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Prezentul studiu isi propune sd aducd in atentie un subiect mai putin cunoscut: prezenfa muzicianului german Johann
Jacob Bach (fratele mai mare al celebrului Johann Sebastian Bach) pe teritoriul Basarabiei, in perioada Barocului european.
Textul se bazeazd pe putinele surse documentare identificate pdnd in prezent, aviand o abordare interpretativd, care subliniazd
dimensiunea istoricd a subiectului. Oboist de profesie, Jacob devine angajat in garda militard a Regelui Suediei, Carol al X1I-lea,
insotindu-1 in campaniile din Europa de Est. Dupd infrangerea armatei suedeze in bdtdlia de la Poltava (1709), ].J. Bach I-a
urmat pe rege in refugiul sdu fortat de la Bender, Basarabia. Activitatea sa la Bender in calitate de agent cultural certificd pre-
zenfa unui nume de rezonantd in spatiul basarabean al secolului XVIII, care a rdspdandit stilul baroc german pand pe malurile
Nistrului, intr-un moment de rdscruce istoricd, oferind o perspectivd valoroasd asupra circulatiei muzicii in conditii extreme.

Cuvinte-cheie: Johann Jacob Bach, Carol al XII-lea, oboist, sonatd, Basarabia, Bender

The present study aims to draw attention to a lesser-known subject: the presence of the German musician Johann Jacob
Bach (the elder brother of the celebrated Johann Sebastian Bach) on the territory of Bessarabia during the European Baroque
period. The text is based on the few documentary sources identified to date, adopting an interpretive approach that highlights
the historical dimension of the subject. A professional oboist, Jacob became employed in the military guard of King Charles X1I
of Sweden, accompanying him on his campaigns in Eastern Europe. After the defeat of the Swedish army at Poltava (1709),
J. J. Bach followed the king in his forced refuge in Bender, Bessarabian. His activity in Bender as a cultural agent certifies the
presence of a resonant name in the Bessarabia space of the 18th century, which transported the German Baroque style to the
banks of the Dniester/left bank of the Prut, at a historical crossroads, offering a valuable perspective on musical circulation
under extreme conditions.

Keywords: Johann Jacob Bach, Charles XII, oboist, sonata, Bessarabia, Bender

Introducere

In literaturd muzicologica universald, numele Bach reprezinta un veritabil sinonim pentru muzica
insasi. Arborele genealogic al familiei Bach, destins pe mai bine de douad secole, a dominat muzica
germana si nu numai, oferind culturii o pleiada impresionantd de talente care au perpetuat cu cinste
traditia artisticd: cantori, organisti, compozitori si instrumentisti de curte. Totusi, istoria muzicii si-a
concentrat atentia, in primul rand, asupra varfului de lance al ilustrei dinastii: Johann Sebastian Bach.

Geniul lui Johann Sebastian a reusit, involuntar, sa eclipseze nu doar realizarile predecesorilor lui,
ci si pe cele ale contemporanilor sai imediati, inclusiv pe membrii propriei familii. Desi se cunoaste
faptul cd dinastia Bach a mostenit si a dus mai departe faima muzicald a acestei familii, a fost un izvor

1 E-mail: ghilasvictor@yahoo.com
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inestimabil de talente, literatura de specialitate a rdimas mult prea modestd in ceea ce priveste biografiile
fratilor marelui compozitor. Dintre acestia, figura lui Johann Jacob Bach (1682-1722), fratele mai mare
al lui Johann Sebastian, se distinge printr-o traiectorie biografica ce pare desprinsa mai degraba dintr-
un roman de aventuri decat dintr-o cronica muzicala sobrd a barocului german.

Recent, istoriografia muzicald a inceput sa recupereze aceste ,,goluri” de memorie, deschizand
o perspectiva asupra prezentei unui muzician din Occident in spatiul est-european, aducand in
discutie un episod fascinant si putin explorat: prezenta lui Johann Jacob Bach pe teritoriul Basarabiei,
la Bender.

Istoria a ldsat putind informatie despre Sebastian Jacob Bach. Se stie céd s-a ndscut in anul 1682 la
Eisenach, Turingia, Sfantul Imperiu Roman, urmand tradifia muzicald a familiei. Frecventeazd Scoala
latina din orasul natal pana in 1695, iar dupd ce obfine pregatirea necesara breslei oboistilor locali,
devine succesorul tatalui, Johann Ambrosius, care era muzician de curte, avand sarcina de a organiza
activitatea muzicald cu caracter profan a orasului, dar si functia de organist al bisericii locale.

Jacob pleaca in 1704 din fard, mai intai in Polonia, apoi in Suedia, unde in 1707 se alatura gérzii
de corp a regelui suedez Carol al XII-lea, ca oboist, plecare ce prefigureaza destinul tumultos al lui.
Aflam din Neue Deutsche Biographie 1 cd, la despartire, Bach juniorul compune pentru el, in semn
de adio, Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dillettissimo (Capriccio iiber die Abreise des sehr
geschitzten Bruders sau Caprice sur le départ de son frére bien-aimé) cu o Aria di Postiglione (1704)
[1 p. 484], lucrare modelata dupa Sonatele biblice ale compozitorului, organistului si muzicologului
german Johann Kuhnau. O viata plina de evenimente l-a purtat prin Europa cu armata suedeza in
Rézboiul de Nord.

Scriitorul german Olaf Schmidt scrie si publica in 2019 romanul istoric Oboistul regelui: viata
aventuroasd a lui Johann Jacob Bach, in care aduce mai multe date si informatii despre acesta. Un
pasaj din roman releva faptul ca regele Carol al XII-lea, ranit la Poltava, si garda sa de corp nu se pot
salva decit cu mare dificultate - in Turcia, unde monarhul, neputincios si fara bani, cauta razbunare si
incearca sa-si vindece depresia prin muzicd, iar Johann Jacob Bach descopera noi lumi muzicale. Olaf
Schmidt imbina inteligent faptele cu fictiunea, personajele si evenimentele istorice fiind cercetate cu
meticulozitate, iar golurile biografice — completate imaginar [Cf. 2].

Episodul basarabean: Johann Jacob Bach la Bender (1709-1714)

Jacob Bach 1-a insotit pe regele Carol al XII-lea in toate campaniile din estul Europei, iar in vara
anului 1709, dupd infringerea de la Poltava - la Bender. In refugiul de dupi bitilia pierduta de suedezi,
regele a fost insotit de o echipa de muzicieni, in componenta careia s-a aflat si Jacob Bach.

Intre fratii Bach, unul aflat in Saxonia, iar celdlalt in Basarabia, a avut loc un schimb de misive
(comunicdri in scris) pe ruta postald Viena-Brasov-Iasi-Tighina. Despre continutul scrisorilor se
cunosc pufine amanunte, dar se presupune ca temele principale ar fi fost familia si muzica. Jacob scria
scrisori lungi si punea multe intrebdri, la care Sebastian raspundea punct cu punct, dar foarte succint
[3 pp. 70-71].

Sursele istorice, desi lacunare, contureaza profilul lui Jacob Bach ca fiind un poliinstrumentist.
Mentionat traditional ca oboist in registrele militare, informatiile recente sugereazd competenta sa si
la flaut, posibil, si la vioara. In baroc, granitele dintre instrumentele de suflat nu erau la fel de rigide ca
astazi. Un muzician de curte sau militar era adesea capabil sa stdpaneasca mai multe instrumente din
familia aerofonelor din lemn.

Posibil cd informatii suplimentare, in acest sens, ar putea sa contind lucrarea lui Erik Tengberg
Fran Poltava till Bender: en Studie i Karl XII:s turkiska politik 1709-1713 (De la Poltava la Bender...),
publicata in 1953 la Lund, Suedia, care in prezent raméane pentru noi inaccesibila.

Rolul muzicii in armata lui Carol al XII-lea era unul cu destinatie specifica si nicidecum unul
decorativ. Muzicienii militari indeplineau functii importante: transmiteau semnale pe campul de
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lupta, ridicau moralul trupelor si, esential, asigurau divertismentul si pompa regald in momentele de
acalmie sau in timpul intalnirilor diplomatice. In virtutea conditiilor istorice vitrege de la inceputul
secolului XVIII, Jacob Bach a fost un participant activ la o epopee, care avea sa rescrie harta politicd
a Europei.

Cercetatorul rus Aleksandr Sirokorad, in lucrarea Mugot u peanuu ITonmasckoii 6umevt (Mituri si
realitdti despre bdtdlia de la Poltava), sustine ca dupa batilia de la Poltava rusii au luat in prizonierat cca
20 mii de suedezi, dintre care 231 erau muzicanti [4 p. 227]. Acelasi autor mai afirma cé: , Muzicienii
suedezi, impreund cu instrumentele capturate, au fost lasati in serviciul lui Petru nu numai pentru a
canta, ci si, cel mai important, pentru a-i instrui pe tinerii muzicieni rusi” [4 pp. 232-233].

Carol al XII-lea s-a aflat timp de cinci ani, trei luni si noua zile pe teritoriul din stanga Prutului,
in tabdra de sub zidurile cetatii Bender, in localitatea Varnita, din apropiere. In noua sa resedinta
si-a creat cancelarie, guvern, monetarie, pulberérie, armatd, stabilind pe parcurs relaii informale cu
personalitafile romanesti ale timpului Dimitrie Cantemir, Constantin Racovitd, Nicolae Mavrocordat,
Constantin Brancoveanu, conducindu-si tara chiar din exil. In refugiul de dupa batalia pierduta la
Poltava, regele a fost insotit de o echipa de muzicieni, in componenta careia s-a aflat si Jacob Bach, cu
statut de muzician in uniforma militard, intre oboi si cAmpul de lupta.

Inanul 1710 Jacob a plecat de la Bender la Constantinopol, impreuni cu trimisul regelui Frantei,
Ludovic al XIV-lea, la Curtea lui Carol al XII-lea din Basarabia - diplomatul francez, marchizul Des
Alleurs, unde a intrat in slujba diplomatului Thomas Fun(c)k, reprezentantul extraordinar suedez
la sultanul Ahmed al I1I-lea (domnie 1703-1730). In perioada celor circa 2 ani de sedere in capitala
turcd, Jacob Bach a cunoscut unele personalita{i de seamd, printre care pe orientalistul si teologul
suedez Michael Eneman (1676-1714), o persoanad cultivata, participant la campania ruseascd a lui
Carol al XII-lea, insdrcinat de catre monarh cu misiunea de a prelua parohia luterana din capitala
turcd, pentru a mentine serviciul religios la reprezentanta suedeza de aici, in special, s pastoreasca
locuitorii fostelor provincii baltice, capturati de trupele tarului si vanduti ca sclavi Portii [Cf. 5, 6,
7].

In primivara sau vara acelui an (1710), Jacob a luat lectii de specialitate de la flautistul francez
Pierre Gabriel Buffardin (cca. 1690-1768)> Informatia este sprijinita de afirmatia lui Carl Philipp
Emanuel Bach, nepotul lui Jacob, si sustinuta mai apoi de alte surse, care pledeaza pentru datarea
intalnirii celor doi (P.G. Buffardin si ].J. Bach) in primévara sau vara anului 1710. Nu este exclus ca
Johann Jacob Bach, ajutat de Buffardin, s fi intermediat si partituri de provenienta franceza catre
muzicienii diletanti din randurile militarilor suedezi. Aceasta ar fi cel putin o explicatie plauzibild
pentru transmiterea unui manuscris care a ramas aparent neobservat pand acum, aflat in colectia de
partituri a Departamentului de Manuscrise al Bibliotecii Regale, cota Cod. Hohn. S. 232 [8 p. 289].

La legatia Frantei se practica pe atunci o traditie preluatd de la Curtea de la Versailles, de a se
lua mesele de pranz si de seara cu muzicd savantd. Din orchestrd ficea parte si Buffardin, dar cand
acesta lipsea, Jacob ii lua locul, care povestea ca a fost acceptat cu simpatie de ceilalti muzicieni [3
p. 71]. In anul 1737, cincisprezece ani dup3 moartea lui Jacob, Buffardin a intreprins impreuna cu
compozitorul german Carl Heinrich Graun (1704/1705-1759) o célatorie la Leipzig, unde l-a vizitat pe
Johann Sebastian Bach, céruia i-a povestit despre intalnirile cu fratele acestuia [8 p. 293].

Activitatea muzicald a lui Jacob Bach in Imperiul Otoman a fost partial descrisa si de teologul,
capelanul regelui Sven Agrell (1685-1713), in jurnalul Sven Agrells dagbok 1707-1713. Informatia, pro-

2 Pierre-Gabriel Buffardin a fost un flautist virtuoz si compozitor francez, o figurd proeminenta a barocului tardiv. Desi
s-a nascut, probabil, la Avignon, Franta, el si-a desfagurat cea mai mare parte a carierei la Dresda, unde a ocupat pos-
tul de prim flautist in capela regala saxond (1715-1749). Activitatea lui interpretativa era renumita pentru tehnica sa
stralucitoare. A avut cativa discipoli, cel mai faimos elev al sdu fiind Johann Joachim Quantz, dar l-a instruit si pe Pi-
etro Grassi Florio i I-a intalnit pe Johann Jacob Bach (fratele lui J.S. Bach), la Constantinopol in 1711. Din activitatea
componistica a lui Buffardin s-au pastrat putine lucrari. A compus concerte si sonate pentru flaut, dintre care cea mai
cunoscuta rdméne a fi Sonata in mi minor, caracterizatd prin virtuozitate i eleganta stilului francez.
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venita de la Agrell si datati cu aprilie 1710, atestd prezenta lui Bach la Constantinopol: ,,In a 13-a sau
a 4-a zi de Paste, domnul Magister Eneman a comunicat... despre intrunirea ce a avut loc la resedinta
locotenentului major Funck” cu participarea lui ,,Jacob Bach din Erfurt” [9 p. 91].

Dupd declaratia de razboi a Portii impotriva Rusiei din 21 noiembrie 1710, regele i-ar fi poruncit
generalului Poniatowski, aflat la Constantinopol, sd se prezinte de indaté la armata turcd. Generalul
a plecat insotit de colonelul Alain de Sinclair si de Jacob Bach. Asa cum armata suedeza actiona prin
anumite semnale date de trompetisti si tobosari, nu este exclus ca aceasta atributie sa fi fost pusd in
sarcina lui Jacob, care insa s-a imbolnavit, fiind indisponibil pentru a exercita misiunea, motiv pentru
care s-a aflat cateva sdptdmani in ingrijirea lui Neumann, unul din medicii regelui [3 pp. 71, 157].

Reintors in anul 1712 din metropola de pe malurile Bosforului la Varnita, Jacob Bach a condus
din noiembrie echipa muzicala din colonie, ficdnd parte din grupul care a raspuns la calabalacul de
la Varnita, de pe altanul casei regelui, cu muzicd pentru pregatire de lupta, la cea foarte galdgioasd a
asediatorilor turco-tatari [3 pp. 71-72].

Sursa citatd mai sus consemneazd si faptul ca, inainte de culcare, regele ii chema cu clopotelul
pe Bach (oboi), pe vistiernicul Grothusen (vioard) si pe maresalul Curtii von Diiben (violoncel), la
,concert”, dupd care adormea profund. Se interpreta mereu una si aceeasi muzicd, ce se transformase
pentru Jacob si echipa sa intr-o ocupatie repetitivi si anosti [3 p. 72]. In timpul sederii sale la Bender
sau la Constantinopol, Johann Jacob Bach a primit numirea oficiald de membru al Capelei Regale Su-
edeze in noiembrie 1712 [8 p. 292].

Dupa incheierea calabalacului de la Bender, Jacob Bach paraseste Basarabia, prin Moldova, Tara
Romaéneasca, Transilvania, Ungaria si Germania, ajungand in Suedia, la Stockholm, ,,in 21 decembrie
1714” [3 p. 72]. A murit opt ani mai tarziu in capitala regatului.

Jacob ar fi compus cateva lucrdri muzicale, dintre care se remarcéd Sonata in do minor pentru oboi
si bas continuu in patru miscari (Andante, Allegro, Adagio, Vivace), semnata cu pseudonimul Signor
Bach. Contributiile sale in domeniul muzicii, desi nu sunt la fel de recunoscute ca cele ale fratelui sau
mai mic, sunt importante pentru dezvoltarea traditiei artistice ale familiei Bach, reflectand influentele
muzicale diverse pe care le-a acumulat in timpul calitoriilor prin Europa si Imperiul Otoman.

Continutul muzical al Sonatei pentru oboi in do minor ,,Signor Bach” provine dintr-un manuscris
din secolul al XVIII-lea, fiind publicata pentru prima data in anul 2002, la Stuttgart de citre muzicolo-
gul german Klaus Hofmann, cercetdtor la Institutul ,,Johann Sebastian Bach” din Géttingen. Partitura
lucrarii, alaturi de alte doua sonate in forma netipdrita, se afld intr-o colectie, pastrata in Biblioteca
Fiirstenbergiana din Castelul Herdringen, manuscrisul nr. Fii 3616a. Pagina de titlu il mentioneaza
pe compozitor drept ,,Signor Bach’, desi indicatiile cu privire la numele autorului lipsesc, la fel ca si
pentru celelalte doud sonate in manuscris din colectie. Muzicologul german mai noteaza si faptul ca
nici catalogul tematic actual al colectiei bibliotecii Herdringen (manuscrisul nr. Fii 3720a) nu contine
nicio mentiune cu privire la numele compozitorilor [10 pp. 3-5]. Se estimeaza cd autorul sonatei in
discutie a scris-o pentru uz propriu, ca muzician profesionist. Este adesea interpretata la oboi sau flaut
si este acompaniatd de un bas continuo sau clavecin. ,,Nu stim cu siguranta, sustine Klaus Hofmann,
daci Johann Jacob Bach a fost activ ca si compozitor, dar aceasta nu este deloc exclus. Sonatele (sem-
nate cu sintagma - n.n.) ,,Signor Bach”, pastrate la Herdrigen, sunt destinate, in mare parte, pentru
flaut si continuo, datand aparent din anii de dupa 1710 si par a fi opera unui instrumentist profesionist
care, probabil (...), ca si compozitor, era in mod clar mai degrabd un diletant. Acest ultim termen nu
poate fi aplicat la patru compozitori din generatia familiei muzicale in cauzi: Johann Nikolaus Bach
(1669-1753), Johann Bernhard Bach (1676-1749), Johann Ludwig Bach (1677-1731) si Johann Sebas-
tian Bach (1685-1750), fapt care ne face sd ne gandim si mai mult la una dintre numeroasele lor rude
care s-au format ca muzicieni de oras. Dintre acestia, doar Johann Jacob Bach este cunoscut ca fiind
interpret la flaut” [10 pp. 3-5]. In favoarea paternitatii lui Jacob a Sonatei in do minor pledeaza gene-
tica muzicald a familiei Bach, in care compozitia nu era o optiune, ci o parte integranta a profesiei de
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muzician. Abilitatea de a improviza si de a scrie muzica era considerata la fel de necesara ca si tehnica
instrumentala. Nu poate fi exclusé nici latura functionala a activitatii lui Jacob, cdruia, ca muzician de
curte al unui monarh, ii era indicatd, dacd nu chiar obligatorie, cerinta de a compune muzica pentru
diverse ocazii - marsuri militare, muzica de masa, piese ocazionale de divertisment pentru diferite
evenimente din anturajul curtii sau pentru vizitele demnitarilor straini etc. In izolarea de la Bender,
regele nu putea comanda muzicd din afard. El depindea de resursele proprii, adicé de Jacob Bach si co-
legii séi. Este plauzibil s credem ca influenta mediului l-ar fi stimulat, de asemenea, in actul de creatie,
asa cum, fiind expus muzicii otomane (o curiozitate majora pentru europenii secolului al XVIII-lea),
Jacob ar fi putut experimenta, integrand elemente de ,,alla turca” in compozitiile sale, anticipdnd moda
care avea sa cuprinda Viena citeva decenii mai tarziu.

Pornind de la aceste considerente, nelipsite de inconsistentd, se prefigureazd o aparenta de adevar
privind inclinatiile componistice ale lui Johann Jacob Bach.

Fard a intreprinde o analizd muzicald desfasuratd, ne vom referi la sublinierea citorva elemente
caracteristice ale Sonatei pentru oboi in do minor ,,Signor Bach”. Este de remarcat mai intai faptul c4,
sub aspect conceptual si al constructiei expresiilor sonore, lucrarea se incadreazd in platforma estetica
a barocului muzical, fiind articulata in limitele canoanelor acestui curent artistic european al timpului.
Vom aduce cateva argumente cu caracter generalizator: ornamentarea muzicala elaboratd, dimensiunea
dezvoltata, diversitatea si complexitatea ansamblurilor, armonia indreptata spre tonalitate, contrastele
puternice intre miscari ca element al variatiei, melodia distincta si liniard, factura omofonica s.a.
Totodata, relatia dintre solist (oboi) si grupul insotitor (clavecin si violoncel) este bine conturata, in
care primul se afld in postura superioara.

Trasaturile de baza ale Sonatei s-ar prezenta dupa cum urmeaza. Lucrarea se incadreaza in tipul
da camera (de camerad), constand dintr-o suitd de piese diferite, sustinute de un acompaniament
continuu, realizat de un instrument bas (violoncel) si un instrument cu claviatura (clavecin). Iese in
evidenta stilul concertato, bazat pe contrastul sonor intre instrumentul solistic (soli) si restul grupului
(tutti), tehnicd specificd barocului tardiv.

Partitura Sonatei ,,Signor Bach” indica ,,Oboe o Flauto traverso” si ,Basso Continuo’, format din
Cembalo (clavecin) si Violoncello ad libitum (optional). Aceasti flexibilitate era obisnuita in baroc si
subliniazd din nou legatura cu Jacob Bach, care era oboist militar, dar si flautist scolit.

Textura lucrarii este tipicd pentru sonatele solistice, concentrandu-se pe dialogul si contrastul
dintre linia melodica (solo) si acompaniamentul armonic sustinut (continuo). Partida solistica este
dominata de pasaje rapide, pasaje de optimi si saisprezecimi, utilizand triluri, apogiaturi si mordenti,
sugerand o scriitura orientatd catre demonstrarea tehnicii instrumentale, asa cum era de asteptat de la
un compozitor care era, in primul rand, instrumentist.

Desi corectd din punct de vedere tehnic, editorul Hofmann remarca o anumita lipsa de complexitate
contrapuncticd si o structurd care nu se ridica la nivelul marilor compozitori Bach (precum J.S. Bach),
ceea ce intdreste concluzia cd piesa a fost scrisa de un muzician cu pregitire de Stadtpfeifer (muzician
de oras) si cu o vasta experienta de instrumentist, nu neaparat de maestru al compozitiei.

Concluzii

In ansamblu, contributiile lui Jacob Bach in domeniul muzicii, desi nu sunt la fel de cunoscute
ca cele ale fratelui sau mai mic, ele sunt semnificative pentru dezvoltarea traditiei muzicale a familiei
Bach, reflectand influentele diverse, acumulate in timpul calatoriilor prin Europa si Imperiul Otoman.
Sonata in do minor este o lucrare semnificativa, care, prin atribuirea ei plauzibild lui Johann Jacob
Bach, oferd o rard perspectiva asupra creatiei muzicale a unui membru al faimoasei familii, care si-a
dus talentul de la Eisenach, pe malul Nistrului pana la curtea suedeza.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

Referinte bibliografice
Neue Deutsche Biographie. Berlin: Dunker & Humbolt, 1953.
SCHMIDT, Olaf. Der Oboist des Konigs: Das abenteuerliche Leben des Johann Jacob Bach. Galiani-Berlin: Kindle Edi-
tion, 2019. ISBN 978-3-86971-185-0.
DENNDORE Robert R. Suita regelui suedez Carol al XII-lea la Tighina (1709-1714). Bucuresti: Editura Militara, 2024.
ISBN 978-973-32-1288-1.
IIVIPOKOTIPAI, Anexcaunp. Mugot u peanuu Ionmasckoii 6umev. Mocksa: Act: Act Mocksa; Bragumup: BKT,
2010. ISBN 978-5-17-061559-9 (ACT). ISBN 978-5-403-02217-0 (ACT Mocksa). ISBN 978-5-226-01786-5 (BKT).
OSTLUND, J. “A Lutheran in the Holy Land: Michael Eneman’s Journey, 1711-12”, Judy A. Hayden sand Nabil 1. Matar,
Leiden-Boston, 2013. ISSN (Print) 0929-2403.
TISCHLER-HOFER, Ulrike. Karl XII, von Schweden und Ferenc II. Rdkéczi zu Gast im Osmanischen Reich: Spuren
wechselvoller Kulturbeziehungen und theoretisch-methodische Uberlegungen zum Einfluss provinzieller Milieus auf den
Umgang mit Geschichte. Disponibil: https://sok.riksarkivet.se/sbl/Presentation.aspx?id=16087 [accesat 2025-03-14].
TEJA, Marius. Caldtori strdini prin Dobrogea (L) - Michael Eneman (Suedia). Disponibil: https://www.ziuaconstanta.ro//
stiri/invitati/calatori-straini-prin-dobrogea-1-michael-eneman-suedia-galerie-foto-613934.html [accesat 2025-04-04].
PEGAH, Rashid-S. Begegnungen in Constantinopel und Leipzig Pierre Gabriel Buffradin und Johann Jacob Bach. In:
Bach-Jahrbuch, 1997. Leipzig: Evangelische Verlagsanstalt, 2011, pp. 287-292. ISBN 978-3-374-02986-0.
AGREL, Sven. Sven Agrells Dagbok. 1707-1713. Stockholm: Rediviva, 1988. ISBN 9171202102. ISBN 9789171202109.

. BACH, Johann Jacob. Signor Bach: Sonata in C minor: fur oboe oder Querflote und Basso continuo (Cembalo, Violon-

cello ad lib.). Partitur. Stuttgarter Bach- Ausgaben Urtext: Carus-Verlag, 2002. ISMN 979-0-007-08876-7.

Manuscris primit la 10.10.2025. Acceptat pentru publicare la 06.11.2025".

3

Acest articol este distribuit sub Licenta Creative Commons Atribuire-Necomercial-Fira derivate 4.0 International.

12


https://sok.riksarkivet.se/sbl/Presentation.aspx?id=16087
https://www.ziuaconstanta.ro//stiri/invitati/calatori-straini-prin-dobrogea-l-michael-eneman-suedia-galerie-foto-613934.html
https://www.ziuaconstanta.ro//stiri/invitati/calatori-straini-prin-dobrogea-l-michael-eneman-suedia-galerie-foto-613934.html

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

CONTRAFACTUL iN JAZZ: SURSA DE INSPIRATIE, INFLUENTE
EUROPENE, BLUES SI I GOT RHYTHM

CONTRAFACT IN JAZZ: SOURCE OF INSPIRATION, EUROPEAN
INFLUENCES, BLUES AND I GOT RHYTHM

IGOR SOCICAN!

doctor in arte,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

https://orcid.org/0000-0001-8498-8674

CZU 78.036.9:781.65
DOI https://doi.org/10.55383/amtap.2025.2.02

In prezentul articol se cerceteazd fenomenul contrafactului in jazz, o tehnicd prin care se compune o melodie noud peste
o structurd armonicd cunoscutd deja, precum blues-ul de 12 mdsuri si I Got Rhythm. Se subliniazd influentele europene vechi,
precum contrafactum-ul medieval si masa parodie, evidentiind continuitatea procesului creativ in muzicd. Practica contra-
factului a permis jazzului sd evolueze rapid, generdnd standarde noi si stimuldnd inovatia melodico-armonicd. De asemenea,
s-a facilitat evitarea pldtii unor drepturi de autor, permifdnd o libertate artisticd mai mare. Blues-ul si Rhythm Changes au
oferit un cadru stabil si flexibil, devenind piloni ai repertoriului jazzistic modern.

Cuvinte-cheie: jazz, contrafact, blues, Rhythm Changes, improvizatie, influente europene

This article explores the phenomenon of contrafact in jazz - a technique where a new melody is composed over a well-
known harmonic structure, such as the 12-bar blues and ,,1 Got Rhythm”. The text highlights ancient European influences, like
the medieval contrafactum and the parody mass, demonstrating the continuity of creative processes in music. The practice of
contrafact allowed jazz to evolve rapidly, generating new standards and encouraging melodic and harmonic innovation. It also
enabled artists to avoid paying certain royalties, thus granting greater artistic freedom. The blues and RhythmChanges have
provided a stable yet flexible framework, becoming pillars of the modern jazz repertoire.

Keywords: jazz, contrafact, blues, Rhythm Changes, improvisation, European influences

Introducere

In nucleul improvizatiei si creativititii care definesc muzica jazz se afli o tehnici componistica
ingenioasa si profund istorica: contrafactul. Aceasta practica — de a compune o melodie noud peste o
succesiune de acorduri preexistentd — a fost un motor esential al evolutiei jazzului, in special, in era
bebop din anii 1940 si 1950 [1]. Fundamentele acestei tehnici se regasesc in doua structuri arhetipale:
blues-ul de 12 masuri si succesiunea armonicd a celebrului standard I Got Rhythm de George Gershwin.
Mai mult, o privire in istoria muzicii europene timpurii relevd practici similare, care prefigureaza
contrafactul din jazz cu secole in urmd, demonstrand o continuitate a procesului creativ muzical.

Radacini istorice: De la contrafactum la masa parodie

Conceptul de a refolosi si recontextualiza materialul muzical nu este o inventie a jazzului. Inca din
Evul Mediu practica de contrafactum era larg raspandita. Aceasta implica inlocuirea textului original al
unei piese vocale — adesea laica — cu un text nou, de obicei, cu caracter religios [2]. Scopul era de a face
muzica religioasda mai accesibild si mai usor de retinut pentru publicul larg, folosind melodii familiare.

In perioada Renasterii aceastd idee a evoluat in tehnici mai complexe, precum masa parodie.
Compozitori de renume, precum Giovanni Pierluigi da Palestrina, preluau fragmente polifonice extinse

1 E-mail: socicani@gmail.com
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dintr-o lucrare preexistentd, cum ar fi un motet sau un chanson [3, 4], si le foloseau ca material de baza
pentru a construi o intreaga liturghie [5]. Nu era considerat un plagiat, ci un omagiu adus compozitorului
original si o demonstratie de maiestrie in arta de a transforma si dezvolta materialul dat.

O alta traditie relevanta este cea a compozitiilor In Nomine din Anglia renascentistd. Aceasta
a constat intr-un corpus impresionant de piese instrumentale, toate bazate pe un singur fragment
de plainchant din Missa Gloria Tibi Trinitas a lui John Taverner. Fiecare compozitor cauta sa-si
demonstreze originalitatea prin variaiuni contrapunctice si ritmice, pastrand in acelasi timp ca
fundament melodia originala [6].

Aceste practici europene timpurii, desi diferite in context si finalitate, impartasesc cu contrafactul
din jazz principiul fundamental al creatiei pe o structurd preexistentd. Ele subliniaza o intelegere
a muzicii ca un limbaj comun, in care temele si armoniile pot fi reinterpretate si inzestrate cu noi
semnificatii.

Blues-ul de 12 masuri: o foaie alba armonica
Blues-ul, cu structura sa distinctiva de 12 mdsuri si succesiunea armonica I-IV-V, reprezinta una
dintre cele mai fertile surse pentru contrafacte in jazz. Simplitatea si flexibilitatea sa armonica ofera un
cadru ideal pentru improvizatie si reinventare melodica [7].
Tabel 1. Structura standard a blues-ului de 12 mdsuri

Maisura Acordul (in Do)
1-4 C7 (I7)

5-6 F7 (IV7)

7-8 C7(17)

9-10 G7 (V7) - F7 (IV7)
11-12 C7 (I17) - G7 (V7)

Aceastd simpla structura predictibild a permis muzicienilor de jazz sa se concentreze pe explorarea
melodici. In era bebop, artisti precum Charlie Parker, au folosit acest cadru pentru a crea linii melodice
complexe, rapide si pline de cromatisme, care contrastau puternic cu simplitatea armonica a blues-
ului. Printre exemplele celebre de contrafacte bazate pe blues se numara:

— Now’s the Time si Billie’s Bounce de Charlie Parker.

— Straight, No Chaser si Blue Monk de Thelonious Monk.

— Au Privave de Charlie Parker, care foloseste o varianta minord a blues-ului [8].

Motivele pentru care blues-ul este atat de propice contrafactelor sunt multiple:

— Universalitatea: structura blues-ului este profund inrddacinata in traditia muzicala americand

si este familiara oricarui muzician de jazz.

- Flexibilitatea armonicéd: desi simpld, progresia I-IV-V poate fi imbogatitd cu numeroase

substitutii de acorduri si rearmonizdri, permitand o varietate infinitd de interpretari.

