturologia” (< fr.) ca ,stiinta generala despre cultura si civilizatie profilata la sfarsitul sec. 19 si in-
ceputul sec. 20, in sfera stiinfelor sociale, pe de o parte, in relatie cu disciplinele particulare ale culturii
(antropologia sociald si culturala, sociologia culturii, etnologia), iar pe de altd parte, in legatura cu
filozofia culturii si axiologia” [10].

Cuvantul ,,culturologie” este imprumutat de la antropologul american Leslie White, care la deter-
minat drept domeniul stiintei care studiaza cultura ca sistem cultural [11]. Culturologia este definita
ca un studiu integral al culturilor. Aceastd disciplina constituie sisteme integrate cu influentd asupra
comportamentului uman.

Din cele mentionate eluciddm ca stiinta culturologica este o ramura a stiintelor sociale care se
ocupa de intelegerea, descrierea, analiza si prognozarea stiintifica a activitatilor culturale, a sistemelor
culturale si a culturii interpretate pe scard larga.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2019, nr. 2 (35)

O serie intreaga de cercetari culturologice au oferit elemente probatorii ale ideii de istorie cultu-
rald a umanitatii, ale ideii de continuitate a fenomenului cultural. Ca orice disciplina stiintifica, cultu-
rologia isi propune pe langa acumularea si analiza materialului empiric si intelegerea semnificatiilor,
explicatii relevante ale fenomenelor socio-culturale, pe care intenfioneaza sé le rezolve acestea, fiind
imposibil a le construi fiara descrieri adecvate. Un astfel de fenomen al activitatii social-creative este
arta.

Arta, ca mijloc de reflectare prin imagini si transformare a realitatii sociale, si-a constituit un do-
meniu sau o relativd autonomad in sfera culturii.Sociologia artei analizeaza rezultatul creatiei artistice,
privita sub raportul conditionarii ei sociale si a naturii sale (caracterizeaza prin reflectarea societatii),
activitatea creatoare a oamenilor de arta (artistii). Totodatd, sociologia artei analizeaza sistemul de
fenomene sociale, sistemul de relatii dintre grupurile umane, in contextual ciruia sunt analizate locul
creatiei, al si rezultatelor difuzarii ei in societate.

Abordarea sociologica a artei se intelege ca discurs alternativ in raport cu discursul umanist, re-
spectiv in raport cu stiinta culturologicd si cu istoria artei. Exemplificarile in aceasta linie iau forma
unei analize a patru dintre cele mai importante teorii sociologice a secolului XX: teoria autonomi-
ei relative a campului artistic a lui Pierre Bourdieu (Cele doud piete ale bunurilor simbolice, 1971);
teoria sistemului artistic formulata de Raymonde Moulin (Lartiste, l'institution et le marché, 1992);
teoria lumilor artei conceputa de Howard Becker (ArtWorlds, 1982) si teoria reprezentdrilor sociale a
lui Nathalie Heinich (Etre artiste. Lestransformations du statut des peintres et des sculpteurs, 1996).
Din punctul de vedere al Bourdieu, valoarea operei de arta ia forma unei duble structuri - culturala si
economicd, raportul dintre cele doud instante constituindu-se prin opozitie si omologie. Evidentierea
caracterului construit al valorii operei ii permite sociologului francez sa demistifice mecanismul ero-
nat de ,transsubstantializare” valoricd, de ,,ontologizare” a valorii operei [12].

In pofida aportului esential adus de Pierre Bourdieu la edificarea sociologiei artei, problematica
dominatiei si distinctiei, mai ales in conditiile declinului rolului artelor in constituirea capitalului cul-
tural si a hibridarii practicilor culturale observate in societatea actuala care este una de masa si nu de
clasd, trebuie profund revizuita.

Prin analiza teoriei sistemului artistic formulatd de Raymonde Moulin, constatim ca meritul
principal al demersului sociologului francez t{ine de capacitatea sa exemplard de a oferi un mijloc de
orientare in lumea artei contemporane si de infelegere a structurilor si mecanismelor sale de actiune.

In conceptia sociologului american Howard Becker, lumea sociald a artei se defineste ca o retea de
actori ce coopereaza in vederea indeplinirii de activitati specifice, esalonate intre activitéti rutiniere,
formal organizate si repetate in mod strict, si activitati instabile, supuse unei schimbdri rapide, meri-
tul unei astfel de abordari constdnd in extinderea analizei spre toate categoriile de actori implicate in
producerea artei si aflate in raport de interdependenta.

Nathalie Heinich schimba unghiul de abordare, analizand statutul artistului prin prisma repre-
zentarilor sociale asociate cuvantului artist. Dupa Heinich, sarcina sociologului este de a degaja rati-
unile pentru care actorii lumii artei, pe de o parte, si publicul larg, pe de altd parte, recurg la anumite
reprezentari, mai ales atunci cand aceste reprezentari sunt mai pufin pertinente in raport cu obiectul
lor. Consecutiv, meritul analizei desfisurate in Etre artiste. Lestransformations du statut des peintres
et des sculpteurs este tocmai imbinarea analizei faptelor istorice cu cea a reprezentirilor sociale, soci-
ologul francez demonstrand participarea celor doua dimensiuni - reald si imaginara - la constructia
statutului artistului [12].

Fiecidrei societati ii corespund valori si cunostinte specifice. Dar, daca continuturilesimbolice va-
riazd, functiile raman asemanatoare: sa uneasca si sa divizeze noile generatii in functie de exigentele
solidaritatii organice. Pentru a cerceta realitatea in toatd complexitatea ei, este argumentat stiintific de
multi savanti ,,cd frontierele dintre stiinte n-au nici o insemnatate teoretica, ele pot fi oricand modifi-
cate sau chiar anulate” [13 p. 17].
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Concluzii

Din cele expuse putem conchide ca stiintele sicio-umane nu comporta ierarhizari axiologice si ca
e un nonsens sa te intrebi daca stiinfa culturologica sau stiinfa despre arta e mai valoroasa, dar si ca
valoare de cunoastere (si adevar) propriu-zisa. ,,A descrie si a infelege contextualul, particularul, loca-
lul in procesualitatea si istoricitatea sa (abordare idiografica specificd disciplinelor umaniste) nu e cu
nimic mai putin important, decit a cduta legitati universale (abordare nomotetica, specifica stiintei)”
[2 pp. 18-19]. Geneza, statutul, functiile, simbolurile disciplinelor sicio-umane sunt de neinteles fara a
avea in vedere contextul socio-istoric general al exprimdrii lor pe multiple planuri ale activitatii uma-
ne. ,,Intr-adevir, principiul unita{ii sau complementarititii metodologice este aproape un loc comun
in disciplinele socio-umane” [2 p. 67].

Contextul social genereaza si raspunde unor nevoi prezente pe care cultura, arta, educatia le sa-
tisface, dar a cérei finalitate nu o putem anticipa. Ea va fi confirmata sau infirmatd de viitorul social.
Proiectarea devine in aceste conditii o componentd a politicii cultural-educative care porneste de la
evaluarea stdrii actuale a culturii si identificarea actorilor sociali care realizeazd acest tip de schimbare.

Legaturile strdnse dintre disciplinele care se ocupé de cultura reflectd gradul de integrare a aces-
teia in ansamblul realitatii sociale, dovedind ca in sistemul contemporan al stiintelor culturologia isi
are rostul sdu specific.

Un cercetdtor (mobilizator) este un culturolog care aplicd teoria in practicd si prin urmare, trebuie
sa aiba cunostinte de baza despre subiect. Cel mai important lucru pentru culturolog este ca ea/el sa
infeleaga legitura dintre dimensiunile culturale care compun o comunitate. In timp ce sociologii nu
sunt tofi de acord asupra naturii acestei interconectari, toti sunt de acord cd caracteristica de baza a
societatii (si prin urmare a unei comunitati care face parte din acea societate) o reprezinta legaturile
dintre dimensiunile culturale.

Noi intram intr-o era noua a individului, profund marcata de societatea de consum, de institutiile
birocratice disocializante, de criza familiei si in sfarsit, de mass-media si de informatica. Aceste trans-
formari contribuie toate la disocierea integrarii puternice in jurul valorilor centrale incontestabile.
Pluralul se amplifica in consum, in valori, in modele culturale. Doar o deplasare a opozitiilor, poate
reda un sens muncii stiintifice, ficdnd-o sé participe la aparitia unei noi retele de percepere a lumii si
a timpului prin care noi vom comunica, probabil, cu generatiile trecute, dar si viitoare.
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Diferentele securitare, sociopolitice, economice, culturale, religioase, etice, mentale sau tehnologico-comunicationale, cu
impact major asupra nivelului de trai, asupra standardelor de calitate a vietii in comunitdtile umane ce populeazd planeta
Pdamant contribuie la fortificarea potentialului omenirii de a face fatd la cele mai violente si distrugidtoare efecte si rezultate
ale crizei globale pluridimensionale, prin diversitatea de sanse si identitdti pe care o genereazd. Preocuparea centrald in pro-
cesul edificdrii culturii securitare ca politicd de stat reprezintd fortificarea securitdtii umane cu noile sale aspecte in contextul
aborddrii securitologice a edificdrii unei societdti bazate pe cunoastere, a unei societdti renovate moral, refondate pe principii
noosferice si bioetice.

Cuvinte-cheie: culturd securitard, securitate umand, bundstare sociald, crizd mondiald, supraviefuirea omenirii, bioet-
icd, dezvoltare durabild

The socio-political, economic, cultural, religious, ethical, mental or technological-communicative differences, with a
major impact on the living standards, on the quality of life standards in human communities inhabiting the planet Earth,
contribute to the strengthening of mankind’s potential to cope with the most violent and destructive effects and results of the
multidimensional global crisis, through the diversity of chances and identities it generates. The central concern in the process
of building security culture as a state policy is the strengthening of human security with its new aspects in the context of the
security approach to the building of a knowledge-based society, of a morally refurbished society, rebuilt on noospheric and
bioethical principles.

Keywords: security culture, human security, social welfare, global crisis, human survival, bioethics, sustainable devel-
opment

Introducere

Conceptia securitatii umane, fiind preocuparea centrald in cadrul tematicii complexe si pluridi-
mensionale a edificarii culturii securitare ca o politica de stat, capata noi aspecte in contextul abordarii
securitologice a edificarii unei societati bazate pe cunoastere, a unei societati renovate moral, refonda-
te pe principii noosferice. Cu toate cd pericolele la adresa securitatii umane, bazandu-se pe substratul
biologic uman, implica alte diverse laturi ale vietii umane, acestea au repercusiuni grave asupra unui
sir de alte aspecte vitale si tendinte bio-culturale ale problematicii asigurarii securitatii pentru dezvol-
tarea umand durabila.

Domeniul politicului, a dirijarii si coordonarii dezvoltérii sociumului, a guvernarii societale este
unul dintre primele domenii ale actiunii umane colective, aldturi de sfera economica si de cea a ino-
varii si modernizdrii bazate pe fundamentele si pilonii stiintei, care a fost profund influentatd de im-
perativul supravietuirii civilizatiei umane contemporane pericolelor generate de criza globald, si, in
consecintd, incepe sa fie supusa unor procese de reconsiderare si regandire a bazelor si principiilor sale
constitutive, referitoare la organizarea si functionarea relatiilor si institutiilor sociopolitice, a rolului
si importantei acestora pentru colectivitatile umane, in contextul auto-organizarii acestora la nivelul

1 E-mail: sprinceans@yahoo.com


mailto:sprinceans@yahoo.com

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2019, nr. 2 (35)

individului uman, ca grup sau omenire in genere, dar si in vederea mobilizarii generale a intregului
lor potential in perspectiva solutionarii problemelor stringente care pun in pericol securitatea globala
a omenirii si chiar amenintd existenta de mai departe a acesteia pe Terra.

Preocupirile traditionale ale societatii contemporane, fard exceptii, au fost si vor fi supuse unor
mari perturbatii, schimbari si reconsiderari in vederea racordéarii modului de viata a omului la obiec-
tivul suprem de depasire sustenabila a crizei globale, scop care tot mai mult marcheaza adanc menta-
litatea sociala, dar si aspectele practice ale vietii contemporane, sistemul social de valori, dar si struc-
tura preocupdrilor si activitatilor societétii, toate fiind subordonate din ce in ce mai evident dorintei
colective de a supraviefui pericolelor globale cu cat mai multa demnitate si cu cat mai pugine daune.
Aceste deziderate sunt tot mai clar articulate si exprimate de intreaga societate, de catre elitele politice,
in cadrul organismelor mondiale si internationale, la intrunirile interstatale etc.

In consecinta, conceptia dominanti traditionalistd ce trata in mod restrans cultura securitari ca
un domeniu al sigurantei si bundstdrii statelor pe arena internationald in concurenta cu alte state,
securitatea ca stare, ce nu poate fi obtinuta fira ajutorul fortelor militare, fiind garantata de acestea,
a fost modificatd din temelie prin nevoia societdtii contemporane a riscului de a lua in considerare
factorul uman, dar nu de rand cu alti numerosi factori ce influenteaza in final starea de securitate pe
mapamond, ci ca element fundamental al procesului de securizare intr-un context civilizational si cul-
tural. Evolutia conceptului de securitate a avut loc in mod gradual si treptat, concomitent cu aparifia
noilor provocari de securitate care au generat noi necesitatii de conceptualizare teoretica si de gasire
a solutiilor optime pentru aceste provocari [1, p. 38]. Astfel, de la lansarea termenului de securitate
umand, la sfarsitul sec. XX si inceputul sec. XXI, conceptia datd a devenit cu atit mai relevantd cu cat
s-au intensificat conflictele civile in diferite zone de pe mapamond, populatia civild devenind categoria
sociald cea mai vulnerabila si afectatd de consecintele acestor fenomene violente. In opinia autorului,
conceptul devine tot mai util din perspectiva aplicabilitatii sale, in situatiile post-conflict de restabilire
a conditiilor esentiale si minime pentru o viatd normali a populatiei civile. In acest context, drepturile
internationale ale omului, dreptul umanitar, conceptul protectiei internationale a refugiatilor devin
surse teoretice, metodologice, dar si fundamente normative pentru conceptia securitatii umane.

La sfarsitul sec. XX se discuta in cercurile largi printre oamenii de stiind de diverse specialitati,
printre cercetdtori din cadrul stiintelor sociale, din domeniul stiinfelor economice, dar mai cu seama
din sfera stiintelor politice, despre influentele determinante complexe care tindeau sa domine in vi-
itorul apropiat viata sociopolitica, precum: digitalizarea si computerizarea ca trenduri si extensiuni
naturale ale globalizarii, inclusiv in procesul exercitarii puterii politice, in domeniul presiunilor socio-
politice sau a proceselor electorale, asa incat, dupd trecerea perioadei mentionate, acele presupuneri
si estimari au devenit certitudini care lasa un impact adénc, mai cu seama in cultura si constiinta so-
ciopolitica, atat la nivel mondial cat si la micro-nivel politic, referindu-se nemijlocit la individul uman
si anturajul sdu imediat. La inceputul sec. XXI, insa, atentia cercurilor stiintifice, a oamenilor politici
si a tehnocratilor din diverse domenii ale economiei este captata, in mod deosebit, de subiectul prio-
ritatilor si potentialului sociopolitic al comunitatilor umane de a face fata la provocarea crizei globale
multidimensionale, care tot mai mult se adanceste si se diversificd structural si functional, fiind inainte
de toate cauzatd in mod pregnant de involutia si regresul moralei sociale si a degradarii standardelor
etico-valorice a omului contemporan [2, p. 6]. In mod natural si logic, au fost deduse si edificate un
sir de noi conceptii cu privire la salvgardarea si securizarea persoanei, dar si a omenirii in intregime,
prin depasirea impasului in care se afla civilizatia umana la etapa contemporana de evolutie, printre
care conceptia bioeticd, divizatd in mai multe directii si abordari, in dependenta de factorii securitari,
civilizational si politic, s-a evidentiat de la bun inceput ca o disciplina cu un real potential praxiologic,
dar si ca un mecanism institutional aplicativ cu un impact social semnificativ, confirmat de istoria sa
de mai bine de 45 de ani.
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Capitolul I. Conceptia bioetica ca premisa pentru fortificarea culturii securitare

In contextul situatiei socioeconomice si politice create la etapa contemporani a evolutiei omenirii,
ce denota un profund impas in care se afla civilizatia umana din perspectiva asigurdrii securitatii si
dezvoltarii sale pe viitor, aparitia si dezvoltarea diverselor conceptii bioetice, in baza unor structuri si
constructii socioculturale traditionale, se afirmd ca fiind o viziune progresistd, capabila si identifice
directii si cdi acceptabile de solutionare a crizei globale. In asa fel, considerim ca delimitarea si conso-
lidarea diferitor modele bioetice se afirma ca o modalitate suplimentard de sporire prin diversitate si
originalitate a potentialului umanitatii de autoevaluare, mobilizare, autoprotectie si securizare in mo-
mente critice precum este perioada actuald, dominata de pericolele si amenintérile crizei mondiale.

O serie de lucréri din domeniul bioeticii care fac referintd la domeniul politicului, consideram
céd se axeaza in principal pe una dintre tematicile specifice bioeticii, incercand sd analizeze caile si
posibilitatile sociale si politice de promovare a unor noi strategii sau legi care sd promoveze punctele
de vedere ale autorilor. Problemele de securitate sociala si politica la fel preocupa si cercetatorii din
Ucraina, atunci cdnd se propune analiza aspectelor bioetice si sociocivilizationale pe termen lung ale
investigatiilor genetice, catalogate ca fiind cunostinte cu specific foarte periculos pentru omenire [3,
p. 53]. Cercetatorul V. Cheshko subliniaza si reitereaza importanta abordarii socioculturale aplica-
te in cercetarea geneticd, in special in problema clonirii umane. In contextul permisivititii liberale,
spre exemplu, diversele manipulatii genetice pot fi acceptate, cu conditia asigurarii pe plan politic a
respectdrii integritatii altor persoane si a drepturilor lor fundamentale, spre deosebire de sistemele
socioculturale unde predomina normele religioase sau cele traditionale. Cu toate acestea, considerdm
cé clonarea umana nu poate fi permisa din multiple considerente, inclusiv din cauza lipsei unui con-
sens politic la nivel mondial in aceastd chestiune referitor la implicatiile securitare ale acestui subiect.
Profesorul rus P. Tichtenko, in una din lucrarile sale, face o tentativé de a extinde problematica expan-
siunii biotehnologiilor in contextul redimensiondrii luptei pentru puterea politicd, dezvoltand ideile
lui M. Foucault cu privire la bioputere. In acest sens, P. Tichtenko contrapune practica bioetica teoriei
biopoliticii din perspectiva justificdrii recurgerii elitelor sociopolitice la ultimele elaboréri biomedica-
le pentru a castiga puterea politicd si a se mentine la guvernare [4, p. 49].

In conditiile corelatiei diverselor aspecte politice cu normele etice, s-a remarcat de asemenea un sir
de cercetatori din Republica Moldova. Spre exemplu, cercetatorul moldovean, acad. Al. Rosca, mentio-
neazd ca problematica tranzitiei, ca problema sociala complexd, contine si aspecte socioculturale, prin-
tre care transformarea sistemului de valorilor etice se impune ca un subiect central in cadrul tematicii
tranzitiei, ce influenteaza multe alte domenii ale vietii sociale [5, p. 109]. Academicianul Gh. Rusnac,
ca ,fondator al scolii stiintifice istorico-politologice din Republica Moldova” [6, p. 53], printre primii
dintre oamenii de stiintd din Republica Moldova a abordat aceasta tematicd, subliniind caracterul im-
perativ al colaborarii planului politic, al clasei politice si elitelor cu domeniul moralitdtii, in vederea
unei dezvoltiri multilaterale a societitii. In aceeasi ordine de idei, si academicianul A.D. Ursul, in co-
laborare cu I. Rusandu si A. Capcelea, abordeaza tematica corelatiei dintre morald, securitate si politic,
cu un scop practic bine determinat, cel de edificare si cizelare a mecanismelor realizarii unei dezvol-
tari durabile a societa{ii contemporane, context in care elementul moral este considerat a fi unul de
referin{d pentru verificarea succeselor obtinute in implementarea politicilor de securitate [7, p. 162].
Dintr-un alt unghi de vedere, profesorul V. Moraru considera cd problematica deteriorarii comunica-
tionale afecteazd si raportul dintre morala si politicd cu un impact nociv asupra securitatii si dezvoltarii
intregului sistem social, pe de o parte, prin reflectia distorsionata a spiritualitatii in mass-media [8,
p. 169], iar, pe de alta parte, prin spectacularizarea politicului. Iar profesorul V. Mosneaga contribuie
la reconceptualizarea implicarii securitatii in sfera moralei prin repunerea in discufie a problematicii
drepturilor omului in conditiile noi din sec. XXI [9, p. 51]. Pe de altd parte, profesorul V. Juc cerceteaza
din punct de vedere istoric evolutia problematicii promovdrii principiilor si valorilor etice in contextul
aspectului confesional in cadrul fortificarii securitatii in relatiile internationale [10, p. 103].
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Capitolul II. Cultura securitara si securitatea umana

Dintre cei mai proeminenti teoreticieni ai conceptiei securitdtii umane, in opinia noastrd, unii din
acestia, stand la baza a numeroase directii distincte si bine conturate in domeniu, se fac remarcati o
serie de cercetétori incd din anii ‘90 ai sec. XX, printre care se numara si L.C. Chen. Acest autor dez-
voltd conceptul securitétii umane, bazat pe specificul civilizational de perceptie a bundstirii in diverse
regiuni ale Terrei [11, p. 141]. Mai tarziu, fiind medic de profesie si un factor executiv — presedinte
al China Medical Board Inc., un ONG care promoveaza educatia, cercetarea si cultura in domeniul
sanatatii in universitatile cu profil medical din China si Asia de sud-est, acest autor contribuie la eluci-
darea conexiunilor si interdependentelor dintre problematica securitatii umane si politicile in dome-
niul sanatatii publice. Aportul lui L.C. Chen la dezvoltarea conceptului securitafii umane ramane a fi
incontestabil de important, cu toate ca, in abordarea sa, aspectele ce {in de corelatia cu problematica
bioeticd, dar si de cooperarea comunitatii internationale in problema prevenirii instabilitatii socio-
politice, militare si conflictelor regionale in vederea fortificdrii securitatii umane pe mapamond, sunt
insuficient de amplu expuse, in comparatie cu aspectele de politici si strategii nationale de combatere
a subdezvoltarii si sdnatatii precare a comunitatilor si persoanelor.