- Libertatea ritmicd si melodicé: cadrul armonic clar ofera un fundal stabil, peste care se pot

suprapune ritmuri sincopate si fraze melodice complexe, caracteristice stilului bebop.

I Got Rhythm: matrita standardelor de jazz
Piesa I Got Rhythm a lui George Gershwin, compusa in 1930, a devenit, alaturi de blues, cel mai
important model pentru contrafacte in jazz. Succesiunea sa armonica, cunoscuta sub numele de
Rhythm Changes, este o structurd de 32 de masuri, in formd AABA [9].
- Sectiunea A: se bazeazd pe o succesiune diatonica simpla, de obicei I-VI-II-V, care ofera un
sentiment de stabilitate si familiaritate.
- Sectiunea B (bridge-ul): contrastanta, aceasta consta intr-o serie de acorduri de dominanta care
se misca pe cercul cvintelor (III7-VI7-117-V7), crednd tensiune si anticipare pentru revenirea
la sectiunea A [10].
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Aceastd combinatie de sectiuni stabile si tensionate a oferit un teren ideal pentru improvizatia si
creativitatea muzicienilor de jazz. Rhythm Changes a devenit un test de mdiestrie, o provocare pentru
orice instrumentist de a-si demonstra agilitatea tehnica si inventivitatea melodica la tempo-uri rapide.

Numeroase piese, devenite standarde de jazz in sine, sunt, de fapt, contrafacte ale ,] Got Rhythm”.
Printre cele mai cunoscute se numara:

— Cotton Tail de Duke Ellington.

— Lester Leaps In de Lester Young.

— Anthropology, Moose the Mooche si Dexterity de Charlie Parker.

— Oleo de Sonny Rollins.

- Rhythm-a-Ning de Thelonious Monk [8, 9].

Adoptarea pe scard larga a Rhythm Changes a fost motivati si de considerente practice. In anii ’40
drepturile de autor pentru melodii erau protejate, dar nu si pentru succesiunile de acorduri. Astfel,
prin compunerea unei noi melodii peste o structurd armonica existentd, muzicienii puteau inregistra
si primi drepturi de autor pentru o ,noud” compozitie, evitand in acelasi timp plata redeventelor cétre
compozitorul original [1].

Concluzii

In concluzie, fenomenul de contrafact in muzica jazz, desi emblematic pentru inovatia american,
se inscrie intr-o lunga traditie muzicala de reutilizare si transformare a materialului existent. Blues-ul
de 12 masuri si Rhythm Changes au oferit structuri armonice suficient de simple pentru a fi universal
recognoscibile si suficient de flexibile pentru a inspira nenumarate generatii de muzicieni. Acestea
functioneazd ca un schelet pe care s-au construit unele dintre cele mai semnificative si durabile opere
din repertoriul de jazz, demonstrand ca in artd inspiratia se naste adesea din dialogul creativ cu
trecutul.
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Evolutia operei Mefistofele de Arrigo Boito este emblematicd pentru transformarea operei italiene la sfarsitul secolului al
XIX-lea, reflectind efervescenta culturald a Milanoului. Ambitia lui Boito nu a fost doar de a compune o operd, ci de a provo-
ca si redefini limitele genului, depdsind formulele traditionale in favoarea unei experienfe muzicale si dramatice integrate.
Versiunea initiald a operei Mefistofele, prezentatd in premierd in 1868, se infitisa sub forma unei lucrdri ambitioase, struc-
turatd intr-un prolog si cinci acte. Abordarea teoreticd a lui Boito in compozifia operei a fost oarecum similard conceptului de
Gesamtkunstwerk al lui Richard Wagner. Boito a evitat influentele nationaliste evidente, cautdnd in schimb o expresie univer-
sald pentru Faust al lui Goethe. Un aspect esential al inovatiei din Mefistofele a fost renuntarea la formele inchise traditionale,
precum aria, cabaletta sau stretta, care dominau opera italiand. Avand in vedere faptul cd prima variantd a operei a fost
distrusd de cdtre compozitot, o analizd comparativd a celor doud versiuni ale operei Mefistofele, facilitatd de libretul pdstrat
si de studiile asupra hartiei manuscrisului, relevd amploarea acestor modificdri. Printr-o examinare atentd a manuscriselor
s-a putut observa evolutia lucrdrii, transpunerile liniilor vocale si remodelarea strategicd a scenelor pentru a spori coerenta
dramaticd. Mefistofele ramdne o operd de referinfd in peisajul italian, situatd la granifa dintre traditie si modernitate. Rolul
lui Boito ca unic creator al operei, libretist, compozitor, dramaturg si dirijor i-a permis si implementeze o viziune artisticd
unitard, rezultdnd intr-o operd care, in ciuda obstacolelor inifiale, a ramas un punct de reper al inovatiei in spectacolul liric.
Cdutarea neobositd a unor expresii artistice noi, care sd transcendd constringerile tradifionale, transformd Mefistofele intr-o
reimaginare indrdzneatd a genului, confirmdnd locul lui Boito in avangarda dramaturgiei muzicale a secolului al XIX-lea.

Cuvinte-cheie: Arrigo Boito, Mefistofele, Faust, forma, formula, reinnoire

The evolution of Arrigo Boito’s opera Mefistofele is emblematic of the transformation of Italian opera at the end of the
19th century, reflecting the cultural dynamism of Milan. Boito’s ambition was not merely to compose an opera but to challenge
and redefine the boundaries of the genre, moving beyond traditional formulas in favour of an integrated musical and dramatic
experience. The original version of Mefistofele, premiered in 1868, was a highly ambitious work structured into a prologue
and five acts. Boito’s theoretical approach to composition bore similarities to Richard Wagner’s Gesamtkunstwerk concept.
The Italian composer deliberately avoided overt nationalist influences, instead seeking a universal expression for Goethe’s
Faust. A key aspect of Mefistofele’s innovation was its departure from traditional closed forms such as the aria, cabaletta, and
stretta, which had dominated Italian opera. Given that Boito destroyed the first version of the opera, a comparative analysis
of the two versions, made possible through the preserved libretto and studies of the manuscript’s paper, reveals the extent of
these modifications. A careful examination of the manuscripts highlights the opera’s evolution, vocal line transpositions, and
the strategic restructuring of scenes to enhance the dramatic coherence. Mefistofele remains a milestone in the Italian oper-
atic landscape, positioned at the intersection of tradition and modernity. Boito’s role as the opera’s sole creator — librettist,
composet, dramatist, and conductor — allowed him to implement a unified artistic vision, resulting in a work that, despite its
initial challenges, has endured as a benchmark of operatic innovation. His relentless pursuit of new artistic expressions that
transcended traditional constraints makes Mefistofele a bold reimagining of the genre, confirming Boito’s place at the forefront
of 19th century musical dramaturgy.
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Introducere

Odata cu infaptuirea idealurilor miscérii Risorgimento?, in contextul efervescentei culturale ce
caracteriza orasul Milano in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, Arrigo Boito compunea opera
Mefistofele, demonstrand din plin ca se afla in avangarda miscérilor reformatoare aferente scenei liri-
ce. Atat prin libretul propriu cu care a contribuit la evolutia mitului faustic, plecind de la Faust al lui
Goethe, cat si prin compozitia muzicala profund inovatoare, lucrarea s-a remarcat prin complexitate
si nonconformism. Boito s-a dovedit a fi un adevarat innoitor al domeniului muzical-scenic si a fost,
totodatd, unul dintre artistii care a contribuit profund la transformarea spectacolului de opera, prefi-
gurand epoca post-verdiana.

De la formula la forma. Mefistofele, intre traditie si revolutie artistica

Prima versiune a operei Mefistofele, care a avut premiera in 1868 la Teatro alla Scala din Milano,
a durat nu mai putin de cinci ore, fiind o lucrare monumentala alcatuita dintr-un prolog si cinci acte.
A fost huiduité de publicul conservator, nu doar pentru dimensiunea ei, ci si pentru originalitatea ie-
sita din comun; fapt care, in mod neasteptat, nu l-a surprins deloc pe compozitor. De altfel, acesta isi
expusese ideile novatoare cu mult timp inainte, scriind Prologul in teatru, ca mijloc de a explica mo-
dernismul artistic al operei, cunoscand reticenta publicului la ceea ce era nou. Cu timpul a acceptat,
totusi, sa reconsidere partitura, dand nastere celei de a doua variante, care a avut premiera la Bologna
in 1875 - revizuita si prescurtatd - la un prolog, patru acte si un epilog.

Deoarece prima reprezentatie a durat atit de mult, la urmatoarele spectacole opera a fost conce-
puta in doud parti, care se desfasurau in doua seri succesive. Unul dintre elementele care a ficut ca
spectacolul sd aiba o duratd atat de mare a fost dorinta lui Boito de a depasi ceea ce el numea ,,formula”
traditionala si de a crea o lucrare de artd constituita prin desavarsita unitate dintre muzica si cuvinte,
o lucrare care sé reflecte munca unui ,,mestesugar” unic [1 p. 27].

Cu sigurantd, intre demersul lui Boito si ideea de Gesamtkunstwerk a lui Richard Wagner pot fi de-
tectate puncte comune, opera compozitorului italian fiind adesea comparata cu tetralogia wagneriana
[2 p. 51]. Cu toate acestea, Boito s-a ferit sa imprime operei sale nuante nationale, pe care le considera
»autoreferentiale si gangrenoase”. Faust, asa cum il cunoastem, s-a ndscut german, dar Boito i-a spe-
culat dimensiunile universale.

Boito a explicat la nivel conceptual in ce consta innoirea artei, caracterizand situatia epocii ca
fiind dominata de formula, in timp ce arta adevarata ar fi trebuit s se raporteze la forma. In La Perse-
veranza compozitorul a abordat, in mod succint, diferenta dintre forma si formula. El arata ca forma
este ,manifestarea extrinseca” a artei, ,lutul frumos’, din care este facuta arta, in timp ce formula este
diminutivul primului termen, referindu-se la ,reteta’, aplicata creatiei de operd de pand atunci. Alte
amanunte referitoare la acest aspect gisim in explicatiile pe care le da chiar compozitorul in 13 sep-
tembrie 1863 in publicatia Perseveranza. El este de parere ca cei patru pasi pe care ar trebui sa-i facd
creatia italiana de operd pentru a accede la un nou statut ar consta in ,,obliterarea completa a formulei,
crearea formei, abordarea celei mai vaste dezvoltdri tonale si ritmice posibile astazi si intruparea su-
prema a dramei” [3 p. 37]. De asemenea, sustine ca toate formele inchise, cum sunt cabaletta, stretta,
rondo, fac parte din aceasta formula, care, desi s-a dezvoltat si s-a adaptat de-a lungul secolelor de
existenta diverselor exigente componistice si de gust, rimane foarte indepartatd de adevérata forma a
melodrammei®. Compozitorul a incercat sa reducd la minimum utilizarea de astfel de ,,forme inchise”,

2 Risorgimento a fost o miscare sociald, culturala si politica din {inuturile italiene in secolul al XIX-lea. Telul acesteia era
unificarea teritoriilor intr-un singur stat italian. Data conventionala este cea de 17 martie 1861, cand a fost proclamat
Regatul Italiei. Cu toate acestea, anumite teritorii s-au atagat Italiei si ulterior acestei date, procesul durdnd pana in
1920. Migcarea a avut o puternicd componentd culturala, iar artistii au fost foarte activi in procesul de promovare a ideii
de unificare prin arta lor.

3  Melodramma - termen italian aparut in secolul al XVII-lea pentru a descrie genul de opera sau un text destinat
lucrarilor acestuia.
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in opera sa existand lungi pérti care nu pot fi incadrate in aceste forme traditionale [4 p. 2]. Un exem-
plu este cazul Prologului in Cer, care dureazd aproximativ doudzeci si cinci de minute, in care scenele
se succed neintrerupte, urménd firul dramaturgic.

Cu alte cuvinte, Boito concepe un sistem ,,deschis’, depédsind formele traditionale inchise si bine de-
limitate, care ajung sd constranga att structura muzicald cét si subiectul tratat la un nivel mai profund.
Din nou, pentru compozitor nu inseamna abandonarea a tot ceea ce a fost specific genului pand atunci.

De asemenea, dezvoltarea limbajului ritmic si tonal care, potrivit lui Boito, trebuie folosit la poten-
tialul maxim al vremii sale, devine un element de unitate prin care se realizeazd simbioza dintre toate
componentele operei. Astfel, eforturile componistice se directioneaza spre aspectul de ,,continut” al mu-
zicii: fiecare timbru, fiecare procedeu armonic, fiecare acord nu doar ca transmit un mesaj, ci devin, in
sine, confinut. Elementelor care tin de traditia formelor ,,inchise” - arii, duete s.a.m.d., cum sunt caden-
tele specifice, folosite in mod traditional in opera, sunt evitate, daca nu chiar abandonate cu totul. Acest
aspect se datoreaza faptului ca Boito a considerat ca limbajul muzical al epocii sale este depasit in raport
cu complexitatea continutului dramaturgic, elementele armonice, contrapunctice si timbrale trebuind
tratate astfel incét sd se poata realiza, cu adevirat, sintonia dintre muzicd, text si actiunea dramatica.

Tot in vederea credrii unitatii organice cu continutul si cu progresia dramaticd, Boito utilizeaza
in plan muzical dese alterndri de metru ce se succed in cadrul unui pasaj de cateva masuri, intr-un
mod complet neobisnuit pentru perioada sa. Schimbarea neasteptata si frecventd a fost utilizatd si in
alte creatii de operd, cum este La Bohéme a lui Giacomo Puccini. Procedeul este folosit si aici pentru
a conferi o mai mare naturalete desfdsurdrii dramaturgice, de pilda in actul intéi, in scena discutiei
dintre Rodolfo, Marcello, Schaunard si Colline.

In mod evident, aceast ,,depasire a normelor” vremii a creat publicului senzatia unui oarecare deze-
chilibru, in contextul in care acesta era obisnuit cu succesiunea traditionala a ariilor, a duetelor si a ansam-
blurilor, intr-un context armonic de tip romantic, cu cadentele specifice, spectaculoase, menite sd produca
ropote de aplauze. Aceste elemente nu sunt caracteristice muzicii lui Boito, in care nu exista obisnuitele
pauze dintre ,,numere’, momentele curgand unele din altele, iar armoniile crednd senzatia unei perma-
nente miscari, miscare sustinuta si de schimbdrile impredictibile ale metrului. Toata conceptia muzicala
constituie o noutate in Italia, iar spiritul indraznet al autorului realizeazi o actiune reformatoare.

Cu sigurantd, exprimarea vehementd a dorintei sale puternice de reinnoire a artei si actiunile pe
care le-a intreprins spre infdptuirea acesteia au contribuit la considerarea creatiei lui Boito ca fiind un
moment de cotitura in arta operei. Paradoxal, ele au contribuit si la esecul temporar produs la premie-
ra operei, in 1868. Desi inovarea si dezvoltarea artei a fost un deziderat pentru artistii care faceau parte
din Scapigliatura®, pentru Boito aceastd dezvoltare avea o conotatie aparte, de desprindere brusca de
normele perioadei. El nu imagina o evolutie lentd, care sa dobandeasca pe parcurs toate caracteristicile
necesare, ci, mai degraba, o schimbare rapida, totala, fundamentala. Cu alte cuvinte, o atitudine si o
initiativa radicald, asa cum observa cercetdtoarea Virginia di Martino [4 p. 2].

O data in plus, se poate observa ca Boito dorea crearea unei forme ideale de artd, materializatd
prin punerea in muzica a unui text si reprezentarea scenica a acestuia, dar intr-o maniera total diferita
fata de opera traditionala.

Proiectul lui Boito, asemenea proiectului wagnerian, era pe cat de complicat de realizat cu ade-
vdrat, pe atat de usor de inteles, din punct de vedere al conceptului de baza. Scena de opera este locul
unde se manifesta punerea impreuna a muzicii, a artei vizuale sub forma scenografiei, a cuvintelor si
a dramaturgiei. Altfel spus, unirea tuturor artelor sub forma unui spectacol totalizator, sintetic este
posibil doar in lumea operei.

4 Scapigliatura a fost un migcare culturald, cu prezenta in toate artele, dar preponderent in literaturd, din a doua jumatate
a secolului al XIX-lea. Aceasta a fost o miscare specific italiana, cu un caracter regional. Scapigliatura a avut epicentrul la
Milano si a contribuit semnificativ la modelarea culturii italiene in acea perioada. Originile sale, ca atare, au fost atat de
ordin extern ct, mai ales, intern statului italian nou infiintat. Arrigo Boito a fost printre figurile centrale ale migcarii.
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Ideea de a scrie o lucrare pe tema faustica este posibil sa-i fi venit lui Boito in timpul sederii sale la
Paris, devenit ,,centrul infloritor al modei culturale” [4 p. 45]. Aici a intrat in contact si cu opera fran-
ceza, care a constituit o influentd in compunerea capodoperei sale, Mefistofele. Aceasta s-a manifestat,
in special, prin opera lui Giacomo Meyerbeer. Operele sale, apartinand genului grand-opéra, erau
constructii monumentale, de cinci acte, cuprinzand si un balet, iar personajele erau alocate tipurilor
de voci dupa caracterul rolurilor. Aceasta structura a fost consacrata odatd cu opera Robert le Diable
[11 p. 156]. Stim cd Arrigo Boito a fost interesat de creatiile lui Meyerbeer, ale caror reprezentatii din
Italia sunt amintite in corespondenta sa cu Giuseppe Verdi [6 p. XXV, 91, 265].

Apropierea operei Mefistofele de genul grand opéra devine evidenta prin prezenta catorva elemen-
te ale acesteia in compozitia lui Boito. Printre ele se numéra dimensiunea mai mult decat generoasa
operei, in special, a primei variante (1868), scenele care acumuleaza mase mari de oameni, cum este
Prologul, al cérui final este marcat de prezenta pe scend a doud opulente ansambluri orchestrale si
corale diferite, sau dansurile prezente in cadrul operei, precum Obertas din Actul I [7 pp. 212-213].

In Italia existau deja cateva lucrdri care au fost inspirate de mitul faustic, dar pana la Boito niciuna
nu indraznise sd abordeze ambele parti ale lucrarii goetheene. De asemenea, nimeni nu i acordase lui
Mefistofele rolul principal, chiar daca fascinatia pentru un ,,diavol modern” exista deja in epoca [7].

Astfel, prin cutezanta autorului, lucrarea era, in mod inevitabil, diferita de restul traditiei italiene
atat din punct de vedere al inspiratiei, al gandirii dramaturgice, cat si din cel al compozitiei muzicale.
Forta spiritualda noud o invingea pe cea mostenitd, traditionald, dand nastere unui proiect complex,
care l-a facut pe Boito sa-si scrie singur libretul si muzica (situatie nemaiintalnitd in opera italiana
pana la acea vreme). Tot el a fost si cel care a dirijat premiera spectacolului si a conceput punerea in
scend, oglindita in importantul volum Disposizione Scenica per lopera Mefistofele, editat de Giulio Ri-
cordi. Boito a intreprins toate acestea spre implinirea visului de a crea ,,Arta”.

Cele doua variante ale operei: Mefistofele (1868) si Mefistofele (1875)

Opera a suferit modificari semnificative, dupé esecul premierei din 1868, care au condus la con-
cretizarea unei a doua variante a lucrdrii, a carei premierd a avut loc in 1875, la Bologna, avand parte
de un mare succes. Chiar daca partitura originala a primei versiuni nu s-a pdstrat, exista, in schimb,
cele doua librete si o0 analizd a hartiei manuscrisului celei de-a doua versiuni, astfel incit putem sd sta-
bilim diferentele dintre cele doud variante. Boito a ramas fidel dorintei sale initiale de a aduce un suflu
nou in arta genului de opera. Modificérile efectuate in cea de-a doua versiune si, respectiv, in cel de-al
doilea spectacol, chiar daca au redus dimensiunile lucrarii in mod considerabil, au pastrat momentele-
cheie aproape intacte. Boito a modificat anumite scene pentru a se apropia de gustul publicului, dar
fara a face rabat de la calitatea lucrarii sale.

Diferentele dintre cele doud versiuni ale operei Mefistofele pot fi urmarite in tabelul de mai jos [8 p. 177].
Mefistofele | Mefistofele 11

Prolog in teatru

Prolog in cer Prolog in cer
Duminica Pastelui Duminica Pagtelui
Pactul Pactul

Scena gradinii Scena gradinii
Sabatul romantic Sabatul romantic
Inchisoarea Inchisoarea

Faust la curtea Imparatului

Sabatul clasic Sabatul clasic
Lupta
Moartea lui Faust Moartea lui Faust
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Asa cum se poate observa, sunt doud momente incluse in prima varianta a operei, pe care Boito
a ales sa le stearga in cea de-a doua. Pe langa acestea, s-a renuntat si la Prologul in teatru, care nu era
destinat reprezentatiei scenice.

Cu toate ca lucrarea initiald, cea din 1868, nu ne-a ramas, avem sansa si ne facem o idee despre
ce s-a pastrat din aceasta in cea de-a doua versiune, gratie faptului ca in manuscrisul operei Mefisto-
fele, care se afla acum in arhivele editurii Ricordi, la Milano, au fost folosite, preponderent, trei tipuri
diferite de hartie. Acestea au fost mentionate sau analizate de cercetédtori precum Guido Salvetti in La
Scapigliatura milanese, Jay Nicolaisen in The first Mefistofele [9 pp. 221-232] si sistematizate de Ali-
son Nikitopoulos in Arrigo Boito’s Mefistofele: Poetry, Music, and Revisions [10 pp. 133-151]. Cele trei
tipuri de hartie corespund unor perioade diferite de creatie: primei versiuni a operei (Milano, 1868),
tipul I; celei de-a doua versiuni (Bologna, 1875) si adaugirilor variantei finale, pentru spectacolul din
1875 de la Venetia, tipul al II-lea si al III-lea. Un al patrulea tip de hartie se gaseste pe doua coli, care
constituie ultimele mici modificari aduse manuscrisului [10].

Astfel, tot ceea ce a supravietuit din prima variantd (1868) a rdmas pe tipul I de hértie. Acest
aspect este confirmat de o notitd pe manuscris, facuta de cel care era, la vremea aceea, arhivistul Edi-
turii Ricordi, si care era un apropiat al lui Boito [10]. De altfel, unul dintre argumentele analizei lui
Jay Nicolaisen asupra primului Mefistofele se bazeazé pe convingerea cé acest tip de hartie reprezinta
ceea ce a ramas din primul Mefistofele [9 p. 222]. Muzica de pe aceastd categorie de hértie prezinta,
de asemenea, modificari, intrucat tot rolul lui Faust a trebuit sa fie transpus din cheia fa in cheia sol,
deoarece in prima variantd compozitorul ar fi preferat o voce de bariton, care a fost inlocuitéd cu cea de
tenor. Muzica transpusd in acest fel a fost scrisa fie pe putinele zone libere de pe partiturs, fie pe bucati
de hartie lipite peste portativele apartindnd personajului Faust. Ulterior, pe celelalte tipuri de hartie,
partea lui Faust apare direct in cheia sol. Din fericire, Boito a fost foarte meticulos in organizarea parti-
turii sale, astfel incat, cu fiecare modificare care implica adaugarea sau reducerea numarului de pagini,
el renumerota foile manuscrisului.

In ceea ce priveste tipul I de hartie, tot ce apare scris pe aceasta corespunde variantei din 1868 a
libretului. Daca partitura originala completé de la acea data nu mai existd, libretul primului Mefistofele
aramas [10 pp. 142-143].

In ceea ce priveste cel de-al doilea tip de hartie, acesta apare in diferite momente cu muzici re-
scrisa sau compusa sub forma unor adaugiri. Cel mai reprezentativ moment adaugat, din punct de
vedere cantitativ, este duetul Lontano, lontano, lontano dintre Faust si Margherita, din actul al treilea.
Alte modificadri importante includ inceputul actului intai pana la Obertas, precum si pérti din actul al
patrulea.

Cele mai importante momente care apar pe tipul de hartie III sunt ,,fuga infernala” de la finalul
actului al doilea si aria Margheritei, Spunta laurora pallida. De asemenea, exista si doud momente
transpuse cu un semiton mai sus: aria Dai campi dai prati a lui Faust si momentul concertato din actul
al patrulea. Ambele momente au rdmas atdt in versiunea originald cat si in cea transpusa in manuscris.

Tipul IV de hértie consta doar intr-o modificare adusa ariei Dai campi, dai prati a lui Faust, atat in
varianta originald cat si in cea transpusa.

Concluzii

Printr-o analiza comparativa a celor doud versiuni putem deduce, astfel, care sunt acele parti pre-
luate in al doilea Mefistofele. Asa cum am vazut, acesta se afld pe tipul de hartie I si reprezintd o mare
parte din partitura variantei concepute in perioada 1875-1876. In afara de scenele tiiate sau rescrise,
Boito a addugat cateva momente muzicale, melodii accesibile publicului, in forme traditionale (arii,
duete etc.). Majoritatea momentelor péstrate din prima versiune au fost reduse ca dimensiune.

Dupa cum am putut observa, drumul pe care opera l-a parcurs, de la idee la creatia finald a fost
unul lung si permanent deschis modificarilor. Din pacate, prima varianta, cea din 1868, care a generat
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un scandal la propriu la momentul premierei, a fost distrusa. Totusi, prin faptul ci ne-a ramas libretul
primei variante putem avea o imagine clara asupra felului in care si-a gandit opera de la inceput, iar
datoritd analizei asupra tipurilor de hartie folosite in scrierea celei de-a doua variante putem sa obser-
vam ce a ramas intact si ce a considerat Boito cd trebuie schimbat pentru a face ca opera sa fie primita
de cétre public mai bine. Chiar si cu schimbarile aduse, opera Mefistofele a ramas o opera reformatoa-
re, reprezentand o creafie aparte in genul de opera italian.

10.
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Asmopcmey H. Ilpecc, 3ameuarmenvHOMy POCCULICKO-MONIOABCKOMY XYOOHHUKY HO KOCHIOMAM U CUeHozpagy,
enasromy xyooncHuxy Hayuonanvroeo meampa onepuvt u 6anema umenu M. Buewy 8 Kuuiunese, npurnadnexcam nemasnoe
KONUYecmeo Npoexmos cnekmaxreti, Komopole He ObUIU NOCMABTEHbl U COXPAHUNUCL MUy HA Oymaze. Cpedu Hux:
uHcmumymcKkue pabdomo, 3mio0bt 3pesi020 Nepuodad U MAaIAHMIUGbLe ICKU3bL NOCTIEOHUX iem. DM 3a0YMKU NOPaNaom
8bICOUATIUUM NPOPECCUOHATTUSMOM BLINONIHEHUS, PUNUZPAHHOCHIBIO, USbICKAHHOCTBIO BKYCA, 271y O0KUM 3HAHUEM UCTNOPUL
U COBPEMEHHO020 COCIOSHUS UCKYCCIMEA, ICHEMUUecKoli KPacomo.

Kniouesvie cnosa: Vpuna Ilpecc, cuenoepadusi, meampanvhvie KOCMIOMbL, CHEKIMAKTIU, 8bICMABKU

Irina Press, remarcabild designer de costume si scenograf ruso-moldav, pictor principal al Teatrului National de Operd
si Balet ,,Maria Biesu” din Chisindu, este autorul unui numdr considerabil de proiecte ale spectacolelor, care nu au fost mon-
tate in scend si au ramas doar pe hdrtie. Printre acestea sunt lucrdri studentesti, schite excelente din perioada maturd si cele
din ultimii ani. Conceptele nerealizate uimesc prin profesionalismul executiei, mdiestria filigrand, gustul rafinat, frumusefea
esteticd, cunoasterea profundd a istoriei artei si situatiei ei contemporane.

Cuvinte-cheie: Irina Press, scenografie, costume teatrale, spectacole, expozitii

Irina Press, a remarkable Russian-Moldovan costume and set designer, chief artist of the National Opera and Ballet The-
atre,Maria Biesu” in Chisindu, is the author of a considerable number of projects for performances that were not staged and
survived only on paper. Among them: institute works, drafts of the mature period and talented sketches of the last years. The
unrealized concepts amaze with the highest professionalism of execution, filigree craftsmanship, refined taste, aesthetic beauty,
deep knowledge of history of art and its contemporary situation.

Keywords: Irina Press, scenography, theatrical costumes, performances, exhibitions

BBenenne

Vpuna IIpecc (1956-2021), 3aMevaTeNbHBI POCCUIICKO-MOIAABCKUI CIleHOrpad U XyZO>KHUK
10 KocTioMaM, Macrep mckycctB MonyoBbl. PoxxyienHas B CankT-Iletep6bypre, oHa oThana mouTu
BCIO XKVM3Hb VICKYCCTBY HaIllell pecIryO/IMKY, TOCTaBYB OKOJIO IIOTYCOTHY CIIeKTaKIeil Ha creHe Mor-
JlaBCKOTO TeaTpa omepsl u 6anera um. M. buemry. Ee TBopueckoe Hacnenue Takxe BOIUIOTUIOCH B
OTPOMHOM YNCJIe ONepHBIX, OaJIeTHBIX 11 OIIEPEeTOYHBIX crekTakyieil B Poccun, Ykpaune, benapycn,
Bemko6puranuy, Tepmanv, bonrapum [1 c. 112]. Viccnenys MMaHBIN apXUB XYLOKHULBI, YCTAaHOB-
JIEHO, YTO COBMECTHO ¢ cynpyrom B. OxynesbiM, Hapopubim xygoxxaukom Poccun, ona crama aBTo-
POM HEeCKOIbKIX a0COIOTHBIX ITpeMbep, IToKasaHHbIX B CoBeTckoM Corose [2].

XymoXeCTBEHHBIE 1JleN, KOTOPbIMI pyKoBofcTBOBanach V. Ilpecc, mpexxe Bcero, B CO3maHmmu
CIIEHMYECKOT0 KOCTIOMa, IIPOYHO BOLIN B 9CTETUKY COBPEMEHHOTO MY3bIKaJIbHOTO TeaTpa. Ee KoH-

1 E-mail: pilipetchiserghei@gmail.com
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eI OTIEPHBIX U 6AJIeTHBIX CIIEKTAKIIel
BJJOXHOBJLA/IN PEXICCEPOB M OaneTMeli-
cTepoB, cpean Kotophix — O. Bunorpa-
nos, B. KosTyn, I. TocToHOTrOB, 10. ANex-
cangpos, C. Illteitn, 3. KoHCTaHTNHOBA,
E. IInaron n pp. ®enomen V. Ilpecc -
ABJIEHJE YHUKaJbHOE IO CUJe JlapoBa-
HMsA, PabOTOCIOCOOHOCTH, MO3UTUBHOMY
TBOPYECKOMY MUPOOIIYLIEHUIO U BETUKO-
nenHoMmy pesynbrary. Ee Hacnegue — ca-
MOOBITHOE HAlMOHAJIBHOE KY/IbTypHOE
MOCTOSIHNME, KOTOPOE TONIbKO IPEJICTOUT B
IIOTHOJ Mepe OCMBICTTUTD U OL|€HUTb.

Puc. 1. A. Ocrposckuit. [po3a, obuias fekopanus,
CMelIaHHasA TeXHMKA, KapToH, 1977

Crypendeckne paboTbI M IPOEKTHI 3PEIOTo Mepuoaa

B cemeitnom apxmse V. IIpecc 1 9acTHBIX KO/UIEKIIMAX COXPAaHUIOCH
6onee 500 5CKM30B KOCTIOMOB U JKOpPALVii K MHOTOYMC/IEHHBIM IIOCTa-
HOBKaM, KOTOpbIe COCTaBM/IN IIPOYHYIO 0a3y ISl U3yUEeHNUs ee ICKYCCTBA.
ABropctsy V. IIpecc npmHagiexaT HeManoe KOIM4eCTBO 3CKM30B K CIIEK-
TaK/IsIM, KOTOpBIe He ObIIV IIOCTaB/IeHbl. BrionHe 3aKkOHOMepHO, 4TO cpefu
HVIX MHCTUTYTCKME PabOTBI, B VX YMC/Ie HECKO/IBKO 3alyMOK K Ha3BaHMAM
13 pamMaTndeckoro Tearpa: Ipoza no A. OCTpoBcKOMY, TypreHeBcKuit Me-
cAYy, 6 OepesHe, a TAKKe BBIITYyCKHasA paboTa no 6anery M. Uymaxku Muumolii
scenux v fip. Clofa ke OTHOCATCA IPOOHBIE IeKOPAIMIOHHBIe STIONBI K [1a-
Auam P. JleoHKaBaIo u cepus O1eCTALINX 9CKU30B K Bedepy OIepeTThI
1991 r. B KMIIMHEBCKOM TeaTpe, KOCTIOMBI 10 KOTOPBIM CIIMTHI He ObLIn
113-32 HEXBATKM BPEMEHU U CPEJICTB.

CnekTaK/an moCIeTHnX aeT

[Tocnepunit nepuoy, TBOpYECTBA O3HAMEHOBAH CO3/IaHVE€M HECKOTbKIX
IPaHAMO3HBIX CHEKTaK/Iel, KOTOPBIM He CY>KZEHO OBbI/IO OCYIeCTBUTHCS Basdepa, Mapusmma,
MO TeM MM MHbIM TIPUYMHAM, I7TABHAs U3 KOTOPBIX ObIa IOPOTOBUBHA axpapens, Gymara, 1991
BOIUIOLIEHNS, TaK KaK XYAOKHMUIA B IIOCTeJHME ToAbl paboTana B
«IIBIIIHOM» CTWJIE, IIOfIpa3yMEBAOIIEM COYETAHME HEMEIIEBbIX, KPacMBO CTPYALIMXCA TKaHeN
U JIParoLleHHOTO OpHAaMeHTa. Takke 3TO ObUIO BpeMs IIOBCEMECTHOTO YIPOLIEHNUA KadecTBa U
MOJIepHU3aLMM NTOCTAaHOBOK. K cYacTbio, IO COXPAHMBIIMMCA 3CKM3aM MOXHO CYAUTb O BBICOKUX
XY[I0’)KeCTBEHHbBIX JOCTOMHCTBAX HECOCTOABMINXCA IPoeKToB. K 2004 . oTHOCHTCSA 3aMbICe/l HOBOIA
nocTaHoBky Auovt [Ix. Bepay mnst Kummuesckoit onepsr, aist kotopoit V. IIpecc co3pana monuyio
CepMI0 POCKOMIHBIX KOCTIoMOB B ctute @. [Isedpdupennmn ¢ anmementamu sporuku. K mpumepy,
KOCTIOMBI 3aI/IABHOTO TIepCOHaXKa Auzibl — «gouepyt Humar, Kak 1 TaHIIOBIINLI, pellieHbl B 0MPI030BOM
V1 3€JIEHOM OTTEHKAX PEYHOI BOJIHBI C )JIOpaIbHBIMM 3/IEMEHTaMU, HAITOMIHAIOIIVE IOTOC, 8 KPACHO-
KOpPMYHEBOE C 30/I0TOM U [O0OaB/IeHMeM IIHYPOYHBIX OOMOTOK 1M MeXa TMeHbl OOjlaueHie ee OTLja
AMOHacpo oTpakaeT AVIKMIT HPaB U arpecCuBHOE NOBefieHe 3(DMOIICKOTO Lapsi.

B 2005 r. 1. IIpecc monyunna npurnamenye ot ExarepuHOyprckoro Tearpa onepsl u 6anera
Ha odopmyieHre KOcToMOB it Omenno JI>x. Bepan. BoInmoHUB 9CKM3BI B TPAAMIIVIOHHOM KJIIOYe,
OHa, IpUOBIB B CTOMULY Ypasa, He CMOIVIA pasfie/INTh MHEHVs JUPEKTOpa M pexyccepa O CTuIe
IIOCTaHOBKM, KOTOpBIe, He 3a00TACh O XYHOXXECTBEHHOM OIIpaBJaHMM COOCTBEHHBIX HaMepeHMUIT,
JKeJla/Iu TOCTaBUTh MOJHDII, «COBPEMEHHBII» CIIeKTaK/Ib. B MTOTe, MOMBbITaBUINCD IIOMITY HAaBCTpeYy,

Puc. 2. V. Kanpmas.
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HO Cpasy CTOJIKHYBIINCH C NPO(deCccHOHaNbHO! HEKOMIIETEHTHOCTBIO, XYHOXKHUIIA OTKa3ajach
OT IIOCTAaHOBKM. B ee cobpaHmm ocTamuch 3aMedaTe/lbHble 3CKM3bI K JABYM IPOTMBOIIONIOXHBIM
KoHuenuysam Omensio, KOTOpbIe CTOAT BHUMaHMsA. Kiaccudecknii BapraHT KOCTIOMHOTO 0 OpM/IeHM ST
omepsl IPOopaboTaH K0 MeIbYANIINX AeTajlell, BIVIOTh 4O MHCTPYKIWM 110 BOIUIOIIEHNIO TOTTOBHBIX
yoopoB 1 00yBu. OmeXAbl INABHBIX ¥ BTOPOCTEIIEHHBIX TepOeB IIOPAXKAlOT MAacTEepCTBOM B
9KCIUTyaTaLMy POCKOLIHOTO BEHEIMaHCKOTO CT/IS 9TI0XM pacliBeTa PeciyO/IKy, Ho 6e3 HapOo4uTOoro
ucTopusMa 1 3THOrpadusma. KocToMbl 4eTKo [jaloT IpefCTaB/IeHNe O CTaTyce IePCOHaXKa, ero
XapakTepe U IaKe MUPOBO33PEHNN. SICHa MbBIC/Ib, YTO JJaHHAsA TPAaKTOBKA IIO IJBETOBOMY PELICHNIO
u ¢popMe B 4eM-TO HAIIOMMHAET ee crieKTaknb Omenno, moctaBneHHbii B Kummnnaese B 1998 r., HO
ropasfo 6ojee coBepIlIeHHASI.

Puc. 5. [Ix. Bepou. Omenno, fro, akBapenb, Puc. 6. [Ix. Bepnu. Omenno. 5Iro, HabpoCoK KO

6ymara, 2005 BTOPOMY BapMaHTy KOCTIOMa, KapaHdaws, 6ymaea, 2005
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Bo BTOpOM pelieHun HajiifieH HOBBINI COOCTBEHHBII MOHOXPOMHBIN CTWIb, OCHOBAHHBIN Ha
CMEUIeHUN «MWINTApU», KIACCUKM UM aHMMAluy, B KOTOPOM OCTPO OLIyIaeTcs BHEBpeMeHHasd,
kocvmueckas armocdepa B. llekcnupa. Ilo-pexxuccepcku V. IIpecc mpouna xapakrep KaK[oro
IIepCOHA’KA, ITOTIABIIETO B KalIKaH COOCTBEHHBIX MM YY>KIX cTpacTeil. CKOBBIBAIOLINE Te/Ia KOXKaHbIe
WIX U3 IJIOTHOTO TEKCTWISA MaTepuaibl «JyLIaT» TepoeB, KaK MY)XXUMH, TaK ¥ >KEHIIVMH, TOPCHI
KOTOPBIX Pa3HbIM CIIOCO60M 0OMOTaHBI II0SICOM, BEPEBKOIL M/IV peMHeM. VIX He[OCTVDKUMYIO KK Y
BHYTpPEHHelI CBOOO/BI XYOXKHML]A BbIpa3uia IOCPEACTBOM JIETKMX HAKUJOK, IUIaleit u pob. Sro
1300paXkeH B pestbepHBIX MIepUaTKax, 9TUM PEIIeHO ero yMeH)e He3aMeTHO OT JIPYTMX AbSBONIbCKY
MHTPUTOBATbD.

B2006r. pexxuccep . Illan B IocygapctBenHoM Pycckom spamaTndeckom teatpe uM. A.I1. Yexosa
Kunmmnesa mmanuposan noctaHoBky Mouoma no @. JJoctoeBckomy, Ha Kotopyio V. Ilpecc 6bura
npurnameHa. OHa co3fiazia Be/IMKO/IENHbIe 9CKU3bI, 3aJyMblBasl PELINTb KIACCUYECKUIT CIIEeKTaK/Ib
Ha KOHTpacTe IMPOCTBIX AEKOPALMil ¥ POCKOIIHBIX KOCTIOMOB B IIPUITYIIEHHBIX, EeTepOypPrcKuX
OTTeHKax ceporo. JleTaspHO pa3pabarbiBas XapaKTepbl IEPCOHaXKe U MX B3aMMOOTHOIIECHNS,
XYHBOXKHUIIE YAaI0Ch BOOUTHCA BaXKHOTO CIVMSHMS MCTOPUKO-TUTEPATYPHOI M XYHOXKECTBEHHO
npaspbl. [IprMeyarenbHO, YTO ML, TUIIAKM CPUCOBBIBA/INCH C XKVUBBIX JIIOfell, HAIpUMep, 06pas
KHsI351 MbIIIKMHA ObUT 3aMMCTBOBAH C BHEIIHETO 00/IMKa aBTOPA JaHHOI CTaThI.

NN

Puc. 7, 8. ®. Jocroesckmit. Mouom, kusa3b MbituknH n Arnas EmaHunHa, cMelraHHast TEXHMKa, KapToH, 2006

. TIpecc mo-0cob6eHHOMY OTHOCU/IACh K CBOEMY HETHIY, C BOOAYIIEBIEHIEM Jie/INIach Hapa-
6oTKamu ¢ ipysbsamu u Komaeramu. Xopeorpad E. Isipren; Bcnommuan: «VpuHa npofeMOHCTpUpO-
BaJIa 9CKU3BI K JJEKOPALVISIM 1M KOCTIOMaM OyAyIero crekrakis /.../ mo Mouomy ®. [JoctoeBckoro,
KOHIIENITYa/IbHO, B MUHUMA/IMCTUYECKOM pelIeH!N, IPOUTPAB €ro BeCb OT Hadaja [0 KOHIA. ITO
ObITa OffHa M3 JIYYIINX PEXMCCEPCKUX IKCIUIMKALMIL, KOTOPbIe s CIyLIaa B CBOeil XusHu. IIporu-
BOIIOJIO>KHBIE XapaKTepbl TepoeB ObIIN ITTyOOKO OCMBICTIEHB! /.../. Jlonro 6yay HOMHUTD 9TO ¢uo-
cocKoe OTHOLIEHNE K UCKYCCTBY, K KM3HY, K BCEIIOHMMAHMIO 1 Beenpolienno» [4]. K 6onpuiomy
coxxarnennio, pexxuccep V. lllar; He cMOT IPUHATD 3CKM3bI M3-3a HEXBATKYU TeXHWYECKON Oasbl y He-
6onbIIOro Tearpa A UX peamusanyy, a V. Ilpecc He noxkenana ux ympouarb. B urore, nmpembepa
cocrosiach 6e3 Hee.
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E. Teipnen B 3TOM Xe TOAy IOTy4Yn/I IpUIJIalleHe Ha TOCTaHOBKY Cnaweti kpacasuypt 11, Yaii-
KOBCKOT'O B PYMBIHCKOM TOpofie fIcchl, OH e peKOMeHJ0Ba/l B KadecTBe XypoxkHuKa V. Ilpecc. Ilo
HEesICHBIM IIPUYMHAM IIPOEKT OCTAJICS /INIIb Ha OyMare, OT HETO COXPAHMIVICh HECKO/IBKO PYICYHKOB,
B TOM 4YJC/Ie He3aBeplleHHbIX. OHAKO OHM JIAI0T ACHOE IIPECTaB/IeHNe O BEMKONIEITHOM «MMIIEP-
CKOM» CTHJIe XYZOXKHMLIBI OCTIeHMX JIeT TBopdyecTBa. Ha ¢oHe nerkocty, 6mecTsimeit HapATHOCTH
mauek ABPOPBI I POCKOIIHBIX IICEBIOOAPOYHBIX OO/MIadeHNil IapCTBEHHBIX POAUTENIEN, Ha MepBbIil
IUIaH BBICTYIAET 001Ias GpopanbHasg TeMa KOCTIOMOB APYTYX IePCOHAXKel!, YaCTO BbIpaXKeHHas I10-
CPEICTBOM MUPUCKYCHUYECKMX 1IBETOYHBIX JIEHT U OYKeTOB.

Puc. 9-11. I1. HaiikoBckuit. Chnawas kpacasuya, ABpopa, My>KCKOII U )KeHCKUiT KopaebareT, akBapens, 6ymara, 2005

Puc. 12. I1. YasixoBckuit. Cnauas kpacasuya, Habpocok Puc. 13. Ix. Ilyyaunnu. Bozema, nekopanys

KOCTIOMa KOPOJISL, KapaHoaiu, 6y;vmea, 2005 K 1 u 4 melicTBUAM, CMelllaHHAsA TEXHMUKA, 6yMara, 2008
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B mepmops KOpOTKOro TBOPYECKOrO IOAbeMa omepHoro tearpa Kmmmnesa B 2007-2008 rr.
W. Ilpecc, 6yayuy Ha IOCTY ITTABHOTO XYHOXKHMKA, IJIAHMPOBAJIa OCBEXUTbh OOBETIIABIINE [IEKO-
paLmy HeCKO/IbKMX penepTyapHbIX onep. OHa cospana HeOobIIe HAOPOCKM K TPeM MOMY/ISIPHBIM
HaszBaHuAM: boeema n Tocxa [Ix. Ilyaunnu, Kapmen JK. buse. 9TuM ImaHaM Takke He CY>KJEHO
OBITIO pean30BaThCs BBUY CMEHBI HECKOIBKIIX JUPEKTOPOB TeaTpa 3a KOPOTKMIL IIEPUOJ, IOITOMY
OTPAJIHO, YTO PabOTHI COXPAHU/IUCD B €€ KOJIIEKIIVIN.

IKCHo3uIun

MHorue 13 3CKM30B K HEOCYLECTB/IEHHBIM CIIEKTAK/IAM IEMOHCTPMPOBA/INCh Ha BhICTaBKaxX. CTy-
JleH4ecKye paboTbl HEOJTHOKPATHO ITOKA3bIBa/IICh Ha MOJIOAEKHBIX cMoTpax B CaHkT-IletepOypre ere
B 1970-1980-x rr. ViIncTuTyTCKMit npenopgasatens M. CMUPHOB y>Ke TOIfla OTMeYall, YTO IepBbIe dCKN-
3bl MOJIOZIOTO CIIeLI/INCTa IPEACTAB/LA/IM MHTepeC Ha 1okasax [5 c. 1]. PaboTsl mosgHero nepuopna
BBICTaB/IA/IMCh HALIMMM CTAaPAHMAMM Ha JIByX IIOCMEPTHBIX II€PCOHA/NIbHBIX dKcrosunysax. Ilepsas —
«Vpuna Ilpecc — 3azadka meampa» cocrosinach BecHou 2022 r. B HanyoHa/IbHOM XYI0XKeCTBEHHOM
Mmysee Momnnosel [6]. Bropas — «IToamuxa Vpuner IIpecc» — OTKpbUIaCh B BBICTABOYHBIX IIPOCTPAH-
cTBax KunmHeBckoit Hayunoit 6ubmorexu (mucturyta) Anopeti /lynaw 20 ssuBaps 2023 r. [7]. ITo mpo-
CMOTPY cepum 3CKM30B K TpaguuyonHomy Omenno 2005 T., Ha 3TOM BbICTaBKEe SKCIIOHMPOBABILNECS
B IIOJTHOM 00'beMe, KypaTop 00pasoBaTe/IbHbIX IIPoeKTOB Pycckoro foma B Kummuese B. Kocrerkuii
IIOIYEPKHYIL, YTO OHM MHTEPECHDI I B KA4eCTBE MICTOPUYECKMX TOKYMEHTOB, «3CKU3bI K KOCTIOMaM Jie-
TaZIbHO OTPAXKAIOT 3MIOXY, BpeMs, CTPaHy, KOTOPYIO IPeACTaB/IAIT [ieiiCTBYIoI e m1ia» [8 c. 8].

BriBoabl

Heocymectsnennsie criekrakmm V. IIpecc, ocraBumecs nuimb Ha 6ymare, IIopa)karoT BbICOYAl-
mMyM Ipo(eccHOHaTN3MOM BBIIIOJTHEHNS, (QVINTPAHHBIM MacTepCTBOM, M3BICKAHHOCTBIO BKYCa,
IIyOOKMM 3HaHMEM MCTOPUI ¥ COBPEMEHHOTO COCTOSIHVS MCKYCCTBA, 9CTeTU4eCcKoit kpacoroit. Co-
XpaHUBIIMeCS pabOTHI elle pa3 JOKa3bIBAIOT, YTO BOCHUTAHHAA B JIYYIINX TPAAULUAX IeTepOypr-
CKOJl XyJ0XKeCTBEHHOI! LIKOJIbl, HaJle/IeHHAs TBOPYECKOM MHTYUIMEN ¥ TOCTOAHHBIM CTpeMJ/IeHN-
eM K HoBaTopcTBY, V. IIpecc BrIpaboTana MHAMBMAYANbHBI CTUIb B MICKYCCTBE CLeHOrpadum, B
KOTOPOM OPTaHMYHO COYETA/NNCh IPUHIVIIBI €e MefjaroroB-HacTaBHUKOB, KOJUIET U COOCTBEHHbBIE
TBOpUYeCKIe HaXOKM. X04eTcsA BEPUTD, YTO 110 9CKM3aM K HecocToABIIMMCcs noctaHoBKaM V. IIpecc
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Buénuorpaduyeckue cCbUIKN

1. DANILA, Aurelian. Opera moldoveneascd: interpreti, roluri, spectacole. Chisindu: Institutul de Studii Enciclopedice,
2013. ISBN 978-9975-4307-8-4.

2. Ilpoepammxu nocmanosox cnexmaxneti ¢ yuacmuem V. Ilpecc. Apxus V. Ilpecc.

3. Ickusvt M. Ilpecc x HeocyujecmenenHovim nocmanoskam. Apxus V. Ilpecc.

4. MUZEUL NATIOINAL DE ARTA AL MOLDOVEL Russkii mir: Expozitia ,Irina Press” - enigma teatrului ,Maria
Biesu”. Chisindu, 2022, 23 martie, 29 min. 46 sec. Disponibil: https://www.youtube.com/watch?v=XyIP_JEIkg4 [accesat
2024-01- 09].

5. CMMPHOB, M. Pexomendayus. Pyxonuce. 1980, 2 c. Apxus . ITpecc.

6. MUI'VIVIHA, TarpsnHa. 3arapka teatpa Vpuna Ilpecc. Ixonomuueckoe o6o3perue «/lozoc-Ilpecc». 2022, 11 mapra, c.
16. ISSN 1857-3312.

7. CUHSABCKAS, Haranbs. Ona 6s11a My3oit Bepcade: rje MOXXHO yBUETb pabOTHI TATAHTINBOTO MOJIABCKOTO Xy/OXK-
HMKA 0 KOCTIOMaM, KOTOpBIe BIOXHOBISIN BeNMKUX Jofeit. Komcomonvckas npasda 6 Monodoge. 2023, 28 stuapsi.

8. MUI'VIMHA, Tarbsina. Tapmonns mupa Vipuust Ipecc. Sxonomuueckoe o6o3perue «/Iozoc-ITpecc». 2023, 10 pespa-
1, . 8. ISSN 1857-3312.

Manuscris primit la 22.09.2025. Acceptat pentru publicare la 27.10.2025%

2 Acest articol este distribuit sub Licenta Creative Commons Atribuire-Necomercial-Fira derivate 4.0 International.

27



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

THE INNOVATIVE STYLE OF THE BASS GUITARIST JOHN ENTWISTLE
(BASED ON THE COMPOSITION MY GENERATION

STILUL NOVATOR AL BAS-CHITARISTULUI JOHN ENTWISTLE
(IN BAZA LUCRARII MY GENERATION)

ALEXANDR VITIUC!
doctor in arte, conferentiar universitar,
Institutul de Arte A.G. Rubinstein, or. Tiraspol

https://orcid.org/0000-0001-5091-5979

CZU [780.8:780.614.131.015.2]:781.68
780.8:780.614.131.071.2(410)
DOI https://doi.org/10.55383/amtap.2025.2.05

The present article examines the bass part in the composition My Generation, performed by bass guitarist John Entwistle.
The analysis concerns the musician’s use of the minor pentatonic scale and the blues scale atop the small major chords of the
seventh, which allows drawing analogies with the sound of early archaic blues. J.Entwistle’s commitment to a clear and ac-
centuated meter-rhythmic base is of particular interest, since it was intended to reveal the character of the composition being
performed. At the same time, the modification of rhythmic structures within the bars and the metro-rhythmic variability make
it possible to state the bass guitarist’s high performing mastery.

Keywords: bass guitar, John Entwistle, My Generation, The Who, performing technique

In articol este cercetatd partida basului din lucrarea My Generation in interpretarea bas-chitaristului John Entwistle.
Sunt analizate utilizarea de cdtre muzician a pentatonicului de stare minord si a modului de blues, suprapuse peste acor-
durile de septimd mici majore, fapt ce sugereazd analogii cu sonoritatea unor bluesuri arhaice timpurii. Un interes deosebit
il prezintd predilectia lui J. Entwistle pentru baza metro-ritmicd clard si accentuatd, menitd sd dezvdluie caracterul lucrdrii
interpretate. Totodatd, transformarea structurilor ritmice in interiorul mdsurilor si caracterul metro-ritmic variabil ne-au
determinat sd constatdm cd bas-chitaristul posedd o inaltd mdiestrie interpretativa.

Cuvinte-cheie: chitard bas, John Entwistle, My Generation, The Who, tehnicd interpretativd

Introduction

It is evident that the rapid development of rock music in the 1960’ is inextricably linked to the
popularity of modern bass guitar art. The playability of the design peculiarities and the available
volume of the dynamic range were absolutely intertwined with the practical use of the bass guitar
as an indispensable member of rock bands. Formed as a rhythmic instrument designed to provide
harmonic accompaniment, the bass guitar quickly gained recognition as a full-fledged representative
of the rhythm section.

Spreading the bass guitar playing techniques contributed to forming characteristic sound of
individual bands. It is interesting to mention that to create a rigid metro-rhythmic basis the bass
guitarists mainly used a pick. The bright and clear articulation highlighted this method of playing, and
also logically harmonized with the style of rock compositions. At the same time, trying to diversify
the sound of the bass guitar with original timbre colors, individual performers used both the pizzicato
technique and other sound production techniques.

1 E-mail: vityuk150582@mail.ru
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John Entwistle’s innovative style peculiarities

One of the first performers who succeeded to reveal in a new way the instrument possibilities in
rock music was the English bass guitarist John Entwistle — the invariable member of the rock band
The Who. Due to his unique approach and original manner within performing his compositions,
the musician achieved a sound that determined the style of the group. According to John Atkins, J.
Entwistle was a sheer talent and style bassist who single-handedly transformed the bass guitar into a
melodic, expressive instrument [1 p. 14].

J. Entwistle began his professional career in the early 1960’s playing the trumpet in the Confederates
jazz band. The group performed only one concert, after which Pete Townshend, the electric guitarist and
J. Entwistle’s colleague, suggested focusing on playing rock and roll. During this period, another friend
of the musician, the vocalist Roger Daltrey, suggested switching to the electric bass guitar. Forming The
Detours band and soon afterwards The Who band, J. Entwistle formed a unique group style, which had
a huge influence on the formation and the development of bass guitar performance [2 p. 238].

It should be mentioned that J. Entwistle practiced many methods of sound production including
the mediator technique, the fingerstyle, the harmonics and the tapping. Fingerstyle is a special playing
guitar technique (mostly for the acoustic guitar), when one performer is simultaneously playing several
parts — solo, rhythm and bass [3 p. 127]. The bass guitarist often combined several of these techniques
at once whilst performing, using them depending on the nature of the compositions to be played.

Entwistle’s melodic bass playing was primarily determined by the extended bass lines based on
pentatonic revolutions. Since the group’s main guitarist P. Townshend played mainly chordal parts, J.
Entwistle often had to perform solo parts, becoming in this way the frontman of The Who. Frontman
is the member of a musical or creative group whose onstage behavior or lifestyle receives the most
attention. Often the frontman is the leader and manager of the group (but may not be, but only
represents the “face” of the group) [4 p. 134].

The main J. Entwistle’s innovation in positioning the right hand on the bass guitar when playing
pizzicato induced changing the thumb position. Various players practiced playing primarily on the
bridge or the neck pickups, while J. Entwistle developed the pizzicato technique, where the thumb
was placed on the 4th E chord. Owing to such a thumb position, the player was able to play in a
more aggressive manner, as well as to significantly widen the technical potential of the right-hand
remaining fingers.

Another of J. Estwistle’s technical innovation was the phenomenal method of playing with the
index, the middle and the ring fingers of the right hand when performing pizzicato directly on the
neck of the bass guitar. The musician admitted calling this method as the “typewriter” for its brightness
and clarity [5]. Its essence was that when playing notes, the musician seemed to tap the fingers of the
right hand on the bass guitar chords, thereby creating an original percussion basis. In addition, such
a sound production method made it possible to play music on all the chords of the bass guitar at once
or to use all fingers on one of the four strings.

At the same time, the bass guitar musical part received moreover additional metro-rhythmic
flexibility, drawing analogies with chord tapping during the percussion performance of artificial
harmonics. It should be noted that such a technique was truly innovative and was subsequently
mastered by other bass players who were mainly using the slap technique.

John Entwistle’s performance principles based on My Generation

Referring to J. Entwistle’s oeuvre, the author seeks to analyze his performing style on the basis
of My Generation (1965) composition from the eponymous album of the rock band The Who. The
composition was written in the rhythm and blues style with elements of beat music.

It is interesting to know that the song was created by P. Townshend and reflected the views of
the British youth — the Mods. The British youth subculture which was formed in the late 1950’s and
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reached its peak in the mid-1960’s [6 p. 24]. In one of his interviews with the music magazine Rolling
Stone, the guitarist admitted that creating the “My Generation was a young people’s attempt to find
their place in society” [7 p. 159].

The compositional structure of the songis alead-chorus form that consists of a 4 verses introduction
and of choruses, of a bass and an electric guitar solo, and two links between choruses 2 and 3, and
choruses 3 and 4. The composition ends with a coda. The work was written in the rock music genre
with a direct rhythm and blues influence.

Table 1:
AB AB C AB, AB, Guitar
For.m Intro Verse 1 Verse 2 BE'ISS Link Verse 3 Link Verse 4 solo
section + Chorus 1 + guitar + + +
Chorus 2 solo Chorus 3 Chorus 4 Coda
Bar 4 16 + 4 16 + 4 16 4 16 + 8 4 16+ 8 28+9

The composition begins with an introduction based on 2 harmonic functions (G5-G5/F). The bass
guitar part is simple and is based on playing quarter notes for each measure beat. Such a performing
feature, used by J. Entwistle, was primarily intended to reveal the character of the performed
composition by means of a clear and accentuated meter-rhythmic basis.

Figure 1:
G5 G5/F G5 G5/F
. : :
—— { I I H i j 1 t 1 % I ] j ] i i
; 5 5 5 5 3 3 3 3 5 5 5 5 3 3 3 3
B

In the first composition’s verse (bar 5), the bass player introduces ascending triplets f-f#-g,
performed using legato and eighth notes. The given initiative showed the musician’s desire to indicate
the musical composition’s movement through changing the rhythmic durations. Arriving to bar 8, J.
Entwistle introduced a short appoggiatura to the note f, thereby varying the monotonous rhythmic

skeleton of the work. It should also be taken into account that the entire composition was built on a
hard two-chord riff.

Figure 2:
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Musical text of the composition Crossroads borrowed from the publication 25 Essential Rock Bass
Classics [7 p. 35-44]. Reaching the composition’s chorus, in order to ensure the uniqueness of the
bass line in the accompaniment, the performer used different types of rhythmic patterns. The process
was accompanied by active mediator movements, designed to enhance the stylistic features of the
composition we are talking about.

Figure 3:
12 G Gsusd  G7 Gsus4 G Gsus4 G7 Gsusd
DA s s per e
At o
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X 5—5 55 551333333335 55555 {3—3—3—3—3—3—0—3—
B

The second verse and the chorus are quite the same as the first one and once done, it is followed
by a bass solo.

Aslaid down by the Norwegian researcher Per Elias Drablgs, the first electric bass guitar performer
who played solo on the big stage was not a jazz musician but the rock star J. Entwistle, when recording
several bars in the composition My Generation. These lines were considered to be the first recorded
bass guitar solo [8 p. 40].

It is also reported that wishing to maximize the high frequencies sound within his solo, J. Entwistle
purchased specifically for this purpose the six-string bass Danelectro UB-2 6-String Bass. However, the
thin strings of the instrument would constantly break therefore the musician had to use the Fender
Precision Bass [1 p. 52].

Figure 4:
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It is worth mentioning that the bass solo is based on the minor pentatonic sounds which J. Entwistle
played atop the G5 function. Such a decision created a special sound referring to the early archaic
blues performed by bluesmen.

To enhance the sound of a blues note, the musician used a bend in bars 28, 36 which was created
by means of raising the note c, up a semitone. Bend is a blues technique in which the playing finger of
the left hand moves upward along the fret, tightening the String and moving it towards the adjacent,
thicker string [9 p. 26]. As a result of such a sound production method, the blues mode got formed in
the part, exacerbating the unstable sound of the composition. Within bar 32, J. Entwistle used as well
a bend, but the notes ¢ and B” were produced a quarter-tone up already. To a large extent, it reminded
of the electric guitar parts that were typical for that time.

As to bar 41, the musician ingeniously introduced a short appoggiatura into the bass line to
smoothly lead the melodic line. At the same time, within a bass solo, various rhythmic units were used
within the bars (triplets, quarter-point-sixteenths, etc.), allowing to diversify the minor pentatonic
scale sound and to give the bass line an additional impetus.

After a short 4-bar link consisting of two harmonic functions, there followed a transition to
choruses 3 and 4 and a verse with a tonal deviation of A-dur and B°-dur.

The composition ending leads to the electric guitar solo and a coda in a new C major key. It is
important to note that atop the main key, the bass guitar mainly performs the C minor pentatonic
scale and the C blues scale parts and sounds. So doing, J. Entwistle returned again to the unstable
sound of the musical part, significantly exacerbating the modal tensions.

Figure 5:
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Conclusions

Based on the analysis of the composition My Generation, the following conclusions can be drawn:
1. What distinguishes the J. Entwistle’s bass line is the commitment to a clear and accentuated
metro-rhythmic basis.
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2. Using the minor pentatonic and the blues scales atop the minor major seventh chords greatly
enhances the sound of J. Entwistle’s bass line, drawing analogies to the early archaic blues
sound.

3. The rhythmic structures modification within the bars as well as the metro-rhythmic variability
allows us to observe the high performing level of the bass guitarist.

4. The practical use of bends on the bass guitar when increasing the main sound by a semitone
and by a quarter-tone, as well as by a short appoggiatura, reminds the sound of electric guitar
improvisations performed by the musicians of the time.

5. J. Entwistle’s artistic activity influenced future performers not only within the rock music,
but also within jazz. It is worth mentioning Chris Squire, Geddy Lee, Billy Sheehan, Krist
Novoselic, Victor Wooten, etc. among the most famous performers.
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Falsetto is a unique vocal register that occupies a special place in contemporary musical practice. Today, falsetto is an
integral tool both in pop singing, where it is used to create expressive dynamic effects, expand the vocal range, and convey
emotional nuances. In this article, a detailed analysis is conducted on the history of the emergence of falsetto, the physiological
features of its production both in men and women, the methodological knowledge and pedagogical techniques aimed at achiev-
ing a high level of performance technique, as well as the practical application of this technique in contemporary genres. Special
attention is paid to the integration of traditional methods with innovative technologies to perfect vocal mastery.

Keywords: singing, falsetto, popular music, vocal technique, vocal register, yodeling

Falsetul este un registru vocal unic care ocupd un loc special in practica muzicald contemporand. Astdzi falsetul este un
instrument integral folosit in cantecul de muzicd pop, unde este utilizat pentru a crea efecte dinamice expresive, pentru a ex-
tinde gama vocald si pentru a transmite nuante emotionale. In acest articol se realizeazd o analizd detaliatd a istoriei apariiei
falsetului, a caracteristicilor fiziologice ale producerii acestuia atdt la barbati cat si la femei, a cunostingelor metodice si a teh-
nicilor pedagogice menite sd atingd un nivel inalt al tehnicii de interpretare, precum si a aplicdrii practice a acestei tehnici in
genurile muzicii contemporane. O atentie deosebitd este acordatd integrdrii metodelor tradifionale cu tehnologiile inovatoare
pentru perfectionarea mdiestriei vocale.

Cuvinte-cheie: canto, falset, muzicd pop, tehnicd vocald, registru vocal, yodeling

Introduction

Falsetto is a unique vocal register that occupies a special place in contemporary musical practice.
Its use, which dates back to the Italian tradition of the 16" century, has undergone significant changes
under the influence of aesthetic, physiological, and technological factors. Today, falsetto is an integral
tool both in pop singing, where it is used to create expressive dynamic effects, expand the vocal range,
and convey emotional nuances. In this article, a detailed analysis is conducted on the history of the
emergence of falsetto, the physiological features of its production, both in men and women, the meth-
odological knowledge and pedagogical techniques aimed at achieving a high level of performance tech-
nique, as well as the practical application of this technique in contemporary genres. Special attention
is paid to the integration of traditional methods with innovative technologies to perfect vocal mastery.