Unul dintre cercetatorii fenomenului dat, care au inifiat o noud abordare asupra securititii umane
si care a devenit una oficiald in politicile din domeniu in Canada, este L. Axworthy, fost ministru al
Afacerilor Externe al acestui stat [12, p. 185]. In viziunea sa, securitatea umani trebuia s devini in
perioada ,,post razboi rece” un subiect de o importanta fundamentald pentru politica externd a celor
mai prospere state din lume, printre care se numara si Canada, care au obligatia morald sd intervind in
regiunile cele mai vulnerabile de pe mapamond pentru restabilirea si fortificarea securitatii persoane-
lor, asumandu-si rolul de lideri pe plan mondial in problema péstrarii pacii mondiale si a amplificérii
bunastarii la scard globala.

R. Thakur, un cercetator indian naturalizat in Canada, ex-vice rector al United Nations Univer-
sity, introduce in circuitul academic propunerea de a redirectiona securitatea umand catre protectia
comunitafilor si nu a persoanelor pe motiv cd anume comunitatile umane sunt structurile cele mai
vulnerabile, purtatoare de culturd, morala si modele civilizationale si in mai putind masurd indivizii.
La fel, acest cercetator elaboreaza conceptul responsabilitétii de a proteja si a interveni pe cont propriu
in regiunile si in contextul geopolitic in care securitatea umana este incélcata flagrant [13, p. 47]. Cu
toate acestea, consideram ca evenimentele din cele mai fierbinti puncte de pe glob din ultimul de-
ceniu (Ucraina, Siria, Irak, Sudan, Afganistan s.a.) ofera suficiente argumente pentru a considera cd
mecanismele internationale de interventie in astfel de regiuni pentru restabilirea pécii, a drepturilor
fundamentale ale omului sunt incé deficiente la capitolele: logisticd, eficienta, sustenabilitate de durata
a actiunilor intreprinse etc.

In spatiul stiintific de limba rusi, la fel, se fac remarcate o serie de lucriri referitor la subiectul
culturii securitare. In acest context, din perspectiva filosofiei sociale, profesorul A.P. Romanova, im-
preund cu V.O. Marmilova de la Universitatea de Stat din Astrahan, cerceteaza securitatea culturald
ca un aspect de o importantad cruciald pentru securitatea umana, aducand in discutie problematica
securititii spirituale [14, p. 88]. In viziunea autorilor, securitatea culturala (cultural safety) trebuie
inteleasa mai mult ca element component al asigurarii identitatii personale a cetateanului, iar securita-
tea spirituald face conexiunea dintre spatiul public si cel intim al persoanei pe care le plaseaza intr-un
context asigurat de orice interventii perturbatoare negative. Pe de altd parte, sociologul rus E.A. Popov
cerceteazd problematica securitatii spirituale ca parte a securititii umane din perspectiva necesitatii
interconectarii vietii materiale si a celei spirituale a persoanei umane si a asigurarii unei bune inter-
functionari a acestora ca un tot intreg [15, p. 110]. Prin urmare, consideram ca ipoteza securitatea
sociala si cea spirituala a persoanei umane si a societatii reprezinta doua laturi ale securitatii nationale,
iar riscul principal, ca un posibil impediment in asigurarea securitdtii umane, este refuzul constien-
tizat sau nu al individului uman de a confrunta direct amenintarile. Desi viata spirituala a persoanei
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tine de domeniul vietii private, ea determind, in ultima instantd, comportamentul social al persoanei,
precum si atitudinile sale si perceptia fata de securitatea proprie si cea a comunitatii.

Concluzii

Conchidem ci diferentele securitare, sociopolitice, economice, culturale, religioase, etice, mentale
sau tehnologico-comunicationale, cu impact major asupra nivelului de trai, asupra standardelor de
calitate a vietii in comunitatile umane ce populeazd planeta Pamant, contribuie la fortificarea poten-
tialului omenirii de a face fata la cele mai violente si distrugatoare efecte si rezultate ale crizei globale
pluridimensionale, prin diversitatea de sanse si identitdti pe care o genereaza. Dar, in acelasi timp,
aceste diferente constituie si un impediment in fata comunitatii umane la nivel mondial in identifi-
carea si utilizarea spre beneficiul general a elementelor sociocivilizationale similare pentru diverse
comunitati, cu scopul realizdrii unei coordonari si organizéri mai eficiente a omenirii in ansamblu, in
conditiile necesitatii articuldrii unei reactii coordonate si prompte a factorilor de decizii internationali
si nationali de cel mai inalt nivel, la provocarile crizei mondiale ce afecteaza profund si ireversibil toate
sferele vietii individuale si sociale. Cu toate acestea, rolul statului in asigurarea securitatii in general, si
a securitdtii umane in special, nu este determinat exact, fiind tratat diferit in diverse conceptii si studii
de securitate, dar ramane certa prezenta indispensabila a institutiilor si structurilor de stat in procesele
de ranforsare a abilitatilor persoanei pentru a participa in procesul de asigurare a securitétii proprii.

Obiectivul suprem al eforturilor de fortificare a culturii securitare in perspectiva supravietuirii
calitative a omenirii in totalitatea ei, fira a neglija aspectele diversitatii culturale, etnice, religioase
etc., impreuna cu supravietuirea intregii biosfere, in toata biodiversitatea ei, riméane a fi un obiectiv
ambitios si maximalist, dincolo de orice fel de apartenente, atit pentru comunitatea civild, oamenii de
stiin{d, opinia publicd, businessmeni, care au tendinta sd intervind in spatiul public pentru a-si promo-
va parerile personale si de a-si urmari interesele private, cat si pentru societatea politica — politicieni si
functionari, ce au datoria sd urmadreasca interesul public, inclusiv prin pregitirea intregii societati de a
infrunta riscurile securitare, proces in care cultura securitard are un rol fundamental.

Cultura juridica, in sens larg, si cultura drepturilor omului, inevitabil devin elemente de baza ale
sistemului democratic, in care respectarea drepturilor si libertdtilor cetatenilor devin conditii indis-
pensabile pentru o dezvoltare umana sustenabild si pentru asigurarea securitatii persoanei. In con-
ditiile in care in Republica Moldova este in vigoare strategia, precum si o conceptie a securitdtii nati-
onale adoptate prin lege, care e revdzutd o datd la patru ani, se impune o adaptare si racordare rigida
a acestor documente la principiile securitdtii umane, care trebuie nu doar sa fie reflectate in strategia
nafionald de securitate, dar si sa educe populatia, si sd contribuie decisiv la ridicarea nivelului culturii
securitare in Republica Moldova pentru o viata mai bund, mai prospera si mai calitativd a generatiilor
viitoare.
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Tema pe care ne-am propus sd o examindm in prezentul articol se incadreazd in compartimentul lexicologiei italiene si
constituie o continuare a cercetdrilor noastre in acest domeniu.

Aceastd contributie urmdreste scopul de a completa investigatia noastrd cu noi date, focalizdnd atentia pe cercetarea
unui limbaj concret si anume - a celui muzical. Vom trata in mod special unitdtile lexicale cu o structurd complexd, cum sunt
cuvintele compuse si polirematicile, la diferite niveluri lingvistice (lexical, morfologic si semantic).

Cercetarea se axeazd pe cele mai frecvente structuri sintagmatice cu functii nominale, precum si cdile de pdatrundere ale
acestora in limbajul muzical. Desi domeniul de interes identificat se centreazd mai mult pe aspectul teoretico-descriptiv, im-
plicit, se intersecteazd cu partea metodologicd si cea aplicativd.

Cuvinte-cheie: limba italiand, limbaj muzical, lexic, semanticd, formarea cuvintelor, unitdti lexicale complexe, cuvinte
compuse, expresii idiomatice

The theme we proposed to examine in this article falls within the Italian lexicology compartment and is a continuation
of our research in this field.

This contribution aims to complement our investigation with new data, focusing on the research of a concrete, namely,
musical language. We specifically deal with lexical units with a complex structure, such as compound words and the polyre-
matics at different linguistic levels (lexical, morphological and semantic).

The research is focused on the most common syntagmatic structures with nominal functions, as well as their pathways
into the musical language. Although the field of interest identified focuses more on the theoretical-descriptive aspect, it implic-
itly intersects with the methodological and applicative part.

Keywords: Italian language, musical language, lexicon, semantics, word formation, complex lexical units, compound
words, idiomatic expressions
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Introducere

Despre structurile lingvistice analizate in prezentul articol s-a scris mult in literatura de speciali-
tate. Cel mai discutat a fost aspectul ce tine de definirea acestora si clasificarea lor in compartimentul
unitatilor lexicale compuse [1, p. 235-252]. Pe langd interpretarea clasica a lingvisticii generale, tratata
pe larg in multe limbi pe parcursul mai multor decenii, mentionam si unele contributii ale savantilor
italieni consacrati, cum sunt T. De Mauro, M. Voghera, E. Casadei, C. Cacciari si alfii, care s-au ocupat
fie de explicatii teoretice si lexicologice, fie de semantica cognitiva si psiholingvistica. Mai nou, putem
sd facem referinta la autori contemporani care aplicd noi metodologii in cercetare, de mare interes te-
oretic si aplicativ, cum este lingvistica computationala. Existd deja o lista impunatoare cu bibliografie
referitoare la calcule statistice pentru identificarea si extragerea materialului faptic din diferite surse.
Printre autorii italieni mentiondm publicatiile lingvistei Isabella Chiari, evidentiind in mod special
lucrarea Collocazioni e polirematiche nel lessico musicale italiano [2, p. 165-190], de la care ne-am in-
spirat la examinarea glosarului de termeni selectat pentru studiul nostru.

Prin modesta noastra contributie, ne propunem sd amplificim aria cercetérilor, completindu-le
cu noi date acumulate din diferite surse lexicografice din domeniul muzical. Interesul nostru sporit
fatd de acest subiect a aparut in urma examinarii anumitor texte cu tentd muzicald, precum si a glo-
sarului de termeni muzicali, constatand astfel o frecventa impunétoare a unor structuri lexicale com-
puse, precum si gradul inalt de productivitate al acestora. Acest fenomen ne-a determinat sd studiem
mai detaliat particularitatile morfo-sintactice si semantice pentru a stabili procesele si tendintele care
au loc in limbajul muzical contemporan.

Notiuni despre limbaje specializate

Mentiondm ca structurile lingvistice la care ne referim in cercetarea noastrd se intalnesc frecvent
si in alte sfere ale activitatii umane. Observam adesea cuvinte foarte cunoscute care, fiind asociate
cu altele, capétd semnificatii tehnice si sunt puternic standardizate. Am putea zice cd are loc un fe-
nomen ce {ine de terminologie in anumite domenii. Vom face referinta la termenul de limbaj speci-
alizat, notiune exprimata in literatura de specialitate cu diferifi termeni, aproape sinonimici. Astfel,
pentru desemnarea conceptului dat se folosesc termeni ca: limbaj sectorial, limbi speciale, subcoduri,
tehnolete etc. [3, p. 92-95]. Rezuménd, am putea spune c3, in principiu, aceste denumiri, desi diferite,
exprima aceeasi idee, definind o varietate functionald a limbajului comun folosit de anumite grupuri
socio-profesionale pentru a exprima si a comunica continuturi, nofiuni, subiecte specializate. Com-
parativ cu limbajul comun, ele prezinta extensii in lexic si simplificari in morfosintaxa; acestea sunt,
de asemenea, dotate cu o organizatie textuala si personaje pragmatice specifice. Referindu-se concret
la limba italiana, lingvistul Paolo E. Balboni foloseste termenul de micro-limbd, menit sa recunoasca
muzicianul profesionist [4, p. 60-81]. In acest context, credem ca este mai potrivitd sintagma de limbaj
specializat, intrucat indicd pertinent modul in care specialistii utilizeaza limbajul pentru a descrie re-
alitatile specifice sferei lor de activitate.

Paolo E. Balboni in cartea sa despre micro-limbaje stiintifico-profesionale mentioneaza cé fo-
losirea acestei varietafi (utilizata doar in contextul situatiei in care participantii sunt cercetatori sau
profesionisti intr-un domeniu stiintific sau o disciplind) urmareste doua scopuri:

1. De a limita cazurile de ambiguitate.

2. De comunicare in cadrul unei anumite comunitati.

Revenind la primul punct, cu referintd la reducerea ambiguitatii, autorul invocéd cuvintele po-
lisemantice ale limbii italiene de zi cu zi care, treptat, devin termeni (de exemplu, ,largo’, ,,adagio’,
»~moderato”); in context muzical, aceste cuvinte nu sunt pur si simplu cuvinte ce indicd un timp lent
si relaxant, cum ar putea crede neinitiatii in domeniul respectiv, ci sunt termeni precisi care indica o
vitezd a metronomului egala cu circa 40, 48 si 66 bitdi pe minut. In acest sens, este relevant exemplul
cuvantului ,,piano”. Astfel, la o simpla examinare a polisemiei acestui cuvant, in vocabularul limbii
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italiene putem depista desemnarea a cel putin 3 concepte in limbajul comun, exprimate prin diferite
functii gramaticale, dupa cum urmeaza in exemplele de mai jos:

1. Adjectivala: pian tereno (teren neted, plat).

2. Adverbiala: cantare piano piano (a canta incet-incet).

3. Substantivala: pianocu di erite, indica semnificatii (sens de plan geometric, campie, plan de
studii etc.). Observam ca in aceasta grupa se incadreazd si substantivul piano, care desemneazd un
instrument muzical cu toate variantele sale derivative: pianoforte, piano a coda di rondine, pianoforte
a mezza coda/mezzacodaetc.

Referindu-ne la cel de-al doilea scop, de comunicare, am putea spune ca e mai putin evident, dar
in opinia noastrd, predominant la nivelul socio-pragmatic, fiindca tine de comunicarea in cadrul unei
anumite comunitatii de vorbire, adica comunitatii de experti in muzica care se recunosc, mai presus
de toate, pentru limba pe care o folosesc, utilizand limbajul muzical.

Analiza morfosintactica a unitatilor lexicale complexe

Cercetarea materialului faptic acumulat de noi din diferite surse lexicografice si textuale se ba-
zeaza, pe de o parte, pe criteriul tipologic al sistematizarii lexemelor complexe prin care se identifica
structurile lexico-semantice, iar pe de alta, pe analiza structurii interne si cristalizarea morfosintactica
a formatiunilor respective.

La o simpla analiza a structurii la nivel gramatical, in functie de partile de vorbire, observam
cd marea majoritate o constituie locutiunile substantivale, mai putin frecvente sunt cele adverbiale
si adjectivale. Unele pot avea fie o functie, fie alta. De exemplu, battere occorre se intalneste atat in
functie adjectivald in expresii de tipul tempo in battere, movimento in battere, ritmo in battere cat
si adverbiala: suonare in battere, attaccare in battere. De asemenea, depistim numeroase locufiuni
verbale de tipul: armare la chiave, dare il la, portare il tempo, portare la voce, rubare il fiato, rubare
il respiro, rubare il tempo, stringere il tempo, suonare alla punta, suonare sullanticipo, tenere bordone
etc. Printre cele mai frecvente verbe identificam: calare, risolvere, glissare, fraseggiare etc., unele in-
talnindu-se doar in imbindri specifice, de ex.: pizzicare le corde, sostenere la voce, sostenere una nota,
articolare i suoni etc.

Diferite sunt si tipurile unitailor lexicale examinate de noi, insa, {indnd cont de tema concretd
abordatd de noi in prezentul articol, ne vom limita doar la analiza succinta a celor mai frecvente struc-
turi complexe intalnite predominant in desemnarea instrumentelor muzicale. Este vorba de compu-
se nominale, formate din doua unitati componente: Nume+Adjectiv (N+A) si Nume+Prep.+Nume
(N+Prep.+N), numite in diferite surse de specialitate cu termeni precum polirematice, sinapsii, com-
puse sintagmatice etc. [5, p. 65-149].

Astfel, relevanta din perspectiva frecventei si procesului de formare este lexemul pianoforte, pre-
zent in studiul computerizat amintit mai sus, in cel putin 11 forme cu diferite determinative (verticale
— 63, classico - 59, acustico - 57, digitale — 51, moderno — 26, elettrico — 25, solista — 22, elettronico - 9,
contemporaneo — 4, automatico — 4, meccanico - 3), la care se mai adauga alte 5 forme de compuse sin-
tagmatice unite printr-o prepozitie — pianoforte a coda (235), pianoforte a 4/6/8 mani (116), pianoforte
a mezza coda/mezzacoda (17), pianoforte giocattolo (15), pianoforte a grancoda (4), ajungand la 16
unitati lexicale compuse care au ca nucleu lexemul pianoforte.

Analizdnd exemplele prezentate de Isabella Chiari, observam frecventa inaltd a denumirilor cu un
determinant adjectival. De exemplu, substantivul chitarra, in cele 17 determindri adjectivale (din care
au fost excluse cele ,,subiective” — secco, noioso, stridente, languido, vagabondo, immancabile, cristalli-
no, melodico, amato) formeaza cuvinte complexe propriu-zise — chitarra solista (343 aparitii), prima
chitarra (122 aparitii) si seconda chitarra (147) - si nu se refera la instrument, ci la muzician, prin
metonimie. Celelalte adjective identificate definesc locuri de constructie (chitarra brasiliana, chitarra
hawaiana, chitarra spagnola), stiluri de constructie (chitarra acustica, chitarra elettrica, chitarra clas-
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sica, chitarra basso), stiluri instrumentale (chitarra ritmica, chitarra moderna, folk, chitarra flamenco),
stiluri cu referinta la diferite perioade istorice (chitarra barocca, chitarra romantica) etc.

Dupa cum am mentionat, marea majoritate este constituita din doud elemente, din care primul,
de reguld, reprezinta nucleul, iar cel de-al doilea — determinanta (arpa celtica, chitarra rock, flauto tra-
verso etc.). In acelasi timp, se intalnesc multe cazuri in care elementul determinant poate fi constituit,
la randul sdu, dintr-o formé complexa (armonica a bocca cromatica, clarinetto contrabbasso, sassofono
contralto etc).

Structura morfosintactica a unitétilor lexicale mentionate scoate in evidenta in linii mari 2 tipuri
de determinanti:

a) determinanti care genereaza structuri sau locatii poli-tematice legate de numele instrumentului
(armonica a bocca, arpa barocca, chitarra flamenco, corno francese. flauto di pan, oboe da caccia);

b) determinanti care reprezinta calificarile subiective ale instrumentelor si familiilor de instrumen-
te muzicale, acordand o atentie deosebitd calificarilor de sunet, timbru si tuturor calificarilor care ne
indica ,,trdsdturile de personalitate” atribuite in mod obisnuit instrumentelor din traditia occidentala.

Aspectul semantic

Din perspectiva extinderii semantice a unitatilor lexicale compuse cu conotatie muzicald un inte-
res aparte suscitd interactiunea acestora cu vocabularul comun, in cazul in care cuvinte ca primadon-
na, primo violino, nota stonata, golfo mistico etc. devin populare in contexte absolut nemuzicale, fie cu
caracter sarcastic, cdnd e vorba de o persoana care se supraestimeaza (,,isi da aere de primadond”), fie
cd exprima admiratia sau subliniazd importanta cuiva (este prima vioard intr-o colectivitate, da tonul
intr-o situatie etc.). Spunem nota stonata atunci cand ne referim la un comportament, gest sau discurs
inoportun. Pe de alté parte, intilnim si cazuri cAnd termeni specifici altor domenii pot fi atribuiti sfe-
rei muzicale, cum ar fi, de exemplu, ,,golfo mistico” in teatrul liric, spatiul rezervat orchestrei, aflat, de
reguld, la un nivel inferior fata de scena.

Astfel, constatam cd sunt numeroase unitéti lexicale compuse, cu valoare expresiva din domeniul
muzical, care au extensii semantice in vocabularul comun. Le intdlnim, mai ales, in expresii idiomati-
ce, cu referintd la diferite situatii cotidiene pentru a caracteriza anumite stari, comportamente etc. Le
intalnim intr-un numdr impresionant in Dictionarul Modi di dire [6], din care prezentdm doar cateva
pentru ilustrarea tezelor noastre: fare coro a qualcuno; toccare una corda sensibile; essere teso come una
corda di violino etc.

Caracterul figurat, metaforic al unor elemente componente al constructiilor examinate de noi
in prezentul articol sporesc lirismul si muzicalitatea acestor termeni propriu-zisi. Termeni ca viola
damore, oboe damore, expresii ca filare la voce, filare il suono etc. confirma aceasta afirmatie. Verbul
filare cu sensul propriu de a fila, a rdsuci, a toarce se transforma in componenta metaforica care in
contextul muzical devine: a ldsa sd alunece usor, a prelungi un sunet.