The Emergence and Evolution of Falsetto

The origins of falsetto date back to the Renaissance in Italy, where the term “falsetto” (derived
from the Italian falso- false) was first used to denote the upper, “head” register of the male voice. Ini-
tially, this technique was applied for performing high parts in church music, where a special lightness
of sound was required to convey a religious mood [1 p. 896]. Already in the 17" century, in Italian and

1 E-mail: juleaviola@gmail.com
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Lutheran church choirs, falsetto acquired the status of an essential means for delivering high melodic
lines, especially when alto parts were entrusted to performers capable of working in this register. The
Baroque era was marked by the unique practice of castrating boys in order to preserve their child-
like vocal qualities. These performers, possessing soprano, mezzo-soprano, or contralto ranges, set
the standard of purity and precision of sound, which later became the model for the development of
falsetto technique [2 p. 12]. However, with the change of aesthetic priorities in the transitional period
from opera seria to opera buffa, there arose a need for performers who could provide a unified and
powerful sound without the need for surgical intervention. Falsetto singers, as bearers of the “real”
voice, began to replace castrati, which became an important stage in the evolution of vocal art [3].
This process reflects not only a technical transformation but also profound socio-cultural changes as-
sociated with the abandonment of the brutal practices of the past and the search for new methods to
achieve high vocal results.

The modern use of falsetto in pop singing is based on the integration of historical traditions with
new pedagogical approaches. The development of recording technologies, sound analysis, and digital
processing has made it possible to reproduce and enhance the nuances of the falsetto sound, making
it one of the key means of expression in the modern music industry. Thus, the historical dynamics of
the development of falsetto reflect a constant striving for the perfection of performance technique,
adaptation to new genre requirements, and cultural contexts.

Physiological Features of Falsetto Sound Production

The human voice is formed by the complex interaction of the vocal folds, the respiratory system,
and the resonators. In the chest register, the vocal folds vibrate entirely, which provides a rich sound
with a full overtone structure. When transitioning to falsetto, a significant change occurs: the vibra-
tion is limited only to the thin membranous edges of the vocal folds. The incomplete closure of the
folds creates a narrow spindle-shaped gap through which the air passes, forming a soft, “head” sound
with a reduced number of overtones. This acoustic feature allows for reaching high notes without ex-
cessive strain [4 p. 149].

For the male voice, a sharper and more noticeable transition between the chest register and falsetto
is characteristic. This is due to the anatomical features of the male larynx, where the break between the
registers is more pronounced, allowing for the creation of bright dynamic contrasts and accentuating
emotional peaks in performance. In contrast, the female voice is marked by a smoother transition be-
tween registers. The anatomy of the female vocal folds contributes to a more gradual change in timbre,
which makes the falsetto less dramatic, yet extremely refined and airy. This difference requires an in-
dividualized approach in pedagogy: men need to work on sharp transitions and articulation, whereas
women should strive to preserve the integrity of the sound and balance between register boundaries.

Modern research, conducted using high-precision optical methods and digital analysis, allows
for observing the distribution of vibratory modes of the vocal folds during the transition to falsetto.
These studies confirm that the limited vibration of the peripheral zones of the folds leads to a change
in the spectral density of the sound, which directly affects the perception of timbre. The objective data
obtained as a result of acoustic analysis serve as the basis for developing new methodological recom-
mendations aimed at optimizing vocal training and protecting the vocal apparatus from strain.

The transition from the chest register to falsetto requires systematic work on controlling breath-
ing, articulation, and muscular tension. The methodology is based on the use of exercises aimed at
recognizing the “break zone,” where the singer feels the difference between the full support of the
chest sound and the lightness of falsetto performance. A classical exercise is the performance of vowel
sounds (for example, “a” and “1”) with a transition over an octave, which helps to identify and con-
solidate the zone of register change [1, p. 361]. Such exercises require a slow and gradual increase in
amplitude and precise control over breathing, which is especially important for pop vocalists.
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Another effective method is the use of exercises with syllabic combinations, where the lower reg-
ister is associated with the syllable “yo” and the upper register with the syllable “di” This method al-
lows for focusing on the transitional segment and minimizing the abruptness of the timbre change. In
some cases, the technique integrates an element of yodeling - a traditional technique that originated
from the folk traditions of the Alps. Yodeling, characterized by a sharp and quick switching between
registers, contributes to the development of vocal fold flexibility and allows for achieving unexpected
dynamic effects. Despite its apparent abruptness, yodeling requires precise coordination and a deep
understanding of physiological processes, which makes it an indispensable tool in the arsenal of the
teacher of popular-jazz singing [5].

Modern technologies significantly expand the possibilities for analyzing and correcting the vo-
cal technique. The use of specialized programs for spectral analysis, high-quality microphones, and
visual feedback systems allows the vocalist to monitor sound changes in real time, correct erroneous
transitions, and optimize the training process. Such an integrated approach reduces the risk of vocal
fold strain, enables faster achievement of the desired effect, and provides an objective evaluation of
progress. These technologies are especially important when teaching falsetto technique, where even
minor deviations can significantly affect the final sound.

Since male and female voices have different anatomy and physiology, the methodology for teach-
ing falsetto technique must be adapted to the individual characteristics of the performer. For men,
special attention is paid to developing the sharpness and clarity of the transition between registers,
as well as working on articulation control to maintain dynamic expression. For female vocalists, in
contrast, it is necessary to focus on the smoothness of transitions, the preservation of airiness, and the
integrity of the sound. The individualized approach includes the development of personalized training
programs, the use of specialized exercises, and constant monitoring of results using digital analysis
methods.

Falsetto as an Expressive Tool in Pop Compositions

Falsetto has long become an integral part of the modern pop repertoire. Bands and soloists use
this register to create characteristic sound effects, highlight emotional moments, and expand the per-
formance range. In the composition Night Fever by the musical group Bee Gees, for example, falsetto
parts create a sense of lightness and airiness, becoming an important component of the overall har-
monic structure [6]. Analysis of such works shows that the skillful use of falsetto allows for achieving
a high level of dynamic variability, which is a key element in creating a memorable sound.

Michael Jackson is a striking example of using falsetto to enhance emotional expression. In his
composition Billie Jean, a combination of neutral and expressive falsetto allows for the creation of
deep dynamic contrasts and the emphasis of dramatic moments in interpretation. The analysis of the
performance demonstrates how a consistent and clear alternation of registers can serve as a means of
forming a unique vocal signature. Other contemporary performers, such as Justin Timberlake and
Sam Smith, also actively use falsetto to create subtle nuances and enhance the emotional coloring of
the composition. Their work demonstrates that the application of falsetto can be integrated both in
solo performance and in backing vocal parts, providing a rich palette of sound effects and enabling the
creation of works with a high degree of emotional engagement.

In the genres of popular music, the falsetto technique acquires a particular expressiveness. The use
of falsetto not only allows for varying volume and timbre, but also for creating unexpected harmonic
turns, which is an important aspect of jazz interpretation. In such genres, the falsetto technique is
closely linked with the idea of personal interpretation, where every nuance of performance becomes
an element of artistic expression and technical mastery is the basis of emotional persuasion.

Modern musical practice demonstrates the blurring of genre boundaries, as falsetto is used in
combination with elements of styles such as R&B, soul, pop-funk, and even country. In the song She
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Will Be Loved by the pop band Maroon 5, a smooth transition is observed between the natural voice
and falsetto, which provides a harmonious sound without abrupt timbre changes. Such a synthesis al-
lows for creating new stylistic solutions where traditional techniques and modern technologies work
in tandem, ensuring deep emotional and aesthetic richness of the composition.

Conclusions

1. The historical dynamics of the development of falsetto demonstrate how aesthetic and social
changes influence the formation of vocal performance norms. From the first mentions in Italian choirs
to the abandonment of castrato singing, the evolution of falsetto reflects the striving for more human
and technologically advanced methods to achieve high vocal results. The technical features - limited
vibration of the vocal folds, specific distribution of overtones, and features of the spectral composition
— have become the basic parameters that not only allow for the expansion of range but also create new
expressive possibilities.

2. Modern research confirms that the physiological mechanisms underlying falsetto singing en-
able vocalists to reach high notes with minimal strain. The psycho-physiological reactions accompa-
nying the use of falsetto include an increased heart rate, changes in breathing rhythm, and hormonal
fluctuations, which affect both the performer’s emotional state and the listeners’ perception. These
data serve as the basis for developing new teaching methods aimed at optimizing the rehearsal process
and protecting the vocal apparatus.

3. Effective mastering of falsetto requires a comprehensive approach in which the pedagogical
methodology combines physical preparation, psychological tuning, and the use of modern digital
technologies. An interdisciplinary analysis that integrates acoustic, physiological and psychological
approaches makes it possible to create objective methodical recommendations that contribute to the
development of individual vocal mastery. Such an approach not only preserves the health of the vocal
folds but also stimulates the creative development of the performer through precise and detailed work
on each sonic nuance.

4. 'The application of digital technologies and sound analysis programs has become a revolution-
ary step in the study of vocal technique. Visual feedback systems allow the vocalist to monitor spectral
changes in real time, which contributes to the rapid detection and correction of performance errors.
This method significantly reduces the time required to achieve a stable falsetto sound, as well as mini-
mizes the risk of professional injuries, ensuring a safe and effective training process.

5. Future research should be directed at creating objective criteria for assessing vocal mastery
based on digital sound analysis and physiological indicators. It is important to develop a set of exercis-
es adapted for various types of voices, taking into account the individual features of male and female
performers. New methodological recommendations should include not only classical exercises but
also innovative techniques that allow the use of modern technologies for controlling and correcting
vocal performance.
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Experimentele in directia aborddrilor individuale, de autor in tratarea mijloacelor de exprimare specifice de gen la in-
ceputul secolelor XX-XXI au fost numite genuri ,,mixte”, ce se manifestd cu pregnantd, in special, prin ,,difuziunea genurilor”
— fenomen ce implicd combinarea mai multor aspecte de gen intr-o singurd compozitie. Genul de concert, care se bazeazd pe
competitivitate si spectaculozitate concertisticd, reprezintd o componentd ,preferatd” a difuziilor de gen in creatia compozito-
rilor din diferite epoci.

Konzertstiick (piesd de concert) poate fi incadrat un categoria de ,,gen difuz de concert” de formd micd — o imbinare
agenului de concert cu piesa instrumentald de camerd. Konzertstiick de B. Dubosarschi reflectd nu doar abordarea romanticd
a genului de concert, ci presupune, pe de o parte, caracterul monologal iar, pe de alta, prezenta unui element concertistic de
virtuozitate, inrdddcinat in arta populard moldoveneascd.

Cuvinte-cheie: Konzertstiick, gen mixt, concert, difuzie de gen, B. Dubosarschi

Experiments in individual, authorial approaches to treating genre-specific means of expression at the beginning of the
20th and 21st centuries have been called “mixed” genres, which are particularly evident in the “diffusion of genres” — a
phenomenon that involves combining several aspects of genre in a single composition. The concerto genre, which is based on
competitiveness and spectacular performances, is a “favorite” component of genre diffusion in the work of composers from
different eras.

Konzertstiick (concerto piece) can be classified as a small-scale ‘diffuse concerto genre” — a combination of the concer-
to genre with the instrumental chamber piece. B. Dubosarschi’s Konzertstiick reflects not only the romantic approach to the
concerto genre, but also implies, on the one hand, a monologue character and, on the other hand, the presence of a concerto
element of virtuosity, rooted in Moldovan folk art.

Keywords: Konzertstiick, mixed genre, concerto, genre diffusion, B. Dubosarschi

Introducere

Concertul instrumental, ca gen al muzicii de ansamblu, isi are originea in muzica italiand a seco-
lului al XVI-lea, care s-a transformat constant pe parcursul evolutiei sale, capatand forme multiple. O
specie apartea genului de concert este reprezentata prin compoziiile care demonstreaza reinnoirea sa
prin sinteza cu alte structuri de gen, in urma carora apar difuziuni de gen precum: simfonia de con-
cert, sonata de concert sau piesa de concert, care se bazeaza pe ,,genul de tip ,deschis’, caracter difuz,
maleabilitatea hotarelor, ce au determinat respingerea ierarhiei stricte a mijloacelor de gen care s-au
stabilit in cadrul canonului clasic-romantic”[1 p. 165].

1 E-mail: inessazlata75@mail.ru
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Difuziile de gen in genul de concert

Experimentele in domeniul genurilor, inclusiv crearea unor structuri de gen difuze, au inceput
deja in epoca formarii principalelor sisteme de gen ale artei clasice. Dupa cum scrie M. Lobanova,
deja ,,in epoca baroca, dispare ideea genului ca fenomen definit, independent, ca fenomen separat de
alte tipuri de compozitie”[1 p. 153]. In epoca clasicismului, traditia crearii unorimbinari de gen a fost
adesea asociata cu punerea in evidentd a capacitatilor tehnice-artistice ale instrumentelor, fapt cea
determinatinteresul compozitorilor pentru genurile de concert (Simfonia Concertantd pentru oboi,
fagot, vioara, violoncel si orchestra B-dur de J. Haydn, Simfonia concertantd pentru vioara, violasi or-
chestrd in Es-dur de W. A. Mozart, Sonata de concert in e-moll de F. Veracini etc.)

In epoca ,sintezei romantice a artelor”, concertul instrumental interactioneazi deja nu doar cu
simfonia, ci si cu poemul simfonic si genurile vocale. Dupa cum scrie I. Piciughina, ,,Un aspect specific
al procesului de formare a modificarilor originale in cadrul genului de concert in secolul al XIX-lea a
fost, prin excelenta, ,,deschiderea” sa catre influenta altor genuri cultivate in muzica romanticd” [2 p.
267]. Potrivit cercetatorului, interactiunea concertului cu miniatura instrumentald de camera in seco-
lul al XIX-lea este asociatd cu ,liricizarea, subiectivarea, psihologizarea genului de concert si formarea
noii sale varietati istorice — concertul romantic [2 p. 270].

Este caracteristic faptul ca in secolul al XX-lea multi compozitori au manifestat, de asemenea, un
interes deosebit pentru concert, ceea ce explicd in mare parte accentul pus pe stralucirea, spectacu-
lozitatea, caracterul impozant, virtuozitatea interpretarii — trdsaturi specifice genului, ,,solicitate” in
vremurile noastre. Si compozitorii contemporani sunt, de asemenea, atrasi de difuziunea genurilor, iar
legaturile concertului cu alte genuri se extind. Ca urmare, apar compozitii precum Concert-Romantd,
Concert-Elegie de R. Ledenevsi Concertul-Misteriu de S. Jukov si alte compozitii care demonstreaza
diferite varietati de sintezain cadrul genului de concert.

In acest context mentiondm, ca o trisitura distinctiva a concertului (din italiana. Concertare— a
concura) este caracterul stralucit, de virtuozitate a interpretarii, combinat cu competitivitatea, precum
si cu spectaculozitatea concertistica apropiata mai ales de scoala componistica moldoveneasca, care isi
are radacinile in arta populard moldoveneasca. Astfel, E. Sambris, cercetdnd unele concerte semnate
de compozitori moldoveni, noteaza: ,,Concertele pot fi aduse ca exemplu al unui instrumentalism
stralucitor, virtuozitate, nuantat in culori nationale si, intr-un sens larg, descind din traditia tarafului
lautdresc marcat de maiestria interpretativa concertistica” [3 p. 44]. Nu intamplator E. Mironenco a
remarcat ca astazi ,genul concertului instrumental este unul dintre cele mai importante si mai «soci-
abile» genuri ale muzicii academice” in Republica Moldova[4 p. 155].

Potrivit E. Abramova, compozitorii moldoveni apeleaza nu doar la genul de concert traditional
din secolele XIX-XX, ci si la mostre ce denota reinnoirea continutului si formei [5]. Astfel, in muzica
moldoveneascd contemporand, gasim exemple de genuri concertistice difuze precum: Simfonia de
concert de D. Kitenko, Sonata-Concert pentru orchestrd de A. Bojonca, Simfonia-Concert Legenda cio-
carliei de T. Chiriac, Rapsodia-concert de G. Ciobanu si alte lucrari care demonstreaza diferite tipuri
ale difuziunii genurilor.

Este caracteristic faptul, ca posibilitatile genurilor de concert l-au atras si pe Boris Dubosarschi,
care, conform pertinentei observatii a G. Cocearova, nu doar cunostea perfect natura instrumentelor
cu coarde, dar avea si o bogata experientd in comunicarea cu interpreti valorosi, ceea ce i-a permis
compozitorului sd creeze lucrari marcante in ce priveste ,,modelarea originald a genului si stilului” [6
p. 38]. Putem aminti aici lucrari precum Concertul pentru saxofon si orchestrd de camera (1981), Con-
certul pentru pian si orchestra simfonica (1983), Vivaldiana: Concert pentru nai si orchestra de camera
(1986), Concertul pentru trombon si orchestrd simfonici (1987). In creatia compozitorului,genul de
concert difuz este reprezentat de Konzertstiick pentru vioara si pian (1997).

Ca si specia de concertino, Konzertstiick (piesa de concert) apartine concertelor de forma micd, cu
singura diferenta ca concertino contine mai multe miscéri, avand forme ciclice, ce diferd de concert
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doar prin dimensiuni mai mici (Concertino pentru cvartet de coarde de I. E. Stravinski). Konzertstiick
este o piesa solo de virtuozitate, stralucita, intr-o singurd miscare, intalnitd in creatia compozitorilor
romantici. In acest context, aducem ca exemple creatiile Konzertstiick pentru pian si orchestra op.79
de C. M. Weber, Konzertstiick pentru doua clarinete si orchestra nr. 2 op.114 de E Mendelssohn, pre-
cum si Konzertstiick pentru pian si orchestra op. 11 in h-moll de A. Goedicke s.a.

Konzertstiick de B. Dubosarschi, scris in 1997, este o lucrare de concert pentru vioara si pian intr-o
singura miscare, interpretarea careia presupune o maiestrie deosebita. Dramaturgia lucrarii se bazeaza
pe combinarea si interactiunea a doua sfere figurative contrastante, dintre care una este prezentata in
sectiunile extreme ale formei si este asociata cu imagini ale genului de foccatd si miscare motorie, iar
cea de-a doua - in sectiunea medianacu caracter liric, bazata pe stilizarea folclorului moldovenesc, in
spiritul melodiilor lirice de cantec popular.

In introducere are loc expunerea conceptului, precum si a nucleului tematic al intregii lucriri,
structurat pe opozifia contrastantd a doud imagini: miscarea durd, veloce de toccatd in sectiunile ex-
treme si discursul bland, visator, realizat in culori ,,pastelate”, in baza materialului folcloric stilizat, in
episodul median. Compozitia debuteaza cu aparitia timida a unei melodii solo in partida viorii, pe
fundalul pedalei unor acorduri invariabile disonante de cvarta ale pianului.

Aparitia temei involburate a primei parti, expusa in saisprezecimii in partida viorii, cu accentu-
area fiecdrui timp pe un ostinato insistent este precedatd in acompaniamentul pianului de un motiv
individualizat stralucitor, axat pe intonafia unei terfe micsorate, ce se ,,roteste” in jurul treptei I-a a
gamei la minor. Tema principala este scrisa intr-o mdsurd ternara si aminteste un zbor haotic, un dans
fantastic si sinistru (m. 23-26).

Episodul median al Konzertstiick este anticipat de ,reafirmarea” formulei ritmico-melodica a
acompaniamentului din introducere, construitd pe ,rotirea” sincopatd in jurul primei trisonului la
minor, precum si pe intervalul de tertd micsorata. In aceasta sectiune, intervalul dat se evidentiazi
in mod activ, ca o importanta leit-intonatie a compozitiei, infiltrandu-se rapid in toate straturile tex-
turii, inclusiv in melodie, fiind perceputé ca un simbol al unei forte malefice, un zambet sarcastic, in
spiritul imaginilor mefistofeliene ale epocii lui F. Liszt (m. 70-73). Cvinta — asociata cu sonoritatea
cimpoiului — ce simbolizeaza inca din timpul romanticilor (in special, la E. Chopin) incarcatura
semanticd a unui element de arta populara, sta la baza acompaniamentului armonic al temei tandre,
sublime a episodului median, apropiat, prin structura sa, de genurile lirice ale folclorului moldove-
nesc. Libertatea ritmica a temei Andante,in combinatie cu structura intonationald bazatd pe motive
descendente de cantec, o aduce mai aproape de asa-numita imagine ,,mioriticd” a folclorului moldo-
venesc.

Acompaniamentul in cvinta de tip bourdon (ison) alterneaza cu figuratia armonica bazata pe acor-
durile de cvartd din introducere, evocand asocieri cu ciupirea blanda a corzilor, subliniind nu doar ca-
racterul sau liric, ci si expresivitatea folcloricd (m. 104-132). Acest episod contrastant apare ca o raza
stralucitoare care strapunge caracterul motoriu de toccati al sectiunilor extreme si creeaza senzatia de
goana ,,dupd vant” — nesfarsita si fard sens, fiind perceput ca o micad si instabila insula de senindtate
si pace in fluxul interminabil al convenientelor si grijilor desarte. Astfel, episoadele extreme ale com-
pozitiei monopartite constituite din trei sectiuni, in care se expune o tema dansanta, in metru ternar
si denotd trasaturi specifice genului de dans: formula ritmica, accente caracteristice pe primul timp,
in combinatie cu leit-intonatia ,,ranjetului sarcastic’, in spiritul esteticii romantismului. Tema poetica,
visatoare a sectiunii de mijloc, dimpotriva, se bazeazd pe intonatii moi, rotunjite, cantabile, apropiate
de lirica cantecului folcloric moldovenesc.

Lantul de terte micsorate in partida pianului, la diferite voci, combinat cu expunerea in secventd
amotivului initial, ,,decupat” din tema principala a sectiunilor extreme ale compozitiei, preceda relua-
rea temei propriu-zise. Repriza Konzertstiick reprezinta o copie aproape ,literald’siexacta a primei sec-
tiuni, in care predomind miscarea motorie bazata pe stilistica limbajului componistic contemporan.
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Caracterul static al reprizeinu este intamplator, ci vine sa sublinieze monotoniavietii — desertdciunea
desertdciunilor, viata,,inchisa” intr-un cerc vicios.

Concluzii

Astfel, dramaturgia de gen joaca un rol important in conceptul creatiei analizate, care se bazeaza
pe coliziunea ,lexicald” nu doardintre doud genuri, ci si dintre doud stiluri, inclusiv miscarea motorie,
mijloacele modal-armonice moderne ale artei muzicale a secolului al XX-lea, pe de o parte, si mij-
loacele specifice genurilor folclorice, pe de alta parte. Astfel, metodele de utilizare a aluziilor de gen,
ale citdrii genului, transfera genul in sfera compozitiei bazate pe principiile ,,dramaturgiei simultane”
(termenul M. Lobanova), in contextul careia sunt combinate diferite stiluri, genuri, tehnici de com-
pozitie [1 p. 161].

Un rol important in dramaturgia lucrarii il joaca sistemul de leit-intonatii, care cuprinde atat
complexe armonice, cat si intonationale. Astfel, rolul leit-armoniei compozitiei il joaca secventele so-
noristice ale acordurilor de cvartd-cvinta, precum si intonatia sincopatd a terfei micsorate, care poarta
o Incdrcaturd semanticd importantd. Aceasta include si leit-intonatia ,,rdnjetului sarcastic” in spiritul
esteticii romantismului sau motorica miscarii ,,perpetuum mobile” a sectiunilor extreme si alte mij-
loace de exprimare muzicala care capatd o semnificatie simbolicd in aceastd compozitie.

De asemenea, in aceasta lucrare este realizat si procedeul ,,reinvierii traditiei’, atestat in muzica lui
G. Sviridov, B. Ceaikovski, A. Espai si a altor compozitori, cirora le datoram ,restaurarea sistemului
primordial de idei morale si estetice” [1 p. 174]. Printre altele, acest tip de concepte artistice au stat la
baza idiolectului multor lucrari ale lui D. Sostakovici care au continuat linia provenitd din muzica lui
G. Mahler si A. Berg, ce include antiteze figurative precum ,,om-lume’, ,,personalitate creativa — zgo-
motele vietii cotidiene”, ,,personal — non-spiritual” etc.

Astfel, din punctul de vedere al dramaturgiei, Konzertstiick de B. Dubosarschi poate fi atribuit
speciei deconcert-monolog romantic, in care influenta miniaturii instrumentale determinéa absenta
caracterului dialogic, competitiv la nivelul interactiunii dintre participantii la actul interpretativ. In
acelasi timp, compozitia poate fi tratatd ca un dialog interior, in care se aud ecouri ale reflectiilor au-
torului asupra sensului si scopului artistului in lumea moderna, sarcina principald a cdruia este de a
transmite oamenilor valorile eterne inerente tezaurului folcloric muzical moldovenesc.
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Creatia compozitorului Vlad Burlea oferd un teren vast de cercetare a diverselor aspecte legate de arta muzicald, tehnicile
de compozitie, tradifie si modernitate etc. Tematica valorificdrii sursei folclorice in lucrdrile lui Vlad Burlea este un subiect
aparte, unde putem descoperi diferite nivele ale acestui fenomen: de la preluarea nemijlocitd a materialului folcloric si trecerea
acestuia prin filtrul creativ si componistic specific muzicii academice (a orchestrei de camerd, a celei simfonice, a pianului
s.a.) pdnd la absorbirea elementelor folclorului muzical intr-o texturd complexd ce denotd un sofisticat limbaj componistic
contemporan. ,,Chisindul de candva” pentru flaut si orchestra de coarde este un exemplu elocvent al utilizdarii folclorului in
creatia componisticd.

Cuvinte-cheie: sursa folcloricd, valorificare, creatie componisticd, Vlad Burlea, limbaj muzical

The work of composer Vlad Burlea offers a vast field for the study of various aspects related to musical art, composition-
al techniques, tradition and modernity, etc. The theme of incorporating folkloric sources in Vlad Burlea’s works represents a
distinct subject, within which we can identify different levels of this phenomenon: from the direct use of folk material and its
passage through the creative and compositional filter specific to academic music (of the chamber orchestra, the symphonic
orchestra, the piano, and others), to the absorption of elements of musical folklore into a complex texture that reveals a sophis-
ticated contemporary compositional language. “Chisindul de candva” for flute and string orchestra is a compelling example of
the use of folklore in compositional creation.

Keywords: folkloric source, valorization, compositional creation, Vlad Burlea, musical language

Introducere

Lucrarea Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde [1] reprezintd o fantezie-potpu-
riu, insusi compozitorul indica aceasta in partitura. Opusul a fost scris in anul 2022 pentru vioara si
pian si interpretat pentru prima data de Radu Télambutd (vioard) si Luminita Ionicd (pian) in cadrul
concertului aniversar al lui Vlad Burlea din 28 septembrie, 2022. In acelasi an, creatia Chisindul de
candva a fost transcrisd pentru flaut si orchestra de camera, iar premiera noii redactii a avut loc pe 19
noiembrie la Muzeul de Istorie din Chisindu in interpretarea Ecaterinei Cojocari - flaut, acompaniata
de National Youth Orchestra, la pupitrul dirijoral - Adriano Marian.

La nivel ideatic, creatia datd este o fantezie in care autorul relateaza despre viata orasului Chisindau
de alta data, pe cand era o localitate mica, un sat, iar ca gen muzical constituie un potpuriu. Caracteris-
ticile genului de potpuriu i oferd posibilitatea maestrului sd creeze o lucrare in stilul suitei de melodii
folclorice. Materialul muzical este axat pe melodii de inspiratie folclorica de origine urbana, iar mani-
era componistica imbina armonios elementul folcloric cu tehnici moderne de scriitura componistica.

1 E-mail: gutulenka@mail.ru
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Particularitati structurale si de modelare a sursei folclorice
Arhitectonica de ansamblu contureaza particularitatile formei Rondo. Schematic o putem indica
in felul urmator (Tabelul 1).

Tabelul 1
R A R, B R2 C R, D R, Coda
Refr. Mahglaqa Refr. Cinema- Refr. Maﬁtalau.a Refr. Moa'ra Refr. Refr.
meseriagsilor tograful crdsmei rosie
mm. mm. mm. mm. mm. mm. mm. mm. mm. mm.
1-18 19-34 35-44 45-62 63-69 70-83 84-93 94-154 155-161 162-179

Din punct de vedere al planului tonal-armonic, compozitorul utilizeazd sfera tonalitdtilor dia-
tonice, incepand cu tonalitatea C-dur si continudnd cu G-dur, D-dur si B-dur, ceea ce indica spre
legatura cu structura sonora specifica melosului folcloric. Mentionam faptul ca refrenul, pe parcursul
desfasurarii discursului muzical, este de fiecare datéd variat si modificat, iar compartimentele au ca
titlu denumiri ale locurilor sau imprejurimilor orasului vechi. Ca sursa melodica, atat refrenul cét si
compartimentele au la baza citate folclorice, indicate de compozitor in partitura.

Lucrarea debuteaza cu refrenul propriu-zis intr-un tempo moderat. Sursa folcloricd o constituie
cantecul de glumd M-am pornit la Chisindu, avand un continut umoristic. [2]. Totusi, prin caracterul
sau dansant, de promenada, acest citat ce sta la baza materialului muzical al refrenului reflecta con-
ceptul ideatic cu tenta istorica a lucrarii, conferind o ,,atmosfera specifica epocii” evocata in creatia
maestrului Vlad Burlea. Linia melodica este trasatd in partida solistului, iar suportul armonic il ofera
orchestra de coarde (Exemplul 1).

Exemplul 1
Vlad Burlea, Chisindul de cindva pentru flaut si orchestra de coarde, refren R
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Ulterior, refrenul este modificat prin dezvoltare melodicd, utilizandu-se fragmentarea, salturile,
trilurile, pauzele, de asemenea, este augmentat ritmic, fiind expus in durate mai mici, de saisprezecimi
(Exemplul 2).
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Exemplul 2
Vlad Burlea, Chisindul de cindva pentru flaut si orchestra de coarde, refren R
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Primul compartiment A este intitulat Mahalaua meseriasilor. El are la baza tematismului muzical
o melodie in caracter de hora si creeaza imaginea, atmosfera unui loc plin de miscare, agitatie, de for-
fotd, unde meseriasii isi are fiecare spatiul sdu de munca. Scena este redata prin utilizarea in limbajul
muzical a salturilor la diferite intervale, pasajelor agile ascendente, formulelor ritmice de acompania-
ment si punctate, acorduri pe timpi slabi (Exemplul 3).
Exemplul 3
Vlad Burlea, Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde, compartiment A
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Pe parcursul desfasurarii discursului muzical se produce o crestere a intensititii sonore. Astfel
sunt utilizate pasaje in registrul inalt, salturi, sunete alterate, ornamente, ca urmare, are loc o explozie
a sonoritatii ce creeaza o atmosfera in care predomina galagia facutd de utilaje, strigatele meseriasilor,
vocile drumetilor sau altor persoane ajunse in ,,mahalaua meseriasilor”. Sonorizarea este un proce-
deu de tehnica componisticd folosit de catre compozitor pentru a reda exact imaginile, sentimentele
si atmosfera doritd. In rezultat, avem o pictura muzicald autenticd, ce ne transferd in timp si spatiu
(Exemplul 4).

Exemplul 4

Vlad Burlea, Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde, compartiment A
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Refrenul (m. 45) revine transfigurat, diminuat si expus fragmentat la grupul de viori, apoi preluat
in partida flautului pe ritenuto.

Imaginea muzicald este redata ingenios in urmatorul compartiment B cu titlul Cinematograful.
Aici compozitorul recurge la paleta sonora a jazzului, creand atmosfera unui cinematograf de pe tim-
puri in care deruleaza un film, iar muzica suna pe viu. Se stie ca Vlad Burlea scrie muzica si pentru
film, de asemenea, ghideaza tinerii in acest sens. Continutul muzical al acestui fragment ne aminteste
de coloana sonord a unui film vechi (Exemplul 5).
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Exemplul 5
Vlad Burlea, Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde, compartiment B
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Atmosfera compartimentului B este completatd prin reluarea refrenului adaptat stilului de jazz
(m. 63). Astfel, de data aceasta se imbina armonios sursa folcloricé si elementele de jazz, in special,
sub aspect ritmic (Exemplul 6).

Exemplul 6. Vlad Burlea, Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde, refren R,
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Treptat, se realizeazd trecerea la compartimentul C — Mahalaua crasmei (m. 75). Aici compozi-
torul utilizeaza diverse procedee de scriiturd componisticd pentru a reda imaginea crasmei si anume:
multiple glissando-uri, sunete fard inalfime fixa, executie pizzicato si rubato satiric, sughit indicat de
autor, pasaje scurte ascendente si descendente, imitare muzicalizata a unor cazaturi, evident a per-
soanelor ,,cu chef”. Muzica acestui compartiment are un caracter satiric, vesel, haios. Compozitorul
foloseste ca citat folcloric melodia cintecului Butelcuta mea din repertoriul celebrei cantarete de mu-
zica populara Maria Tanase [3]. Multimea prezenta poarta o conversatie amuzantd, nu intotdeauna
coerenta, ceea ce este redat prin utilizarea imitatiei la diferite instrumente din partiturd, a procedeelor
staccato, pizzicato, legato (Exemplul 7).

Exemplul 7
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Revenirea refrenului tempereaza ,,zarva” sonora, readucand discursul muzical la atmosfera inifi-
ala, relativ calmd, la un calator imaginar, care viziteaza diferite locuri si admira frumusetea orasului.

Moara rosie este ultimul compartiment al lucrdrii - D. Compozitorul utilizeaza ca sursa intona-
tionald cantecul urban de popularitate Mordrifa [4], muzica — Vasile Vasilache, versuri — N. Stroe,
P. Maximilian. In partida solistului este expusd melodia, iar orchestra o sustine cu un acompaniament
armonic transparent si rarefiat (Exemplul 8).
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Exemplul 8
Vlad Burlea, Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde, compartiment D
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In acest compartiment, destul de voluminos comparativ cu celelalte, caracterul tolcloric predomi-
nd, impunandu-se tot arsenalul de limbaj muzical: ritm - de hora, punctat; ornamentare - mordente,
apogiaturi, triluri; pasaje melodice specifice dansului popular etc. De asemenea, modelarea sonoritatii

orchestrei de muzica populara se produce prin intermediul celei de coarde (Exemplul 9).

Exemplul 9
Vlad Burlea, Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde, compartiment D
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Procedeul imitativ aplicat prin repetarea anumitor motive la diferite instrumente este prezent si aici,
redand atmosfera de la moara, cu multimea ce-si asteapta randul si discutiile, altercatiile purtate (Exem-

plul 10).
Exemplul 10
Vlad Burlea, Chisindul de cindva pentru flaut si orchestra de coarde, compartiment D
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Ultima trasare a refrenului (R4, mm. 155) readuce primul citat folcloric - cantecul M-am pornit
la Chisindu, care, evident, precum am subliniat anterior, este transformat, variat, de parcd ar prelua
incarcatura emotionala din compartimentul D. Coda incheie discursul muzical al lucrérii utilizand
materialul muzical al refrenului. Se produce o acumulare treptatd de energie, survenind in final cul-
minatia la toate instrumentele printr-o sonoritate continud si emotii efervescente. Finalizeaza creatia
energic, in caracter de dans, fastuos si impresionant.

Concluzii

Asadar, macrostructura creatiei Chisindul de candva pentru flaut si orchestra de coarde de Vlad
Burlea se axeaza pe o suitd de melodii populare. Ele sunt prelucrate, tratate creativ si expuse conform
conceptului ideatic al lucririi. In rezultat, sub aspectul formei, se contureazd un rondo combinat cu
trasdturile arhitectonice specifice genului de suitd, partile constitutive ale cdreia au denumiri concrete,
formulate de autor, ce reflectd un anumit continut de idei, dar si componentele unei surse folclorice,
amintindu-ne de suitele instrumentale de melodii populare.

In aceasti lucrare compozitorul imbini diferite aspecte ale procesului de valorificare a folclorului
muzical: citarea, elemente de limbaj muzical, nivelul semantic. Lucrul cu materialul tematic este unul
divers: Vlad Burlea recurge la procedee de scriere componistica tradifionala si contemporand, cum
sunt cele polifonice - imitafia, canonul, de asemenea, procedeul variational, elemente de sonorizare,
care, de fapt, se regdsesc si in procesul de creatie folclorica, in special, in muzica instrumentald. Astfel
se produce o dizolvare fireascd a sursei folclorice in textura muzicald a creatiei pentru flaut si orchestra
de coarde Chisindul de candva, tesuta intr-o tehnica componistica moderna.
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Articolul de fafd isi propune sd analizeze romanta mondend urband din perspectiva structurii muzicale si a interpretdrii
vocale, pentru a evidentia complexitatea acestui gen artistic aflat la granita dintre traditie si modernitate. Romanta apare §i
se dezvoltd in spatiul romdnesc incepdnd cu prima jumdtate a secolului al XIX-lea, intr-un context de modernizare acceleratd
a societdtii. Penetrarea influentelor occidentale, mai ales franceze si italiene, in cultura urband romdneascd, aldturi de persis-
tenta unor traditii orientale si autohtone (muzica lautdreasca si folclorul tdrdnesc), a contribuit la formarea caracteristicilor
melodice si interpretative ale acestui gen hibrid, profund afectiv si adaptabil gustului societqtii.

Cuvinte-cheie: romantd mondend urband, confinut, structurd melodicd, interpretare, vocalitate

This article aims to analyze the urban salon romance from the perspective of musical structure and vocal interpretation,
in order to highlight the complexity of this artistic genre situated at the boundary between tradition and modernity. The
romance emerged and developed in the Romanian cultural space starting in the first half of the nineteenth century, within
a context of accelerated societal modernization. The penetration of Western influences, especially French and Italian, into
Romanian urban culture, together with the persistence of certain Eastern and indigenous traditions (ldutdreascd music and
rural folklore), contributed to shaping the melodic and interpretative characteristics of this hybrid genre, deeply emotional and
adaptable to the tastes of society.

Keywords: urban salon romance, content, melodic structure, interpretation, vocality

Introducere

Romanta mondena urband este un gen muzical cu valente literare, melodice si interpretative de-
osebite, care s-a impus in cultura roméaneasca modernd, in special, in a doua jumadtate a secolului al
XIX-lea si a atins culmile infloririi in perioada interbelica. Stefan Ciubotaru remarca: ,,In timp ce ger-
manii au liedul, italienii cantoneta, francezii sansoneta, romanii au romanta (...), gen vechi de pe vre-
mea fratilor Vacaresti si-a lui Anton Pann. Aceastd imbinare de cantec popular si muzicd lautareasca
care este romanta, dupa unii muzicologi, este o specie urbana ,,cultd” ce a fost a tuturora in ceasurile de
destindere si intimitate, strdind de imprejurdrile solemne si festive, cunoscuta in lumea oraselor de al-
tadata cu petrecerile din gradinile de vard, unde se intalneau oameni cu diferite preocupari” [1 p. 469].

Aflata la intersectia dintre muzica de salon, poezia liricd a cafenelei literare si actul interpretativ
determinat, in mare parte, de spectacolul de varietdti, romanta reflectd nu doar sensibilitatea unei
epoci, ci si rafinamentul artistic al societdtii urbane, al elitelor intelectuale si artistice din acele timpuri.
Romanta devine, astfel, un mijloc de exprimare artistica accesibil, dar profund.

Dupd instaurarea regimului sovietic, romanta este supusa unei revizuiri ideologice, fiind limitata
in programele de concert, dar péstrata, totusi, in circuitul cultural, in deosebi prin transmisiuni radi-

1 E-mail: dianavaluta@gmail.com
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ofonice. In perioada de dupi 1991, romanta este revalorizati ca patrimoniu cultural imaterial, cu un
interes reinnoit din partea cercetatorilor si a publicului. Dovada sunt cele doud festivaluri cu sectiunile
creatie si interpretate ale romantei Crizantema de Aur de la Targoviste (Roméania) si Crizantema de
Argint de la Chisindu. Prin analiza textului poetic, a melodiei si a actului interpretativ, putem intelege
metamorfozele care s-au produs in morfologia romantei si de ce continud sa emotioneze si s inspire,
chiar si intr-un context contemporan digitizat.

Particularitatile melodiei

Romanta mondend se axeaza, in primul rand, pe un text liric, adesea adaptat din poezia culta
sau compus special pentru o melodie de romanta. Continutul acestor texte, specificul versificatiei
determind configurarea si arhitectonica melodiei. Astfel, tematica textelor reflecta registre emotionale
profunde, in special, iubirea neimplinitd, dorul, trecerea timpului, amintirea si regretul. In romanta
urband mondend dragostea fata de o persoana sau ca un sentiment generalizat, este, de regula, ideali-
zata, melancolica si plasatd intr-un spatiu atemporal. Ca exemplu, textele romantelor precum Pe ldnga
plopii fard sof, N-ai sd stii niciodatd, Cdalugdrul din vechiul schit exprima o tensiune intre iubirea visata
si realitatea absentei sau pierderii.

Versurile romantei sunt, in general, metrice, cu rime predominant imperecheate sau incrucisate,
iar frazarea este adaptatd melodiei. Se remarcd folosirea frecventa a metaforelor, epitetelor si perso-
nificérilor, toate contribuind la crearea unui cadru liric sugestiv si incarcat emotional, transmis prin
vocalitatea interpretarii.

In melodia romantei se impletesc influente din muzica clasicd occidentald, cantecul liric al tru-
badurilor si truverilor din spatiul european, elemente din folclorul roméanesc, atat taranesc cét si lau-
taresc. Astfel, liedul german, cantoneta italiand si sansoneta franceza au fost un model de miniatura
vocald cu accent pe expresia poeticd liricd, cantecul folcloric propriu-zis si doina au contribuit prin
continutul liric si confesiv, iar muzica lautdreasca urbana a determinat libertatea agogica, cromatismul
expresiv si specificul interpretarii. Muzica de salon a secolului XIX a avut si ea un rol semnificativ in
ceea ce priveste acompaniamentul si stilul interpretativ. Romanta urbana a fost, ca urmare, un produs
al unui sincretism stilistic si cultural, dar a dobandit rapid o identitate proprie prin tematica profund
emotionald, exprimatd cu mijloace melodice si armonice accesibile interpretilor.

Structura melodicd a romantei urbane este un element definitoriu al acestui gen muzical, contri-
buind esential la transmiterea emotiei si la crearea atmosferei intime si nostalgice specifice. Melodia
romantei urbane este, de reguld, liniard si clar conturatd, cu o dezvoltare fireasca, fara salturi mari sau
bruste. Chiar daca sunt utilizate uneori salturi mai mari de terta, acestea sunt acoperite cu o miscare
treptatd in directie inversa. Ambitusul este, in general, restrans sau mediu, cuprins intre o cvinta si o
decimad, permitand o interpretare expresiva si accesibild. Acest ambitus limitat nu este insd un obstacol
expresiv, dimpotriva, permite un control mai mare asupra nuantelor interpretative si un plus de inti-
mitate in redarea emotiilor, favorizeaza transparenta discursului muzical si pune accentul pe mesajul
emotional. Astfel, melodia reprezinta, in cadrul romantei mondene, nucleul expresiv, purtitorul me-
sajului afectiv. De aceea, analiza structurii melodice este esentiala in intelegerea si definirea romantei
urbane ca forma muzicala si expresiva.

Profilul melodic este descendent sau ondulator, evitand contururile agresive sau dramatismul ex-
cesiv. Aceasta tendinta sustine caracterul melancolic, meditativ sau elegiac al romantei. Arhitectonica
melodica este organizata, in general, pe baza unor fraze simetrice, cu perioade bine definite, simetrice
(de exemplu, 2+2, 4+4 masuri etc.). Aceasta simetrie este un element clasic de constructie, imprumu-
tat din muzica cultd, adaptat sensibilitatii romantei, contribuind la coerenta discursului muzical si la
facilitatea intelegerii memorarii romantei.

In textura muzicald sunt frecvent intilnite motive melodice scurte, repetitive, care pot fi reluate
identic sau cu variatii subtile ritmice, melodice sau dinamice. Acest procedeu contribuie la construirea
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unei atmosfere de insistenta afectiva, sugerand zbuciumul interior al personajului liric si favorizand
consolidarea ideii poetice. Astfel, repetitia nu este doar un element structural, ci si expresiv, marcand
o intensificare treptatd a trairilor.

Romanta urbana este scrisa, in general, in tonalitafi majore sau minore, dar predomina cele mi-
nore, care sustin atmosfera melancolica. Melodia urmeaza, de obicei, un discurs tonal traditional, un
parcurs diatonic in cea mai mare parte, dar include adesea si incursiuni cromatice, mai ales pe trepte
sensibile sau in cadrul unor modulatii pasagere. Aceste elemente cromatice intensifica trairea expri-
mata, introducand tensiuni afective subtile in discursul melodico-armonic. Spre exemplu, romanta De
ce nu-mi vii? [2], scrisd in 1887 de Iancu Filip pe un text liric eminescian?® [3 p. 214]. Aceasta romanta
are o linie melodica clar articulata, cu fraze simetrice de cite 4 masuri. Ea este in tonalitate minor4,
care creeaza o stare de melancolie si interiorizare. Versul este octosilabic, cu rima succesiva, ceea ce ne
aminteste de particularitatile versului popular cintat. Strofa melodicé se axeaza pe opt versuri, respec-
tiv, doua strofe poetice. Are o forma bipartita cu elemente de reprizd, de tipul AA'B A’. Coda romantei
presupune repetarea partii a doua BA’.

Discursul muzical in interiorul strofei muzical-poetice presupune urmatoarea desfasurare (Tabelul I).

Tabelul 1
A A B A
Melodia a b a c d d a c
2 mads. 2 mas. 2 mas. 2 mads. 2 mads. 2 mas. 2 mas. 2 mads.
Versul A B C D E F G H

Melodia evolueaza in pasi mici, cu salturi ocazionale de terta sau cvartd, cu cromatisme in partea
a doua B, ceea ce contribuie la cresterea tensiunii emotionale si crearea unei atmosfere dramatice. Am-
bitus cuprinde intervalul de octavd, suficient pentru ca interpretul sd poata reda o gama larga de nuan-
te ale trairilor sufletesti. Tempoul este relativ liber, iar ritmul se axeaza pe unitati de doime, patrime si
optime, doimile fiind in semicadente si cadente, amintindu-ne de opririle pe sunete lungi in melodia
din finalurile doinei. Expresivitatea este sustinuta de relatia stransa dintre text si linia melodica, fiecare
vers fiind tratat ca un segment muzical autonom, dar integrat in fluxul melodic general.

Aspecte ale interpretarii vocale

Interpretarea romantei presupune o dimensiune teatrald, apropiata de arta actorului. Interpretul
nu este doar un cantaret, ci un transmitator de trdire si un povestitor al unei drame interioare. Vocea
va fi calda, ampla, cu registru extins si capacitate de variatie dinamica, iar dirijarea sonoritatii vocale
se va axa pe fraza muzicala si pauzele expresive. Dictia trebuie s fie clard, necesara pentru a reda fidel
mesajul poetic. Fraza muzicald este articulatd intr-o maniera retorica, adesea asemdnatoare cu fraza-
rea verbald a poeziei, ceea ce intareste caracterul narativ si confesiv al romantei.

Melodia romantei urbane este adesea imbogatitd printr-o ornamentatie moderata, dar bine alea-
sd, menitd sd sporeascad expresivitatea, fara a perturba claritatea interpretarii liniei melodice, avand
ca scop accentuarea trairii interioare, nu obfinerea unui efect de virtuozitate. Se folosesc, de reguld,
portamente, apogiaturi scurte, glissando si accentudri expresive. Aceste ornamente sunt influentate
de traditia muzicii lautdresti, fiind adaptate unui cadru urban si unui gust cultivat. Ornamentele ofera
interpretului posibilitatea de a personaliza executia romantei.

Deoarece structura melodica a romantei urbane se caracterizeaza printr-o evolutie liniard, grada-
ta, lipsita, in general, de salturi mari sau de rupturi tematice, desfasurandu-se pe intervale mici, se cre-
eazd o impresie de fluiditate si continuitate a discursului muzical. Aceasta tendinta lineara faciliteaza
o interpretare cantabild si expresiva, aflindu-se la hotarul unei rostiri incércate de afectiune.

2 Romante pe versurile lui Mihai Eminescu De ce nu-mi vii au mai scris i alti compozitor precum Carol Decker, Vasile
Popovici, Gheorghe Dima etc. Pe noi ne intereseaza prima creatie cunoscutd de acest gen, care se bucurd de mare po-
pularitate, scrisd anume de Iancu Filip.
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Tempo lent cu inflexiuni rubato permite interpretului anumite liberta{i expresive, apropiind ro-
manta de recitativul liric, fara a pierde insa caracterul sdu cantabil. Structura melodicé contribuie si
chiar presupune o libertate interpretativa agogicd, cu ritenuto-uri, rubato-uri, care favorizeaza ex-
primarea nuantata a sentimentelor. Aceste variatii de tempo, elementul de improvizatie in domeniul
tempoului, modelarea lui prin accelerando sau ritardando sustin dimensiunea dramatica si confe-
siva a romantei. Vehicularea cu nuantele dinamice are o importanta deosebitd in executia romantei
mondene. Interpretarea vocala nu presupune fortarea sunetului, el trebuie sa curga lin, fara artificii
neasteptate de nuante dinamice. Cu atit mai mult pedalarea pe nuante dinamice de f. Vocalitatea se
apropie de o confesiune narativa, de aceea dinamica executiei va fi moderata, cu treceri treptate de la
o nuanta la alta. Chiar daca romanta mondena este interpretata in fata unui public, caracterul intim,
interiorizarea trairii sentimentale creeaza atmosfera unei executii parca pentru sine, asemenea doinei.
Andrei Tamazlacaru remarci: ,,Cel care are in suflet mult Dor, isi cAntda Romanta in accente de mare
delicatete. In singuritatea sa Omul nu vorbeste, in intimitate Omul cants” [4 p. 52].

Desi nu face parte direct din linia melodica, acompaniamentul are un rol important in sustinerea
si completarea structurii melodice. El este simplu, de reguld, pian, vioard, acordeon. In prezent se
practicd un acompaniament mai extins pand la folosirea orchestrei de muzica populara. Totusi, un
suport instrumental format dintr-un grup restrans precum orchestra de salon sau taraful contribuie
mai bine la conturarea atmosferei specifice romantei. Mari interpreti ai romantei au reusit si creeze
adevdrate scoli de stil. Romanta in interpretarea Ioanei Radu se remarca prin expresivitate profunda,
timbru inconfundabil; la Maria Tanase observam o abordare teatrald, autenticitate emotionala, iar
Jean Moscopol se impune prin eleganta stilistica si rafinament.

Concluzii

Asadar, structura melodica a romanfei mondene urbane este rezultatul unui proces complex de
sinteza intre diverse influente (muzica populard, ldutareasca, culta europeana) si raspunde unor ce-
rinfe estetice si afective bine conturate: de introspectie, confesiune si sublimare a suferintei personale
prin mijloace muzicale. Caracteristicile dominante - linearitate, ambitus moderat, ornamentatie mo-
derata, frazare simetrica si tonalitate predominant minord — servesc unui scop central: construirea
unei texturi melodice capabile sa redea cu autenticitate si rafinament contfinutul textului poetic, sd
transmitd stdri sufletesti profunde tipice sensibilitatii urbane romanesti din perioada moderna. Melo-
dia este, in esentd, un vehicul al trairii interioare, fiind accesibild, cantabild si profund comunicativa.
Romanta urband devine, astfel, un spatiu sonor al confesiunii intime, in care muzica este ecoul fidel al
trairilor umane fundamentale: iubirea, dorul, suferinta si speranta, iar interpretarea vocald, urmand
linia melodica, transmite prin intermediul instrumentului specific - vocea umand - intreaga paleta a
acestor emotii.
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Gorka Hermosa este unul dintre cele mai importante nume in arta acordeonului contemporan, care s-a afirmat in viata
mugzicald pe plan international nu doar prin bogata sa activitate de interpret-virtuoz sau prin cdrtile sale dedicate cercetdrii
acordeonului, ci si prin compozitiile originale semnate pentru acest instrument, care se afirmd tot mai mult in toate domeniile
mugzicii contemporane. Una dintre acestea - ,,Fragilissimo entera” (2000) - reprezintd o mostrd in ce priveste introducerea
si utilizarea unor tehnici de interpretare specifice pentru acordeon, ce contribuie esential la exprimarea sau amplificarea
continutului artistic si la intregirea conceptului componistic al lucrdrii. Autorul articolului identificd aceste tehnici, racorddn-
du-le la mesajul creatiei date, exemplificind prin fragmente muzicale.

Cuvinte-cheie: Gorka Hermosa, Fragilissimo entera, acordeon, artd de interpretare, tehnici noi

Gorka Hermosa is one of the most important names in contemporary accordion art, who has established himself in the in-
ternational musical life not only through his rich activity as a virtuoso performer or through his books dedicated to accordion
research, but also through the original compositions signed for this instrument, which are increasingly asserting themselves in
all areas of contemporary music. One of these - "Fragilissimo Entera” (2000) - represents an example regarding the introduc-
tion and use of specific interpretation techniques for the accordion, which contribute essentially to reproduce or amplify artistic
contents, to complete the compositional concepts of the work. The author of the article identifies these techniques, connecting
them to the message of the given creation, exemplifying through musical fragments.

Keywords: Gorka Hermosa, Fragilissimo entera, accordion, art of interpretation, new techniques

Introducere

Arta contemporana a acordeonului se deosebeste prin aparitia si asimilarea in cadrul creatiilor
componistice a unor numeroase procedee, tehnici si efecte de interpretare inovative, unele necunos-
cute anterior, altele reprezentand o dezvoltare a tehnicilor aparute anterior. Compozitori precum Sofia
Gubaidulina (De Profundis), Victor Vlasov (Cinci tablouri ale Gulagului), Vladislav Zolotariov (Suita
de camerd) s.a. se afld in avangarda dezvoltdrii impresionante a componisticii dedicate acestui instru-
ment, promovand intens utilizarea acestora in creatiile lor. Gorka Hermosa face parte din generatia
tandra a interpretilor si compozitorilor care abordeaza in mod creativ si original sonoritatea ampla si
bogatd a acordeonului, in contextul general al dezvoltdrii fira precedent a parametrilor si posibilita-
tilor tehnice si expresive ale instrumentului. Lucrarea analizatd in cadrul articolului este una repre-
zentativa pentru creatia sa, compozitorul inscriind o pagind importantd in dezvoltarea repertoriului
contemporan original pentru acordeon.
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Gorka Hermosa - un nume important in arta acordeonului contemporan

Gorka Hermosa [1] este un compozitor, profesor, scriitor, editor spaniol de origine bascd, artist
cu o activitate multidimensionala si, nu in ultimul rand, unul din acordeonistii celebri ai contempo-
raneitatii. S-a nascut anul 1976 in Urretxu, Spania (Tara Bascilor). Studiazd acordeonul de la vérsta de
11 ani, cu Javier Ramos, iar de la 15 ani a continuat la Centrul International de Studii de Acordeon din
Irun (Gipuzkoa) cu maestrii Thierry Paillet (Franta), Friedrich Lips (Rusia), Amaia Liceaga si Carlos
Iturralde (Spania). Fiind deja un interpret profesionist, un virtuoz, a continuat si-si perfectioneze ma-
iestria artistica la pedagogi si interpreti celebri precum: Elisabeth Moser (Elvetia), Eric Pisani (Fran-
ta), Jean Luc Manca (Franta) sau Jacques Mornet (Franta). Gorka Hermosa este primul acordeonist
profesionist spaniol, care a cantat cu orchestra nationald RadioTV din Spania, ulterior avind multe
prestatii de succes aldturi de colective din Finlanda, Norvegia, Estonia, Germania, Slovenia, Elvetia,
Franta, Italia, Portugalia s.a. A interpretat in premiera peste 20 de lucrari ale compozitorilor spanioli.

In calitate de interpret, s-a manifestat in cele mai diferite stiluri muzicale - de la jazz, pop-rock,
tehno, la muzicd traditionala (flamenco, fado, folk) si academicd, colaborand cu muzicieni de mare
valoare ca Paquito D' Rivera (detinator al premiilor Grammy), Javier Peixoto, Pablo Zinger, Ara Ma-
likian, La Mari, Luis Auseron, Carmen Paris, José Luis Montén, German Diaz, Baldo Martinez, Carlos
Soto, Nacho Mastretta, India Martinez s.a.

Ca si compozitor, creatiile sale pentru acordeon au fost apreciate in cadrul unor numeroase mani-
festari muzicale de prestigiu: Festivalul Santander Palace, Granada Music and Dance Festival, Barcelona
Music Festival, Bilbao, Valladolid, Zaragoza, Vitoria etc. A fost premiat in repetate randuri de CIA IMC-
UNESCO, iar printre cele mai reusite compozifii pentru acordeon se numara Zheng Zai si Paco. Pablo
Zinger, pianist ce a cantat cu Astor Piazzolla, marturiseste: ,,Muzica lui Gorka Hermosa m-a impresio-
nat prin originalitatea, atmosfera si virtuozitatea sa: face din interpretarea sa o realitate intensa. Este un
muzician foarte talentat, care priveste in profunzime” [2]. Compozitorul si-a indreptat atentia in special
spre explorarea limitelor expresive ale acordeonului,demonstrand o ,,gandire timbrald”, integrand teh-
nicile componistice si interpretative extinse intr-un limbaj accesibil pentru interpret si ascultator.

O alta latura importanta a activitdtii lui Gorka Hermosa este si cercetarea in domeniul acestui
instrument. Astfel, el este autorul unor numeroase publicatii despre istoricul acordeonului. Un inte-
res aparte il prezintd lucrarea Acordeonul in secolul al XIX-lea (una din cele mai consistente cercetéri
in domeniu, bazatd pe circa 400 de surse bibliografice) [3], care contine o analiza complexd despre
originea, istoria si dezvoltarea instrumentelor din familia acordeonului in secolul al XIX-lea. Auto-
rul demonstreaza cd acordeonul modern este rezultatul unui proces evolutiv complex, desfasurat pe
parcursul a mai multor secole, fiind integrat in culturi din cele mai diverse. A analizat si sistematizat
informatiile legate de organologia instrumentului contemporan (registrele, relatia dintre constructie si
sunet, free-bass, tipurile de tastaturi etc.). S-a aprofundat in cercetarile despre tehnicile contemporane
de interpretare, contribuind la crearea unui repertoriu contemporan pentru acest instrument.

Totodata, Gorka Hermosa a adus o contributie semnificativd si in domeniul pedagogic, standar-
dizand metodele de predare a acordeonului si institutionalizand acordeonul in invatdmantul superior
din tara sa. Printre viziunile sale inovative se numadra tratarea unitara legata de relatia corp-sunet —
gandire muzicald, abordand burduful ca un nucleu cu numeroase valente expresive ale acordeonului.

Continutul ideatic si tehnicile inovative in creatia Fragilissimo entera pentru acordeon

Prin creatiile sale semnate pentru acordeon, compozitorul a devenit unul din cei mai importanti
compozitori contemporani, care au adus un aport deosebit in dezvoltarea tehnicilor interpretative
inovative specifice acestuia. Una din acestea este si Fragilissimo entera, pentru acordeon free bass/con-
vertor (bas melodic). Compusa in 2000, lucrarea se inscrie in perioada de afirmare a unei noi generatii
de interpreti-compozitori, care au contribuit decisiv la afirmarea identitétii instrumentului in muzica
academica contemporana.
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Scrisa intr-o forma monopartitd libera, deschisd, incadrata de un prolog si un epilog, lucrarea se
deosebeste printr-un caracter dur, aprig, aprins ce reflectd continutul de natura filosofica, axat in spe-
cial pe ideea fragilitdtii existentei umane. Creatia transmite un mesaj artistic de o reflexie profunds,
integrdnd-o cu sensibilitatea si expresivitatea specifici omului contemporan. Conceptul central al cre-
atiei este construit in jurul ideii relativitatii adevarului, in viziunea sa, sensurile existentei si ratiunile
umane nu au un caracter absolut, ci rezulta din perspectiva subiectiva a celui care percepe. Aceasta
relativizare a certitudinii este transpusad pe plan muzical printr-un discurs tensionat, caracterizat de
contraste dinamice extreme, vulnerabilitate timbrald si o permanenta stare de instabilitate.

Conceptul de fragilitate nu este tratat doar ca efect expresiv, ci ca principiu structural si seman-
tic al lucrérii. Sunetul apare ca un fenomen vremelnic, trecétor, sortit disparitiei, iar tidcerea capéta
o functie semanticd activa, devenind parte integrantd a mesajului artistic. Astfel, fragilitatea nu este
doar o calitate a aspectelor materiale ale vietii, ci si 0 metafora a conditiei umane si a procesului de
cunoastere in general. Posibilitdtile interpretative ale acordeonului s-au dovedit a fi extraordinar de
»potrivite” pentru redarea acestui concept original cu profunde implicatii filosofice, existentiale, de
mare complexitate, pe care si l-a propus compozitorul in aceasta lucrare. Alegerea instrumentului s-a
datorat, probabil, in mare parte, tehnicilor inovative, numite si ,tehnici extinse” specifice, care permit
redarea unor continuturi de acest fel si care atrag astdzi atentia a tot mai mul{i compozitori.

Chiar in prolog lucrarea debuteazd cu efecte acustice bazate pe clustere si un sir de mijloace de
expresivitate specifice acordeonului, printre care se remarcé utilizarea semanticd a butonului de aer,
sonoritatea caruia sugereazd suspinul. Utilizarea contrastului ca procedeu componistic se refera aici
la nuantele dinamice, folosite pe intreg diapazonul acordeonului, iar registrul picolo la sforzando, care
diminueaza sunetul la PPPP, prefigureaza caracterul rigid al creatiei (Exemplul 1).

Exemplul 1. Fragilissimo entera, Prolog
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In masura 5, secunda mica mi-fa, interpretata la un vibrato lent, ce se accelereazi treptat, oferd o
culoare si o intensitate deosebita intervalului de semiton (Exemplul 2).
Exemplul 2. Fragilissimo entera, m. 5
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Pe parcursul desfasurérii discursului urmeaza procedeul bellowshake, bazat pe clustere in miscare
de triolet (masurile 6-10), din registrul grav pand in acut, insotita de o crestere dinamicd pe intreg
diapazonul - de la PPP, la Sf. Acest procedeu impresioneaza prin posibilitatea de a reda cu mare forta
de convingere diverse trairi si aspiratii — in acest fragment, miscarea ascendenta, ce sugereaza o ascen-
siune spirituald, marcheaza tendinta eroului liric spre absolut (Exemplul 3).

Exemplul 3. Fragilissimo entera, m. 6-10
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Un alt procedeu tehnic nou, specific acordeonului, utilizat de compozitor, este bazat pe o nota
alungita pe coroand, cu schimbarea concomitenta a timbrului registrelor in mana dreapta, la un ac-
celerando si diminuendo ritmic. Totodata, efectul acestui procedeu este accentuat si prin intensitatea
crescanda a sunetului, de la pianissimo spre forte (Exemplul 1).

Exemplul 4. Fragilissimo entera, m. 11
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In incheierea acestui prolog apar elementele din tema de bazi, care este construita pe un tetracord
ascendent (mi - fa - sol - la-bemol) si pe o miscare de incheiere (mi - fa — mi - re) (Exemplul 5).
Exemplul 5. Fragilissimo entera, m. 16-21
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Expunerea temei din compartimentul central reda un caracter energic, vioi si emite o unda so-
nora — unda vietii- reprezentatd printr-un efect stereofonic, care constd in repetarea notelor de ace-
easi inalfime si timbru, intre cele doud claviaturi ale acordeonului, dezvoltata orizontal, ce ilustreaza

tehnica minimalista repetitivd reprezentatd prin ostinato pe sunetul mi, unde se incadreaza si tema
(Exemplul 6).
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Exemplul 6. Fragilissimo entera, m. 22-25
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Procedeul tehnic de stereofonie si tema apar in continuare in versiuni de intervale de octava, cvin-
te, cvarte secunde, accentuate (Exemplul 7).
Exemplul 7. Fragilissimo entera, m. 30-33
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Dezvoltarea temei este urmatd de o miscare descendenta si ascendenta a intervalelor ce pregiteste
culminatia lucrarii si trecerea spre epilog (Exemplul 8).
Exemplul 8. Fragilissimo entera, m. 72-76, m. 104-105

iﬁ“" \-::E‘:‘w
Wt
L]
[l
Pl
[
il

ke . 5
simile
) A
: ] y -
; ! : :
3 [} . - | ] * ] t . - |

u#f

b

il LS‘\:)

N e

a

Nidd]|
sl

Un alt procedeu utilizat de compozitor in aceastd creatie este glissando netemperat, in care apare
distorsiunea inal{imii fixe a sunetului, creand astfel un efect timbral specific acordeonului.