Lista formatiunilor complexe cu conotatie expresivd poate fi completatd cu multe alte exemple,
variate ca tipologie si continut. Din lipsa de spatiu vom prezenta doar cateva, intalnite mai frecvent in
limbajul muzical, de exemplu: suono dolce, allegre, trillo calato, voce pecorina, scala fatale, oleosita del
canto, dar voce a uno strumento, spiccare le note, cantare il vespro a qualcuno etc.

Concluzii

Din cele expuse mai sus ajungem la concluzia cd analiza lexicului ce {ine de limbajul muzical des-
chide perspectiva unui studiu continuu, atat din punct de vedere descriptiv cat si metodologic. In plan
metodologic, regulile apar in relatia dintre frecventa numelui conceptului muzical si capacitatea acestu-
ia de a produce structuri analitice compuse care devin stabile si se cristalizeaza in texte nu doar speciali-
zate. Aceastd regularitate poate fi extinsi la orice domeniu lingvistic. In special, in domeniul muzical ne
permite s reflectam asupra tipologiilor lexico-semantice prototipice ale denumirilor de instrumente si
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in ce mod acestea se interpatrund ulterior intr-un cerc de extensie semantica, care duce la traversarea
tipologiilor ocazionale, cum sunt, de exemplu, locutiunile adverbiale ca moderato cantabile, adagio con
brio, fuori tempo etc., despre care avem intentia sa revenim cu o analiza mai detaliatd intr-un alt studiu.

Aceasta analiza ne permite, de asemenea, sd evidentiem strategiile cele mai comune pentru capta-
rea sau atribuirea sensului, un sens exprimabil verbal, caracterului sunetului prin procese metaforice
si transferul caracteristicilor de dispozitie de la ascultétor la instrumentul producétorului de sunet.
Pe de alta parte, examinarea particularitdtilor lexico-semantice ale limbajului muzical in italiana ne
permite s concludem cd odata cu aparitia noilor instrumente si a altor mijloace de exprimare artistica
iau nastere si noi forme de desemnare la nivel lingvistic a acestor concepte. Acest fenomen contribuie,
fara indoiala, si la imbogatirea vocabularului limbii italiene.
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The article provides a competent analysis of the optimization of the cooperation between students and the intercultural
environment. In particular, different dynamic subcultural forms of mixed types are described. The author defines the content
of the transcultural environment as a macrocultural space, which determines different variants of cultural contexts, and gen-
eralizes the directions of forming the students’ intercultural competency in the process of studying professional and special
disciplines. There are suggested five main models of constructing the content of intercultural education in different countries of
the world based on the dialogue of cultures: partial, modular, monosubjective, complex and complementary.

The paper presents the results of the summative assessment of the theoretical and practical aspects of intercultural com-
petency of students of higher artistic educational institutions, which was carried out for over six years at the Borys Grinchenko
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University of Kyiv and the State institution "Ushynsky South-Ukrainian National Pedagogical University”. The respondents
were Ukrainian and Chinese students of musical specialities.
Keywords: intercultural environment, competency discourse, students, optimization of cooperation

In articolul de mai jos se propune o analizi competentd a optimizdrii interactiunii dintre studenti si mediul intercultural.
Sunt descrise, in special, diferite forme dinamice subculturale de tipuri mixte. Autorul defineste continutul mediului trans-
cultural ca un spatiu macro-cultural, delimiteazd diverse optiuni pentru contexte culturale si rezumad directiile de formare a
competentei interculturale a studentilor in procesul studierii disciplinelor profesionale si speciale. Sunt propuse cinci modele
de bazd pentru formarea continutului educatiei interculturale in diferite {dri ale lumii pe baza unui dialog cultural: partial,
modular, monosubiectiv, complex si complementar.

Articolul prezintd rezultatele evaludrii finale a aspectelor teoretice si practice ale competentei interculturale a studentilor
institutiilor de invdfdmant artistic superiot, obfinute timp de sase ani la Universitatea ,,Boris Grinchenko” din Kiev si In-
stitufia de Stat ,,Universitatea Nationald sud-ucraineand de Pedagogie ,K.D. Ushinsky”. In calitate de respondenti figureazd
studenti ucraineni si chinezi ai specialitdtilor muzicale.

Cuvinte-cheie: mediu intercultural, discurs competent, studenti, optimizare, interactiune

Introduction

New times require new approaches to the educational process at high school. In recent years,
competence-oriented education has been actively developing in Ukraine. It implements a model that
reflects the strategic orientations of the humanistic education paradigm: the focus is on students as
subjects of life, a free, holistic personality, focused on spiritual self-development, self-realization, di-
alogue and assistance in personal and professional growth. Despite the difference between the abo-
ve concepts of interdisciplinarity as the methodological basis of the new educational paradigm, the
following promising scientific positions are common:

- the educational process in higher educational institutions should be considered as a dialogue
between the student’s personality and the educational space;

- the integrated construct of interdisciplinary has a spiritual potential, which helps to realize the
reflection of the optimal options for designing, choosing and harmonizing mutual understanding. All
this opens up a considerable resource in overcoming negative tendencies, reaching consensus in the
space of modern society;

- in the educational space of a higher educational institution it is expedient to organize a pheno-
menological type of dialogue/polylogue, in the course of which there is an exchange of values and
understanding of the Other. Scientists emphasize the spatial-temporal parameters, the historical-cul-
tural and regional contexts of the educational space, as well as its inclusion in the broad social system,
which generates from the standpoint of the dialogic approach of the world many others. The spatial-
temporal and human components of the educational space of a higher educational establishment as an
open system determine its intercultural features — between generations, professional, ethnic, political,
social, racial, gender, etc. In the age of the globalization and informatization of the human community,
these properties become an integral attribute of each higher educational institution, thus defining the
need to update the goals, content and technologies of modern vocational education.

Literature Review

Philosophical and psychological aspects of the intercultural dialogue and mutual understanding,
mechanisms of forming a tolerant person are the subject of studies of A. Asmolov, M. Bakhtin, V. Bi-
bler, I.Sternin, O. Oleksiuk, H. Olport, S. Heller, R. Wandberget al.

The theoretical and methodological, psychological and pedagogical principles of forming the in-
tercultural competency of a future specialist, his preparation for professional activity in conditions of
an ethno-culturally diverse society were studied by such scholars as L. Volyk, Ye. Chyornyi, E. Zeier,
I. Zymnia, V Kraievskyi, L. Maikovska, O. Pometun, D. Raven, O. Snihovska, O. Sadokhin, V. Khut-
makher, A. Khutorskyi, G. Chen, D. Deardorff, K. Knapp, J. Knight, C. Kramsch, A. Moosmulleretal.
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The theoretical analysis of the notion of “intercultural competency” suggests that this phenome-
non is considered as a specialist’s professional quality or ability: to internalize foreign cultural and
linguistic values, norms, standards of conduct; to succeed in communicating with representatives of
other ethnic groups.

Thus, according to O. Snihovska, the intercultural competency of a future specialist in internatio-
nal relations is a professional and personal quality that synthesizes a set of socio-cultural, professional,
cultural knowledge, skills of verbal and paraverbal communication, general cultural and culture spe-
cific skills, orientation on communication [1 p. 17].

K. Kovrikova also believes that the intercultural competency of the teacher of music education
is an integrative socio-professional quality of the personality, manifested in the ability and readiness
to create a positive space for the musical and educational interaction of students - representatives of
different nationalities and confessions, taking into consideration their cultural and historical peculia-
rities, spiritual value orientations [2].

Another point of view is presented in the work of O. Sadokhin, where the intercultural competen-
cy of the individual is defined as a set of knowledge, skills and abilities common to all participants of
communication and necessary to achieve mutual understanding [3].

According to L. Vorotniak, the intercultural competency of masters of higher pedagogical educa-
tional institutions is manifested only in conditions of intercultural communication, where commu-
nicative competency per se does not ensure its efficiency, because communicants lack knowledge of
cultural rules and the technique of their use. That is, full intercultural communication acts as a con-
dition and at the same time as a product of the individual’s intercultural communicative competency
functioning [4].

In the study of A.Kostiuchenko, the future teacher’s intercultural competency is a complex perso-
nal entity represented by a system of historical and ethnographic, social and political, cultural, lingu-
istic knowledge, skills, abilities, motives of future teachers aimed at mastering a complex of national
and universal human cultural values for effective communication with representatives of other ethnic
communities both on an every day and professional level [5 p. 31].

The analysis of recent studies and publications has shown that the problem of forming the inter-
cultural competency of students in the institution of higher artistic education has not been sufficiently
developed.

The formation of intercultural competence of students

The formation of intercultural competence provides for careful propaedeutic work on the study of
subcultural characteristics of the student, in particular, the marginality as inconsistency in the system
of the individuals relations, and the attitude of social ethnic groups to the culture, natural and social
environment. This should be taken into account when solving important problems in the design of a
competently-oriented educational environment in higher educational institutions.

In the system of culture there are not only subcultures, but also different dynamic subcultural
formations of mixed types. They combine in different versions the cultural environment of the soci-
al strata and groups of the population not on the basis of socio-demographic affiliation, but on the
basis of socio-psychological, ideological, moral-religious and psycho-cultural character. It is about a
trans-cultural environment that encompasses the scope of inter-ethnic communication, as if putting
together some subcultural spaces for others, mixing and penetrating them. This is the macro-cultural
space that defines different variants of cultural contexts (regional, international, worldwide), and whi-
ch implies intersubjectiveness and universal human ideals.

Subcultural and national-cultural spaces create conditions for the direct manifestation of the so-
cial institutions influence - artistic educational institutions, the media, the family, that is, on the for-
mation of the spiritual potential of the individual. This is the very reality and empirical context of the
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cultural context, that is, those combinations and connections of separate cultural fields, subcultural
and trans-cultural spaces that form a single (visible and observational) whole.

In the ideal case, competence-oriented learning (as a process) is the activation and support of
students’ professional self-development, the organization of self-directed educational activities, which
involves the active inclusion of students in the organization and implementation of this process. The
restructuring of relations between the subjects of the educational process also provides the whole
educational environment, becoming the subject of responsible choice and self-development. Educa-
tional environment means a set of psychological, social and spatial-substantive factors, in which an
important role is played by interpersonal relationships and the material provision of the educational
process in higher education.

In view of the foregoing, the formation of intercultural competence of students in the higher
school educational process can be carried out in two directions. The first direction is focused on the
intercultural competence of students in professional disciplines (modular version of the model of the
dialogue of cultures). The second - on the development of skills of intercultural interaction in the pro-
cess of studying special disciplines (monosubjective version of the model of the dialogue of cultures).

Depending on the specific educational situation, the dialogue of cultures in the content of educa-
tion can be constructed using various methods. The experience of implementing the ideas of intercul-
tural education in different countries allows us to distinguish five basic models of constructing its con-
tent on the basis of cultures dialogue: partial, modular, monosubjective, complex and complementary.

The partial model is characterized by the fact that the material reflecting the ideas of intercultural
education is included in all topics of the training course in the form of certain facts, ideas, and con-
cepts. The modular variant differs in what the provisions giving cultural characteristics of the indivi-
dual and the cultural diversity of society are revealed in the content of education by means of separate
themes (modules) integrated into a specific training course. In the monosubjective model, the tasks
of intercultural education are solved within the framework of an independent course (compulsory or
optional). The integrated model is an integrated training course combining material on intercultural
education from various educational fields. Within the framework of the complementary model, the
dialogue of cultures is realized during extracurricular activities: scientific and practical conferences,
evening parties, thematic excursions, hikes, electronic correspondence with peers from foreign coun-
tries, various kinds of exhibitions, activities and other events aimed at solving the tasks of intercultural
education.

However, no matter how the teacher uses the constructing method of the education content on
the basis of the cultures dialogue, it is important that the material offered to the students be aimed,
firstly, at providing an adult with an opportunity to fully realize his natural inclinations and abilities,
and secondly, to form his humanistic spiritual values and national identity as the basis for productive
development, civil society.

The theoretical and practical aspects of students’ intercultural competence were studied through
empirical research in the K.D. Ushinsky Southh Ukrainian National Pedagogical University (Odessa).
A study conducted by E. Rebrova [6 p.138] used the test Types of ethnic identity (a modified ethno-
cultural variant according to H.U. Soldatova and S.V. Ryzhova). The proposed test [7] is focused on
six variants of the ethnic variety and designed to diagnose their manifestation in cases of inter-ethnic
tensions. About 300 Ukrainian and Chinese art students took part in the survey. The results showed
that the majority of students belong to the type of artistic and cultural ethno-indifference - the eth-
nicity uncertainty in the field of artistic culture, which indicates that there is no interest in this issue.
At the same time, some Chinese students and a small number of Ukrainian students determined their
correspondence to the optimal type — positive artistic and cultural ethno-identity. It is expressed in a
positive attitude to the artistic and cultural values of its people and other peoples and ethnic groups,
which determines artistic tolerance, intercultural competence [6 p. 145].
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Research Results

To solve the problem of forming the intercultural students’ of artistic specialties competence in
Borys Grinchenko Kyiv University, a staged section (2007-2013) was held, in which more than 600
people took part. The objectives of the study were as follows: to identify the assessment of the state
of interethnic relations, their dynamics and the activities of educational institutions in this direction;
to find out to what extent students are familiar with the peculiarities and traditions of other peoples;
to determine what factors affect the nature of intercultural relations; to consider the possibilities of
educational institutions to influence the intercultural competence formation. The survey showed that
students are interested in the problem of interethnic relations (74.5%), in some respects (intercultural
tolerance “transnational empathy”, knowledge of artistic traditions of different peoples), future tea-
chers develop their intercultural competence. However, this process is unstable, not achieving high
results (21.5%).

During vocational art specialties students training, a system of knowledge, skills and abilities in-
cluding the abilities: to respect the signs of originality and identity of culture, traditions, beliefs of
other ethnic groups; to communicate with representatives of different ethnic groups, to correctly un-
derstand people even when having language barriers; to see beyond gestures and facial expressions
typical reactions of representatives of certain peoples, their emotional states, to demonstrate empathy
and tolerance; to restrain or, conversely, to adequately manifest their own emotional reactions in rela-
tion to the representatives of other peoples; to strive to avoid manifestations of aggression, xenopho-
bia, prejudice; to develop skills of rational behaviour in the conflict, skills of negotiating with partners
in difficult situations; to adapt to different cultures and act in different social systems [8 p. 45].

The results of the summative assessment of the theoretical and practical aspects of intercultural
competency of higher artistic educational institutions’” students are oriented towards the creation of
conditions that provide the continuity and synthesis of domestic and foreign pedagogical experience,
and update the content of education through the dialogue of cultures; provide awareness of the prio-
rity role of intercultural communication in the multicultural educational space.

Thus, the strategic goal of intercultural cultural education is the formation of a common European
consciousness among students, creating conditions for learning how to respect the representatives of
other cultures, and readiness for self-determination in the transcultural world.

Among the intercultural competencies we should note: the ability to take into account the ethno-
cultural differences of the participants of the educational process; readiness to carry out professional
activity, taking into consideration the peculiarities of the social and cultural situation in Ukraine and
in the world; the ability to reflect on the ways and results of their professional activities, to provide pro-
fessional communication and the development of the student’s personality in the educational process;
readiness to interact with educators and psychologists of an educational institution, etc.

Conclusions

Thus, intercultural competence for specialists of artistic and pedagogical profile is a professional
quality that allows the future teacher of music, choreography, artistic culture to be competitive, popu-
lar with a specialist in a multicultural educational environment. This is due to the profound knowledge
of art, the experience of artistic identification, the formed positive intentions to the spiritual sphere
of various ethnic groups, nations and peoples representing certain strata of the region, as well as the
polar cultures of the globalization world.

At present, the study on forming the intercultural competency of higher artistic educational insti-
tutions’ students has shown that the issues to be solved remain those of interethnic relations, intercul-
tural tolerance, knowledge of artistic traditions and the internalization of artistic and cultural values
of different peoples in the educational process.
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Pe fondalul multiplelor manifestdri artistice contemporane constientizam, cd faimoasele creatii de artd, de la arhaicele
desene parietale in pesterile preistorice pdnd la capodoperele marilor pictori, sculptori si arhitecti ai tuturor timpurilor (ca Fid-
ias si Praxiteles, Rafael si Michelangelo, Leonardo da Vinci si Caravaggio, Bernini si Bramante, Rubens si Rembrandt, Gaudi
si Le Corbusier, Picasso si Brancusi etc.), au constituit cultura spirituald milenard a societdtii umane.

Cuvinte-cheie: artd, societate, culturd, culturd spirituald, functie sociald

Against the background of the multiple contemporary artistic manifestations we realize that the famous artistic creations,
from the first masterpieces of the prehistoric caves to the great painters, sculptors and architects of all time (like Phidias and
Praxiteles, Raphael and Michelangelo, Leonardo da Vinci and Caravaggio, Bernini and Bramante, Rubens and Rembrandt,
Picasso and Brancusi etc.) constituted the millenary spiritual culture of the human society.

Keywords: art, society, culture, spiritual culture, social function

Introducere

La intrarea intr-un nou mileniu, pe fondalul caleidoscopic al panoramei multiplelor manifestari
artistice contemporane, nu putem s nu meditam asupra reperelor fundamentale prezente in cultura spi-
rituald milenard a societdtii umane de-a lungul existentei sale: de la arhaicele desene parietale in pesterile
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preistorice pana la faimoasele capodopere ale marilor pictori, sculptori si arhitecti ai tuturor timpurilor,
precum au fost: Fidias si Praxiteles, Rafael si Michelangelo, Leonardo da Vinci si Caravaggio, Bernini si
Bramante, Rubens si Rembrandt, Gaudi si Le Corbusier, Picasso si Brancusi si multi, multi altii. ..

Urmarind geneza si desfasurarea procesului multimilenar de dezvoltare a creativitdtii umane in do-
meniul artelor plastice, pornind de la rasaritul fenomenului artistic in adancurile vremurilor si primele
manifestari ale activitatii artistice in epoca preistoricd pana la inceputul secolului al XXI-lea cu multi-
tudinea stilisticd a artelor plastice contemporane, constientizam, ca patrimoniul artistic al civilizatiilor
este conceput si interpretat in integritate cu procesul socio-cultural, prin interferenta cu viata sociala si
celelalte forme ale culturii spirituale: morala, religia, ideologia, jurisprudenta, stiin{a, tehnica.

Arta ca forma specifica a culturii spirituale

Arta constituie una din multiplele forme ale culturii spirituale [1, 2, 3]. Inci marele pictor W. Kan-
dinsky s-a referit acestei probleme in monografia sa Spiritualul in artd [4]. Analizind integrarea feno-
menului artistic printre formele culturii spirituale, inifial este necesar sd apreciem nofiunea culturd.
Aceasta are origine lating, fiind int4lnitd pentru prima data in creatiile marilor ganditori ai antichitatii:
Cicero (nascut 3 ianuarie 106 1.Hr. — decedat 7 decembrie 43 1.Hr.) si Horatiu (ndscut 8 decembrie 65
1.Hr. — decedat 27 noiembrie 8 i.Hr.). Continutul acestui cuvant latin in originea sa este polisemantic,
provenind de la verbul colere, ceea ce semnifica a colecta, a cultiva, a prelucra, a educa, a dezvolta. Cice-
ro si Horatiu utilizeaza doud aspecte ale notiunii respective: cultura agrorum si cultura animi [5, p. 11].

In contextul lingvisticii contemporane notiunea culturd are o circulatie foarte larga, aceasta fiind
integrata in cele mai diverse sfere ale activitdtii umane (de exemplu: cultura fizica, cultura muzicald,
cultura agricola, cultura vorbirii, cultura comunicarii, cultura arheologicd, cultura biologicd, cultura
ecologicad, cultura antreprenoriald, cultura businessului si multe altele). Identificarea conceptului cul-
turd a preocupat mulfi cercetatori, care au elaborat numeroase definitii ale notiunii, constituindu-se
domenii stiintifice distincte - filosofia culturii, sociologia culturii, istoria culturii etc. Dupa cum relateaza
G. Socolov [5, p. 11], in lucrarile de specialitate au fost inregistrate numeroase definitii ale notiunii re-
spective, acestea atingand cifra de 500. Definitiile elaborate pot fi axate in jurul a mai multe conceptii:

1) axiologicd: cultura prezinta totalitatea valorilor materiale si spirituale create de omenire in de-
cursul dezvoltdrii ei istorice;

2) sociologicd: cultura caracterizeaza nivelul de dezvoltare a societdtii, a capacitatilor creative ale
omului, exprimate in valori materiale si spirituale;

3) antropologicd: cultura este o metodd universald de autorealizare §i autoexprimare creativa a
omului;

4) semioticd: cultura este o informatie sociald, acumulata si pastrata in societate prin intermediul
diverselor sisteme semiotice; etc.