Partea culminanta este accentuatd printr-un bellowshake in ritm de triolete cu o miscare din regis-
trul grav spre cel acut (Exemplul 9).

Exemplul 9. Fragilissimo entera, m. 115-118

59



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

Epilogul lucrarii Fragilissimo entera de Gorka Hermosa poate fi tratat ca o declaratie estetica si
filozofica, in care muzica devine un spatiu al meditatiei existentiale, ce sugereaza o stare extrema de
sensibilitate. Pentru a accentua si mai mult profunzimea mesajului creatiei, compozitorul include in
partiturd un text in spaniold (cu traducere in engleza) rostit de solistul-acordeonist simultan, pe fun-
dalul unui discurs impregnat cu efecte tehnice si timbrale specifice acordeonului. Solistul devine astfel
un adevarat ,.erou liric”, care capata posibilitatea sa-si exprime in acest recitativ in mod direct emotiile,
lupta nedreptatea si instabilitatea lumii inconjuratoare: ,,I think that i have found the solution of a
great question the question that has been the locomotive of the train of the human thinking — why, be-
cause every concept and every reasonment only depends on the point of view only, only, only is Fragi-
lissimo all only is Fragilissimo”. Iata versiunea roménd a acestui fragment: ,,Cred cd am gasit raspunsul
la una dintre cele mai mari intrebdri - intrebarea care a pus in miscare locomotiva gandirii umane —de
ce. Pentru cd orice concept si orice rafionament depind exclusiv de punctul de vedere. Doar de punctul
de vedere. Totul este fragil. Totul este Fragilissimo” (trad. S.M.). Tehnicile specifice si efectele timbrale
utilizate de autor accentueaza starea de spirit si cea emotionald a interpretului, amplificind imaginea
artistica, caracterul creatiei, avind un impact profund asupra ascultatorului (Exemplul 10).

Exemplul 10. Fragilissimo entera, Epilog
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Astfel, se demonstreazd, fard echivoc, ca tehnicile specifice acordeonului in muzica contempo-
rana, exemplificate prin lucrarea analizatd capdta o dimensiune semantica clard, devin un element
structural esential al mesajului artistic. Numerosi al{i compozitori, intuind potentialul acordeonului
in acest sens, au abordat instrumentul pentru a reda mesaje artistice cu profunde semnificatii - amin-
tim aici lucrari precum De Profundis de Sofia Gubaidulina, in care efectele inovative capata o functie
simbolicd profund spirituald, orientate spre o dimensiune sacra ce creeaza imaginea unei rugaciuni,
efortului interior, a suferintei [4]; Expanding Space de Ghenadie Ciobanu, in care autorul se refera la
dimensiunea spatiala si materiala a sunetului, in care procesul de ,,nastere-expansiune-transformare-
topire” a sunetului capata o incdrcitura simbolica si mistica; Klepsydra de Vlad Burlea, care este cen-
trata pe simbolul timpului ce se asociaza cu stari melancolice, de meditatie, de scurgere irecuperabild
a timpului. Astfel, in muzica contemporana tehnicile specifice acordeonului detin o functie semantica
esentiald, fiind ,,purtatoare” directe de sens si mesaj artistic.
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Concluzii

Fragilissimo entera pentru acordeon solo de compozitorul spaniol Gorka Hermosa, prezentata
si analizatd in articolul de fata, este o mostrd a realizarilor componisticii contemporane pentru acest
instrument, in care se regasesc tehnici, procedee si efecte specifice utilizate de citre compozitor in
scopul de a reliefa, amplifica sau sublinia continutul plastic, afectiv si ideatic al muzicii. Totodata,
toate aceste tehnici specifice contureazd conceptul semantic al lucrarii, care consta in afirmarea ideii
de fragilitate a existentei umane, iar perspectiva individuala constituie cheia intelegerii atat a muzicii
cat si a realitatilor in care traim.

Este o lucrare de referintd a repertoriului contemporan pentru acordeon solo, un exemplu de in-
tegrare organicd a posibilitdtilor tehnice extinse ale acordeonului in discursul muzical, constituind o
contributie importanta in directia afirmarii rolului interpretului in muzica contemporand. Lucrarea
demonstreazd o abordare profesionista a tehnicilor componistice si interpretative, integrate intr-un
discurs meditativ, filosofic, coerent si profund conceptual unde tehnica devine limbaj, iar limbajul
devine mesaj.
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Introducere

Dramaturgia lui Constantin Cheianu nu poate fi infeleasd in afara cadrului istoric si cultural com-
plex al Republicii Moldova de la sfarsitul secolului XX si inceputul secolului XXI. Aparitia si afirmarea
sa se inscriu intr-un moment de reconfigurare profunda a identitatii culturale a spatiului basarabean,
in care literatura si teatrul devin mijloace de explorare a traumei colective si a contradictiilor epocii
postsovietice. Dupa anii 1989-1991, cand are loc prabusirea sistemului totalitar, oamenii de creatie
din Basarabia se confrunta cu o libertate bruscé, dar ambigud, care deschide, pe de o parte, posibilitati
noi de expresie, iar, pe de alti parte, relevi o crizi profunda de sens si de directie. In aceasta perioada,
teatrul, ca forma artistica vie si participativa, devine un spatiu privilegiat pentru dezbaterea acestor
tensiuni. Intr-un asemenea climat, dramaturgi precum Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Ne-
gru, Dumitru Crudu s.a. redefinesc functia teatrului, mutand accentul de pe reprezentarea realitafii
cdtre interogarea ei. Teatrul devine un instrument de cunoastere si critica sociala, iar textul dramatic
se transformad intr-un discurs civic. Pe de altd parte, scena teatrala a Republicii Moldova, aflata intr-o
perioadd de tranzitie instituionala, se confrunta cu dificultati economice, dar si cu o reinnoire este-
tica. Traditia realistd, mostenita din perioada sovieticd, este treptat inlocuitd de forme experimentale:
teatrul absurdului, farsa tragicd, teatrul documentar, postmodernismul ironic. Constantin Cheianu
apartine, astfel, unei generatii de dramaturgi care a resimtit nevoia de a elibera teatrul de conventiile
ideologice si de a-1 reconecta la actualitatea imediata.

Din punct de vedere social, epoca posttranzitiei moldovenesti se caracterizeaza prin instabilitate
politica, deziluzie si fragmentare identitara. In acest sens, dramaturgia lui Constantin Cheianu poate
fi interpretata ca o cronicd a deceptiei colective, a trecerii de la entuziasmul independentei la cinismul
unei societati dominate de interese si conformism. Personajele sale nu sunt eroi in sens clasic, ci indi-
vizi dezorientati, prizonieri ai unui prezent absurd.

Din perspectiva esteticd, Constantin Cheianu se distanteaza de discursul moralizator traditional
si propune o dramaturgie a autenticitatii. Spre deosebire de generatia anterioar, care folosea alegoria
si simbolul pentru a evita cenzura, el preferd un limbaj direct, colocvial, chiar brutal, fard a renunta,
insd, la profunzimea morala. Aceasta ,,sinceritate totald” este una dintre trasaturile definitorii ale dra-
maturgiei sale: autorul refuza idealizarea si prefera confruntarea frontala cu realitatea, chiar si atunci
cand ea devine caricaturald. Cat priveste programul sdu estetic, autorul subliniaza: ,,Nu pot sd spun
ca am urmat un program estetic ferm atunci cand am scris textele acestea. Am abordat stiluri foarte
diferite si m-am lasat influentat de tendinte aflate adesea la extreme estetice” [1 p. 19]. In aceasti or-
dine de idei, criticul de teatru V. Tazlauanu mentioneaza: ,, Acest parcurs capricios al lui C. Cheianu,
de la impersonalitatea beckettiand si noncomunicarea ionesciana din primele sale piese, trecand prin
hiperpersonalismul celor doud romane, de pura si nedezmintita egofictiune, pand la piesele si pamfle-
tele sale pe aceeasi temd, este dificil de subsumat unei singure orientari, unei teme dominante sau unei
formule de scriitura caracteristice” [1 p. 17].

In plan cultural mai larg, dramaturgia lui Constantin Cheianu trebuie pusa in relagie cu miscrile
teatrale est-europene, care, dupa 1989, au explorat raporturile dintre artd, putere si identitate. Paralele
pot fi facute cu dramaturgi precum Vaclav Havel din Cehia, Matei Visniec din Roménia sau Slobodan
Snajder din Croatia, autori care au transformat teatrul intr-un instrument de interogare a memoriei
colective si a noii realititi posttotalitare. In aceasta traditie, teatrul nu este un spatiu de evadare, ci unul
de confruntare - o ,,tribuna morald” unde se discuté cu luciditate despre libertate, vinovatie, respon-
sabilitate si supravietuire.

Din punctul de vedere al receptdrii, dramaturgia lui Cheianu s-a impus relativ rapid atat in spatiul
basarabean cat si in Romania. Montdrile pieselor la Chisinau, Iasi, Bucuresti sau Cluj au confirmat
actualitatea si universalitatea temelor abordate. Aceastd combinatie de realism social si expresivitate
teatrald ii conferd operei sale un caracter interdisciplinar, situat la granita dintre arta si document.
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Asadar, contextul cultural, social si dramaturgic al operei lui Constantin Cheianu este cel al unei
societdti aflate intr-o cdutare continua de sine. Teatrul sdu rdspunde acestei crize identitare printr-o
formd de reflectie critica, articulata prin ironie, grotesc si empatie. Constantin Cheianu reuseste sa
transforme haosul tranzitiei intr-un limbaj artistic coerent, sd extraga sensul din absurd si s propund,
prin mijloace dramatice, o noud forma de cunoastere a realitaii. El reprezinta, astfel, nu doar un dra-
maturg al timpului sau, ci si un martor lucid al istoriei recente, intelegand ca teatrul contemporan nu
mai poate fi doar divertisment sau metaford, ci o forma de constiintd publica.

Raportul ,identitate - tranzitie - putere” in dramaturgia lui Constantin Cheianu

Conceptul de identitate se afld in centrul reflectiei socio-umane moderne, desemnéand procesul
prin care individul sau comunitatea isi construieste o reprezentare coerentd despre sine, despre rolul
sau social si despre valorile care ii orienteaza actiunile. Identitatea nu este o entitate statica, ci un
proces in lucru, un ansamblu de autodefiniri aflate intr-o continud negociere. Antropologul Clifford
Geertz considera cd identitatea se constituie prin ,,panze de semnificatii” pe care individul le interpre-
teaza si le reinterpreteazd in functie de contextul cultural, iar nu printr-o esentd imuabild. In spatiile
aflate in schimbare acceleratd - fie ele politice, culturale sau economice - identitatea devine, astfel,
un teren tensionat, un reflex al raporturilor dintre subiect si structurile de putere care ii modeleaza
perceptiile, comportamentele si posibilitagile de auto-determinare [2]. Din perspectiva antropologiei
sociale, identitatea apare drept o constructie relationald. Fredrik Barth a subliniat ca identitatea etnica
si, prin extensie, identitatea colectiva, nu se definesc prin continut intern stabil, ci prin ,frontiere”
simbolice, care separa un grup de altul. Prin urmare, identitatea rezultd din procese de includere si
excludere, din articularea diferentei in raport cu ,,celalalt’, real sau imaginar. Aceasta dinamica explicd
de ce orice criza a structurilor sociale conduce inevitabil si la o criza identitara: sistemele de referintd
devin instabile, iar subiectul se confrunta cu fragilizarea orizontului sau de sens [3].

Conceptul de putere completeaza aceasta ecologie conceptuald, intrucat identitatea se formeaza si
se negociaza intotdeauna in raport cu mecanismele puterii. In acceptiunea lui Michel Foucault, reluati
si nuantata de numerosi antropologi ai modernitatii tarzii, puterea este un ansamblu difuz de practici,
discursuri si strategii care patrund in toate nivelurile vietii sociale. Ea modeleaza comportamente,
institutii, norme si reprezentari, functionand nu doar prin constrangere, ci si prin producerea de sens
si legitimare, din care cauza identitatea devine obiectul unui proces de guvernare subtila: institutiile,
mass-media, educatia, naratiunile istorice si ritualurile publice construiesc un ,subiect acceptabil’,
conform asteptarilor sistemului social. Puterea este, in aceastd perspectiva, un dispozitiv care organi-
zeaza identitati, iar identitatea devine, la randul ei, instrument al puterii - fie prin mobilizare politica,
fie prin justificarea unor ierarhii [4].

In spatiile posttotalitare sau postcoloniale, analiza identititii si puterii trebuie, insa, pusa in rela-
tie cu un al treilea concept: tranzitia. In sens socio-politic, tranzifia desemneazi perioada in care o
societate se reconfigureaza structural in urma unei mutatii istorice majore — prabusirea unui regim,
schimbdri geopolitice sau transformadri economice radicale. Tranzitia reprezinta, prin excelenta, o
epoca a instabilitatii, in care institutiile se rescriu, iar valorile se negociaza. Antropologul Victor Tur-
ner, analizand procesele de tranzitie, observa ca perioadele de transformare profundéd sunt momente
»intre si intre”, suspendate intre vechiul si noul sistem de ordine, in care identitatile devin fluide, iar
structurile de putere sunt vulnerabile sau contestate. In astfel de contexte, individul se confrunta cu o
dislocare simbolicd profunda: vechile repere sunt invalidate, iar noile naratiuni identitare nu au inca
legitimitate [5].

Raporturile dintre identitate, putere si tranzitie sunt profund interdependente si produc efecte
structurale vizibile. Tranzitia destabilizeazd identitatea, deoarece demonteazd institutiile care o sus-
tineau: o societate in transformare isi pierde continuitatea simbolica, iar cetiteanul nu mai dispune
de un cadru coerent prin care sa se defineasc. In al doilea rand, tranzitia reconfigureaza raporturile
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de putere. Eliberarea de vechiul regim nu garanteazd democratizarea autentica, ci poate genera for-
me noi, adesea mai subtile, de dominatie: birocratice, economice, mediatice sau ideologice. Puterea
se redistribuie intre actori care concureazd pentru hegemonie, iar individul este prins intr-o retea
de contradictii si incertitudini. Totodata, tranzitia produce o polifonie identitara: individul oscileaza
intre mostenirea trecutului, imperativele prezentului si modelul aspirat al viitorului. In lipsa unui
centru simbolic unificator, se contureaza forme de alienare, anxietate si neincredere sociala. Aceasta
fragmentare este amplificata de mecanismele puterii, care — prin discursuri politice, naraiuni medi-
atice si practici institutionale — genereaza un climat al confuziei, in care distinctia dintre realitate si
simulacru devine tot mai dificila. Astfel, conceptele de identitate, putere si tranzitie trebuie analizate
impreuna, intrucat ele descriu modul in care individul si comunitatea isi negociazd existenta intr-o
lume in permanentd reconfigurare. Identitatea este produsul si, totodata, instrumentul puterii; tranzi-
tia destabilizeaza acest raport, dar creeaza si posibilitatea unei reconstructii simbolice si institutiona-
le. Prin urmare, infelegerea acestor dinamici este esentiald pentru analiza societafilor contemporane
aflate in transformare profunda.

In dramaturgia lui Constantin Cheianu raportul dintre identitate, tranzitie si putere se constituie
ca nucleu conceptual al intregii sale opere. Autorul nu abordeaza aceste teme in registru teoretic, ci le
integreaza organic in constructia personajelor, in tensiunea dialogului si in structura simbolica a situ-
atiilor dramatice. Intr-un sens mai profund, autorul propune o radiografie a constiintei postsocialiste,
in care identitatea este fragmentata, tranzitia devine o forma de supravietuire, iar puterea se manifesta
prin mecanisme subtile, adesea interiorizate.

Tema identitatii, in dramaturgia lui Constantin Cheianu, inseparabila de contextul posttranzitiei,
este tratatd, in primul rand, ca o criza ontologicd. Personajele sale nu se intreabd doar cine sunt, dar si
ce mai inseamnd sd fii intr-o lume lipsitd de repere stabile. In acest sens, se poate observa o apropiere
de conceptia lui Zygmunt Baumman, care descrie modernitatea tarzie drept o ,,societate lichidd”, in
care identitatea este permanent negociatd si reconfigurata [6]. Astfel, intr-o serie de piese, Volodea,
Volodea, Luna de la Monkbery, In container, Tara asta a uitat de noi, Si cu bunelul de facem, delimitate
de C. Cheianu sub titlul ,,Spectacolul politicului’, autorul surprinde spatiul postsovietic intr-o stare
de lichiditate politicé: institutiile statului nu mai functioneaza ca surse de coerenta sau protectie, ci ca
entitafi fragmentare, corupte, improvizate. Personajele pieselor trdiesc intr-un univers administrativ
opac, dominat de arbitrariu si de absenta regulilor stabile. In acest univers, birocrafia nu mai reprezin-
ta o structura solida, ci una performativ haotica, lipsita de predictibilitate si de legitimitate. Aceasta
»lichidizare” a autoritatii se manifesta prin volatilizarea normelor (legea este mai degraba negociabild
decét stabila), instabilitate institutionald (statul se comportd ca o structura efemera, improvizata),
delegitimarea autoritatii (puterea nu se mai bazeaza pe un cadru etic sau rational, ci pe arbitrar indi-
vidual). Dramaturgul surprinde, astfel, o lume in care, in termenii lui Z. Baumman, statul a incetat
sd fie un garant al securitatii existentiale si a devenit un agent al incertitudinii. Piesa Volodea, Volo-
dea constituie o reprezentare dramaturgica paradigmatica a procesului pe care Zygmunt Baumman
il numeste lichidizarea modernitatii, adica dezagregarea institutiilor solide care, in mod traditional,
ordonau viata sociala si garantau stabilitatea mecanismelor de autoritate.

Piesa abordeazd, intr-o manierda ampla si coerenta, coruptia sistemicd ce traverseaza principalele
institutii sociale. Institutiile de invdtdmant superior sunt reprezentate ca un spatiu profund disfunc-
tional, in care decanul facultatii de drept utilizeaza un student-intermediar pentru a gestiona fluxul
mitelor provenite de la studentii care urmaresc promovarea examenelor; in plus, acesta se afla sub
presiunea directd a vice-ministrului, care {i solicitd favorizarea unui protejat. In cadrul institutiilor
medicale — Spitalul de Urgenta - seful de sectie refuza acordarea oricdrui tratament inainte de pri-
mirea unor recompense materiale, in timp ce un alt medic din cadrul Dispensarului Narcologic, care
refuza sa elibereze certificate false, este concediat si se vede nevoit sd initieze o actiune in justitie. La
nivelul sistemului educational preuniversitar, directoarea scolii accepta cadouri si proclama drept ,,fa-
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milie model” tocmai pe cea a medicului-sef implicat in acte de coruptie. Asadar, prin reteaua coruptiei
generalizate care leaga universitatea, medicina, scoala, administratia si partidele, C. Cheianu constru-
ieste nu o criticd punctuald, ci o imagine unitara a societatii postsovietice ca societate lichida, in care
legea este substituitd de telefonul ,,de sus”, competenta — de loialitatea informald, etica — de tranzactie,
iar structurile publice sunt absorbite de interese private. Toate acestea nu mai constituie o abatere de
la functionarea institutiilor, ci chiar mecanismul lor structural.

O alta piesa, Luna de la Monkbery, ofera o reprezentare dramaturgicd de o acuitate exceptionald
a procesului de lichidizare a modernitétii intr-un spatiu postsovietic confruntat cu colaps institutio-
nal, precaritate sociald si dezorientare identitara. Piesa demonstreazd cd tranzitia nu a insemnat doar
inlocuirea unor regimuri politice, ci dizolvarea structurilor de stabilitate care fac posibild coerenta
biografica, profesionald si comunitara. Disparitia cafenelei ,,Fulgusor” este, astfel, simbolul suprem al
unei modernitafi in care nimic nu mai ramane solid - nici institutiile, nici destinele, nici visurile - al
unei modernitéti, care isi impune logica totala: tot ceea ce nu produce capital devine demolabil.

Grupul de personaje — Vlad (poet), Robert (absolvent al Institutului de Cinematografie), Silvia
(actritd), Svetlana (coregrafa), Serafim (actor), Igor (cameraman) etc. — reprezinta o generatie idealista
confruntatd cu prabusirea cadrului institutional, care le-ar fi putut garanta o traiectorie profesionala
coerenta. Ei sunt produsul unui moment fondator (miscarea de eliberare nationald), dar devin victime
ale unei tranzitii care promite mobilitate, dar ofera precaritate, in sensul baummanian al cuvantului.
Fiecare personaj reflecta forme diferite ale esecului adaptativ: in dialogurile lor se contureaza deziluzii
acute: revolutia se transforma in farsd politicd (,,Ce comedie, ce spectacol penibil!” [1 p. 302], actorii
schimbdrii sunt perceputi ca impostori (,,Indivizii care au profitat din plin inainte de 1985, redactori
si poetastri care au editat munti de maculaturd pe onorarii grase, neuitand sa-mi taie de patru ori car-
tea mea, astazi tofi astia se dau mari patrioti, disidenti si revolutionari” [1 p. 302], iar perestroika este
redusd la un esec grotesc (,,...Daca tot ei se vor cocota sus, inseamna ca, gata, perestroika s-a basit”
[1 p. 302]. Viziunea lor asupra politicului este spectaculoasa, in sensul cd institutiile devin scene de
performare a intereselor personale, nu spatii de reprezentare a interesului public.

Piesa In container exploreazd complexitatea fenomenului migratiei ilegale a basarabenilor imediat
dupd declararea independentei Republicii Moldova. Textul dramatizeazd realitatea socio-economica
si psihologicd a tinerilor si adultilor confruntati cu lipsuri materiale, somaj si perspective limitate de
realizare personald in tara. Migrantii ilegali devin, in piesa, simboluri ale esecului statului de a oferi
securitate economicd si oportunita{i sociale, dar si ai unei societa{i postsovietice aflate in tranzitie,
vulnerabile si instabile. Containerul - un spatiu simbolic al marginalizarii, al precaritatii si al imposi-
bilitatii de control asupra propriei viei, ilustreaza atat alienarea sociald cat si fragilitatea institutiilor
care ar fi trebuit sd protejeze cetdtenii. Prin aceasta alegorie, autorul pune in scend consecintele directe
ale coruptiei, lipsei infrastructurii si ineficientei statului postindependentd, care imping indivizii ca-
tre solutii extreme pentru supravietuire. Textul piesei evocd o gama de reactii emotionale si sociale,
de la dorintd la disperare si esec, evidentiind dilemele morale pe care le presupune migratia ilegala.
In acelasi timp, piesa critica indirect contextul politic si economic postindependent, in care promi-
siunile de libertate si prosperitate se dovedesc fragile si iluzorii, iar structurile sociale si economice
sunt insuficiente pentru a sustine dezvoltarea cetitenilor. Astfel, piesa respectiva se inscrie in tematica
larga a dramaturgiei lui C. Cheianu, in care destabilizarea sociald, coruptia si esecurile sunt explorate
prin experientele individuale ale personajelor. Piesa reuseste s ofere o imagine critica si realista a
migratiei ilegale basarabene, subliniind atat dimensiunea tragica a acestei experienfe cat si consecin-
tele structurale ale unei societafi, in care legaturile sociale sunt lichide, iar securitatea si stabilitatea
institutionala lipsesc. Tragismul piesei se manifestd cu pregnantd prin destinul personajului Igor, care
se sufocd in container si moare. El nu este doar un emigrant nefericit, ci un simbol al consecintelor
sociale si politice ale unei societdti postsovietice dezorganizate, in care indivizii sunt impinsi in situatii
de risc extrem din cauza sdraciei, coruptiei si lipsei oricdrei protectii institutionale. Moartea sa reflectd
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un tragism care nu deriva din circumstante personale, ci din tensiunea structurala dintre dorinta de
supravietuire si imposibilitatea de a controla mediul social si economic in care se afli. In cazul pieselor
lui C. Cheianu, aceasta fluiditate identitara capéta expresie scenica prin personaje aflate intr-o stare de
pendulare: intre Est si Vest, intre vechile reflexe ideologice si noile forme de libertate, intre nevoia de
stabilitate si dorinta de evadare.

Teatrul absurdului in context postsovietic: premisa estetica a pieselor Plasatoarele si Lumi-
nistul

Piesa Plasatoarele, precum si Luministul, Sfarsitul piesei il scrie spectatorul, incluse de autor in ciclul
»Spectacolul absurdului”, se inscriu, in mod firesc si justificat, in traditia teatrelor experimentale si,
in particular, in estetica teatrului absurdului, datoritd modului in care problematizeaza relatia din-
tre actor si spectator, dintre fictiune si realitate, precum si capacitatea individului contemporan de a
percepe, interioriza si interpreta mecanismele lumii in care se afld. Textele respective denota un tip
particular de absurd, unul in care cotidianul este impins la limite paroxistice, rutina si cliseele vietii
urbane fiind transformate intr-un spectacol al confuziei, al repetitivitatii si al lipsei de sens. Piesele
Plasatoarele si Luministul functioneazd ca un metateatru autoreflexiv, in care spectatorii sunt absorbiti
in interiorul actiunii, iar actorii, la randul lor, devin obiectul privirii unor personaje-spectatori, multi-
plicand la infinit jocul oglinzilor si destabilizand orice reper traditional al dramaturgiei clasice. De la
intrarea in sala, cdnd plasatoarele (Plasatoarele) dirijeazd spectatorii catre locurile lor, pana la epilogul
jucat ,fara spectatori’, piesa urmareste in mod obsesiv granita mobila dintre iluzie si conventie teatra-
14, dintre ceea ce este jucat si ceea ce este perceput, dintre rol si identitate.

Actul [, intitulat Nasterea si copildria, creeaza un cadru aparent banal: un interior burghez post-
totalitar, in care El si Ea citesc, discuta despre rutina duminicilor cu oaspeti, rostind mecanic aceleasi
replici. Repetitia verbald — ,,In fiecare duminici ne vine cineva in viziti. Daci trece o duminica fird
oaspeti, parca nici nu e duminica” [1 p. 26] — functioneaza ca principiu constructiv, dezviluind lipsa
unei evolutii reale, blocajul existential al personajelor si imposibilitatea lor de a depdsi tiparele com-
portamentale, devenind, in acelasi timp, un laitmotiv, o formuld ce capata valoare ritualica. Aceastad
situatie repetitiva evoca structurile dramatice ale lui E. Ionesco, unde limbajul erodat si cliseizat rupe
personajele de orice autenticitate. In Plasatoarele, ins, aceasta repetitie este mai degraba un mecanism
dramaturgic prin care autorul pregdteste spectatorul pentru intrarea treptata in absurd: personajele nu
doar traiesc dupa clisee, ci par ele insele parti mecanice ale unui spectacol deja scris, intr-un univers in
care totul este predeterminat, iar autonomia actorilor este limitatd la rostirea unor replici previzibile.

Discutiile spectatorilor din pauzele dintre acte reprezintd un alt nivel al dramaturgiei si creeaza
un joc de ,,oglindire in abis”: spectatorii reali privesc spectatori fictionali, care comenteaza spectacolul
ce-1 vdd, dar care, la randul lor, sunt integrati in distributia piesei prin intermediul caietului de sald
vandut de plasatoare. Acest artificiu metateatral subliniazd tema centrala a piesei: imposibilitatea de a
delimita clar realul de fictiune. Spectatorii din piesa au convingerea ca sunt doar martori, insd, caietul
de sald le dezvéluie numele si fotografiile, iar aceasta intruziune ii destabilizeaza existential: lumea
lor isi pierde consistenta, iar statutul de spectatori, pur si simplu, se dizolva. Ei participd involuntar la
spectacol, devin parte din acesta, iar reactiile - indignare, uimire, confuzie — nu fac decat sa accentue-
ze mecanismele absurdului. Replica Domnului 1 - ,,In spectacolul nostru, spectatorii sunt si ei impli-
cati in actiunea scenici. Intre cei din sceni si cei din staluri hotarul nu mai este atat de strict delimitat.
In orice moment existi posibilitatea ca actorii si devina spectatori si invers. In felul acesta spectatorii
sunt chemati sd contribuie la marea opera de distrugere a unei iluzii - iluzia existentei a doud lumi: a
actorilor si a spectatorilor” [1 p. 31] - devine cheia intregii constructii dramatice. Constantin Cheianu
transforma teatrul intr-un experiment social, in care publicul este atras in interiorul fictiunii si obligat
sa accepte ca nu exista o pozitie neutra: orice privire, orice interpretare, orice prezenta este, inevitabil,
parte a spectacolului vietii.

67



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

Actul 11, Adolescenta si anii de ucenicie, ridica nivelul absurdului prin introducerea conflictului cu
oaspetii imaginari si invidiati, prin speculatii legate de telefonul care nu suna si prin alternanta dintre
rutina celor doi si comentariile spectatorilor din pauzd. Aici absurdul se impleteste cu ironia sociala:
personajele isi construiesc identitatea doar prin raportare la ceilalti, intr-o competitie imaginara a
prestigiului, in care invidia celorlalti devine singurul semn al valorii proprii. Autorul piesei surprinde,
astfel, mecanisme psihologice recognoscibile: nevoia de validare prin comparatie si anxietatea identi-
tard, dar le amplificd pana la ridicol, expundnd mizeria morald si nevroza unui mic-burghez preocu-
pat de aparente, dar lipsit de sens. Pauza dintre acte devine din nou un spatiu de dialog fragmentat si
incoerent, iar replicile scurte (,,Hm’, ,,Are ceva’, ,Foarte bun spectacol”) sugereaza un nivel scazut de
intelegere si, totodatad, incapacitatea spectatorilor de a asimila ceea ce vad. Ironia este dubld: persona-
jele nu inteleg spectacolul, dar se prefac cd il inteleg, in timp ce spectatorii reali din sala sunt invitati sa
se intrebe cat de autentice sunt propriile lor reactii in fata artei.

Actul 111, Tineretea, prima iubire, introduce personaje noi — Prietena si Fecioara — care functio-
neazd ca instrumente de amplificare a absurdului. Fecioara, cu replica obsesiv repetatd - ,,Ori de céte
ori fac cunostin{d cu un baiat, primul lucru pe care i-1 spun este cd sunt Fecioard” [1 p. 36] — devine
un simbol al identitatii reduse la etichetd, la stereotip, la o propozitie repetata mecanic, golita de sens.
Prietena, la randul ei, adauga o notd de grotesc, amestecand frivolitatile cotidiene cu confesiuni ridico-
le, transformand interactiunea intr-o parodie sociala. In acest act, plasatoarea intra pentru prima dati
in interiorul actiunii, vinzand caiete de sala personajelor, ceea ce creeaza o altd ruptura a conventiei:
actorii se trezesc confruntati cu dovezi ale propriei lor fictionalitati, cu un caiet in care sunt cuprinsi ca
personaje, ceea ce intensifica impresia ca lumea lor este doar o scend, cé identitatea lor este prefabri-
cata si ca libertatea lor este iluzorie. Punctul culminant il reprezinta fotografia Fecioarei surprinse ,,pe
stradd’, element ce reia motivul privirii si al supravegherii: personajele sunt expuse, capturate, fixate
intr-un rol pe care nu il pot controla.

Dupa actele dedicate maturitatii si cautarii sensului, tensiunea piesei se concentreaza in secventa
finald, cand spectatorii fictionali refuza sa péaraseasca sala in lipsa epilogului, iar plasatoarele insis-
ta ca epilogul se joaca ,.fara spectatori”. Acest paradox dramaturgic inchide mecanismul absurdului:
spectatorii revendica dreptul la sens, la finalitate, la inchidere, dar spectacolul refuza sa le ofere. Tea-
trul absurdului respinge ideea de sens univoc, iar C. Cheianu ridiculizeaza asteptarea spectatorului
modern de a primi o ,explicatie” sau un ,deznodamant”, obligindu-1 in schimb sa se confrunte cu
propriile limite de perceptie. Scena finald, in care plasatoarele discuta intre ele despre cat de imposibil
este de infeles spectacolul (,,L-am privit seard de seara, vreo 10 ani la raind. Domnule, nu am priceput
o boaba”) [1 p. 56], devine o declaratie metatextuala: teatrul nu trebuie neaparat inteles, ci trait, iar
absurdul nu se explicd, ci se experimenteazd. Ultima replica, prin care plasatoarele descopera ,,ade-
varatii spectatori” si i invitd sa pardseasca sala, marcheazd distrugerea totala a conventiei: nimeni nu
mai are dreptul sa rimanad in afara spectacolului, tofi sunt prinsi in mecanismul fictional, toti devin
actori, chiar si cei care privesc.