Conform conceptiei axiologice, valorile materiale reprezinta rezultatul procesului de productie si
constituie cultura materiald. Iar valorile spirituale, prezentand rezultatul activitatii umane spiritual-
cognitive (stiinta), educative (invdtdmantul), regulative (etica, jurisprudenta), orientative (religia, ide-
ologia), estetice (arta), constituie cultura spirituald. Valorile materiale si spirituale formeaza un sistem
integru: producerea valorilor materiale este imposibila fira o activitate anticipatd spirituala: valorile
materiale sunt rezultatul materializdrii activitatii spirituale. In mod grafic morfologia fenomenului
culturd poate fi reprezentatd in modul urmator (Schema 1):

Cele doud aspecte ale fenomenului culturd (cultura spirituala si cea materiald) sunt adiacente si
interferente. Deseori activitatea spirituald are o orientare practicd. De exemplu, stiinta contribuie la
producerea bunurilor materiale. Iar activitatea artistica, in special arta plastica, este materializatd, de
obicei, prin intermediul mijloacelor artistice, utilizind anumite materiale (panza, hartia, vopselele,
lemnul, marmura etc.). Astfel, arta (indeosebi, cea plastica), prezentdnd una din formele specifice ale
culturii spirituale, se manifestd, totodata, si ca o valoare materiala.
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Schema 1. Morfologia fenomenului culturd
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Notiunea artd (lat.: ars, artis) este polisemantica. Continutul sdu initial semnifica: indeménare,
pricepere, mdiestrie, iscusintd deosebita intr-o activitate. Definitia ei stiintificd poate fi formulata in
modul urmator: arta, ca una din formele culturii spirituale, a constiingei sociale si a activitdtii umane,
prezintd o modalitate de valorificare practico-spirituald a lumii, are drept scop producerea unor valori
estetice, imbind reflectarea realitdtii in imagini artistice cu procesul de creatie dupa legile frumosului, uti-
lizeazd mijloace de exprimare cu caracter specific (arta plasticd — culoarea si linia, literatura — cuvantul,
muzica - sunetul, teatrul - mimica, dansul - gestul si miscarea).

Arta in raport cu alte forme ale culturii spirituale

Arta, ca una din formele culturii spirituale, se afla in stransa legatura cu viata sociald [6, 7] si cu
alte forme ale culturii spirituale: politica, ideologia, religia, stiinta, morala, tehnica. Aspectul extern al
interferentei respective se manifesta in influenta ordnduirii politice si sociale, in nivelul de dezvoltare a
economiei, tehnicii, stiintei, sistemului bisericesc, normelor juridice, morale etc. asupra proceselor de
functionare si evolutie a artelor. Legaturile de aspect intern constau in capacitatea artei de a absoarbe
si a exprima idei si conceptii politice, sociale, morale. Arta reproduce viata spirituala a societatii in
toatd integritatea ei.

Raportul artd - stiinfd. Arta, ca si stiin{a, are o mare forta gnoseologica, este o puternicd arma de
cunoastere a lumii obiective [8]. Dar, spre deosebire de stiin{d, ea reproduce realitatea nu prin catego-
rii logice, legi si formule, ci prin imagini artistice. Spre deosebire de stiintd, care reflectd doar aspectul
general, obiectiv al fenomenelor si utilizeazd notiuni abstracte, arta reflecta realitatea integral, in toatd
complexitatea si diversitatea ei.

Raportul artd - morald. Aceste doua forme de constiinta sociala au multe tangente si acelasi
obiectiv: arta propaga inalta moralitate, arta il innobileazd pe om, fiind un puternic mijloc de cultivare
a spiritelor umane.

Raportul artd - religie. Risarind din adancurile istoriei, arta si religia raméan apropiate pe par-
cursul mileniilor. Ambele au aceeasi esentd axiologica - atitudinea valorica fad de realitate. Ambele
sunt orientate spre aspectul emotiv al psihicului uman, ambele se manifesta in imagini simbolice. Si
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arta, si religia au o actiune spirituala purificatoare asupra omului. Multe generatii de maestri populari
si artisti plastici au ridicat catedrale, au zugravit icoane, au pictat cdrti bisericesti.

Raportul artd - ideologie. Deoarece arta este o modalitate de transfigurare artisticd a realitatii,
ea este implicatd nemijlocit in ambianta sociald, se manifestd intr-un anumit mediu social. In legaturi
cu faptul ca artistul-creator, ca si orice persoana, este un produs social, opera artistica, direct sau in-
direct, reflectd conceptiile ideologice si politice ale autorului sau. Multi artisti-creatori au abordat in
operele sale probleme social-politice de mare rezonantd, devenind o adevarata ,,0glinda” a societatii,
reflectand sfera conflictelor de clasa, devenind ,,arma” in aceastd luptd. Oamenii de artd au exprimat
tendinta spre valorile supreme ale existenfei umane: dragostea si respectul fatd de om si universul tra-
irilor sale, fata de tard, de trecutul si viitorul ei... [9].

Raportul artd - tehnicd (gr. tehne — arta, maiestrie). Interferenta acestor doua forme de cultura
spirituala se manifestd prin completarea lor reciprocd. Concomitent cu dezvoltarea tehnicii in unele
genuri de arta (pictura, sculpturd, arhitectura, mobilier, arte decorative, design, muzicd, cinematogra-
fie, foto si altele) se perfectioneaza mijloacele tehnice, tehnologiile de confectionare etc. In legituri cu
aceasta se dezvolta si o noua ramurd a stiintei — estetica tehnica [10].

Functiile sociale ale fenomenului artistic

Apdruta inca in epoca preistorica, in perioada paleoliticului superior, in stransd legatura cu ac-
tivitatea practico-utilitard, arta se caracteriza prin sincretism: desenele murale, figurinele zoomorfe,
dansurile rituale care aveau, in primul rand, o destinatie magicd, prezentand o incercare a omului de a
facilita procesul de munca, de a imbunitéti conditiile si modul de viata. Pe parcursul evolutiei sale is-
torice arta s-a dezvoltat ca un fenomen social complex si multifunctional. Odaté cu scurgerea timpului
arta se elibereaza treptat de atasarea catre procesul practico-utilitar, functia lui utilitara se diminueaza,
iar functia estetica se dezvoltd, se amplificd si devine primordiald. Printre functiile sociale identificim
urmatoarele:

l.Umanizatoare Menireasociala primordiald a artei este modelarea personalitafii umane,
dezvoltarea individului uman, indltarea tuturor valentelor morale la nivel superior.

2.Socializatoare. Artaeste un mijloc puternic de formare social-dirijatd a individului, in-
tegrandu-l in societate, sporind destinatia comunicativa a artei.

3.Gnoseologica (cognitiva). Arta este apreciata deseori ca un ,manual al vietii’, pe care
fiecare poate sd-1 cunoasci, sa-1 ,,studieze”. Fiecare poate sd absoarba din intelepciunea seculara, sa cu-
noasca trecutul, prezentul. Arta are capacitatea de a prognoza viitorul. Arta il ajuta pe om sd cunoasca
sensul vietii, sd se cunoasca pe sine insasi.

4. Axiologica (orientativa). Arta il ajutd pe om sd insuseascd anumite criterii valorice de apre-
ciere a relatiilor interumane, sa-si elaboreze principiile de viata.

5.Recreativad. Artaare o acfiune recreatoare asupra omului, influentand ,,curativ” asupra
psihicul sdu.

6.Hedonistica. Artaeste un izvor de delectare, desfitare, placere.

7.Catarsicé. Artaproduce asupra omului un efect de purificare spirituala.

Concomitent cu evoluarea functiilor sociale ale fenomenului artistic, se disperseaza si se defini-
tiveaza principalele genuri ale activitatii artistice: arta plastica, muzica, dansul, literatura, teatrul etc.
Fiecare dintre ele se manifestd prin mijloace estetice distincte si limbaj artistic specific: pictura — prin
culoare, grafica — prin linie, sculptura — prin volum; literatura — prin cuvant, muzica — prin sunet,
dansul - prin miscare, teatrul — prin mimica etc.).

Morfologia fenomenului artistic

In rezultatul proceselor de depdsire a sincretismului arhaic si diversificare a formelor de activitate
artistica se realizeaza constituirea sistemului de genuri artistice, acesta devenind una din principalele
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probleme, care a preocupat marii ganditori ai antichitatii, ramanand actuala pentru multe generatii de
cercetdtori ai civilizatiilor ulterioare. Numeroasele clasificari, analizate in monografia Morfologia arte-
lor [11] a cunoscutului filosof si estetician rus M. Cagan, rezidd pe diverse principii de sistematizare.
Dintre criteriile aplicate, in opinia noastra, fundamentale pot fi considerate urmatoarele:

1. Criteriul ontologic, specificat prin ,modul de existen{d” a genurilor de artd: in dependenta de
faptul daca ele se manifestd in desfasurare succesiva sau au o prezentare statica, au o expresie in timp
sau in spatiu. Conform acestui criteriu, artele se grupeazd in 3 categorii:

a) arte temporale (muzica, poezia, diverse genuri literare);

b) arte spatiale (pictura, sculptura, grafica);

c) arte temporar-spatiale (dansul, teatrul, baletul).

2. Criteriul semiotic, generat din facultitile comunicative ale limbajului artistic. Dupa acest crite-
riu, genurile artistice pot fi sistematizate in doud grupe:

a) arte reprezentative (limbajul artistic reproduce realitatea in imaginile asociate acestei realitafi:
pictura, grafica, sculptura, literatura, teatrul);

b) arte nereprezentative (limbajul artistic nu reproduce realitatea: muzica, dansul, arhitectura,
arta decorativa etc.).

In Schema 2 (prezentati mai jos) - Morfologia fenomenului artd - se modeleazd morfologia feno-
menului artistic conform ambelor criterii de clasificare: cel ontologic si cel semiotic, acestea doua fiind
asociate organic intr-un sistemn morfologic:

Schema 2 (a, b). Morfologia fenomenului artd:
a) dupa criteriul ontologic b) dupa criteriul semiotic

a b

sculptura,
Qe Iraficy

Artele spatiale

artelor p,
< u*.ﬂ ﬂ:b-
o %

Arhitectura

Artele
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temporal-
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In fiecare din cele trei grupuri de genuri (Schema 2a) existd atat genuri reprezentative (Schema 2b,
segmentul exterior: pictura, sculptura, grafica, teatrul, genurile literare) cat si genuri nereprezentative
(Schema 2b, segmentul interior: dansul, muzica, arhitectura). Concomitent, exista genuri cu trasaturi
semiotice mixte, interferente (Schema 2b, segmentul intermediar).

Concluzii

Pe parcursul evolutiei sale istorice arta s-a dezvoltat ca un fenomen complex si multifunctional.
Infiltratd intr-un cadru socio-cultural, arta se manifesta ca o forma distincta a culturii spirituale, in-
teractionand cu celelalte forme ale acesteia. Arta se manifestd printr-un sistem complex si multiplu de
functii sociale. In acelasi timp, ea reprezintd un fenomen eterogen, dispersat, intr-un sistem de genuri
diferite dupa indiciile ontologice si caracteristicile semiotice.
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In cercetarea propusd se efectueazd o analizd comparativi a doud conceptii — cea a filosofului englez Karl R. Popper
(1902-1994) si cea a filosofului romdn Lucian Blaga (1895 - 1961). Acesti ganditori au lansat ideea unui nou model de
cunoastere, care ne-ar ajuta sd stabilim si sd conturdm un eventual model al eficientizdrii procesului de creatie stiinfificd, de
avansare in cunoastere, de descoperire a noului, de progres sub aspect cognitiv, in ultimd instanfd.

Cuvinte-cheie: falsificabilitate, coroborare, problematizare, metodd dogmaticd, minus-cunoagtere, intelect en-static, in-
telect ec-static, mister

In the proposed research there is a comparative analysis of two conceptions — of the English thinker Karl R. Popper (1902-
1994) and of the Romanian thinker Lucian Blaga (1895 - 1961), thinkers who launched the idea of a new model of knowledge
and that would ultimately help to establish, to outline a possible model of the efficiency of the process of scientific creation, of
advancement in knowledge, of the discovery of the new, of progress in the cognitive aspect in the last instance.

Keywords: falsifiability, corroboration, problematization, dogmatic method, minus-knowledge, instatic intellect, ecstatic
intellect, mystery

Introducere

Problema cunoasterii adevarului a fost din cele mai vechi timpuri si pana astazi una dintre cele
mai importante prioritati ale filosofiei, nu doar sub aspectul definirii, intelegerii sau stabilirii criteriilor
adevarului, ci si sub aspectul avansarii mentalitatii in domeniul cognoscibilitatii. Progresul tehnico-
stiintific din secolele XIX si XX a pus accent si mai acut pe aspectul progresului stiintific in arealul fi-
losofiei, in contextul in care s-au creat teorii ce au depasit modelele de abordare cunoscute anterior. A
fost nevoie de interventia filosofiei pentru a face posibila asimilarea sub aspect comprehensiv a acestor
revolutii la nivel de gandire, la nivel de metode utilizate. Mai multi cercetatori care s-au aflat sub in-
fluenta acestor realizdri inovative (un exemplu, teoria relativitatii lui A. Einstein) si-au dedicat timpul

1 E-mail: negru.nicolae@gmail.com
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si energia interpretarii acestor descoperiri, descifrarii mecanismelor lor. K.R. Popper, L. Blaga, D.D.
Rosca, S. Lupasco s.a. au incercat sa contureze acest nou model de gandire si abordare a problemelor
stiintei, scotand in evidentd contradictia, irationalul, neconcordanta, problematizarea. In anul 1986
s-a constatat chiar si termenul de problematologie', ce vroia sa legitimeze si sd introducd in arealul
stiintific situatia de problemd, care pana atunci trebuia inteleasd mai mult ca o abatere, ca o eroare ce
trebuie evitata (cu toate ca anterior fusesera ganditori ce au promovat aceste idei, ele nu si-au gasit o
sistematizare concreta).

In cercetarea propusi intenfionim si facem o analizd comparativa a diferitelor conceptii ale unor
ganditori ce au abordat problemele stiintei sub aspectul elaborarii de noi teorii, care ne-ar ajuta sd sta-
bilim si sd conturdm un eventual model al eficientizarii procesului de creatie, de avansare in cunoas-
tere, de descoperire a noului, de progres sub aspect cognitiv, in ultima instanta.

Conceptia popperiana cu privire la cunoastere

Karl R. Popper (1902-1994) este unul dintre ganditorii care publica in anul 1934 lucrarea Logica
cercetdrii, devenita ulterior celebrd, in special dupad aparitia traducerii engleze, in anul 1959. Filosoful
englez a participat activ la dezbaterile filosofice ale timpului, dominate in acel timp de opinia membri-
lor Cercului de la Viena asupra metodei stiintei. Filosofii neopozitivisti au criticat si au scos din arealul
stiintei acele directii stiintifice care nu puteau fi verificate prin raportarea la experienta. In schimb, K.
Popper combate metoda inductivd promovata de ultimii si propune drept criteriu de demarcatie intre
teoriile stiintifice si sistemele metafizice falsificabilitatea. ,,Oricate lebede albe am observa, aceasta nu
ne indreptafeste si tragem concluzia ci toate lebedele sunt albe” [1, p. 74]. In opinia metodologului
englez, activitatea cercetatorului stiin{ific consta in a formula si controla enunturi si sisteme de enun-
turi, iar sarcina logicii cercetdrii trebuie sa constea in analiza logica a acestui procedeu, a metodei de
cercetare a stiinfelor. Popper considera stiintifice numai acele sisteme care pot fi testate prin experi-
entd: ,...nu verificabilitatea, ci falsificabilitatea trebuie sd fie luata drept criteriu de demarcatie, ...un
sistem al stiintelor empirice trebuie sd poatd esua in confruntarea cu experienta” [1, p. 84]. Filosoful
englez sustine ca un enunt al stiintelor teoretice ne comunica o cantitate de informatie cu atat mai
mare despre lumea inconjurdtoare, cu cat este mai probabil sa intre in contradictie cu enunturi sin-
gulare posibile. Daca, utilizind metoda inductiva, putem aduce nenumarate fapte in justificarea unei
teorii, acest lucru nu ne asigura ca nu pot fi descoperite si fapte care sa combatd aceasta teorie, adica
adevarul obtinut nu este cert, ci doar probabil. Pe cand prin falsificabilitate avem nevoie de doar un
experiment ce contrazice adevarul stabilit pentru a combate teoria.

Acceptand falsificabilitatea drept principiu de demarcatie, trebuie sd acceptam si ideea cd, pe cit
afirmatiile noastre sunt teoretice, pe atat sunt supuse greselii. Sarcina oamenilor de stiintd, din punc-
tul de vedere al lui K.R. Popper, ar fi de a gasi greselile si a le indeparta pe calea controlului strict al
teoriilor, criticii premizelor si inaintarii noilor ipoteze. De aceea, tendinta catre adevar este indisolu-
bil legatd de criticism. De aici, dacd criticismul contribuie la gasirea adevérului, atunci el este ratio-
nal. Desigur, putem sa-i reprosam ganditorului cd, odata cu inaintarea criteriului falsificabilitaii ca
si criteriu de demarcatie intre teoriile stiintifice si sistemele metafizice, noi nu contribuim cu nimic
la progresul cunoasterii. Pe de altd parte, filosoful englez recunoaste ca nu atét falsificabilitatea este
importantd aici (la progresul cunoasterii), cat capacitatea unei teorii de a fi supusd testarii sau, altfel
spus, procesului de potentiald falsificare. Teoria care a trecut cu succes (adicd nu a fost falsificatd) acest
test a fost coroboratd [1, p. 92].

Principiul falsificabilitatii, introdus initial ca si criteriu de demarcatie intre enunturile stiintifice
si cele metafizice, si-a extins, dupa cum am vézut, actiunea si asupra metodei stiintei. Popper afirma:
»Deciziile care fixeaza regulile unei metode empirice sunt corelate strans cu criteriul de demarcatie” [1,

1 Meyer, M. De la problématologie: langage, science et philosophie. Mardaga, Bruxelles, 1986. Le Livre de Poche, 1994.
(Problematologie: limbayj, stiintd si filosofie).
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p. 89]. Decizia aceasta a lui Popper de a extinde principiul falsificabilitétii si asupra metodei stiintei a
fost cea mai mult criticatd de catre contemporanii sdi. Cu toate acestea, afirmam ca preocuparea respec-
tiva a ganditorului nu trebuie separata de conceptia sa privind cresterea cunoasterii. Anume corelarea
acestor doua laturi a conceptiei popperiene oferd sens teoriei sale despre metoda stiintei. Metodologul
englez afirma: ,,Problema centrala a epistemologiei a fost intotdeauna si este si astdzi problema cresterii
cunoasterii” [1, p. 59]. Progresul continuu al cunoasterii stiintifice este o trasatura esentiala a caracte-
rului ei rational si empiric. Stiinta isi pierde acest caracter daca inceteaza sd progreseze, si nu progres
in sensul acumularii observatiilor, ci in sensul risturndrii repetate a teoriilor stiintifice si inlocuirii
lor prin alte teorii mai bune sau mai satisfacatoare. Popper mentioneaza: ,Istoria stiintei (ca si istoria
tuturor ideilor umane) este o istorie a visurilor iresponsabile, a perseverarii si a greselii. Dar, — spune
Popper mai departe, - stiinta este unicul domeniu unde erorile sunt criticate si corectate cu timpul” 2,
p. 102]. Aceasta de acum ar fi un progres. Inuntrul stiintei existd un criteriu al progresului. Cu cat mai
multe teste suportd o teorie, cu atit e mai buna. Este preferata o teorie interesantd, indrazneata, extrem
de informata. Aceste proprietati s-ar reduce la unul si acelasi lucru: la un grad mai ridicat de confinut
empiric sau de testabilitate. Invitind din greselile noastre, noi sporim cunoasterea stiintifica: ,Noi nu
avem o procedura mai raionald, decat metoda incercarilor si erorilor — conjecturilor si respingerilor”
[2, p. 137]. Dupd aceastd metoda se dezvolta toate fiinfele din naturd. Dar noi ne deosebim de ele prin
aceea cd putem sa ne analizdm critic teoriile noastre. Filosoful englez formuleazé o schema a cresterii
cunoagterii prin eliminarea erorii, printr-o critica raionala sistematica (Schema 1).
Schema 1. Schema cresterii cunoasterii
»P1>TT > EE > P2”
Sursa: K. Ilonmep. /loduka u pocm HayuHodo 3nanus [3, p. 542].

Unde:
P1 - problema initiala, EE - procedura elimindrii erorilor,
TT- incercari teoretice de rezolvare a problemei, P2 - 0 noua problema

teorii elaborate

Dupd Popper, ea devine schema cdutarii adevarului si a confinutului cu mijloacele discutiei ratio-
nale. In felul acesta stiinfa evolueaza de la o problema la altd problema. Vedem ci problematizarea cu-
noasterii este inevitabild in cucerirea necunoscutului. Aparitia in perioada contemporana a o mulfime
de noi ramuri ale stiintei demonstreazd acest lucru. Popper ne spune ca orice teorie este o incercare
de a rezolva o problema stiintifica, o problema care urmareste sau este legatd de descoperirea unei
explicatii. Dupd filosoful englez, stiinta porneste numai de la probleme, numai prin intermediul unei
probleme devenim constienti ca detinem o teorie. Problema este aceea care ne provoaca sd invatam,
sd impingem mai departe cunoasterea noastra, sa experimentam si sa observam. Astfel, stiinta por-
neste de la probleme, si nu de la observatii: ,Progresul stiintei nu se datoreaza faptului cd acumulam
in decursul timpului tot mai multe experiente perceptive si nici faptului cd invatam sa utilizdm mai
bine simturile noastre. Pornind de la trairile noastre senzoriale neinterpretate, nu ajungem niciodata
la stiinta, oricat de sarguincios le-am aduna si ordona. Numai prin idei indrdznete, prin anticipari
nejustificate, prin speculatii cutezitoare puse mereu la incercare putem captura natura” [1, p. 268].

Au fost multi ganditori care nu s-au lasat convinsi de argumentele filosofului englez si chiar si
astdzi mai sunt exprimadri sceptice cu privire la metoda ,,inovativa’ a metodologului. Cu toate acestea,
afirmdm ca conceptul de problematizare s-a implementat prin lucrarile lui Popper in discursul filosofic
al timpului.

Conceptia blagiana cu privire la cunoastere

Cu trei ani mai devreme un alt ganditor, de data aceasta roman, Lucian Blaga, publica in 1931 lu-
crarea sa Eonul dogmatic, devenita ulterior o parte componenta a unui sistem intreg de lucréri dedica-
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te problemei cunoasterii'. La prima vedere s-ar parea cd este o incercare prea indrizneata a filosofului
roman de a introduce in arealul filosofic un termen complet compromis pentru stiinta. Totusi, Lucian
Blaga afirma cu toata increderea: ,,Niciodatd stiinfa nu a fost, in aceeasi masura ca astazi, o creatie a
metodelor intrebuintate. Imprejurarea soliciti revizuirea vechilor metode si lirgirea cunoasterii prin
noi metode in perfecta constiinta despre ele” [4, p. 128]. Vorbind despre formula dogmaticd, gandito-
rul roman atrage atentia asupra faptului cd ea ,,ascunde si un sens metodologic, care... pand acum nu
a fost remarcat indeajuns nici de filosofi, nici de teologi” [4, p. 8]. Daca privim notiunea in discutie de
toate subintelesurile ei religioase, ea poate fi tratatd cu succes ca si o formuld intelectuald, chiar daca
presupune o renuntare la intelect. Dupd Lucian Blaga, dogmele formulate de primii crestini au fost
dovada ci intelectul s-a decis pentru prima oard in istorie la o formulg, care, indiferent de raporturile
ei cu realitatea, era antinomicd in sine. Iata ce spune filosoful roman: ,,Dogma e deocamdaté orice
formuld intelectuald, care, in dezacord radical cu intelegerea, postuleaza o transcendere a logicii” [4,
p. 19]. In felul acesta, doud notiuni opuse, datoriti acestei formule, se pot situa alituri sau, cum spune
Blaga, ,,...dogmatismul relaxeaza in chip radical raportul crezut absolut necesar intre Notiuni si Lo-
gicd” [4, p. 37]. Dogma atrage atentia in acest context doar ca tip de ideatie, ca structura, care poate sa
ne deschidéd o noua viziune asupra lucrurilor. ,,Dogmele sunt antinomii transfigurate de misterul pe
care ele vor sa-1 exprime” [4, p. 39]; ,,...formula dogmatica trebuie inteleaséd esentialmente ca expresie
a unui mister” [4, p. 66]; ,,...dogma e antilogica exact in mdsura in care indica o solutie, pentru noi
irealizabild, dincolo de linia rationalului” [4, p. 40]. Cu alte cuvinte, filosoful roméan vrea sa ne spuna
cd poate exista si ceea ce nu se poate gandi logic, ba chiar cd exista doar concretul, care depaseste cu
mult capacitatea de asimilare a logicului. Si aici Blaga postuleaza existenta a doua stari fundamentale
ale intelectului: ,,en-static si ec-static” [4, p. 94]. Intelectul en-static este cel ce se aseaza in functiile sale
normale logice, intelectul ec-static este cel ce se aseaza in afard de sine, vine in contradictie cu functi-
ile sale logice. Mai jos vom incerca sd enumerdm céteva deosebiri radicale intre aceste doua tipuri de
intelect (Tabelul 1).
Tabelul 1. Caracteristici ale intelectului en-static si intelectului ec-static

Intelectul | Intelectul se aseaza in functiile sale logice normale, neagd concretul, organizeaza logic
en-static | concretul, nu se intereseazd de antinomiile latente ale concretului, creeazd concepte
logice pe un plan abstract impotriva concretului; se impaca cu concretul, apropiindu-se
de el dialectic prin succesive creatii de concepte concrete...

Intelectul | Intelectul evadeaza din sine, se aseaza in afard de sine, in nepotrivire ireconciliabild cu
ec-static | functiile sale logice, accepta concretul in detrimentul conceptelor logice, este deschis
catre antinomiile latente ale concretului, se aseaza in dezacord cu concretul...

Am utilizat in expresiile de mai sus pentru prima data notiunea Graficul nr. 1.
de mister. Misterul este notiunea-cheie in filosofia lui Blaga, este ,,un Forme ale misterului
inceput de structurare a necunoscutului’, cum ar spune-o Constantin
Noica [5, p. 27]. Blaga, insa, afirma: ,Obiectul deplin al cunoasterii
intelegatoare e misterul. S-ar putea construi o intreaga teorie a cunoas-
terii pe baza raportarii subiectului cognitiv la mister ca obiect” [4, p.
107].

Pentru a intelege mai bine ce vrea sd ne spuna ganditorul romén
prin mister ca obiect al cunoasterii, vom reprezenta acest lucru grafic
(Graficul nr. 1).

OA - cripticul misterului

OB - fanicul misterului

1 Blaga, L. Trilogia cunoasterii, Fundatia Regald pentru Literatura si Artd, Bucuresti, 1943. Din trilogie mai fac parte
lucririle Cunoasterea lucifericd si Cenzura transcendentd. La o editie ulterioard li s-a adaugat alte doud lucrari: Despre
congstiinta filosoficd si Experimentul si spiritul matematic.
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Cercul reprezinta misterul propriu-zis, portiunea A — partea misterului care ni se ascunde (crip-
ticul misterului), portiunea B — partea misterului care ni se aratd (fanicul misterului). A face un salt
din partea misterului care ni se arata in partea misterului care ni se ascunde, inseamna, dupa Blaga, a
»deschide un mister” [4, p. 165] sau, cum suntem noi familiarizati, insemna a pune o problema. Acest
lucru este posibil doar datorita recurgerii la metoda dogmaticd utilizatd de cétre intelectului ec-static
(despre care am vorbit mai sus). In cazul in care, spune Blaga, pentru oamenii de stiin{a notiunea de
dogmd nu poate fi indreptatita, un termen echivalent al dogmei ar fi minus-cunoasterea [4, p. 139].
Termenul de minus-cunoastere introduce in teoria cunoasterii notiunea de directie, ,potentare a unui
mister” [4, p. 106], adica trecerea de la un minim de incomprehensibilitate spre un maxim de incom-
prehensibilitate. In acest fel, noi nu riscim si ne inchidem toate potecile spre survolarea necunoscu-
tului, ci suntem deschisi noilor perspective, noilor provocari, pasibili de crearea de noi teorii care ar
explica situatia de problemd descoperita. Drept exemplu de utilizare inconstienta a acestor metode,
Blaga aduce teoria relativitatii, teoria cuantelor. Experimentul lui A. Michelson', natura dubla a lumi-
nii* au fost intelese doar dupé acceptarea experimentelor care combéteau niste adevaruri incetétenite
in arealul fizicii de atunci si acceptarea unor ipoteze absurde, din punct de vedere logic. Iatd de ce
Lucian Blaga spune ca ,,0 schimbare in punctul de vedere din care privim intdmplarile deschide o
perspectiva cu mult mai larga in stiintd decat cea mai geniala idee” [6, p. 267]. Filosoful roman dez-
volta ideea sa, introducand in lucrarile ulterioare termeni noi, cum ar fi cunoastere lucifericd, cenzurd
transcendentald, Marele Anonim, etc., la care nu o sd ne oprim in elaborarea de fata.

Concluzii

Din cele cateva argumente enuntate mai sus observam ca teoria lui K. Popper este mult mai simpla
si usor de inteles, desi pare lipsita de valoare (din punctul de vedere al unor cercetatori). Este mult
mai usor sa combati o teorie decat sa o elaborezi si sd o argumentezi. Totusi, faptul ca s-a atras atentia
asupra experientelor ce contrazic o oarecare teorie a dat nastere unei banuieli rezonabile cu privire la
rolul acestora in elaborarea de noi teorii explicative, iar odatd cu aparitia lucrérilor filosofului roman
aceste banuieli au fost pe deplin justificate (din punctul nostru de vedere). Lucian Blaga a elaborat un
sistem poate mai complicat decét cel al filosofului englez, dar acest lucru se datoreazd implicarii cerce-
tatorului intr-un domeniu foarte putin abordat - cel al misterului, al necunoscutului, care ,,prin unele
semne ni se aratd, iar prin altele se ascunde”. Totodat, calificativele date conceptiei blagiene, precum
ca ar fi mistica, nerationala sunt depasite in contextul confruntarii cu conceptia lui K. Popper. Formu-
larea unui nou model de cunoastere (Blaga o numeste cunoastere lucifericd) ne-a oferit posibilitatea sa
interpretdam altfel conceptia popperiana si ne-a dat un instrument nou de cercetare ce poate fi aplicat
in toate domeniile de activitate stiintifica a omului.
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Demersul stiintific prezent s-a axat pe studierea cadrului normativ de specialitate care prevede modalititile de salvgard-
are a patrimoniului cultural si de sanctionare a persoanelor care nu le respectd.

In lucrare s-a efectuat o cercetare a sistemelor administrative ale unor state europene si o analizd comparativi a modal-
itatilor de aplicare a sanctiunilor de cdtre autoritdtile publice a acestor state pentru persoanele care deterioreazd sau distrug
intentionat, sau din imprudentd obiectele de patrimoniu cultural national.

Investigatia ne-a permis sd consemndm cd daunele aduse statului in urma distrugerii obiectelor de patrimoniu cultural,
de reguld, sunt mult mai considerabile decdt mdrimea unor sanctiuni previzute in legislatiile tdrilor studiate.

Cuvinte-cheie: patrimoniu cultural, salvgardare, state europene, legislatie nationald, autoritdti publice, sanctiuni

The present scientific approach has focused on studying the specialized normative framework that provides for the ways
of safeguarding the cultural heritage and sanctioning the people who do not respect them.

The author of the paper carried out a research of the administrative systems of some European states and a comparative
analysis of the modalities of the application of sanctions by the public authorities of these European states for the persons who
intentionally or by imprudece damage or destroy objects of national cultural heritage.

The investigation allowed us to note that the damage done to the state as a result of the destruction of the cultural herit-
age objects, as a rule, is much more considerable than the size of some sanctions provided in the laws of the studied countries.

Keywords: cultural heritage, safeguarding, European states, national legislation, public authorities, sanctions

Introducere

Fiecare tard, constientizand valoarea monumentelor de patrimoniu cultural pe care le detine, sta-
bileste ce mdsuri trebuie sa intreprinda pentru a le proteja cat mai bine, indiferent de natura sau crite-
riile de clasificare a patrimoniului. Actiunile intreprinse inglobeaza un ansamblu de masuri care poar-
ta caracter stiintific, juridic, administrativ, financiar, fiscal si tehnic pentru a le putea asigura, in primul
rand, securitatea, dar si integritatea exprimata prin procedeele de intretinere, preparare, restaurare si
punere in valoare. Pentru nerespectarea normelor de salvgardare a patrimoniului cultural statul aplica
sanctiuni de natura administrativa (contraventionald) si penala. Sanctiunile diferd de la stat la stat in
functie de cadrul legal stabilit, valoarea bunului prejudiciat si gravitatea faptei comise.

Studiu comparativ al modalitatilor de aplicare a sanctiunilor de catre autoritatile administra-
tive ale unor state europene

Cercetarile cu privire la modalitatilor de aplicare a sanctiunilor de catre autoritatile publice pen-
tru persoanele care deterioreaza sau distrug intentionat, sau din imprudenta obiectele de patrimoniu
cultural national au constituit obiectul de studiu al mai multor cercetdtori din statele est-europene [1,
2, p. 82-83]. Pentru a elucida marimea sanctiunilor aplicate de Republica Moldova, in raport cu alte

1 E-mail: comendv@gmail.com
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state, am selectat baza normativd a Republicii Moldova, Ucrainei, Roméniei, Germaniei, Frantei si
Poloniei.

Cadrul normativ al térilor luate in studiu indica la similitudini in aplicarea sanctiunilor pentru
incalcarea prevederilor de protejare a patrimoniului cultural, dar si la aplicarea anumitor pedepse,
specifice pentru unele tari.

In Republica Moldova legislatorul stipuleaza faptele mentionate ca fiind incilcarea regimului de
protectie si de folosire a bunurilor de patrimoniu cultural si a monumentelor de for public. Acestea
sunt reglementate de Codul contraventional al Republicii Moldova. Pentru astfel de incalcari se aplica
sanctiuni care previad amenzi aplicate persoanelor fizice, persoanelor cu functie de raspundere si per-
soanelor juridice [4].

Totodata, acelasi act normativ prevede sanctiunea cu amendd in marime de la 36 la 60 de unitati
conventionale (de la cca. 90 la 150 euro) aplicatd persoanei fizice, de la 60 la 120 de unita{i conven-
tionale (de la cca. 150 la 300 euro) aplicata persoanei cu functie de rdspundere si de la 180 la 240 de
unitati conventionale (de la cca. 450 la 600 euro) aplicatd persoanei juridice pentru afectarea patrimo-
niului cultural, istoric si arhitectural in procesul eliberirii certificatelor de urbanism si autorizatiilor
de constituire/desfiintare.

Legea nationald penald prevede un spectru limitat de fapte pasibile de pedeapsé penala in acest
domeniu. Astfel, Codul penal al Republicii Moldova prevede c4, in cazul distrugerii sau deteriorarii
intentionate a monumentelor de istorie si cultura, sau a obiectelor naturii, luate sub ocrotirea statului
sa fie aplicata pedeapsa cu amendd in marime de la 500 la 3.000 unitédti conventionale (de la cca. 1.250
la 7.500 euro) sau cu muncd neremunerata in folosul comunitatii de la 180 la 240 de ore, iar persoana
juridica se pedepseste cu amendd in marime de la 3.000 la 5.000 unita{i conventionale (de la cca. 7.500
la 12.500 euro) cu privarea de dreptul de a exercita o anumitd activitate [5].

O alta prevedere a Legii penale care partial acopera domeniul ocrotirii patrimoniului cultural
este reflectata prin articolul 288, al. 2 lit. ¢) CP al RM - ,Vandalismul’, care prevede sanctiuni pentru
actiunile de pangarire sdvarsite asupra bunurilor care au valoare istorica, culturala sau religioasa si se
pedepseste cu amenda in marime de la 200 la 700 unitdti conventionale (de la cca. 500 la 1.750 euro)
sau cu munca neremunerata in folosul comunitatii de la 180 la 240 de ore, sau cu inchisoare pe un
termen de péana la 3 ani.

Astfel, in contextul celor expuse, apreciem c4, in general, pedepsele aplicate de legislatia in vigoare
a Republicii Moldova pentru actiuni de incdlcare a regimului de protectie a patrimoniului cultural, a
distrugerii, pangaririi sau deteriordrii intenfionate a monumentelor cu valoare istorica, culturd sau re-
ligioasa, luate sub ocrotirea statului, sunt suficient de blande fatd de sanctiunile previzute in legislatia
altor sate europene, care urmeaza a fi reflectate, in continuare, in prezentul studiu.

Cadrul legislativ al Ucrainei protejeaza monumentele de patrimoniu cultural prin Legea privind
protectia patrimoniului cultural, adoptata in anul 2000 [6]. Pe langa autoritatile statului responsabile
sd vegheze respectarea protejdrii patrimoniului cultural, in tard functioneaza si Societatea Ucraineana
pentru Protectia Monumentelor de Istorie si Cultura (YOOIIMK).

Codul penal al Ucrainei reglementeaza sanctiunile in domeniul incalcarii legislatiei in domeniul
protectiei patrimoniului cultural national in cadrul articolului 297, al. 2, care prevede cd pentru pro-
fanarea sau distrugerea mormintelor soldatilor necunoscuti, a monumentelor construite in memoria
celor care au luptat impotriva nazismului in timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial si altor monu-
mente care constituie patrimoniu cultural national se pedepseste cu inchisoare pe o perioada de la 3
pana la 5 ani. Pentru recidiva infractiunii prevazute de articolul respectiv, al. 3 prevede pedeapsa cu
inchisoare de la 4 1a 7 ani.

Art. 298 al Legii penale din Ucraina aplica sanctiuni drastice pentru distrugerea intentionata sau
deteriorarea obiectelor de patrimoniu cultural, sau a partilor componente ale acestora, prin aplicarea
unei pedepse cu amenda de pana la 2.550 de grivne (ceea ce constituie cca. 90 euro) sau cu inchisoa-
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re pe un termen de pand la 3 ani, cu sau fira privarea dreptului de a ocupa anumite functii sau de a
desfasura o anumita activitate pe un termen de pana la 3 ani. Comiterea acelorasi infractiuni asupra
monumentelor de importanta nationald se pedepsesc cu inchisoare pe un termen de 5 ani, cu sau fara
privarea dreptului de a ocupa anumite functii sau de a desfdsura o anumitd activitate pe un termen de
pana la 3 ani.

Pentru aceleasi infractiuni, dar comise de persoane cu functii de raspundere, se prevede pedeapsa
cu inchisoare de la 3 la 8 ani, cu sau fira privarea dreptului de a ocupa anumite functii sau de a desfa-
sura o anumita activitate pe un termen de pana la 3 ani.

In contextul contracaririi sdpaturilor arheologice ilegale, actualmente, organul legislativ al Ucrai-
nei pregateste spre adoptare un nou proiect de lege cu privire la contracararea ,,arheologiei negre” [7].

Articolul 188-33 al actului normativ mentionat prevede aplicarea sanctiunilor contraventionale
pentru neexecutarea cerintelor legale ale functionarilor institutiilor de ocrotire a patrimoniului cultu-
ral privind remedierea incalcdrilor comise sau la crearea impedimentelor de exercitare a atributiilor
de serviciu, care atrag aplicarea unei amenzi in marime de la 850 la 1.700 de grivne (de la cca. 30 la
60 euro). Amenda de la 1.700 pana la 2.550 de grivne (de la 60 la 90 euro) se aplica in cazul comiterii
repetate a aceleiasi contraventiei in timp de un an.

Analiza materialelor prezentate ne permite sa afirmam cé legea penala a Ucrainei prevede sanc-
tiuni dure pentru persoanele, in special cele cu functii de raspundere, care distrug intentionat sau
deterioreazd monumentele de importan{a nationala.

Protejarea patrimoniului cultural in Romania este reglementat de Legea privind protejarea patri-
moniului cultural national mobil [8]. Actul normativ nominalizat divizeaza sanctiunile pentru nepro-
tejarea bunurilor de patrimoniu cultural mobil in contraventii si infractiuni, iar art. 74 prevede: ,,In-
calcarea dispozitiilor prezentei legi atrage raspunderea disciplinara, materiala, civild, contraventionala
sau penala, dupd caz”

Sanctiunile contraventionale pentru neprotejarea obiectelor de patrimoniu cultural sunt regle-
mentate de art. 75, al. (2)-(4) si prevdd pentru persoanele fizice amenzi intre 2.000 si 24.000 lei (ceea
ce constituie intre cca. 425 si 5.100 euro). La fel, amenzi pot fi aplicate si persoanelor juridice, iar limita
acestora este reglementatd prin hotararea Guvernului.

Cadrul penal al acestei legi reglementeaza pedepse in conditiile art. 82 pentru ,,comiterea infrac-
tiunii de degradare, aducere in stare de neintrebuintare ori distrugerea, din culpa, a unui bun cultural
mobil clasat”, care se pedepseste cu inchisoare de la o lund la un an sau cu amenda. Sanctiuni mai aspre
sunt aplicate pentru ,topirea sau modificarea, sub orice forma, a bunurilor culturale mobile clasate,
care sunt detinute cu orice titlu de Banca Nationala a Romaniei, de Monetdria Statului sau de celelalte
béanci’, care se pedepseste cu inchisoare de la unu la 5 ani [8].

In acelasi sens, Codul penal al Romaniei aplicd sanctiuni pentru distrugerea, degradarea sau adu-
cerea in stare de neintrebuintare a unui bun care face din patrimoniul cultural, precum si impiedica-
rea ludrii masurilor de conservare sau de salvare a unui astfel de bun. Savérsirea actiunilor vizate se
pedepseste cu inchisoare de la unu la 5 ani [9].

La 20 aprilie 2019 Executivul romén a extins domeniul de aplicare a Legii privind protejarea patri-
moniului cultural national mobil, astfel incat reglementdrile privind scoaterea de pe teritoriul Roma-
niei sd se aplice oricdrui bun cultural clasificat drept bun de patrimoniu national cu valoare artistica,
istorica sau arheologica, indiferent daca acestea fac parte sau nu din colectii publice sau de alta natura,
sau constituie elemente individuale si indiferent daca provin din excavatii legale sau clandestine [10].

Actualmente, in Roménia se afld la etapd de proiect de Lege ,,Codul patrimoniului cultural’, in
care, la Titlul VIII, sunt prevazute actiuni de ,,Control si Sanctiuni”. Acest titlu s-a considerat necesar
de a fi introdus in viitorul Cod al patrimoniului cultural din motivul ci ,,... in prezent, ponderea prea
mare a raportdrilor la Codul penal in urmarirea infractiunilor comise asupra patrimoniului este ine-
ficientd” [11, p. 57-58].
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Legislatia Germaniei aplicd sanctiuni in cazurile cand persoana: creeaza impedimente organelor
de ocrotire a monumentelor de cultura in procesul organizdrii de catre aceste organe a mdsurilor ori-
entate la lichidarea pericolului iminent cauzat monumentelor de culturd; nu oferd consultatii sau alte
informatii despre monumentele de cultura ori nu permite organelor de ocrotire a monumentelor de
culturd aflarea pe lotul de pamant unde se afli monumentul, sau nu permite examinarea acestuia; nu
respecta restrictiile stabilite privind utilizarea monumentelor i a teritoriului, unde acestea sunt situ-
ate. Pentru astfel de abateri, in functie de legislatia landului, [12] cuantumul amenzilor ajunge pand
la 100.0000 de euro [13] sau chiar 150.0000 de euro [14].Totodata, monumentele deteriorate in urma
actiunilor descrise mai sus pot fi confiscate.