Personajele din Plasatoarele sunt construite deliberat schematic, tipologic, pentru a accentua ali-
enarea, lipsa de profunzime si incapacitatea comunicdrii autentice. Ele functioneaza ca entita{i semi-
automatizate, ghidate de ritmuri ale rutinei sociale si de clisee ale vietii urbane. Structura repetitiva a
replicilor, incoerenta dialogurilor, obsesia pentru aparente si incapacitatea de a iesi din propriile tipare
mentale sunt trasdturi fundamentale ale teatrului absurdului. De asemenea, plasatoarele devin perso-
naje-cheie in economia piesei: ele sunt intermediarii dintre realitate si fictiune, dintre public si scend,
dintre conventie si dezvaluirea conventiei. Rolul lor este ambivalent: ele dirijeaza spectatorii, ii includ
in spectacol, le ofera caiete de sald, dar refuzd sa le explice sensul piesei. Ele sunt gardienii iluziei si,
paradoxal, cei care deconspira iluzia.

Prin toate aceste mecanisme dramaturgice, Plasatoarele devine o piesa despre conditia teatru-
lui contemporan, despre incapacitatea omului modern de a percepe realitatea altfel decat prin filtre
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prefabricate, despre confuzia identitard si despre imposibilitatea de a gési sens intr-o lume saturata
de conventii, dar lipsitd de consistenta. Este o piesd in care absurdul provine din logica distorsionata
a unei lumi care mimeaza normalitatea, in timp ce se afla intr-un proces ireversibil de fragmentare.
Constantin Cheianu ridicd, astfel, o oglinda in fata spectatorului, obligdndu-1 sa se vada ca participant
involuntar la un spectacol pe care il consuma fira sa-1 inteleagd, fard sa-1 poata controla si, uneori,
fara si-1 poata distinge de propria realitate. Piesa isi gdseste forta nu in evenimente spectaculoase, ci
in capacitatea de a destabiliza perceptii, de a submina asteptarile si de a expune fragilitatea pozitiei
spectatorului modern. In acest sens, Plasatoarele devine o contribufie importanta la dramaturgia est-
europeana contemporana si un text exemplar in analiza raportului dintre artd, societate si absurdul
existentei cotidiene.

Piesa Luministul se inscrie in mod organic in paradigma teatrului absurdului prin felul in care
destructureaza conventiile spectacolului dramatic, problematizeaza raportul dintre realitate si fictiune
si expune mecanismele alienante ale societafii contemporane prin intermediul unor personaje prinse
in situatii lipsite de sens, marcate de confuzie ontologica si de rupturi logice.

In traditia inauguratd de E. Ionesco si S. Beckett, dar adaptati sensibilititii postcomuniste, piesa
reuseste sa transforme o situatie banald — o excursie turistici — intr-un dispozitiv metateatral de dezva-
luire a absurdului cotidian, care inghite individul si il reduce la o functie, un rol, o aparentd. Luministul
devine, astfel, o reflectie asupra manipuldrii, a mecanismelor de simulare, precum si asupra incapacité-
tii omului de a discerne intre realitate si spectacol intr-o epoca a iluziei artificiale si a luminii regizate.

Intreaga constructie dramatica porneste de la o premisa fals realista: un grup de turisti ajung intr-
un loc ce pare a fi o atractie turistica, dar este de fapt scena unei farse elaborate, dirijate de o ghida
si intretinuta prin prezenta unui luminist, care regleaza atmosfera prin lumini, umbre si iluminari
selective. Spatiul nu este stabil: el oscileaza intre un loc concret si o scena teatrala, intre real si fictiune,
impunand spectatorului un dublu registru de lectura. Aceastd dublare este caracteristica teatrului ab-
surdului, unde spatiul scenic nu reprezinta un loc, ci o stare de existenta fracturatd, iar personajele nu
isi pot ancora identitatea intr-un cadru stabil. In final, turistii simt confuzia intuind treptat ci ceva nu
este in reguld: ,,Parca ar fi o scend’, ,Ce teatru e dsta?”, ,Ce mai e si comedia asta?”, ,,Opriti spectacolul
asta penibil!”, ,Alo, cel de la lumini!...” [1 p. 106]. Replicile respective functioneazi ca o punte meta-
literard intre reprezentatie si realitatea spectatorilor din sald. In teatrul absurdului astfel de enunfuri
autoreferentiale au rolul de a fisura iluzia mimeticd, de a produce un efect de distantare care ii deter-
mina pe spectatori sd mediteze asupra conditiei umane reflectate in conventia teatrala.

Personajele piesei sunt construite deliberat in maniera tipologica, nu psihologica, ceea ce amplifica
dimensiunea absurda a lumii dramatice. Turistii sunt anonimi sau abia conturati, individualizandu-se
prin reactii stereotipe — mirare, entuziasm, euforie, iritare, indignare — si nu prin biografii complexe.
Ei sunt reprezentativi pentru omul contemporan surprins in situatii care il depasesc, incapabil sa isi
explice mecanismele lumii in care este plasat. Reactiile lor, desi aparent logice, sunt neputincioase in
fata absurdului sistemic care ii manipuleazi. In acest sens, turistii seamina cu grupurile sau cuplurile
din piesele lui E. Ionesco, unde personajele sunt aruncate in situatii lipsite de coerentd internd, pe care
incearcd zadarnic sa le interpreteze in cadre conceptuale conventionale.

Personajul Ghida capata, insd, o functie aparte: ea orchestreaza simulacrul, fiind un fel de demiurg
minor al teatrului fals. Ghida nu explicd nimic, nu ofera coerentd, ci doar intretine spectacolul arti-
ficial, sugerand prin comportamentul ei controlat si ambiguu o autoritate rece, birocraticd, specifica
sistemelor alienante. Ea este figura absurda a autoritatii care nu justificd nimic, dar le cere celorlalti
sa participe la iluzie. Rolul ei devine si mai evident in finalul piesei, cdnd reapare in agentia de voiaj
spunand luministului sa dea o lumind ,,mai ca lumea pentru scena cu autocarul /.../, ca numai astfel
turistii pot fi ademeniti” [1 p. 107]. Aici, teatrul se reconfigureaza intr-un metateatru: farsa trebuie
reluatd, turistii sunt masa anonima, care trebuie mereu inselatd, iar lumina devine instrument de ma-
nipulare, pentru ci doar ea poate delimita realul de fictiunea inscenata.
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Figura enigmaticd a piesei rdmane, insa, Luministul. Personaj-cheie, el nu actioneaza prin cuvinte,
ci prin manipularea luminii, devenind astfel un operator al realului si al imaginarului. In teatrul ab-
surdului lumina este adesea mijloc de revelare a golului existential (S. Beckett foloseste un spot pentru
a delimita spatiul vidat al fiintei), C. Cheianu continuind aceasta traditie, dar intr-o forma adaptata:
luministul construieste si deconstruieste realitatea scenica in functie de indicatiile ghidului (,Ne-am
inteles doar ca nu e nimic sumbru si amenintator acolo: e lumina blanda a unui soare de iunie, ciripesc
pasarelele, zumzaie albinele, totul e o desfatare” [1 p. 107], ceea ce sugereaza ca adevarul perceput de
oameni este mereu filtrat printr-o instan{d tehnica, invizibila, incontrolabila. Astfel, Luministul devine
metafora artistului manipulat, a tehnicianului care serveste conventiei, dar nu o controleaza, sau chiar
metafora conditiei umane: existenta noastrd este mereu plasata in lumina altora, intr-o lumina strai-
nd, care nu ne apartine. In acest sens, Luministul se apropie de personajele beckettiene, prin faptul ci
exista intr-un spatiu suspendat, in afara logicii comune, dar totodata participa la mecanismele absurde
ale lumii.

Structura piesei este una circulard, ceea ce reprezintd un alt element definitoriu al teatrului absur-
dului. Finalul reproduce, intr-o alta forma, inceputul: turistii sunt manipulati, scena se stinge, ghida
reia numadratoarea, iar luminile pregatesc un nou spectacol pentru alti turisti. Aceastd circularitate
demonstreazd imposibilitatea personajelor de a evada din conditia lor, reflectdnd ideea centrald a ab-
surdului conform cdreia existenta umana este repetitiva, lipsitd de progres real, incadrata intr-un ciclu
steril. Repetitia devine, astfel, un mecanism ontologic, nu doar dramaturgic. Didascalia finald - ,Dupa
toate probabilitdtile, spectatorii vor incheia in gand numardtoarea. La ,,zero” se va aprinde lumina in
sala” [1 p. 108] - introduce un moment, prin care granifa dintre scend si sala de teatru se destrama
complet. Spectatorul real este invitat si continue numaritoarea, devenind parte a ritualului absurd. In
asa mod, C. Cheianu reuseste un lucru esential: el transforma spectatorul intr-un participant la meca-
nismul absurd, implicandu-1 in circularitatea fira iesire a lumii scenice.

In plan tematic, piesa poate fi interpretati si ca o critici a societatii spectacolului, in care individul
nu mai poate face distinctia dintre real si montaj, dintre autentic si artificial. Turistii sunt victimele
unei industrii a experientelor fabricate, unde iluminarea este literala si metaforicd, si unde lumina nu
dezviluie adevarul, ci il insceneaza.

Mesajul piesei este, in esentd, unul al luciditatii triste: lumea contemporana functioneaza pe baza
unor iluzii atent construite, in care oamenii sunt permanent supusi unei forme de manipulare senzo-
riald si simbolica. Omul modern este turist in propria existenta, plimbat prin decoruri care mimeaza
realitatea, dar nu o reflecta. Faptul ca turistii nu se revoltd, ci doar cer ,,Opriti spectacolul asta penibil!”
arata ca revolta lor este una superficiald, neinsotita de intelegerea profundd a mecanismelor care ii
conditioneaza. Chiar si in final, cdnd scena pare s se destrame, ghida reia ritualul, luministul - ocu-
patia, iar cercul absurd se inchide. In acest sens, piesa se conformeaza unei viziuni pesimiste asupra
conditiei umane, tipice teatrului absurdului: omul este prizonierul unui sistem de sensuri fabricate, iar
orice incercare de a infelege lumea esueaza in repetitivitate si simulare.

Pand la final, piesa ramane fideld unei poetici a indeterminarii. Niciun personaj nu capata sens
stabil, niciun conflict nu se rezolva, nicio intrebare nu are raspuns. Tensiunea se acumuleazd prin
lipsa de progres, iar conflictul fundamental este cel dintre om si nonsens. Prin aceasta, piesa in cauza
demonstreaza ca teatrul absurdului nu reprezinta doar o traditie estetica, ci si un mod de a interoga re-
alitatea contemporand. In mod subtil, Luministul devine o meditaie asupra societatii care transforma
individul in figurant al propriei vieti, asupra mecanismelor de manipulare si asupra luminii - fizice si
simbolice — care modeleaza in fiecare clipd ceea ce numim realitate.

Astfel, piesa se constituie intr-o contributie valoroasa la dramaturgia romaneasca contemporana,
prin felul in care autorul reuseste s imbine critica sociald, reflectia existentiala si tehnicile teatrului
absurdului intr-o constructie scenica originald, coerentd si provocatoare. Luministul nu este doar o
farsd, ci un comentariu profund asupra conditiei moderne, asupra rolurilor in care suntem distribuiti
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fara de voie si asupra luminii straine care modeleaza fiecare scenad a vietii noastre. Piesa lui C. Cheianu
devine, in acest sens, un exemplu remarcabil de dramaturgie a incertitudinii, in care spectacolul nu se
incheie niciodatd, iar spectatorul este invitat, la randul sdu, sa continue numdratoarea intr-un univers
in care sensul este mereu amanat, niciodata atins.

Concluzii

Dramaturgia lui Constantin Cheianu se inscrie intr-un proces mai amplu de redefinire a teatrului
postcomunist, in care esteticul, eticul si politicul nu mai pot fi separate rigid, ci coexistd intr-un dialog
permanent. Prin complexitatea discursului sdu scenic, dramaturgul reuseste sd ofere teatrului basara-
bean o identitate intelectuala distinctd, articulatd intre traditia satirei morale si modernitatea teatrala
autoreflexiva. Aceastd dubla apartenentd il transforma intr-un autor de frontierd — nu doar geografic,
ci si estetic — situat intre doua lumi: cea a tranzitiei sociale si cea a cdutarii de sens intr-un spatiu cul-
tural periferic, dar extrem de viu.

Din perspectiva esteticd, opera lui C. Cheianu se remarca prin combinarea realismului social cu
formule experimentale — teatrul absurdului, metateatrul, farsa tragica, ce permit investigarea raportu-
rilor dintre identitate, putere si tranzitie. Prin personaje tipologice, structuri repetitive si destramarea
conventiilor scenice, dramaturgul evidentiazd alienarea individului contemporan si mecanismele sub-
tile ale dominatiei si manipularii intr-o societate postsovietica fragmentata. Intr-un context cultural
mai larg, dramaturgia lui Constantin Cheianu se integreaza organic in traditia est-europeana post-
comunista, aldturi de autori care au transformat teatrul intr-o ,tribund morald” si intr-un spatiu de
confruntare cu memoria recenta, teatrul sdu afirmandu-se ca o forma de constiintd publica, esentiald
pentru intelegerea realitatilor contemporane si a proceselor de reconstructie identitara.
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Cinematografia lui Emil Loteanu, una dintre vocile marcante ale studioului , Moldova-Film”, se distinge printr-o esteticd
romanticd in care personajele feminine ocupd un loc semnificativ fird a constitui o temd centrald explicitd. Intrucat operele
sale au fost create intr-un context sovietic izolat de teoriile feministe emergente in Occident, ele nu au fost analizate pdnd acum
din perspectiva studiilor de gen. Acest articol examineazd reprezentarea personajelor feminine in cdteva filme reprezentative
ale regizorului, evaludnd functiile narative, gradul de autonomie si raportarea la stereotipurile epocii. Studiul propune inte-
grarea unei perspective de gen in analiza filmografiei lui Emil Loteanu §i, prin aceasta, in cercetarea cinematografiei moldo-
venesti si post-sovietice.

Cuvinte-cheie: cinema, feminism, Emil Loteanu, Moldova-Film, reprezentare

The cinematography of Emil Loteanu, one of the defining voices of the “Moldova-Film” studio, is characterized by a ro-
mantic aesthetics in which female characters play a significant role, though not an explicitly central thematic one. Since his
works were created within a Soviet context isolated from the feminist film theories emerging in the West, they have not previ-
ously been examined through the lens of gender studies. This article analyzes the representation of female characters in several
of the director’s key films, assessing their narrative functions, degree of autonomy, and relationship to the gender stereotypes
of the period. The study proposes integrating a gender perspective into the analysis of Emil Loteanu’s filmography and, more
broadly, into research on Moldovan and post-soviet cinema.

Keywords: cinema, feminism, Emil Loteanu, Moldova-Film, representation

Introducere

Regizorul Emil Loteanu ramane una dintre cele mai reprezentative figuri ale cinematografiei mol-
dovenesti din perioada studioului Moldova-Film. Considerat ,,cel mai fervent promotor al filmului de
autor in cinematografia nationald” [1 p. 35], filme precum Ldutarii (1971), O satra urcd la cer (1976)
sau Dulcea si tandra mea fiara (1978) i-au adus notorietate internationald, oferindu-i acces la resurse
de productie si libertati artistice rare in spatiul sovietic. Considerat un cineast cu un pronuntat spirit
romantic, Loteanu acorda o atentie constantd si subtila prezentei feminine, ale cdrei reprezentdri sunt
incarcate de semnificatii simbolice, asa cum remarcd si Ana-Maria Plamadeald: ,,Cantarea eternului fe-
minin este una din caramizile constructiei universului sau artistic” [2 p. 54]. Studiul de fatd isi propune
analizarea modului in care personajele feminine sunt construite si integrate in opera cinematograficd a
lui Emil Loteanu. Cele mai influente creatii ale sale, realizate in anii 1960-1970, coincid cu perioada in
care, in Occident, se conturau primele directii teoretice ale feminismului in cinema, formulate de cer-
cetatoare precum Laura Mulvey sau Claire Johnston. Spre deosebire de contextul occidental, cinema-
tografia sovietica - si, implicit, cea moldoveneasca — a ramas izolatd de aceste dezbateri critice, ceea ce
explica absenta unei traditii de interpretare feministd aplicata filmelor produse in spatiul URSS. Aceasta
lacuna persista, in mare masura, si astdzi, in intreg arealul post-sovietic, inclusiv in Republica Moldova,
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unde perspectiva de gen se dezvoltd lent si fragmentar in studiile cinematografice. Intrucat o analiza
comprehensiva a intregii cinematografii moldovenesti ar presupune un demers mult mai amplu, pre-
zentul studiu delimiteaza ca obiect de lucru filmografia lui Emil Loteanu, considerata relevanta atat prin
vizibilitatea personajelor feminine cét si prin impactul estetic si cultural al acestor filme. Metodologic,
cercetarea se bazeazd pe o analizd calitativa a eroinelor si personajelor feminine din filmele de fictiune
ale lui Loteanu. Sunt examinate functiile narative ale acestor personaje, gradul lor de autonomie, influ-
enta asupra evolutiei actiunii, precum si modul in care ele reproduc sau submineaza stereotipurile de
gen specifice epocii. Au fost selectate cateva dintre cele mai reprezentative filme ale regizorului, pentru
a investiga modul in care reprezentarea femininului este articulatd la nivel narativ, vizual si tematic.

Eroinele lui Emil Loteanu

Probabil, cea mai emblematicé prezenta feminina din perioada Moldova-Film este actrita Svetlana
Toma, descoperiti de Emil Loteanu, care debuteazi la 17 ani in Poienile rosii (1966). In acest film ,,cl3-
dit pe conceptia antropocentrica a mitologiei romanesti” [3 p. 121], Toma o interpreteazd pe Ioana, o
pastorita idealizata in spiritul romantismului poetic. Personajul este configurat printr-o perspectiva
predominant masculina: desi trasaturile naturale conferd verosimilitate, costumul - baticul stilizat
si haina rosie — amplifica artificial senzualitatea si simbolismul feminin. Aceasta reprezentare cores-
punde observatiei lui Mulvey: ,,Ceea ce conteazi este ceea ce provoacd eroina [...]. In sine, femeia nu
are nicio importanta” [4 p. 19]. Ioana devine motorul narativ al protagonistului Andrei, proiectarea
dorintelor masculine intr-un registru romantic idealizat.

Totusi, filmul introduce si nuante de fortd feminind: Joana munceste cot la cot cu barbatii si este
superioard ,,oraseanului” in mediul pastoral, iar aspiratia de a cunoaste o lume dincolo de sate suge-
reaza o dorinta de emancipare. Cu toate acestea, momentele respective sunt eclipsate de destinul tra-
ditional feminin, orientat spre iubire si dependentd. Personajul reflectd astfel ambivalenta cinemaului
romantic-sovietic: autonomie partiald si determinare patriarhala. In Léutarii (1971), Leanca devine
idealul feminin al lui Toma Alistar, ,,muza” care ii ,, insufleteste creatia” [3 p. 143]. Desi episodica, pre-
zenta ei este esentiald, constituind un reper mitic al feminitatii idealizate. Scena biciuirii, cu expunerea
nudului, introduce o corporalitate feminind estetizatd intr-o manierd problematicd din perspectiva
studiilor de gen: nuditatea este simultan vector al patetismului romantic si al vulnerabilizarii femeii.
In contrapunct, rolul episodic al iubitei haiducului Radu Negostin evidentiazi tiparul recurent la Lo-
teanu: personaje feminine iconice, dar fird autonomie narativa.

Realizat pe baza unor nuvele de Maxim Gorki, O satrd urcd la cer (1975) reprezinta apogeul ro-
mantic al vietii nomade a romilor in filmografia lui Emil Loteanu. Pelicula a fost extrem de bine primi-
ta de criticii vremii si a beneficiat de o popularitate remarcabild in intreg spatiul sovietic. Naratiunea
urmadreste povestea hotului de cai Luiku Zobar (Grigore Grigoriu), a cdrui existentd este orientata
integral spre cucerirea dragostei Radei, interpretatd de Svetlana Toma. Rada este proiectatd ca ide-
al feminin al eroului - o prezentd miticd, doritd si urmdrita, constituind motorul afectiv al intregii
actiuni. De la prima lor intalnire Zobar pare vindecat sau fermecat de prezenta Radei, un personaj
feminin construit intr-o cheie mitologicd. Rada este o figura atipica pentru spatiul traditional in care
evolueaza: manifestd un comportament nonsalant, libertin, uneori obraznic, iar feminitatea ei se situ-
eazd in afara normativului epocii. Este tipajul ,,femeii salbatice”, al ,,neimblanzitei”, echivalentul mitic
al femeii fatale - o aparitie care fascineaza si tulbura, dar care nu se regaseste in realitatea imediata
a spectatorului. In sensul criticii feministe, Rada poate fi interpretatd prin prisma teoriei lui Claire
Johnston, conform céreia mitul reprezintd ,principalul mijloc prin care femeile au fost utilizate in
cinematografie: mitul transmite si transforma ideologia sexismului si o face invizibila - atunci cdnd
este facut vizibil, se evapora - si, prin urmare, e ceva natural” [5 p. 25]. Constientd de frumusetea si
puterea ei de seductie, Rada manipuleaza bérbatii, isi ironizeaza pretendentii si refuza sa se lase ,,cum-
parata” de un boier care ii pune intreaga avere la picioare. Totusi, aceastd libertate a Radei este posibila
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doar in contextul unei caste considerate exceptionale; femeii rome ii este permis sa fie ,,altfel” tocmai
pentru ca nu se inscrie in stereotipurile asociate femeii traditionale. Ea are nevoie doar de libertatea
de a-si urma drumul, in acord cu vointa proprie. Filmul este profund muzicocentric si isi construieste
spectacolul vizual in jurul dansului si expresivitatii femeilor rome. In acest context, afirmatia lui Claire
Johnston — ,,...in ciuda accentului enorm pus pe femeie ca spectacol in cinema, femeia ca femeie este
in mare mdsura absentd” [5 p. 26] — devine extrem de relevanta. Si in Satra prezenta feminina functio-
neaza predominant ca imagine-spectacol. Personajele feminine sunt definite mai ales prin reactiile pe
care le provoaca barbatilor, prin dorinta si privirea acestora. Chiar Rada, in ciuda aparentei de auto-
nomie, este caracterizata in principal prin raportare la barbatii care o urmaresc, o curteaza, o privesc
si o revendica. Filmului ii apartine si una dintre cele mai controversate scene din creatia lui Loteanu:
scena de dragoste dintre Rada si Zobar, unde camera panorameazd deliberat spre corpul dezgolit al
Radei, insistdnd asupra sanilor ei. Dincolo de functia vizual-narativa, momentul reflecta perspectiva
masculind (male gaze) in forma sa cea mai explicita. Scena putea fi plasata intr-un registru mai subtil,
insd optiunea regizorala accentueaza obiectivizarea personajului feminin.

Povestea de dragoste dintre Rada si Zobar culmineazd intr-un final brutal, aproape shakespearian.
Dupé multiplele refuzuri ale Radei de a-i deveni sotie, Zobar o ucide — un act ce poate fi citit in cheia
psihologiei feministe ca expresie a fragilitdtii patriarhale: ,,daca nu vei fi a mea, nu vei fi a niménui”.
Ulterior, Zobar este ucis de tatal Radei. Finalul sanctioneazi, simbolic si literal, prezenta unei femei
libere, care nu se supune normativului traditional. Personajul Radei devine astfel victima unei ordini
masculine, a proiectiilor afective ale eroului, dar si a unui imaginar patriarhal ce nu poate tolera o
femeie autonoma. Aceeasi lipsd de optiuni caracterizeaza destinul Olgai Skvortova din O dramad la va-
ndatoare (1978). Olga devine ,,soarele in jurul caruia graviteaza destinele” [2 p. 53], dar, in realitate, este
un ,soare ostatic” al dorintelor masculine. Prim-planurile insistente si rochia rosie reiau estetica femi-
nitatii poetizate. Dorinta de a iesi din conditia sociala precara o determina sa intre, pe rand, in relatii
cu Urbenin si cu contele Karneev, insd acest parcurs nu conduce la emancipare, cila un deznodamant
tragic: Olga este ucisa de Kamésev. Finalul confirmd observatia critica potrivit careia ,Olenika este
rapusa de povara visurilor barbatilor despre femeia ideald” [2 p. 54]. Olga este prinsa intr-un context
social rigid, unde erorile feminine sunt definitive, iar responsabilitatea morala este amplificata asu-
pra femeii. Loteanu recurge la arhetipul femeii-martir, dar intr-o versiune desacralizatd, subordonata
pasiunii masculine. Desi pare cd Olga ar putea fi o ,,femeie fatald’, fatalitatea apartine de fapt proiec-
tiilor si actiunilor celorlalte personaje. Conceptul eternului feminin, legat de ,inferioritate, blandete si
emotionalitate” considerate ,,inndscute si fixe” [4 p. 16], este perfect ilustrat de destinul ei. Diferenta
de varsta semnificativa intre Olga si barbatii care o doresc amplificd vulnerabilitatea si asimetriile de
putere, in linie cu teoriile feministe privind erotizarea tineretii ca forma de control simbolic.

De la registrele romantice si suprarealiste care i-au marcat inceputurile, Emil Loteanu isi extinde aria
de expresie odata cu filmul biografic Anna Pavlova (1983), realizat in doud parti. Productia urmareste
viata celebrei balerine ruse, interpretata din nou de Galina Beliaeva, si construieste un portret cinema-
tografic cu ambitii transnationale, plasdnd-o pe protagonista pe scene din Regatul Unit, Franta, Statele
Unite ale Americii sau Mexic. In contextul ultimului deceniu de existentd a Uniunii Sovietice, amploarea
vizuald si logistica a filmului ramane remarcabild. Totusi, pelicula nu este lipsitd de insertii propagandis-
tice subtile — critici la adresa Occidentului si elogii la adresa culturii si identitdtii ruse — in consonanta
cu discursul ideologic al epocii. Privit din perspectiva spectatorului contemporan, filmul nu reuseste sa
coaguleze o naratiune dramatica unitara si coerenta, functiondnd mai degraba ca o succesiune de episoa-
de ilustrative din viata balerinei. Aceastd structurd fragmentata poate fi explicata prin statutul biografic
al materialului: avand ca reper figura istoricd a Anei Pavlova, regizorul nu isi putea permite deformarea
substantiala a faptelor sau a constructiei simbolice asociate acesteia. Personajul cinematic reflecta astfel
valorile deja legate de imaginea publici a balerinei: devotament absolut fad de dans, disciplina neclintita
si 0 ambitie interpretativa care o plaseazd ca lider incontestabil al artei sale. Ancorarea in biografia reala
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siin contextul socio-istoric precis au modelat inevitabil reprezentarea personajului pe ecran. Pavlova este
prezentata ca un etalon al excelentei artistice, un model de dedicare si profesionalism, iar filmul lui Lo-
teanu - in ciuda constrangerilor ideologice si a fragmentarii narative — functioneazd ca un omagiu adus
»talentului divin” al uneia dintre cele mai importante figuri ale baletului rus.

Concluzii

Imaginea femeii in filmografia lui Emil Loteanu se inscrie in tiparele interpretarii patriarhale si
ale privirii masculine, chiar si atunci cand este filtratd prin poetica romantica specifica regizorului.
Dincolo de dramaturgia si semantica filmelor sale, personajele feminine din Poienile rosii, Lautarii si,
in mod special, O satrd urcd la cer sunt integrate intr-o mitologie fantastica ce favorizeaza idealizarea
si naturalizarea feminititii ca obiect al dorintei masculine. In majoritatea acestor filme, personajele
feminine servesc drept impuls pentru actiunea masculina si ca suport pentru proiectiile emotionale
ale eroilor, fara a avea un traseu narativ independent.

O particularitate notabila este faptul cd, in Satra si O dramad la vandtoare, intentia artistica regi-
zorald conduce la eliminarea fizica a personajelor feminine. Indiferent de motivele narative invocate
- iubire, gelozie, justitie sau destin — moartea eroinelor devine un element structural, servind functiei
cathartice a filmelor. In ambele cazuri, personajul feminin este supus unui destin tragic, dictat de forte
externe si de proiectiile masculine care ii modeleaza existenta. Din punct de vedere vizual, Loteanu
utilizeaza frecvent nuditatea in mod intentionat si uneori pronuntat exhibitionist, in special in Satra
si Lautarii, unde corpul feminin devine supraexpus privirii spectatorului. Tot la nivel semiotic, predo-
mind in costumul eroinelor culorile rosu si alb. Rosul ca semn al erotismului si al senzualitatii idealiza-
te, iar albul ca marca a puritatii, inocentei sau sacralitatii feminine. Aceste alegeri vizuale consolideaza
reprezentarea arhetipala a eternului feminin, concept milenar asociat cu autoritatea patriarhala si cu
rolurile fixe atribuite femeii in imaginarul colectiv.

Eroinele din filmografia lui Emil Loteanu se inscriu astfel in paradigma eternului feminin, prin
care feminitatea este prezentatd ca esenta stabila, simbolica si predestinata, iar rolurile lor in universul
filmic sunt subordonate acestei logici. Chiar atunci cand par puternice, libere sau ,,anormale” in raport
cu conventiile sociale, actiunile lor sunt in cele din urma limitate sau anulate de dinamica masculind a
naratiunii. Totusi, aceste observatii nu diminueaza valoarea artistica a filmelor, in special Poienile rosii
si Lautarii, pelicule reprezentative pentru poetica cinematografica moldoveneasca si profund ancorate
in mitologia si etnosul spatiului roménesc.

Filmul poetic nu s-a intersectat niciodata in mod natural cu discursul feminist - nu din opozitie, ci
din diferentd de obiect si de orizont filosofic. In acest sens, pietismul traditional al cinematografiei lui
Loteanu face aproape imposibila articularea unei libertati revolutionare a personajului feminin. Poeticul
cinematografiei moldovenesti de odinioara iubeste femeia, o idealizeaza si o sacralizeaza, dar in acelasi
timp o supune si o sacrificd. Aceasta ambivalenta defineste reprezentarea femininului in filmele lui Emil
Loteanu: o feminitate frumoasd, mitizatd, dar prizoniera a unei viziuni tradiionale care, in final, ii refuza

autonomia.
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In perioada sovieticd cinematografia moldoveneascd a cunoscut o dezvoltare semnificativd, fiind sustinutd de stat si
consideratd un instrument de propagandd. Studioul Moldova-Film, infiinfat in 1952, a jucat un rol important in productia
de filme artistice si documentare. Dupd obfinerea independentei in 1991, industria cinematograficd din Moldova a trecut
printr-o perioadd de stagnare, iar productia de filme a scdzut considerabil. Totusi, in ultimele decenii, au apdrut studiouri pri-
vate care au reusit sd se adapteze noilor conditii economice si sd producd filme independente. Un exemplu notabil este filmul
»Nunta in Basarabia” (2010), o coproductie Moldova-Romdnia-Luxemburg, realizatd fird implicarea financiard a statului.
De asemenea, Uniunea Cineastilor din Moldova, fondatd in 1962, continud sd protejeze si sd promoveze interesele profesion-
ale ale cineastilor din tard. Cinematografia din Republica Moldova a traversat un drum lung si provocator de la obfinerea
independentei in 1991. In cei 30 de ani de independentd industria cinematograficd a intdmpinat dificultdti majore, insd recent
s-au inregistrat semne clare de revitalizare si adaptare la noile conditii economice. Aparitia studiourilor private si productia
de filme independente sunt dovezi concrete ale acestei evolutii pozitive.

Cuvinte-cheie: strategii economice, industrie cinematograficd, culturd locald, provocdri economice, parteneriat pub-
lic-privat

During the Soviet period, Moldovan cinematography experienced a significant development, being state-supported and
considered a propaganda tool The Moldova-Film studio, established in 1952, played an important role in the production of
feature and documentary films. After gaining independence in 1991, the Moldovan film industry went through a period of
stagnation, and film production decreased significantly. However, in the recent decades, private studios have emerged, adapt-
ing themselves to the new economic conditions and producing independent films. A notable example is the film “Nunta in
Basarabia” (Wedding in Bessarabia) (2010), a Moldova-Romania-Luxembourg co-production, created without state financial
involvement. Additionally, the Union of Filmmakers of Moldova, founded in 1962, continues to protect and promote the pro-
fessional interests of the country’s filmmakers. The cinematography of the Republic of Moldova has traveled a long and chal-
lenging road since gaining independence in 1991. In the 30 years of independence, the film industry has faced major difficul-
ties, but recently there have been clear signs of revitalization and adaptation to the new economic conditions. The emergence
of private studios and the production of independent films are concrete evidence of this positive evolution.