Remarcdm ca, Codul penal al Germaniei indicd, la art. 304, ca persoanele care ilegal vor distruge
sau deteriora obiectele cu menire religioasa, monumente funerare, publice sau naturale, obiecte de
artd, stiintifice sau mestesugaresti, care se péastreazd in locuri publice sau sunt expuse publicului etc.,
de asemenea, se pedepseste cu privatiune de libertate sau cu amenda [15].

Reiesind din cele expuse, remarcdam cd legile din Germania obliga proprietarii monumentelor, dar
si autoritdtile publice, in general, sd asigure o protejare calitativa si cat mai de lunga durata. Sanctiunile
contraventionale la acest capitol sunt printre cele mai drastice din Europa.

In Europa, Franta este prima fard in care subiectele legate de studiul si protectia patrimoniului
cultural au fost abordate la nivel de stat. Experienta térii in acest domeniu ne arata cd existd si s-a
stabilit un mecanism bine definit pentru protejarea patrimoniului cultural. Cadrul normativ al tarii
indicd ca incédlcarea obligatiunilor de protejare, atribuite proprietarilor monumentelor de patrimoniu
cultural, atrage dupa sine raspundere civila, contraventionala sau penald, fiind prevazuta chiar si in-
strainarea monumentului din proprietatea acestor persoane.

In contextul protejirii monumentelor de patrimoniu cultural national, vom menfiona c4, potrivit
Codului penal al Frantei, art. 322-3, al. 1 [16], sunt prevazute sanctiuni foarte drastice pentru distru-
gerea sau deteriorarea unei clddiri de patrimoniu cultural, sau a unui obiect mobil clasat, sau inre-
gistrat in conformitate cu dispozitiile Codului patrimoniului, sau cu un document de arhiva privat,
clasat in conformitate cu dispozitiile aceluiasi Cod. Pentru astfel de fapte legiuitorul francez prevede
pana la 10 ani privafiune de libertate si o amendd de 150.000 euro. Mdrimea amenzii pronuntate de
instanta de judecata, poate fi majorata la jumatatea valorii monumentului istoric distrus, degradat sau
deteriorat. La fel, in conformitate cu art. r645-13 al Codului penal, cu amenda se pedepsesc persoane-
le care au intrat sau s-au instalat ilegal intr-o cladire conservata, clasificatd ca monument istoric si se
afld in gestiunea autorita{ii administrative. Persoanelor recunoscute vinovate de savérsirea actiunilor
mentionate li se pot aplica sanctiuni suplimentare, asa ca: confiscarea bunului cu care s-a comis infrac-
tiunea, in conformitate cu articolul 131-2, sau cu muncé neremunerata in folosul comunitatii pentru
o perioadd de doudzeci pana la o sutd douazeci de ore.

Dupa cum am mentionat mai sus, de rdnd cu Codul penal, legislatia Frantei are inclusa in paleta
madsurilor de salvgardare a patrimoniului cultural national - Codul patrimoniului [17] care, in opinia
noastra, este o Lege complexa si foarte importanta. In Cod este determinata natura sanctiunilor, atat
cu caracter contraventional cét si penal pentru deteriorarea, degradarea sau distrugerea obiectelor de
patrimoniu cultural. Astfel, este stabilit ca pentru impartirea sau instrainarea unui lot sau a unei piese
a unui set de mobilier (obiecte) istoric clasificate se pedepseste cu inchisoare de sase luni si amenda de
7.500 euro (art. L. 641-2). Aceeasi pedeapsa se aplica persoanelor cu functii de raspundere responsa-
bile de conservarea sau supravegherea unei cladiri sau a unui obiect protejat cu statut de monument
de patrimoniu, care, prin neglijentd grava in serviciu sau prin incalcarea grava a unei obligatii profe-
sionale, a admis distrugerea, degradarea, mutilarea sau deteriorarea obiectului de patrimoniu cultural
(art. L. 641-4).

Investigatiile intreprinse relevd ca Franta posedd un cadru normativ amplu, care permite pe de-
plin autoritatilor statului sa intreprinda mésurile de rigoare pentru salvgardarea obiectelor si a monu-
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mentelor istorice protejate de stat si declarate bunuri ale patrimoniului cultural national.

In Polonia protejarea patrimoniului cultural national este reglementata prin prescriptiile unuia
dintre cele mai moderne acte juridice europene din acest domeniu - Legea din 23 julie 2003 privind
protectia si custodia monumentelor [18].

In acelasi timp, Codul penal al Poloniei, in sectiunea ,,Infractiuni impotriva ordinii publice”, con-
tine dispozitii privind raspunderea pentru profanarea monumentelor [19]. Pedeapsa penala sub forma
unei amenzi sau privatiuni de libertate pentru persoana vinovata de sdvarsirea unei infractiuni fata de
un monument sau alt loc public creat pentru a perpetua memoria unui eveniment sau a unei persoane
istorice este determinatd de durata de cel putin o luna, si nu mai mult de 12 luni.

Totalitatea informatiilor analizate denota ca principala lege care reglementeaza dreptul autorita-
tilor publice la salvgardarea patrimoniului cultural national in Polonia este Legea privind protectia si
custodia monumentelor. Cadrul legislativ polonez aplici sanctiuni suficient de severe privind privarea
persoanei recunoscute vinovate pentru profanarea sau deteriorarea monumentului de valoare istorica,
bun al patrimoniului national.

Rezultatele obtinute in studiu

Analizand modalitatile de pedepse aplicate pentru incdlcdri de nerespectare a legislatiei in dome-
niul ocrotirii patrimoniul cultural national, observam c4d, cadrul juridic national al tarilor la care am
facut referintd in prezentul studiu de cercetare prevede pedepse atit contraventionale cét si de natura
penala, doar ca componentele de infractiune sunt abordate in mod diferit.

In asa mod, evidentiem ci pedepsele cele mai aspre, in acest sens, sunt previzute de legislatia pe-
nala franceza si cea contraventionald germana. La fel, pedepse semnificative in aspect de privatiune de
libertate sunt prevazute de legislatiile penale ale Ucrainei, Poloniei si Roméaniei.

La polul opus, unele dintre cele mai blande pedepse contraventionale se regasesc in campul nor-
mativ al Republicii Moldova pentru incalcarea legislatiei de folosire a bunurilor de patrimoniu cultu-
ral si a monumentelor de for public, ceea ce nu putem afirma despre cadrul penal al tarii care prevede
amenzi penale mari in cazul distrugerii sau deteriorarii intenfionate a monumentelor de istorie si
culturd, sau a obiectelor naturii, luate sub ocrotirea statului.

Cadrul normativ contraventional al Ucrainei la fel este destul de indulgent fatd de persoanele care
incalca legislatia de protejare a patrimoniului cultural, sanctiunile, in general, variind intre circa 30 si
60 de euro. Spectrul delictelor contraventionale, in acest sens, il constituie eschivarea de la semnarea
contractelor de protejare a monumentelor patrimoniului cultural, incdlcarea normelor de utilizare a
monumentului patrimoniului cultural, incélcarea regimului rezervatiei istorice si culturale, incélcarea
regulilor de efectuare a lucrérilor de reparatie, restaurare, reabilitare a monumentului patrimoniului
cultural si altele.

Pentru incalcarile comise in domeniul protejarii patrimoniului cultural cadrul normativ francez
prevede pedepse destul de mari, desi, in comparatie cu legislatia Poloniei sau a Germaniei, acestea
sunt mai putin aspre.

Mai multe fapte prejudiciabile in domeniul salvgardarii patrimoniului cultural national nu le pu-
tem supune analizei comparative, dat fiind faptul cd acestea existd in baza normativa a unui stat, dar
lipsesc in altul.

Pana in prezent exista lacune legislative atit in cadrul normativ moldovenesc cat si in cel eu-
ropean. Un lucru important de mentionat sunt preocuparile mai multor state pentru contracararea
»arheologiei negre” (lupta cu persoanele care efectueaza sapaturi arheologice ilegale) si a altor lucrari
ilicite, care pot aduce paguba obiectelor de patrimoniu cultural. Bundoard, pentru astfel de activitati
pedeapsa expres formulati existd doar in Germania si Ucraina. In acelasi timp, dupa cum a fost men-
tionat, in legislativul Ucrainei se afld in proces de examinare un proiect de lege privind contracararea
»arheologiei negre”.
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Concluzii

Din cele expuse mai sus constatam, cd autoritdtile statelor europene mentionate intreprind masuri
pentru a-si proteja patrimoniul cultural national mobil si imobil, in masura in care considera ca este
mai benefic sd o realizeze.

Totodata, opindm ca, in prezent, cel mai complex cadru normativ functioneaza in Franta si Ger-
mania. Sesizdm ca pedepsele prevazute de legislatia celorlalte patru state luate in studiu sunt mai
blande sau, in anumite cazuri, mult prea blande faa de contraventia sau fapta infractionala care poate
fi comisa. De multe ori, in procesul de evaluare, patrimoniul cultural nu poate fi estimat exact la justa
sa valoare, iar prejudiciul adus ca urmare a distrugerii, deteriorarii sau vandalizarii este si mai greu de
estimat.

In contextul ultimului aspect, conchidem ci unele pedepse introduse in actele normative ale ti-
rilor a céror legislatie a fost analizatd nu corespund daunelor social-periculoase aduse statului pentru
comiterea actiunilor de distrugere intentionatd a obiectelor de patrimoniu cultural national.
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In literatura lingvisticd s-a discutat, in repetate randuri, despre pleonasm ca greseald de exprimare. Cu toate acestea, el
se mai atestd in vorbirea curentd, in presd, si nu numai. In articolul respectiv vom analiza unele cazuri frecvente in care apare
pleonasmul, referindu-ne la exemple concludente, pe care le-am selectat, cu precidere, din texte ce tin de domeniul artei.

De asemenea, vom specifica lapidar corelatia dintre pleonasm si tautologie ca figuri de stil, caracterul lor individualizat
in contextul artistic - o varietate de repetitie justificabild, cu diferite accente de expresie.

Cuvinte-cheie: pleonasm, redundantd, tautologie, repetitie, eroare de exprimare

In the linguistic literature, we have repeatedly talked about pleonasm as a mistake of expression. However, it is still at-
tested in current speech, in the press, and beyond. In this article, we will analyze some common cases in which the pleonasm
appears, referring to conclusive examples, which we have selected, especially, from texts related to the field of art.

Also, we will specify the correlation between the pleonasm and tautology as figures of style, their individual character in
the artistic context - a variety of justifiable repetition, with different accents of expression.

Keywords: pleonasm, redundancy, tautology, repetition, error of expression

Introducere

In diverse studii, indeosebi, in cele cu privire la cultivarea limbii, deseori, s-a examinat pleonas-
mul ca eroare ce afecteazd structura logicd a mesajului, coerenta si coeziunea textului, a actului de
comunicare, in ansamblu. Totusi, ca greseala de exprimare, dar si de logica, el rezista oricdror cri-
tici dure, ironice, in acelasi timp, fiind mai rdspandit in limbajul uzual, al mass-mediei, chiar si in
unele manuale din invatamantul de toate gradele. Cert e céd acest lucru il influenfeaza nefavorabil pe
~consumatorul” autohton (cititor, auditor, spectator). In locul unor veritabile mostre de limba literara
standard, ce ar trebui sa se promoveze pretutindeni, observim unele inadvertente ce altereaza orice
comunicare [1, p. 204].

Prin urmare, credem ca e util sd reactualizam acest subiect. Punand accentul pe latura lui aplicati-
va, e oportun sd analizdm cele mai des intalnite structuri pleonastice: vorbitorul actual, mereu grabit,
uneori, neatent la ceea ce rosteste, deocamdata, nicidecum nu reactioneaza pentru a se debarasa de
ele.

Definitia si criteriile de clasificare a pleonasmului

Sd ne reamintim, mai intai, ce este pleonasmul. Evident, sunt mai multe definitii, ce difera nee-
sential de la un autor la altul, unele laconice, altele ample, toate reflectand, efectiv, specificul acestui
fenomen lingvistic complex. O definitie clard, exhaustivé chiar, in viziunea noastra, este formulata de
M. Avram: ,,Folosirea mai multor elemente de expresie decat ar fi strict necesar pentru redarea unui
anumit continut, aldturarea unor elemente care au inteles identic ori asemandtor sau dintre care unul
se cuprinde in altul” [2, p. 3]. Aceastd definitie, dupa cum constatd M. Avram, nu ia in considerare
unele cuvinte, ci elemente de expresie care pot fi constituente ale unei singure vocabule, cind vizeaza
pleonasmele interne [2, p. 4].

1 E-mail: rosabucovina@gmail.com
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Pe material romanesc, reputati cercetdtori — Al. Graur, M. Avram, Th. Hristea, I.-St. Radulescu,
V. Gutu Romalo, D.N. Uritescu, R. Bogdan, I. Condrea, V. Marin, I. Melniciuc, El. Grosu s.a., in baza
unor principii pertinente, au incercat sa delimiteze cateva tipuri de pleonasme, sa determine parti-
cularitétile lor esentiale, identificaind cauzele apariiei acestora. Semnalam ca pand acum nu exista o
clasificare neta a pleonasmului in limba roméana, intrucét el este variat si se poate caracteriza din mai
multe perspective. Plecand de la compartimentul limbii pe care il vizeazd, M. Avram, bunaoara, dis-
tinge pleonasme lexicale, gramaticale si lexico-gramaticale [2, p. 3-4]. Potrivit A. Stoichitoiu-Ichim,
din categoria celor lexicale fac parte pleonasmele semantice, etimologice si ale derivarii [3, p. 7-8],
primele doua fiind recunoscute si de G. Angelescu [4, p. 6]. Conform modului de exprimare, D.N.
Uritescu deosebeste pleonasme populare, culte, semiculte [5, p. 86-88]. In general, se acorda atentie
deosebitd pleonasmelor lexicale, care sunt mai numeroase. Acestea, de regul, se indica in dictionarele
de pleonasme si in manualele scolare de limba romand. De exemplu: persuasiune convingdtoare, a
cere o solicitare, a face planuri pe viitor, perioadd de timp s.a., ce contin, dupa cum e usor a observa,
lexeme cu sens identic. Din sirul exemplelor excerptate, ne-am dat seama ca acestea sunt cele mai frec-
vente. [ata modele concrete din context, cand un substantiv e precedat sau e urmat de un adjectiv cu
acelasi sens, dublandu-si intocmai determinatul: (1) ,,Cunoasterea in profunzime a celor mai specifice
trdasdturi de tehnica violonisticd o va dovedi compozitorul...” [6, p. 314]. S-a aldturat adjectivul speci-
fice, al carui sens este inclus in semantismul cuvantului determinat. latd ce cuprinde seria sinonimica a
determinantului: 1) linie, contur; 2) aspect, specific, caracteristica [7, p. 252]. Era de ajuns sd se spuna:
~Cunoasterea in profunzime a trdsdturilor de tehnica violonistica..”; (2) ,Verticalitatea, orizontalita-
tea, greutatea, densitatea si importanta acordatd luminii si spatiului sunt trdsdturile caracteristice ale
creatiei lui Brancusi” [8]. Deci, se va utiliza doar substantivul trdsdturile; (3) ,Importanta lui Beetho-
ven in muzicd este semnificativd si din perspectiva transformarii rolului compozitorului in societate”
[9]. Chiar daca e o oarecare distanta intre cuvintele evidentiate, ele s-au folosit necorespunzator. Pen-
tru a ne convinge, sa vedem ce sinonime poseda adjectivul semnificativ: a) expresiv, revelator, sugestiv,
grditor; b) insemnat, important, valoros, de pref [7, p. 225]. Astfel, vom scrie: ,,Importanta (ori semni-
ficatia) lui Beethoven in muzica e relevanta..”; (4) ,,Aceste caiete, de diverse tipuri si marimi, au fost
impraéstiate de prieteni si mostenitori dupd moartea sa, marea majoritate ajungand in final in colectii
de prestigiu..” [10]. Aici, se cerea numai substantivul articulat hotarat majoritatea; (5) »Indurerat de
aceste pierderi, Giuseppe Verdi se reculege si isi continud activitatea componistica cu opera Un giorno
di regno, care inregistreaza insd un total fiasco” [11]. Substantivul livresc fiasco are sensul de insucces
total, esec. In acest caz, comentariile sunt de prisos.

La aceeasi categorie de pleonasme, adicd lexicale, se refera si exemplele: (1) ,,Pe parcursul anului
1992, Patricia Kaas se retrage din lumina reflectoarelor, preferand sa petreaca o perioadd de timp
alaturi de familia sa” [12]. Era suficient numai un lexem (o perioadd sau un timp); (2) ,Dupi ce s-a
terminat turneul, Brian May s-a intors inapoi la studio..” [13]. E necesar a exclude adverbul inapoi,
fiindca verbul reflexiv a se intoarce semnificd a veni inapoi. Drept argument e enuntul in care verbul
acesta e intrebuinfat corect: ,,In 1508, Leonardo da Vinci s-a intors in Milano..” [10].

In ceea ce priveste pleonasmele gramaticale, aidoma M. Avram [2, p. 3], D.N. Uritescu afirma ci
ele ,,se produc datorita cumulului inutil de marci gramaticale pentru exprimarea unei secvente ling-
vistice in ipostaza sa morfologica sau sintactica” [5, p. 53]. Prin intermediul unor exemple edificatoare
autorul demonstreaza in extenso specificul pleonasmelor morfologice si sintactice, care se incadreaza
in aceasta clasa.

Pleonasme frecvente si cauzele aparitiei lor

In limba romana, dupa cum se stie, exista adjective si adverbe care, prin caracterul si semantica
(originea sau structura) lor, exprimd un grad de comparatie: complet, colosal, desdvarsit, extrem,
enorm, esential, excelent, extraordinar, fenomenal, final, formidabil, fundamental, genial, grandi-
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os, imens, important, infim, inferior, superior, intreg, major, maxim, minim, optim, perfect, princi-
pal, remarcabil,suprem, ulterior, universal s.a. [14, p. 8-9].

In acceptia lui D.N. Uritescu, adjectivele optim, maxim, minim, proxim, infim, extrem, suprem,
ultim etc. sunt superlative etimologice, suficiente pentru a reda ideea de superlativ in insiruirea de
vocabule ce urmareste sesizarea acestui sens [5, p. 56]. Adjectivele cu sensul de superlativ absolut, insa
cu forma de pozitiv (splendid, culminant, sublim, admirabil) si echivalentele semantice ale morfe-
mului de superlativ absolut (extrem de, extraordinar de, grozav de, teribil de, prea tare) formeaza
pleonasme ce trebuie respinse [5, p. 58].

Asemenea pleonasme se atesta, de obicei, in descrieri despre valoarea unei lucrari, in texte des-
pre viata si activitatea unei personalitéti, in cazul nostru, din sfera artei (cantaret, compozitor, pictor,
sculptor etc.). Dorind sd scoata in vileag contributia acesteia intr-un anumit domeniu, autorii apeleaza
la unele calificative (adjective, adverbe la comparativ ori la superlativ). Majoritatea lor sunt de origi-
ne latina, unele vin din limbile italiand, franceza, prin natura lor lexicald redau sensuri ce nu se pot
compara. S observam, mai intéi, exemple adecvate: (1) ,,Ne-am dat seama ca muzica e importantd
si pentru imaginea unei tari” [15]; (2) ,,Niccolo Paganini a devenit celebru pe plan international inca
de la frageda varstd de 22 de ani. Desi erau multi muzicieni foarte buni, renumiti in Europa, Paganini
atragea multimile intr-un fel deosebit de ceilalti..” [16].

Acum cé apelam la exemple in care adjectivele incomparabile, prin semnificatia ce o comporti, se
utilizeaza, fireste, impropriu la superlativ: (1) ,George Enescu, compozitor, violonist, pedagog, pianist
si dirijor, este considerat cel mai important muzician roman” [17]; (2) ,»In 1480, Leonardo da Vinci a
primit doua comenzi extrem de importante si a inceput o alta lucrare, care se va dovedi revolutionara
din punctul de vedere al compozitiei. Cea mai renumitd lucrare a lui Leonardo da Vinci, realizata
in 1490, a fost Cina cea de Taind. Incd din timpul vietii, Leonardo era atdt de renumit, incat regele
Frantei il considera un fel de trofeu, de comoard nepretuitd a térii sale, declarind ca avea sd stea pe
cheltuiala sa pana la sfarsitul vietii” [10]. Textul despre remarcabila personalitate italiand, ceea ce e re-
gretabil, abundéd in pleonasme de acest gen; (3) ,,Ciprian Porumbescu a fost unul dintre cei mai faimosi
compozitori pe vremea sa” [18]; (4) ,W.A. Mozart a fost un compozitor german si austriac, unul din
cei mai prodigiosi si talentati creatori in domeniul muzicii clasice” [19]; (5) ,,Cel mai notabil aspect
al melodiilor sale este faptul ca acesta introducea in melodii diverse stiluri de muzicd, printre care se
numarau rock, heavy, metal, pop, dar si disco” [20].

Sirul mostrelor cu pleonasme ce cuprind adjective la superlativul relativ si absolut ar putea conti-
nua, dar si acestea sunt destule, pentru a confirma faptul cd ele sunt incomparabile, de aceea urmeaza
sa se foloseasca forma lor initiala (important(e), renumit(d), faimosi, prodigiosi, notabil).

Exemple analoage, din pacate, se gasesc si in unele lucrdri semnate de autori prestigiosi: (1) ,,Sunt
si in romantism partituri mai putin valoroase” [21, p. 109]; (2) ,Scoala vieneza clasicd, cea mai ilustra
dintre toate céte s-au afirmat de-a lungul vremii, a fost alcatuita din muzicieni de geniu ce au trait anii
lor de glorie la Viena ..” [22, p. 17].

In niciun caz nu poate fi tolerat pleonasmul din propozitia ce urmeaza: ,Niccolo Paganini este
unul din cei mai faimosi virtuozi ai viorii si este considerat unul dintre cei mai mari violonisti din
toate timpurile..” [23]. Aici, este o asociere nepotrivita a adjectivului faimos, ce constituie un sir sino-
nimic cu alte cuvinte: renumit, vestit, celebru, foarte cunoscut, reputat, stralucit [7, p. 88]. Alaturi de
faimos niciun adjectiv nu poate fi comparat, cu atat mai mult este imposibil ca cel dintai sa se imbine
cu superlativul virtuoz. Acesta din urma semnificd un artist instrumentist sau un solist, care stapanes-
te in mod desévarsit tehnica executiei muzicale, formand seria sinonimicé: maestru, as, celebritate,
expert [7, p. 266]. Astfel, e de la sine inteleasd incompatibilitatea sa semantica cu adjectivul dat. Era
oportun a scrie: este un faimos (sau un virtuoz) al viorii.

Constatdm ca in limbajul online si in diverse texte, nu doar in cele ce se refera la arta, se atesta din
abundenta asemenea pleonasme. A se vedea: ,,Dovleceii se cultiva pe parcursul anului, insa cea mai
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optimd perioada este intre lunile mai si iulie” [24]. Era necesar sd se scrie: insd perioada optimad este
intre lunile mai si iulie.

M. Avram e de parere céd formele si constructiile gramaticale de felul: dublarea-anticiparea si re-
luarea complementului direct si a celui indirect printr-un pronume personal aton ori reflexiv [2, p. 3]:
l-am acompaniat pe acest interpret de muzicd populard; se cunoaste pe sine de multd vreme; nu i-am
transmis la timp compozitorului meu preferat textul cantecului sunt pleonasme gramaticale, cu toate
cd acestea circuld in limba roména, fiind adecvate normelor literare.

Chiar dacai se intrebuinteaza mai rar in limba roméana, M. Avram sustine existenta pleonasmelor
lexico-gramaticale. Acestea constituie un tip mixt: asocieri nepotrivite intre prepozitii (este o problemd
cardinald drept pentru care opteazd mai multd lume), conjunctii (dar insd nu e tocmai asa) si intre
unele adverbe (decdt numai impreund cu el vom reusi, mai si minte, uneori) (2, p. 4]. Identificind
acest gen de pleonasm, D.N. Uritescu motiveaza ca secventele lingvistice care le constituie sunt unitati
lexicale distincte si realizeazd anumite functii gramaticale [5, p. 63].

Din punct de vedere al formei sau al structurii, se deosebesc pleonasme interne si externe. Primele
apar in structura unui cuvant sau a unei forme flexionare, bunaoara, atasarea prefixului co- la lexeme
ce redau prin ele insele asocierea [2, p. 4]. Indicdm o listd de cuvinte ce contin astfel de prefixe foarte
frecvent. De exemplu, prefixul co-: a coexista (coexistentd), a coabita (coabitare), coautor (coautoa-
re), a coparticipa (coparticipant, coparticipare), a coopera (cooperare); prefixul con-: a conlocui
(conlocuitor,conlocuitoare, conlocuire), a convietui (convietuire); prefixul com -: compatriot (com-
patrioatd) etc. Ele sunt inacceptabile in imbinare cu prepozitia cu si locutiunile prepozitionale im-
preund (cu), aldturi (de). Deci, este incorect sa folosim asocieri de tipul a coabita cu, a coexista cu
s.a. Necunoasterea sau neglijarea semnificatiei unor afixe (de obicei, neologice), al céror inteles se
reia in acelasi enunt printr-un cuvéant de sine statator, conduc la un pleonasm ,,al derivarii” [3, p. 8].
Pleonasme interne avem si atunci cdnd se adaugd prefixe superlative la cuvinte cu sens - sau si sufix -
superlativ (ultraexcelent, ultrararisim s.a.) [2, p. 4]. Auzim, uneori, cum se opteazd pentru asemenea
imbinari: un roman ultraexcelent, bijuterii ultrararisime.

Sa apelam la exemple contextuale: (1) ,,La inceputuri, formatia El canto del loco mai colabora cu o
vocalistd, un baterist, un basist si cu un alt chitarist, care a renuntat la colaborare inaintea primului
lor concert, din lipsa timpului...” [25]; (2) ,Doina Badea a absolvit Scoala Populara de Artéd din Cra-
iova si imediat a inceput colaborarea cu corul Filarmonicii de Stat Oltenia, cu care a avut mai multe
turnee si spectacole. A colaborat cu teatre muzicale si de revistd din tara” [26]; (3) ,, ... la scurt timp,
Patricia Kaas se mutd in Ziirich, Elvetia, dupa ce conviefuise cu Bergmon timp de sase ani in Paris”
[12]. Pentru a evita pleonasmul din aceste enunfuri va trebui sa recurgem la unele modificari formale,
ce nu afecteaza continutul lor: (1) La inceputuri mai exista o colaborare intre formatia El canto del
loco si o vocalista, un baterist ..., care a renuntat la aceasta inainte de primul lor concert, din lipsa de
timp; (2) Dupd absolvirea Scolii Populare de Artd de cdtre Doina Badea, imediat a inceput o colaborare
intre ea si corul Filarmonicii de Stat Oltenia... A avut loc o colaborare intre teatrele muzicale si cele
de revistd din tara; (3) Patricia Kaas si Bergmon au conviefuit sase ani in Paris, la scurtd vreme insa,
ea se muta la Ziirich, in Elvetia.

In comparatie cu pleonasmele interne, cele externe sau extrinseci sunt mult mai numeroase. Ele
apar in context atunci cand se combina doud ori mai multe elemente de expresie (cuvinte, formanti),
fiind simple, daca implicd numai doud elemente [2, p. 4]: ascultd din nou iardsi acest cintec sau reas-
cultd iardsi..., in loc de ascultd din nou (sau iardsi) acest cantec ori reascultd... Sunt complexe, in cazul
in care includ mai mult de doud elemente [2, p. 4]: reinterpreteazd din nou iardsi melodia solicitatd;
reinterpreteazd sau interpreteazd din nou ...; chiar el insusi in persoand nu e de acord cu opinia com-
pozitorului sau, in loc de el sau chiar insusi... Iatd si un exemplu contextual: ,,Cand Rafael soseste la Flo-
renfa in anul 1504, gloria artei florentine incepuse s paleascd, dar dovezile epocii sale de aur mai erau
incd vii” [27]. Este mai mult decéat limpede cd unul dintre cele doua adverbe evidentiate trebuie exclus.
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E de notat ca in limba romana se cunosc o serie de cuvinte (verbe, adjective, substantive) formate
cu prefixul re-, ce arata un sens iterativ si se utilizeaza separat, fard a li se alatura alte lexeme identice
ca semnificatie. Prezentam cele mai frecvente verbe, de la care se pot forma si derivatele lor: a reactu-
aliza, a reacumula, a readuce, a reafirma, a reajusta, a realege, a realimenta, a reanaliza, a reexa-
mina, a reambala, a reanima, a reapdrea, a reasigura, a reaudia, a reclasifica, a recompune, a re-
constitui, a reconstrui, a reconfirma, a reconsolida, a redeschide, a redescoperi, a reedita, a reeduca,
a reevalua, a reimprima, a reorchestra, a rescrie s.a. Totodata, subliniem ca exista si unele cuvinte in
care prefixul re - nu este element de derivare: a reactiona, a realiza (realizare, realizat, realizator), a
reclama (reclamat, reclamant, reclamatie), a rectifica (rectificare, rectificat), a remunera (remune-
ratie, remunerat), a revendica (revendicare, revendicativ) etc. Acestea, desigur, se potrivesc asocierii
lor cu diverse adverbe (de exemplu, a realiza iardsi o sarcind identicd).

Revenind la pleonasmele externe, ne raliem la opinia M. Avram, care sustine cd ele se mai pot
clasifica dupa apropierea/departarea dintre termenii pleonasmului, ce pot sd se afle in vecinatatea
imediata [2, p. 4]. De exemplu: eu fi-as face o vizita, dar insd el este impotrivd; acesti profesori, desi
talentati, se limiteazd numai la o metodd de predare a temei sau la departare unul de altul: eu vreau
sd merg la acest concert, dar el insa nu-mi permite; se limiteazd la un procedeu numai; au coexistat o
perioadad indelungatd impreuna efc.

In viziunea M. Avram, pleonasmele externe se pot diviza si dupd raportul gramatical ce se sta-
bileste intre termenii acestora. Deci, in acest caz, vom distinge pleonasme create prin coordonare
copulativa (ori prin juxtapunere): dar insd, decdt numai, el insusi in persoand, ori prin jonctiune (cu
si): vrednic si demn, propriu si personal, a colabora si a conlucra, avand in vedere si ludnd in consi-
derare etc. si cele formate prin subordonare, intre determinat si determinant: intrajutorare reciproca,
a se returna inapoi, prefer mai bine, a mentine in continuare s.a., intre determinat si elementul de
relatie al determinativului: a se opune impotriva cuiva, a avea o repulsie contra acestora ori intre
determinanti de diverse grade: posibilitatea nemijlocitd de a lua contact direct; o adunare festivd
dedicatd sdrbdtorii s.a. [2, p. 4].

Dupa sensul ce-1 exprima termenii pleonasmului, cercetdtorii identificd pleonasme totale, cand
termenii se suprapun integral (ele sunt realizate prin coordonare, unele si prin subordonare: tentativa
de incercare, e cu putintd sd poatd etc.) si partiale, dacd coincid doar unele elemente din structura
termenilor pleonasmului, mai ales cand se imbind cuvinte derivate cu sufixe (un experiment ar putea
fi demonstrabil) sau cu prefixe: a reexamina din nou acest subiect, conviefuiesc impreund demult si
compuse: i-au depistat alcoolemie in sdnge; hemoragie de sdange etc. [2, p. 5].

E necesar sd remarciam: aldturarea imbindrilor verbale (a putea fi; a fi posibil; a fi cu putintd)
la derivatele cu sufixul -bil, ce exprima sensul de posibilitate a unei actiuni (acceptabil, adaptabil,
acordabil, ameliorabil, anulabil, deplasabil, descriptibil, dirijabil, disputabil, divizabil, excitabil,
exploatabil, vaccinabil, verificabil, palpabil, permeabil, posibil, previzibil, rabatabil, consolidabil,
vandabil, reversibil, rezolvabil, reziliabil, separabil s.a.), cauzeaza pleonasme pe care trebuie sd le
elimindm din orice context. De exemplu: ,,Reformele, precum se stie, pot fi vizibile sau mai putin vi-
zibile” 28, p. 14]. Corect: ... precum, se stie, vizibile...

In acelasi timp, trebuie sa se retind ca nu toate adjectivele cu segmentul -bil exprima ideea de po-
sibilitate, permitand, astfel, asocierea cu expresiile verbale amintite [29, p. 145]. De exemplu: abomina-
bil, adorabil, lamentabil, responsabil, veritabil, viabil, agreabil, echitabil, favorabil, defavorabil, perisabil,
prezentabil, veritabil, fiabil s.a.

In corespundere cu principiul de naturi calitativd, se cunosc pleonasme perfecte sau absolute.
Din acest tip fac parte acele pleonasme intre ai caror termeni este o identitate de inteles (cele totale
sunt, totodata, si perfecte): greu si dificil si aproximative ori relative, intre ai cdror termeni sunt simi-
litudini semantice: dificil si complex. Si observam un exemplu din context: ,Considerat ca fiind unul
din cei mai buni cantdreti din toate timpurile, Freddie Mercury avea o voce deosebitd si distinctivd,
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incluzind un ambitus de 4 octave” [20]. Observam, in acest enunt, asocierea a doua sinonime, aflate
in relatie de coordonare jonctionald (de ex., a relata si a povesti).

M. Avram mai concretizeaza cd pleonasmele perfecte sunt categorice, reale ori autentice, de regu-
1a, unanim interpretate ca atare. Cele aproximative — discutabile, intr-o oarecare masurd, depind de
gradul de aseminare dintre termenii lor, iar, uneori, chiar false (aparente). In randul celor din urma
intra imbinari ca: felul cum, locul unde s.a. (2, p. 5].

Concluzionand, accentudm ca M. Avram a efectuat, de facto, unele clasificdri descriptive, pe care
ne-am bazat, in special, la explicarea exemplelor contextuale. Intr-adevir, ele reprezinti interes stiin-
tific, care ar trebui s se ia in considerare la o aprofundare investigativa a acestui fenomen lingvistic.

Din punct de vedere al corectitudinii lingvistice, urmeaza a diferentia pleonasmele intolerabile
(supdrdtoare sau vicioase): a relua din nou o temd de cercetare; vestigii trecute; se contine in cuprins
etc. M. Avram condamna, pe buna dreptate, aceste pleonasme, deoarece ele il deranjeaza pe un bun
cunoscator al limbii roméne. Fira indoiala, cel ce se respecta nu va admite astfel de structuri pleo-
nastice: mijloace mass-media, alegeri electorale, conducere magistrald, aniversarea unor ani etc.
Totodatd, in conformitate cu acelasi criteriu, sunt si pleonasme tolerabile, pe care le gasim in expresii
idiomatice fixe: prafsi pulbere, intuneric beznd si in constructii gramaticalizate, despre care am amin-
tit anterior (dublarea complementului direct si a celui indirect printr-o forméd pronominala neaccen-
tuata) [2, p. 6].

D.N. Uritescu explica in detalii ce se subintelege prin pleonasme intolerabile si tolerabile, ce rol au
cele din urma [5, p. 75-82]. Asadar, trebuie evitat pleonasmul ca eroare de limba si de gandire, fiind
generat de fenomenul improprietatii termenilor, care denatureaza sensul celor comunicate. Adesea, se
imbina lexeme noi, pe care vorbitorii nu le-au insusit destul de bine, de ex., alocutiune, hemoragie,
tentativd etc., dar si arhaisme cu intelesul propriu uitat (prepozitia drept in structura drept pentru
care) [2, p. 5].

Ca o consecintd a ignorantei/inculturii si a neatentiei, fara a avea scopul de a releva un continut
sugestiv, pleonasmul este, indiscutabil, o greseald neadmisibila. Acest gdnd e completat de A. Stoichi-
toiu -Ichim, care confirma, cu deplin temei, cd anume ,,necunoasterea sensului unor neologisme im-
prumutate, neatentia, neglijenta in exprimare sau preluarea fara discerndmant a unor clisee vehiculate
de mass-media dau nastere unor combinatii redundante din punct de vedere semantic” [3, p. 7].

Dupa cum s-a putut lesne constata, si in textele din sfera artei sunt prezente pleonasmele intole-
rabile, ceea ce denotd o cunoastere insuficienta sau inexacta a cuvintelor folosite. Astfel, in acceptia
A. Stoichitoiu-Ichim, asocierile incorecte dintre termenii proprii limbii roméne sunt cauzate, in buna
parte, de insusirea superficiald sau invatarea ,,dupa ureche” a semnificatiei unor neologisme: ceremo-
nie solemnd, principalele prioritdti, edilii orasului, revendicdri solicitate, surprizd neasteptatd etc.
(3, p. 8].

Corelatia dintre pleonasm si alte fapte de limba asemanatoare

Specialistii in materie au observat deosebiri si similitudini intre aceste fenomene: pleonasm, tau-
tologie, redundantd, repetitie, lesne confundabile. Considerata o varietate a pleonasmului, tautologia
reprezintd repetarea exactd, literald sau foarte apropiatd a cuvintelor omorizice (se poate sd propun
o propunere) [1, p. 202], ceea ce, in aceastd situatie, este un lapsus linguae, precum se constata si in
fraza: ,Folosind aceleasi tehnici pe care le-afi folosit pentru refren, creafi povestea pe care o spune
cantecul” [30]. Asa ceva este inacceptabil pentru un vorbitor bine instruit, care, cel putin, se respecta.
Se cer facute mici rectificdri, pentru a scapa de o tautologie inutila: Aplicand acelasi tehnici ...

Mai multi cercetdtori (Al Graur, M. Avram, V. Marin, I. Melniciuc, El. Grosu s.a.) au demonstrat,
prin mostre concludente, cd pleonasmul si tautologia se atesta in textele populare, folclorice, biblice,
poetice, in prozd, posedand multiple valori stilistice. Definite in unele lucrari ca figuri de stil, ele se
utilizeazd cu intentia de expresivitate, pentru a pune in relief cele enuntate, fiind plastice, uneori, si
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retorice, emfatice sau poetice. E vorba, in primul rand, de expresii idiomatice: foc si pard, vai si amar
s.a., totodata, de creatii personale, pe care le pldsmuiesc scriitorii talentati: pldnge si suspind, trdind si
nemurind etc. 2, p. 5].

Lingvistii nominalizati au observat, cu adevarat, ca poetii si scriitorii consacrati (M. Eminescu, G.
Cosbuc, V. Alecsandri, I. Creangd, T. Arghezi s.a.) au apelat la pleonasm/tautologie, pentru a contura
continutul sugestiv, ideile semnificative ale operei. M. Avram afirmd, bundoard, ca pleonasmele vicioa-
se se gasesc in creatiile beletristice ale lui I. Creangd, I.L. Caragiale, V. Alecsandri, pentru a caracteriza
intr-un mod destul de realist si satiric, in acelasi timp, vorbirea unor personaje [2, p. 6]. EL. Grosu
descopera folosirea originala a pleonasmelor in folclorul romanesc, specificind plasticitatea limbajului
popular (de ex., a vedea cu ochii, a ticea din gurd, a auzi cu urechile etc.) [1, p. 202]. O opinie similara
are si A. Stoichitoiu-Ichim, care accepta combinatiile pleonastice fixate in limba (tipice vorbirii familia-
re, populare) si motivate, citeodatd, prin dorinta de subliniere, de rezistentd emfatica [3, p. 7].

Tautologia, la fel, e valorificatda sub aspect stilistic de catre poeti si scriitori - M. Eminescu, G.
Cosbuc, I.L. Caragiale s.a., ceea ce confirma, printr-o serie de exemple convingatoare, prof. V. Marin
[31, p. 115-116].

Poetii contemporani, de asemenea, folosesc tautologia ca fenomen semantic si stilistic. In poezia
lui Tu. Filip, Cu gandul la cer, se recurge la tautologie ca mijloc de revelare a expresivitatii versurilor
ritmice, a gandurilor pline de dinamism: ,,Nimic intdmplator nu se intdmpla/in viata noastra nein-
tamplditoare./In ceruri ecuatia e simpl? Dar ce-ncélceald jos, in furnicare!” [32, p. 375]. Sunt trei cu-
vinte derivate, cu aceeasi radacind, diferite ca pérti de vorbire (adverb, verb, adjectiv). Prin ele, poetul
intensificd ideea despre legdtura indispensabild dintre fenomenele ce au loc in aceasta lume, fiindcd
totul e o consecintd fireasca a legilor din Univers.

Structuri pleonastice/tautologice se contin, dupa cum sustine El. Grosu, in imbindrile-sentinte,
fiind concise si accesibile pentru oricine. Anume aici intervine dorinta omului de a fi cdt mai elocvent,
de a formula ganduri impresionante printr-un numar redus de lexeme: viata-i viatd, ce sd-i faci; tinere-
tea-i tinerete, dar repede trece s.a. Cu intentii persuasive si expresive se folosesc proverbele si zicatorile,
in a cdror componenta intra pleonasme: paza bund trece primejdia rea, a lua (cuiva) vorba din gurd
etc. [1, p. 202-203].

Precizdm cd atat pleonasmul cat si tautologia sunt manifestari ale redundantei - o informatie su-
perflud, redatd printr-un surplus de cuvinte sau expresii inutile, ce-1 pot deruta usor pe receptor, mai
ales, in procesul de percepere a mesajului scris sau rostit oral. De multe ori, autorii/vorbitorii opteaza
pentru ideea de a concretiza continutul celor expuse, apeland la sinonime ce nu aduc nimic in plus,
ci doar ingreuneaza intelegerea mesajului transmis. De exemplu: (1) ,,Ciprian Porumbescu a ldsat o
mostenire de peste 250 de opere, aducandu-i faima si popularitatea prin scurta viatd” [18]. Credem
cd era suficientd folosirea numai a unui substantiv, caci faimd semnifica renume, reputatie, iar popu-
laritate inseamna acelasi lucru (faimd, renume). Ambele lexeme alcatuiesc un sir sinonimic: faimd,
renume, glorie, popularitate; (2) ,Ritualurile de curtat la oameni sunt sofisticate, complicate, deseori,
ambigue si, uneori, echivoce, dupa cum afld, mai devreme sau mai tarziu, toate femeile in cautarea
unui partener” [33, p. 16]. Fireste, trebuia sa se apeleze doar la un adjectiv: complicate sau echivoce.
Probabil, autorul a vrut s dea o explicatie mai ampla primelor adjective (de ex., sofisticate, ambigue)
prin sinonimele lor, ele fiind zadarnice; (3) ,, Altd influenta a lui Freddie Mercury a fost actrita si canta-
reata Liza Minnelli, care a spus despre ea: ,,Liza, in termeni de talent, se joaca. Ea are energie si vigoare
pe care o raspandeste pe scend...” [20]. Unul dintre substantive este inutil. Iata ce ne indica dictionarul
de sinonime: energie (forta, putere, tarie, vigoare, vlaga, vioiciune) [7, p. 82]; vigoare (forta, putere,
energie, vitalitate, robustete) [7, p. 265].

Prin urmare, repetarea unor ganduri, structuri echivalente, cuvinte cu sens identic, in afara orica-
rui scop stilistic, asemenea pleonasmului, tautologiei, sinonimelor, nu se accepta intr-o exprimare ele-
vatd, ce este in concordanti cu normele limbii literare. In exemplele ce urmeaza, credem ca repetarea
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e justificata: (1) ,,Aici, in muzica populard, sunt toate trairile neamului nostru, toate emotiile, toatd
energia si foatd esenta fiintei noastre” [34]. Reiterarea adjectivelor pronominale nehotérate toate, toa-
td este explicabild, intrucat ele introduc o nuantd stilistica pronuntata: reliefeaza semnificatia muzicii
populare in viata unui neam; (2) ,,Intentia noastra de e a explica faptul ca muzica rock include anu-
mite elemente de progres tehnic si cd in operele din anumite stiluri si in compozitiile anumitor autori,
care adesea sunt si interpreti, pot fi gasite noi valori artistice” [35]. Reluarea adjectivului evidentiat nu
e deloc intamplatoare, deoarece autorul individualizeaza ce este, in esenta, muzica rock, de ce particu-
laritati dispune, care e natura ei ineditd, potentialul artistic valoros al acestora.

Concluzii

Deci, pleonasmul/tautologia trebuie respinse ca greseli de exprimare, de logica, de repetitie inu-
tila, precum e in exemplele: (1) ,,Fard Enescu, astazi nu am fi avut multe opere addnc inrdddcinate in
folclorul romanesc, ca cele doud Rapsodii Romdane, Suita orchestrald nr. 3 sau Sonata pentru vioard”
[15]. Nu era nevoie de adverbul addnec, ce face parte din structura constructiei participiale determi-
native. Sensul figurat al participiului adjectivizat il include, fireste, si pe cel al adverbului respectiv.
Probabil, autorul a voit sa sensibilizeze cititorul, argumentand valoarea creatiei desdvarsite a lui G.
Enescu, contributia lui incomensurabila la evolutia muzicii romanesti; (2) ,,Voi purta mereu in suflet
recunostin{a pentru acei oameni din partea satului, langa care am crescut si de la care am invatat ca
orice lucru trainic trebuie si aiba o bazd solidd, fara de care nu ar rezista” [35]. Determinativele evi-
dentiate sunt superflue, in opinia noastra. Sa vedem sinonimele lor: trainic (solid, rezistent, durabil,
tare, viabil, persistent) [7, p. 251]; bazd (1. temelie, fundament; 2. temei, esentd, valoare; 3. origine, iz-
vor, raddcind, sorginte) [7, p. 24]; solid (1. dur, tare, vartos, rezistent, trainic, durabil; 2. temeinic, serios;
3. mare, voinic, robust, puternic, ddrz, neinfrant) [7, p. 231]. Este vadit ca lexemele subliniate reflectd
aceeasi nofiune, evidentiaza aceeasi calitate, de aceea adjectivele urmeaza a fi eludate. Va fi adecvat: ...
orice lucru trebuie si aibd o bazi...; (3) ,,Inainte ca vocalista Amaia Montero s se uneasci cu restul
grupului, in anul 1996, acestia deja formaserd o formatie cu un an inainte, formatie ce purta numele
de Los sin nombre (cei fara nume)” [36]. Pentru a exclude tautologia, in acest enunt, vom efectua unele
schimbdri: ... au creat o formatie cu un an inainte, ce purta numele ...

Pleonasmul/tautologia, repetitia se pot accepta ca figuri de stil in circumstante bine determinate.
Utilizate cu anumite intentii, ele reprezintd procedee stilistice foarte expresive si contribuie la expri-
marea ideilor ce sunt de o intensitate vibranta.

Totodata, pentru a nu crea asocieri pleonastice intolerabile si a exclude orice improprietati seman-
tice de felul celor discutate aici, e nevoie sd poseddm normele lexicale si gramaticale ale limbii romane,
sa avem formata deprinderea de a consulta permanent dictionarele, precum recomanda A. Stoichito-
iu-Ichim, ,,a realiza o lecturd ,,constientd” a datelor cuprinse in aceste lucrari descriptiv-normative”

(3, p. 9].
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Ne propunem abordarea practicd si teoreticd a subiectului privind resursele electronice credibile pentru procesul de studii
si cercetare in contextul cresterii/dezvoltdrii tehnologiilor informationale, a abundentei de resurse fake news si a insuficientei
controlului asupra calitatii continuturilor. Impdrtdsindu-ne experienta si abilitdtile vom putea demonstra cd aplicarea teh-
nologiilor digitale in stiintele umanistice si sociale este accesibild tuturor cercetdtorilor dispusi sd studieze, sd analizeze, sd
reflecte, si publice si sd facd schimb de opinii. Multitudinea de documente si varietatea acestora ne obligd sd facem o selectie
riguroasd a resurselor utilizate. De asemenea, este important si avem competentele necesare (inclusiv digitale) pentru a ciuta,
regdsi si utiliza corect informatia.

Cuvinte-cheie: resurse electronice, resurse credibile, studii, cercetare, tehnologii informationale

We propose a practical and theoretical approach to the subject on credible electronic resources for the study and research
process in the context of the growth / development of information technologies, the abundance of fake news resources and in-
sufficient control over the quality of the contents. By sharing our experience and skills we will be able to demonstrate that the
application of digital technologies in the humanities and social sciences is accessible to all researchers willing to study, analyze,
reflect, publish and exchange views. The multitude of documents and their variety obliges us to make a rigorous selection of
the resources used. It is also important to have necessary skills (including digital) to search, find and use information correctly.

Keywords: electronic resources, credible resources, studies, research, information technologies

Introducere

Astazi reiteram faptul ca la nivel global, national si local calitatea educatiei si cercetdrii este
esentiala si faciliteazd, conditioneaza obtinerea progresului. Implementarea integrala a celor 17 Obiec-
tive de Dezvoltare Durabila (ODD) trasate in cadrul Agendei 2030 de Dezvoltare Durabild, aprobata de
cele 193 de state-membre ale ONU, include obiectivul esential (nr. 4) - Educatia de calitate - garanta-
rea unei educatii de calitate si promovarea oportunitdtilor de invitare de-a lungul vietii pentru toti [1].
Realizarea acestui obiectiv va permite accelerarea dezvoltarii altor prioritati, indeplinirea misiunilor,
gasirea solutiilor, rezolvarea problemelor, depésirea provocarilor cu care se confrunta omenirea.

Studiul actual se bazeaza pe experienta, documentare, metode de cdutare si regdsire, anali-
za. Schimbarea designului informational, a infrastructurii informationale, cresterea si modificarea
necesitatilor membrilor comunitatii academice, precum si a membrilor societatii, dezvoltarea resur-
selor informationale in concordantd cu schimbarile tehnologiilor informationale influenteaza direct
procesul de studii si cercetare.

Tendintele informationale sunt influentate de mediul academic institutional, national, si interna-
tional, de mediul economic, social, politic, al tehnologiilor; mediul editorilor/difuzorilor de resurse
informationale, piata muncii etc.

Activitatea de studii si cercetare este concentrata pe dezvoltarea profesionala, pe noi competente
si abilitati, pe utilizarea eficientad si corectd a resurselor informationale traditionale si electronice. Cer-

1 E-mail: rodica.avasiloaie@gmail.com
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cetatorii sunt flexibili, in schimbare, conform prioritatilor in stiintd si inovatii, promovéand valorile
umanitatii, descoperirile stiintifice, utilizind informatie variata, relevantd sub diferite forme.

In contextul economiei mondiale bazati pe cunoastere cercetitorii isi propun:

« asigurarea paradigmei actuale: educatie, cercetare si inovatie;

o dezvoltarea resurselor informationale conform programelor de studii si cercetare;

o participarea la formarea profesionald de excelenta cu promovarea rezultatelor si impactul cer-

cetdarii la nivel international;

o servicii si produse informationale competitive in format traditional si electronic;

« utilizarea repozitoriilor institutionale/arhivelor digitale (in calitate de deponent si utilizator);

« accesarea sistemelor integrate de biblioteca;

o crearea resurselor informationale proprii;

o utilizarea eficienta a resurselor informationale;

« insusirea Culturii informatiei;

 dezvoltarea competentelor digitale;

 continuarea utilizarii noilor oportunitati pentru a dovedi valoarea cercetdrii.

Contextul legal al studiului actual: Strategia de dezvoltare a culturii ,,Cultura 2020”, Programul
national de informatizare a sferei culturii pentru anii 2012-2020, Strategia nationala de dezvoltare a
societatii informationale ,,Moldova Digitald 2020, Legea cu privire la dreptul de autor si drepturile
conexe, Codul educatiei, Codul cu privire la stiinta si inovare, Politica Accesului Deschis, Recomanda-
rea (UE) Comisiei din 25 aprilie 2018 privind accesul la informatiile stiintifice si conservarea acestora,
altele.

Credibilitatea si evaluarea resurselor electronice

Un criteriu-cheie pentru calitatea cercetarii este credibilitatea. Ne vom axa pe credibilitatea resur-
selor electronice. De ce?

Pentru ca:

o Utilizarea resurselor informationale credibile este esentiald pentru studii si cercetare

 Resursele electronice evaluate calitativ conform cerintelor academice sunt un imperativ al cer-

cetarii

o Dezvoltarea competentelor in cultura informatiei este un obiectiv actual si inevitabil pentru

toti

« Ultimele observatii si cercetari (ex. Elsevier) confirma faptul cd tehnologiile informationale/

resursele electronice sunt in dezvoltare spectaculoasa si ne provoaca la noi proiecte/actiuni.

Deci, credibilitatea resurselor informationale, caracterul, actualitatea, calitatea acestora sunt in-
tocmai expresia prioritard a cercetdrii. Credibilitatea este un element de autoritate cognitiv, deoarece
implicé o relatie de influentd a gandirii, o ,,influentd aleasd”, asa cum este definitd de autorul Wilson
[2]. Este important sa retinem cé relevanta documentului este un concept complex si se afla in stransa
legatura cu necesitdtile de informare si depinde de context si obiectivele cercetarii.

Pentru a stabili credibilitatea informatiei e nevoie de evaluarea acesteia. Criteriile de baza de eva-
luare: valoare; autoritate; acoperire; obiectivitate; actualitate; continut; scop; etica. Totodata evaluarea
cuprinde urmatoarele elemente:

 Tipul sursei

 Sursa credibila

 Cine e autorul?

o Utilizarea citatelor

« Utilizarea referintelor bibliografice

 Limitele cronologice

« Limbajul utilizat

o Respectarea cerintelor scrierii academice in domeniu
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Fig. nr.1. Fake news vizavi noutdti adevarate

Fake News Vs. Real News
guicdes.nyu.edu/fakenews

Sursa: Biblioteca Universitatii din New York: http://guides.nyu.edu/fakenews

Cel putin trei aspecte confera evaludrii informatiilor o complexitate intrinseca: - in primul rand,
este o0 operatiune care combina mai multe dimensiuni: culturala, sociala, politicd, cognitiva, tehnica,
disciplinara si info-documentard, desigur. [3, p.35]. De asemenea, reducerea operatiunii de evaluare
a informatiilor numai la componenta sa documentard ar fi o tratare incorectd, deoarece evaluarea
informatiilor implica relatia unui individ cu lumea si trebuie sa tinem seama de aceasta multidimen-
sionalitate; apoi, multiplicitatea parametrilor: cel putin patru seturi de parametri-cadru tin sa deter-
mine resursele si operatiunile de evaluare a informatiilor:

+ publicul, cu multe criterii de diferentiere: varsta, nivel de educatie, situatie profesionala si so-
ciald, domeniu de specialitate, grad de expertizd, cultura de origine etc (de exemplu: profesionistii din
domeniul informatiei vor evalua informatia mai bine; indienii si americanii vor avea practici diferite
de evaluare etc.);

« contextul in care se produce evaluarea; evaluarea unei resurse pentru munca universitara
de cercetare va fi total diferitd decat informatiile practice privind activitatea de loisir. Necesitatile
informationale, obiectivele de cercetare, sarcinile informationale, filtrele vor varia foarte mult;

 suportul informational: element esential, prin care putem diferentia obiectele informationale
evaluate. Ce tip de resurse? - mass-media sau o biblioteca, o galerie de arta? si instrumente de acces
(motoare de cdutare — Google etc, metamotoare — Scour, o baza de date, retele sociale etc.)

+ informatia in sine, ale carei variatii sunt multiple, in functie de disciplind/domeniu, surse con-
sultate, tip de informatii (presd, autori, lucriri stiintifice etc.).

Exploatarea maximald a resurselor in baza unor instrumente moderne, cu noi competente, noi
tehnologii asigura calitatea proceselor de studii si cercetare. Fiecare profesor/cercetitor trebuie si se
asigure de calitatea si credibilitatea surselor utilizate.

Pe de o parte, exista criterii pe care le putem numi ,,obiecte”, deoarece acestea se aplica, in mod
specific, pe componenta unei resurse, inclusiv sursa, autorul, continutul, prezentare si utilizare; fiecare
dintre aceste ,,obiecte” poate face obiectul unei evaludri diferentiate si principalul lucru aici este sa stii
sd le identifici si sd le distingi.

Pe de altd parte, exista un set de patru criterii, pe care le calificam drept , transversale”, pentru ca ele
se aplica tuturor componentelor unei resurse: credibilitate, autoritate cognitiva, calitatea informatiilor
si relevanta. Aceste patru notiuni formeaza, in opinia noastra, baza conceptuald, practica si metodolo-
gica a evaludrii informatiilor [3, p. 36].

Diversitatea resurselor informationale

Desi resursele informationale tiparite raimén a fi importante, resursele digitale sunt in ascensiune
si acopera segmentul ce tine de operativitate. Studiul nostru face referire la diverse resurse nationale/
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internationale credibile on-line. Meritd mentionat faptul ca integrarea tuturor tipurilor de surse si, in
primul rand, a informatiei tiparite si a celei digitale, in ciuda diversitatii formale, devine, poate, cea
mai importanta misiune contemporana a structurilor infodocumentare.

Proiectele de digitizare includ componenta retrospectiva. Pentru a asigura accesul, promovarea
resurselor, dar si pentru a conserva patrimoniul national au fost initiate proiecte nationale de anver-
gura. Un proiect de acest gen a fost realizat de Biblioteca Nationald a Republicii Moldova - in cadrul
programului Memoria Moldovei — Biblioteca Nationala Digitala Moldavica (http://www.moldavica.
bnrm.md).

Continuam sd urmarim diversitatea surselor in profunzime in baza unor resurse de referinta. O
sursd credibild in domeniul culturii este buletinul informativ de informare si documentare Cultura
in Moldova elaborat de BNRM ( http://www.bnrm.md/index.php/publicatii/bibliografii/13-publica-
tii/bibliografii/18-cultura-in-moldova). Pentru a urmari productia editoriald din Republica Moldova,
publicatiile curente si retrospective putem consulta Bibliografia Nationald a Moldovei - http://book-
chamber.md/publicatii/bibliografia-nationala-a-moldovei/ realizatd de citre Camera Nationald a Cartii.

Publicatiile din domeniul artelor sunt reflectate in bibliografia Arta Moldovei, elaboraté de Biblio-
teca Stiintifica a Academiei de Stiinte a Moldovei A. Lupan. Link-ul: http://bsclupan.asm.md/src/user-
files/src/bibliografii/arta_moldovei. De asemenea, putem oferi exemple concrete, relevante in dome-
niul artelor prin publicatiile elaborate de catre Biblioteca Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice
— biobibliografii: Veniamin Apostol, Gleb Ciaicovschi-Meresanu, Mihail Muntean, Vladimir Axionov,
Elena Mironenco, Ghenadie Ciobanu. In curs de aparitie sunt bibliografia Publicatiile muzicologice ale
profesorilor AMTAP si lexiconul bibliografic Mari dramaturgi.

Accesand catalogul international Worldcat (https://www.worldcat.org) gasim localizarea
publicatiilor profesorilor nostri in colectiile altor biblioteci din lume (exemplu: manualul de Armonie
de Galina Cocearova si Victoria Melnic - in Biblioteca Congresului), iar prin intermediul link-ului
http://primo.libuniv.md/ descoperim catalogul partajat al celor mai mari (7) biblioteci universitare
din Chisinau.

Cea mai mare biblioteca electronica cu resurse stiintifice din Republica Moldova este ibn.idsi.md
(https://ibn.idsi.md/ro/despre-IBN) creatd de IDSI.

Repozitoriile Institutionale/arhivele electronice ocupa tot mai mult spatiu in mediul online aca-
demic. Institutiile de invdtdmant si-au elaborat si inregistrat Politica Accesului Deschis. Politica AD
a AMTAP o gasiti aici: http://amtap.md/wp-content/uploads/2019/06/Politica- Accesului-Deschis-
aprobata.pdf. Repozitoriul Institutional al AMTAP (http://repository.amtap.md:8080) include rezul-
tatele cercetérilor didactice si stiintifice ale institutiei si are o structura bine dezvoltata.

O altd sursa credibila bibliografica este catalogul on-line OPAC al bibliotecilor (online public ac-
ces catalog). Exemplu: http://catalog.lib.amtap.md/ care va reflecta cele circa 200000 de documente
din Biblioteca AMTAP.

O prezenta vizibila o constituie revistele stiintifice inregistrate in bazele de date nationale si
internationale. Exemplu: revista stiintifici a AMTAP Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, prac-
ticd este reflectatd in DOAJ, Central and Eastern European Onliny Library (CEEOL) si ICI World of
Journals (Index Copernicus IC).

Acces la baze de date internationale

Caproduse relevante informationale, care raspund operativ necesitatilor cercetétorilor, mentionam
bazele de date bibliografice si bazele de date cu textul integral (full text). Exemple de baze de date
valoroase multidisciplinare: Cambridge Journals Online (https://www.cambridge.org/core), Francis
& Tylor (http://www.tandfonline.com/), Sage Research Methods (http://methods.sagepub.com/), Wi-
ley Online Library (https://onlinelibrary.wiley.com/), Hinari (http://www.who.int/hinari/en/). Drept
model de credibilitate si a inaltei calitdti informationale stiintifice serveste baza de date elaborata de
univeristdti Digital Commons Network (http://network.bepress.com/).
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Componente indispensabile ale cercetarii sunt bazele de date bibliometrice: Web of Science, care
include domeniul artelor (http://access.webofknowledge.com) si Scopus (www.scopus.com) - baze
de date cu licentd. O prioritate absoluta prezinta bazele de date, bibliotecile electronice, site-uri cu
acces deschis (ex.: https://scholar.google.ro, gallica.bnf.fr, https://europa.eu/european-union).

Resursele electronice se diversifica, se personalizeazd, se dezvolta rapid in mod firesc, dar si sub
presiunea Accesului Deschis si a Stiintei Deschise.

Interconectarea resurselor printr-o singurd interfatd a fost posibild datoritd protocolului de
schimb Z 39: 50, legarea datelor bibliografice de variantele full-text ale documentelor. Orice professor,
sau cercetator, care acceseaza datele bibliografice, poate face cdutare: dupd autor, titlu, domeniu, dupa
anumite cuvinte cheie, subiect etc

Pentru a naviga cu succes in spatiul informational, a structura corect informatia, cercetatorul
trebuie sd aiba un minim de notiuni fundamentale despre documentare, sd cunoascé instrumentele
si tehnicile de lucru ca o conditie importantd pentru cercetare. De asemenea, trebuie de respectat
aspectul etic, securitatea datelor si dreptul de autor. O asistenta informationald indispensabild o ofera
bibliotecarii calificati, in continud dezvoltare profesionala.

Retele sociale specializate in cercetare

Retelele sociale devin treptat o parte integrantd a profilului unui cadru didactic/cercetdtor univer-
sitar. Imaginea cercetdtorului in noile tehnologii devine tot mai prezenta.

La aceasta contribuie doud influente: pe de o parte, dezvoltarea retelelor sociale dedicate special
cercetdtorilor universitari si, pe de alta parte, o cerere tot mai mare de prezenta a cadrelor universitare
in afara mediului lor profesional [4, pp.37-53].

Retelele sociale dedicate exclusiv cercetarii s-au dezvoltat recent. Academia.edu, lansata in 2008,
este o retea sociala pentru savanti care le permite acestora sd-si impartdseascd munca, sa masoare
impactul si sd urmareascd cercetarea altor utilizatori in functie de interesele lor personale. Academia.
edu are mai multe merite: site-ul este destul de usor de utilizat, indexarea sa pe Google este excelenta
si face posibil sa dezvolte legituri cu alti cercetétori si sa faca cunoscute cercetérile dincolo de cercu-
rile sale profesionale obisnuite. Ca orice retea sociald, aceasta ofera, in mod incontestabil, o serie de
oportunitati care nu ar fi fost posibile in urma cu un deceniu.

In acelasi an a fost fondati ResearchGate (https://www.researchgate.net/). ResearchGate
functioneazd pe acelasi principiu ca si Academia.edu: utilizatorul creeaza un profil gratuit, detaliaza
interesele sale.

Concluzii

Succesul, performanta, evolutia si dezvoltarea in educatie si cercetare le vom obtine prin
perseverenta si informare calitativa/relevanta, colaborare si adaptare la tehnologiile informationale in
plinad dezvoltare. Acest studiu prezinta unele aspecte pentru imbunatatirea credibilitatii in cercetarea
calitativa. Ne propunem s continudm si gasim si sa analizim noi relatii intre sursele de informare
relevante si procesele de invitare si cercetare, sa evaluaim dinamica cAmpului informational.

Cu certitudine, si prezentul articol este o sursa credibild pentru studii si cercetare.
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