Keywords: economic strategies, film industry, local culture, economic challenges, public-private partnership

Introducere

Impactul cinematografiei asupra culturii din Moldova este semnificativ si complex. Pe masura ce
industria se dezvolta si se adapteaza, contributiile ei culturale devin tot mai evidente. Filmele moldo-
venesti reflecta identitatea nationald, promoveaza limba si literatura locald, educa si sensibilizeaza pu-
blicul asupra problemelor sociale si faciliteazd interactiunea culturala. De asemenea, cinematografia
contribuie la crearea de noi talente si are un impact economic pozitiv, prin crearea de locuri de munca
si atragerea de investitii.

1 E-mail: ludmila_tima@yahoo.com
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Astfel, revitalizarea si adaptarea industriei cinematografice nu doar cé sprijina dezvoltarea econo-
mica, dar si imbogateste cultura locald, contribuind la mentinerea si promovarea identitatii si valorilor
nationale. Aceastd legitura intre revitalizarea industriei cinematografice si influenta ei culturald sub-
liniaza importanta sustinerii continue a productiei de filme in Moldova, pentru a valorifica pe deplin
potentialul ei economic si cultural [1].

Cinematografia moldoveneasca: intre expresie culturala si strategie de dezvoltare

Cinematografia din Moldova imbogateste si diversificd cultura locala, contribuind totodata la
dezvoltarea economica si sociald a tarii, subliniind astfel importanta sustinerii continue a productiei
de filme in aceasta regiune. Se pot evidentia mai multe cdi prin care cinematografia influenteaza cul-
tura locala:

1. Reflectarea identitdtii nationale relevata in filmele moldovenesti contribuie la definirea si con-
servarea identitafii nationale prin abordarea unor teme legate de istorie, traditii si valori culturale. Ele
aduc in prim-plan povesti autentice despre viata si experientele oamenilor din Moldova. Aceste filme
functioneazd ca o oglinda culturald, pastrand vie memoria unor evenimente istorice cruciale (precum
perioada sovietica sau tranzitia), promovand folclorul si ospitalitatea moldoveneasca. Regizorii con-
temporani exploreazd adesea tema migratiei, oferind o perspectivd emotionantd asupra diasporei si a
legaturii neintrerupte cu pamantul natal.

2. Promovarea limbii si literaturii nationale in cinematografie este un mijloc eficient de afirmare
a limbii roméne si a literaturii de pe ambele maluri ale Prutului ca elemente identitare. Adaptarile
cinematografice ale operelor literare locale contribuie la popularizarea acestora si la mentinerea inte-
resului pentru ele. Prin dialoguri autentice si scenarii bazate pe opere clasice sau contemporane cine-
matografia contribuie la standardizarea si imbogétirea vocabularului in randul tinerilor. De asemenea,
subtitrérile si dublérile in alte limbi, utilizate la festivaluri internationale, ajuta la exportul limbii si al
expresiilor culturale unice, transformand filmul intr-un ambasador lingvistic.

3. Educatie si constientizare. Filmele documentare si de fictiune pot aborda subiecte sociale im-
portante, cum ar fi problemele de mediu, drepturile omului, sinitatea si educatia. Aceste productii
contribuie la cresterea constientizdrii publicului cu privire la diverse probleme si pot stimula discutii
si actiuni in comunitate. Filmul devine un instrument puternic de schimbare sociald. De exemplu, do-
cumentarele pot oferi o platforma pentru vocile marginalizate sau pot detalia impactul coruptiei sau al
schimbarilor climatice asupra comunitatilor rurale. Acest tip de continut vizual si narativ este adesea
mai eficient in a genera empatie si implicare civicd decat simple rapoarte sau stiri.

4. Interactiunea culturald din cadrul festivalurilor de film si al altor evenimente cinematografice in-
trunesc cineasti si spectatori din diverse colfuri ale lumii, facilitind schimbul cultural si promovand di-
versitatea. Exemple notabile sunt Festivalul International de Film Documentar CRONOGRAE, Festiva-
lul International de Film RAVAC si alte evenimente, precum Zilele Filmului Romanesc (ZFR), care con-
tribuie la formarea acestei interactiuni. Asemenea festivaluri nu sunt doar locuri de proiectie, ci si piete
de film (pitching sessions) si workshop-uri, unde profesionistii locali intra in contact cu producatori si
distribuitori internationali, integrand astfel Moldova in circuitul cinematografic european si mondial.

5. Crearea de noi talente. Cinematografia incurajeaza dezvoltarea si promovarea talentelor locale
in domeniul filmului, fie cd este vorba despre regizori, actori, scenaristi sau tehnicieni. Academia de
Muzicd, Teatru si Arte Plastice (AMTAP) din Chisinau joacd un rol important in formarea noilor
cineasti. Absolventii AMTARP si ai altor scoli de profil beneficiazd de practica directa oferitd de pro-
ductiile locale. Productia de film creeaza o masa critica de specialisti in domenii tehnice (lumina, su-
net, montaj, post-productie), ajutand la profesionalizarea industriei. Succesul la festivaluri al tinerilor
regizori inspira si motiveazd noua generatie sd urmeze o carierd in arta filmului.

6. Impactul economic. Desi industria cinematograficd din Moldova se confrunta cu provociri fi-
nanciare, productia de film poate avea un impact pozitiv asupra economiei locale prin crearea de
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locuri de munca si atragerea de investitii. Impactul economic se manifesta prin efectul multiplicator:
banii cheltuiti de echipele de filmare (cazare, catering, transport, inchirierea de echipamente locale)
stimuleaza direct sectoarele conexe. Introducerea unui sistem de ,,cash rabate” (rambursare a unei
parti din cheltuieli) ar putea atrage mai multe productii straine (ca cele din Romania, de exemplu),
transformand Moldova intr-o destinatie atractiva pentru filmari si generdnd venituri substantiale pen-
tru bugetul de stat [2].

Evolutia cinematografiei si necesitatea elaborarii strategiilor economice pentru dezvoltarea ul-
terioara a industriei cinematografice subliniazd impactul pozitiv asupra culturii locale si importanta
abordarii provocirilor economice actuale.

Strategii financiare si structurale pentru dezvoltarea filmului moldovenesc

In contextul transformarilor economice si tehnologice, cinematografia moldoveneasci isi con-
tinua parcursul de adaptare si inovatie, aducand o contributie semnificativd la imbogatirea si diver-
sificarea culturii locale [1, 3]. Acest proces necesitd implementarea unor strategii economice bine
gandite, care sa sprijine productia de film si sd atraga investitii atat din partea sectorului public, cét si
privat. Doar astfel se pot depasi provocirile economice actuale, asigurandu-se in acelasi timp un me-
diu favorabil pentru dezvoltarea si prosperitatea industriei cinematografice din Moldova.

Avénd in vedere provocarile economice actuale, strategiile economice de dezvoltare a industriei
cinematografice din Moldova pot fi abordate in diverse moduri:

1. Finantare guvernamentald si fonduri publice prin crearea unui fond cinematografic national,
care sd ofere sprijin financiar consistent pentru productia de filme. Acest lucru ar putea include sub-
ventii, imprumuturi cu dobanda redusa si finantare de la bugetul de stat. Este esential ca finantarea sa
fie stabild si previzibila pentru a permite produciatorilor de film sé planifice si sa execute proiecte de
lungd duratd. Un fond cinematografic national solid, administrat de o entitate independenta precum
Centrul National al Cinematografiei, ar asigura nu doar productia, ci si dezvoltarea de scenarii, distri-
butia si promovarea filmelor. Transparenta in procesul de alocare a fondurilor este cruciald pentru
a construi incredere si pentru a incuraja participarea cat mai multor cineasti. Stabilitatea financiara
permite, de asemenea, coproductii internationale, reducand riscurile financiare pentru cineastii locali
[4].

2. Parteneriate public-private care presupun incurajarea colabordrilor intre sectorul public si
cel privat pentru a atrage investiii in industria cinematografica [5]. Aceste parteneriate pot include
sponsorizari, coproductii si investitii directe din partea companiilor private, interesate de promovarea
brandurilor lor prin film. Colaborérile public-private pot lua forma unor fonduri mixte, unde statul
oferd o parte din finantare, iar sectorul privat completeaza.

3. Infrastructurd si tehnologie. Dezvoltarea infrastructurii necesare pentru productia de film, cum
ar fi studiouri de film moderne, echipamente de inalta calitate si facilitati de post-productie. Investiti-
ile in tehnologie pot creste competitivitatea industriei si ar putea atrage productii internationale.

4. Programe de formare si educatie. Sprijinirea educatiei si formarii profesionale in domeniul ci-
nematografiei prin intermediul institutiilor de invatdmant si a programelor de training specializate.
Aceasta include parteneriate cu universitéti si scoli de film, precum si programe de mentorat si work-
shop-uri pentru cineasti in devenire.

5. Promovarea filmului moldovenesc pe plan international prin organizarea si participarea la festi-
valuri internationale de film, precum si promovarea filmelor moldovenesti pe platforme de streaming
globale. Acest lucru poate creste vizibilitatea industriei si atrage atentia asupra talentelor si productii-
lor locale.

6. Inlesniri fiscale si financiare, care, in contextul industriei cinematografice din Moldova, pot fi
folosite pentru a atrage productii de film straine si pentru a sprijini productiile locale. Aceste stimu-
lente pot reduce costurile de productie si pot face ca Moldova sa devina o destinatie atractiva pentru
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cineasti. Beneficiile obtinute din aceste masuri pot include cresterea numarului de filme produse,
dezvoltarea infrastructurii cinematografice si crearea de locuri de munca in sectorul cultural si crea-
tiv. Totodatd, implementarea stimulentelor fiscale poate fi marcatd de lipsa de transparenta si control,
ceea ce poate duce la abuzuri si coruptie. Este important ca guvernele sa monitorizeze si sa evalueze
eficienta acestor masuri, pentru a se asigura cd ele aduc beneficii reale economiei [6].

Prin adoptarea acestor strategii economice industria cinematograficd din Moldova poate beneficia
de un cadru propice pentru dezvoltare si inovatie, contribuind astfel la cresterea economica si cultu-
rald a tarii.

Concluzii

Revitalizarea industriei cinematografice din Republica Moldova reprezinta o directie strategicd
cu impact profund asupra dezvoltarii culturale, sociale si economice a tarii. Cinematografia nu doar
reflectd identitatea nationala, ci functioneaza ca un catalizator al inovirii, educatiei si interactiunii in-
ternationale. In contextul provocirilor economice actuale, implementarea unor strategii de dezvoltare
bine fundamentate, precum finantarea publicd sustenabild, parteneriatele public-private, investitiile in
infrastructura si tehnologie, formarea profesionala si stimulentele fiscale sunt esentiale pentru conso-
lidarea acestui sector.

Prin adoptarea unor asemenea masuri, industria filmului poate deveni un domeniu competitiv
si atractiv, capabil sd genereze valoare economicd, sd creeze locuri de munca si sd promoveze cultura
moldoveneascd pe plan international. Astfel, cinematografia moldoveneasca se poate afirma nu doar
ca expresie artistica, ci si ca pilon strategic al dezvoltdrii durabile in Republica Moldova.
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Filmografia documentard a Anei Iuriev, una dintre pufinele regizoare active in cadrul studioului ,, Moldova-Film”, re-
flectd un repertoriu tematic variat, ancorat in conventiile estetice si ideologice ale cinematografiei sovietice. Analiza urmdreste
modul in care regizoarea construieste reprezentdri ale femeilor, copiilor, muncii i realitdtilor sociale ale RSS Moldovenesti,
pundnd in evidentd atdt conformitatea cu discursul oficial cdt si momentele de tensiune criticd fafd de acesta. Studiul se ba-
zeazd pe vizionarea filmelor recent recuperate din arhivd i pe interpretarea lor din perspectivd istoricd si de gen, cu accent pe
specificul stilistic si tematic al autoarei. Rezultatele contureazd o filmografie coerentd, in care observatia documentard, vocea
narativd si interesul pentru oameni alcdtuiesc un discurs cinematografic distinct, valoros atdt pentru istoria filmului moldo-
venesc cdt si pentru infelegerea imaginarului social al perioadei sovietice.

Cuvinte-cheie: cinema, Ana Iuriev, Moldova-Film, educatie, feminism

The documentary filmography of Ana Iuriev, one of the few female directors active within the “Moldova-Film” studio,
reflects a varied thematic repertoire, anchored in the aesthetic and ideological conventions of Soviet cinema. The analysis fol-
lows the way in which the director constructs representations of women, children, work and social realities of the Moldavian
S.S.R., highlighting both the conformity with the official discourse as well as the moments of critical tension towards it. The
study is based on the viewing of films recently recovered from the archive and their interpretation from a historical and gender
perspective, with an emphasis on the stylistic and thematic specificity of the author. The results outline a coherent filmography,
in which the documentary observation, narrative voice and interest in people make up a distinct cinematic discourse, valuable
both for the history of Moldovan film and for understanding the social imaginary of the Soviet period.

Keywords: cinema, Ana Iuriev, Moldova-Film, education, feminism

Introducere

Regizoarea Ana Iuriev, nascutd la 9 februarie 1944 in localitatea Bravicea - teritoriu aflat atunci
intr-o scurta si complexa tranzitie istorica, inca formal parte a Regatului Romaniei - isi incepe acti-
vitatea profesionald in cinematografie ca asistentd de regie, iar ulterior, dupa formarea la Institutul
Unional de Cinematografie, revine in RSS Moldoveneasca la inceputul anilor 1970. Este una dintre
putinele cineaste carora studioul Moldova-Film le-a incredintat responsabilitatea artistica si creativd a
filmelor documentare intr-o epoca in care productia cinematografica era puternic centralizata si mar-
cata de imperativele ideologice ale statului sovietic. Filmele realizate de Ana Iuriev acoperd un spectru
tematic amplu - de la agriculturd, industrie si educatie, pana la portrete individuale si subiecte sociale
sensibile — si constituie un corpus valoros pentru intelegerea reprezentarilor despre femeie, munca,
familie si comunitate in documentarul moldovenesc sovietic.

Articolul de fata isi propune o analiza calitativa a filmografiei regizoarei, prin examinarea temelor
recurente, a strategiilor narative si a optiunilor estetice care structureaza operele sale. Fundamentarea
teoretica se bazeaza pe studii privind cinematografia documentara sovieticd, pe analize ale ideologiei
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de stat reflectate in productiile vizuale, precum si pe cadre conceptuale provenite din studiile de gen,
in special cele care abordeaza reprezentarea femeilor in societétile socialiste. Demersul metodologic
consta in vizionarea sistematica a filmelor recent digitalizate din arhiva Moldova-Film, completatd de
o analiza de continut si de contextualizare socio-istoricd, pentru a identifica atat continuitétile tema-
tice cét si particularitatile care individualizeaza creatia Anei Iuriev in cadrul cinematografiei docu-
mentare din RSSM. Scopul principal al studiului este de a evidentia specificul viziunii cinematografice
a regizoarei, modul in care filmele sale reflectd, mediaza sau problematizeaza valorile dominante ale
epocii, precum si elementele care contureazd o sensibilitate artistica recognoscibila, relevata inclusiv
prin reprezentarea figurilor feminine. Prin acest demers, articolul contribuie la recuperarea si ree-
valuarea unei cineaste a cirei opera ramane insuficient studiatd, desi constituie o piesa importanta a
patrimoniului cinematografic moldovenesc.

Intre propaganda si observatie: reprezentiri ale muncii si copilariei

O parte consistenta a lucrdrilor Anei Iuriev este dedicata temelor agricole, tratate in acord cu di-
rectiile propagandei sovietice, care celebra disciplina colectiva si efortul comun. La aproape un dece-
niu distanta, regizoarea revine la acelasi subiect in Nuvela despre pdine (1975) si Reflectii despre pdine
(1984), doud productii care urmaresc simbolic traseul graului in imaginarul sovietic. In primul film, o
furtuna ameninta indeplinirea planului cincinal, iar salvarea recoltei devine posibila prin mobilizarea
exemplara a colhozurilor. Muncitorii lucreaza continuu, iar graul, odata recuperat, este transportat
solemn, primul camion purtand inscriptia ,,Prima paine statului!”. Naratiunea construieste imaginea
»omului sovietic” capabil sd invinga natura prin disciplina si solidaritate. Contributia operatorului
Albert Iuriev - cadre dinamice si compozitii elaborate — confera filmului forta vizuala caracteristica
cronicilor documentare sovietice.

Reflectii despre pdine extinde itinerarul graului spre procesul industrial si spre dimensiunea do-
mesticd a prepardrii painii. Montajul se bazeaza preponderent pe imagine si muzicd, alternand sec-
vente de productie mecanizata cu ritualul casnic al fraimantarii aluatului. Vocea naratorului intervine
abia spre final: ,,Pe fata noastrd pot fi vazute multe, numai nu frica de a raimane fara paine” [1], fraza ce
capata conotatii ironice in lumina foametei din 1946-1947 si a penuriilor alimentare recurente. Ulti-
mele imagini - rafturi pline si cuptoare in functiune — compun discursul abundentei sovietice, dublat
de tonul moralizator care invitd spectatorul la recunostintd. Ambele filme dezviluie tensiunea dintre
potentialul poetic al imaginii si imperativele propagandistice, care transforma painea intr-un simbol
ideologic al disciplinei si responsabilitatii colective.

O tema recurenta in filmografia regizoarei este copildria si educatia, abordate in spiritul pedagogi-
ei socialiste. Totul incepe din copildrie (1975) prezinta gradinita ca spatiu modern de formare, ilustrand
copiii la gimnastica, la invatarea alfabetului chirilic sau interpretdnd o sceneta in limba engleza. Peli-
cula functioneaza ca un material de promovare a investitiilor statului in educatia timpurie, sustinand
ideea uniformizarii progresului: ,,Sarcinile pedagogice legate de educatia familiald au trecut pe plan
secund, cedand locul educatiei publice...” [2 p. 553]. In Cea mai scurtd lectie (1975), dedicat activitatii
fizice, se reproduc conventiile de gen ale epocii: ,,Baietilor le dam exercitii ce le dezvolta forta... Dar
fetele au nevoie de exercitii mai plastice...” [3]. Filmele Copiii vin la teatru (1976) si Speranta (1982)
continud aceasta linie tematicd, ultimul oferind o prezentare complexa a ansamblului omonim, sur-
prinzind atat disciplina, cét si dificultatile procesului formativ. Chiar si atunci cAnd surprinde mo-
mente mai dure, Iuriev mentine ancorarea in discursul oficial, repertoriul copiilor glorificind Moldo-
va intr-o formula rusificata, iar finalul cdpatand ton triumfalist.

Prin aceste documentare regizoarea contribuie la consolidarea imaginarului oficial al copildriei
sovietice, in care educatia este standardizata, colectiva si orientata spre formarea ,,omului nou”. Tot-
odatd, filmele permit o lectura criticd a normelor pedagogice si de gen, intrucat reproduc fidel atét
idealurile egalitare proclamate de stat, cat si limitele lor structurale.
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O schimbare tematicd importanta survine odata cu Sedusi si abandonati (1989), film care reflectd
tensiunile sfarsitului de epocd sovietici. Documentarul investigheaza situatia moldovenilor trimisi
la munca in proiectul KATEK (Complexul Energetic si de Combustibil Kansk-Achinsk), o vasta ini-
tiativa industriala ce implica exploatarea lignitului si dezvoltarea infrastructurilor energetice. Iuriev
intervieveazd moldoveni stabiliti in ordsele noi, precum Dubinino, surprinzand motivatiile plecarii
— dificultatea de a ,trai si a-ti aranja viata” in RSSM - si consecintele personale ale migratiei. Promisi-
unile autoritatilor (salarii mari, conditii bune, apartament dupa zece ani) contrastau cu constrangerile
reale, o femeie declarand ca a fost ,,aproape fortatd” de organizatia comsomolistd sa plece. Un functio-
nar precizeaza ca ,,in fiecare an erau trimise unul-doud detasamente”, insumand aproximativ 1400 de
comsomolisti in zece ani, formand ,,0 mica republicd autonoma” [4].

Spre deosebire de alte filme ale regizoarei, Sedusi si abandonati adopta o perspectiva critica explici-
td asupra mecanismelor sovietice, expunand drame umane si anticipand tema exodului economic, care
va capdta proportii dramatice dupa 1991. Documentarul raimane o marturie esentiala despre costurile
umane ale mobilizarii fortate si despre fragilitatea proiectelor industriale ale Uniunii Sovietice tarzii.

Eroinele socialismului

Scurtmetrajul Elena Strujuc (1978) ocupa un loc aparte in filmografia Anei Iuriev si in productia
studioului ,,Moldova-Film”, fiind unul dintre putinele filme care plaseaza o femeie in centrul naratiu-
nii, chiar si intr-o formuld modelata de ideologia sovietica. Documentarul prezinta succint traiectoria
Elenei Strujuc - crescuta intr-o familie de tarani si ajunsd in fruntea unei ferme, decoratd cu Ordinul
Lenin si Ordinul Steaua Rosie a Muncii Socialiste, delegatd la cea de-a XXV-a Adunare a PCUS si con-
ducdtoare a complexului intergospodéresc de productie a carnii. Filmul o surprinde interactionand
cu muncitorii, participand la sedinte de partid si, intr-un detaliu rar in cinematografia locala, con-
ducand un automobil Moskvici, imagine reluatd simbolic in finalul insotit de comentariul: ,,Din nou
pe drumuri, acolo unde e mai greu”. Pelicula include si un segment dedicat ritualului Zilei Victoriei,
readucind eroina in sfera discursului patriotic oficial. Dincolo de aceasta schema ideologicd, filmul
reprezintd o incercare neobisnuitd de portretizare a unei femei in contextul documentarului muncito-
resc sovietic, cu trimiteri la tipologiile ,,Mamei-Eroine” si ,,Femeii stahanoviste”.

In aceeasi directie se inscrie Bravo, Liza! (1982), portret al Elizavetei Budistean, prezentati ca
femeie exemplara in logica sovietica: gospodina, mama si muncitoare stahanovistd, lucrand ,,ritmic,
sincron, frumos” [5] la fabrica de cablu. Pelicula imbind observatia directa, interviul si secventa regi-
zata, subliniind performantele protagonistei, care opereaza trei masini simultan si indeplineste planul
cincinal intr-un an, ,,performantd unica in intreaga URSS”, dupd cum afirma naratorul, precum si im-
plicarea comunitara. Un episod metaforic, in care bobinele de cablu alterneaza cu o creangé de brad si
o papusa de Mos Gerild, vizualizeaza ritmul accelerat al muncii. Liza devine astfel expresia talentului
socialist exploatat benevol-fortat, intr-o traditie in care ,,cinematografia sovieticd a creat simboluri de
femei eroine, tractoriste, savante, care se jertfesc in interesele partidului si statului” [6 p. 128].

In anii 1970, ,,au existat ecouri ale celui de-al doilea val feminist occidental in filmele sovietice”
[7 p. 3], iar in aceasta cheie poate fi citit documentarul Mdria sa, Femeia! (1982), una dintre cele mai
complexe reflectii asupra statutului femeii realizate in RSSM. Filmul combind observatia documentara
cu un mini talk-show si interviuri, problematizdnd tensiunea dintre feminitatea traditionala si eman-
ciparea sociald. Imaginile femeilor in ipostaze urbane nonconformiste - fumand, consuménd alcool,
purtand haine ,barbdtesti” — sunt comentate printr-o retoricd ce contrasteaza intre simbolul cultural
al Giocondei si realitatea cotidiana. Trei specialisti discuta ,,exagerarile emanciparii’, riscul pierderii
~feminitétii” si educatia fetelor. Zaitev, directorul Casei de Moda din Moscova, reduce emanciparea la
imitarea barbatilor si sustine ca femeia ar trebui sd péstreze ,,gingdsia, curdtenia si bunitatea”, valori
»distruse” in epoca contemporana. Interviurile cu barbati scot la iveala responsabilizéri traditiona-
le: unul afirmd cd rolul lui este ,,de conducere generald”, iar montajul ironic il contrazice cu imagini
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ale unor barbati jucind dominouri. Intr-o dezbatere publici un participant sustine ci ,,femeia si-a
pierdut feminitatea..., a devenit independenta material..., iar barbatul si-a pierdut respectul de sine”
[8]. Socioloaga Tamara Afanaseva nuanteazd discutia, amintind cé ,,de-a lungul veacurilor etalonul
calitatilor era cel barbétesc”, in timp ce calitétile feminine erau desconsiderate, astfel incat ,daca unui
bérbat i se spunea cd arata ca o femeie, era insulta; dar era un compliment sd i se spuna unei femei cd
are inteligenta barbateascd” [8], idee ce rezoneaza cu reflectia Adrianei Rich despre asocierea puterii
cu masculinitatea [9 p. 70]. Filmul include si portretul Stepanidei Céapétana, directoarea fabricii ,,M.V.
Frunze”, profilata ca profesionistd devotatd, dar prinsa intre responsabilitatile sociale si cele familiale.
Cand este intrebata despre rolul ei casnic, raspunde glumind ,,Comandant’, dar revine la un mesaj tra-
ditional: femeia ,este sotie, mama, o floare in familie” [8]. Concluzia specialistilor - o ,,spirala a dez-
voltarii” care pastreaza ,cele mai nobile trasaturi ale ambelor sexe” — rimane ancorata intr-o viziune
esentialistd limitativd. Desi nu poate fi numit integral feminist, filmul deschide ample piste de reflectie
asupra conditiei feminine in URSS.

Vatra fird leagdn (1987) exploreaza consecintele alcoolismului in contextul campaniei anti alcool
Gorbacioviste, adoptand o optica sever moralizatoare. Naratiunea urméreste degradarea familiei lui
Afanasie din cauza alcoolismului Didinei, inversare rara a rolurilor stereotipice. Copiii isi exprima
resentimentele, iar filmul descrie alcoolul drept ,,inamic”, ,duh rau”. Secvente cu copii cu dizabilitati,
montate alaturi de imagini ale podgoriilor de iarna si o coloana sonord grava, creeaza o simbolica me-
nitd sd starneascd repulsie si alarmd, accentuénd vina femeii. Solutia sociala prezentata este izolarea al-
coolicelor intr-o institutie cu aspect de lagar, intr-o scena ce capata valente de public shaming (umilire
publica): femeile marsaluiesc spre poarta grea care se inchide in urma lor. Filmul schimba tonul abia la
final, prezentand reconstructia familiei lui Afanasie alaturi de Silvia, oferind o ,,rezolutie restaurativa”
dependentd de inlocuirea femeii stigmatizate. Din perspectiva contemporand, filmul ridica probleme
de etica a reprezentirii: in loc sd analizeze fenomenul, dramatizeaza si culpabilizeaza excesiv, reprodu-
cand mecanismele punitive si moralizatoare ale cinematografiei sovietice tarzii.

Concluzii

Filmografia regizoarei Ana Iuriev se inscrie in conventiile tematice si stilistice ale documentarului
sovietic, utilizand predominant un discurs narativ direct, cu voce din off, ilustratie imagistica si inter-
viuri. Un aspect notabil este faptul ca Ana Iuriev se numara printre putinele regizoare ale studioului
Moldova-Film care au realizat filme-portret dedicate unor femei reale, precum Elena Strujuc (1978) si
Elizaveta Budistean in Bravo, Liza! (1982). Desi incarcate ideologic si incadrate in tipologiile sovietice
ale ,mamei-eroine” sau ,femeii stahanoviste”, aceste filme reprezinté totusi o forma de vizibilitate a
femeilor in spatiul public si profesional. In limitele impuse de sistem, ele pot fi citite ca acte de solida-
ritate simbolica si ca tentative discrete de afirmare a subiectivitdtii feminine.

In contextul studiilor de gen, filmul Mdria sa, femeia! (1982) ocupa un loc aparte prin explorarea
statutului social al femeii, prin confruntarea discursurilor masculine cu cele ale specialistilor si prin
problematizarea tensiunilor dintre traditie, emancipare si rolurile sociale impuse. Chiar daca nu poa-
te fi considerat un film feminist in sens occidental, el demonstreaza existenta unor preocupdri reale
pentru transformadrile statutului feminin in RSS Moldoveneasca si releva persistenta structurilor pa-
triarhale in mentalitatea colectiva.

Prin diversitatea filmelor sale, Ana Iuriev surprinde multiple ipostaze feminine: femeia-profesi-
onistd, femeia-mamd, femeia-rebeld, dar si femeia vulnerabilizata social, precum in Vatra fdird leagdn
(1987). Aceastd gama tematicd reflecta atat interesul regizoarei pentru conditia femeii, cat si con-
strangerile contextuale ale productiei cinematografice sovietice. Aparitia filmului Sedusi si abandonati
(1989) demonstreaza ca, in pragul destramarii URSS, Iuriev isi asuma si un discurs critic explicit,
abordand teme sensibile precum migratia fortata si consecintele proiectelor industriale unionale asu-
pra destinelor individuale.
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Ana Iuriev se contureazi astfel ca o voce distincta in cinematografia documentara moldoveneas-
cd, prin subiectele abordate, prin sensibilitatea regizorala si prin modul in care propune - chiar si in
limitele cenzurii — o privire feminina asupra lumii. Opera sa ar trebui aprofundata in cadrul istoriei
cinematografiei locale, intrucat oferd materiale valoroase pentru cercetari privind reprezentarea fe-
meilor, pedagogia vizuald sovieticd, propaganda si transformirile sociale ale RSS Moldovenesti. In
ansamblu, filmografia Anei Iuriev reprezinta o contributie semnificativa la studiul documentarului
moldovenesc sovietic si oferd un ansamblu de materiale esentiale pentru investigatii contemporane in
domeniul studiilor de gen si al productiilor audiovizuale de epoca.
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Punctand pentru aplicarea tehnicii si tehnologiei picturii in ulei, realizatd pe suport din pdnzd cu ajutorul cutitului de
paletd in cadrul studiului in plein-air, autorul specificd posibilitdtile picturale deosebite, cat si analiza stilisticd precum: redar-
ea prospetimii culorilor, obtinerea diferitor efecte si texturi deosebite, insusirea celor mai importante structuri si modele ale
tabloului artistic realizat in sanul naturii, produs prin sistemul perceptiv-vizual si estetic, care este imposibil fird senzatiile
provocate direct de contactul cu natura.

Aceastd tehnicd de realizare a picturii cu ajutorul cutitului de paletd este ideald atat pentru peisaje arhitecturale cdt si
pentru arta abstractd, care oferd posibilitatea obtinerii iluziei unei texturi tridimensionale, precum si a texturii in sine, prin
efecte tridimensionale ce creeazd un aer deosebit si original lucrdrilor/tablourilor si permite, totodatd, finisarea lucrdrii ,alla
prima”.

In cercetarea intreprinsd este atins i subiectul cunoagterii umane §i anume cunoasterea artistico-esteticd afectivd prin
imagini artistice orientate la cunoagsterea de sine si la crearea universului uman.

Cuvinte-cheie: plein-air, picturd, tehnicd, cutit de paletd, perceptie vizuald, artist plastic

Pointing out the application of the technique and technology of oil painting, made on canvas with the help of a palette
knife, within the en plein-air study, the author specifies the special pictorial possibilities, as well as the stylistic analysis such as:
rendering the freshness of colors, obtaining different special effects and textures, the appropriation of the most important struc-
tures and models of the artistic painting made in the bosom of nature, produced through the perceptual-visual and aesthetic
system, which is impossible without the sensations caused directly by the contact with nature.

This technique of painting with a palette knife is ideal for both architectural landscapes and abstract art, which offers
the possibility of obtaining the illusion of a three-dimensional texture, as well as the texture itself, through three-dimensional
effects that create a special and original air to the works/paintings and also allows the work to be finished ,,alla prima”.

The research undertaken also touches on the subject of human knowledge, namely affective artistic-aesthetic knowledge
through artistic images oriented towards self-knowledge and the creation of the human universe.

Keywords: plein-air, painting, technique, palette knife, visual perception, visual artist
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Introducere

Cercetarea intreprinsd este o continuare/completare a lucrérilor stiintifice publicate anterior in
culegerile de lucrari ale conferintelor stiintifice ale AMTAP [1 pp. 98-104, 2 pp. 131-135], in care
vom releva tehnica picturii in ulei, realizatd pe suport din panza, cu ajutorul cutitului de paleta. Prin
aceasta tehnica punem in valoare posibilitdtile sale de aplicare a straturilor de vopsea chiar daca cele
precedente nu s-au uscat, lucru ce nu poate fi realizat/obtinut in mod normal cu ajutorul pensulei si
permite, totodata, finisarea lucrarii ,,alla prima™, oferind atit posibilititi tehnice specifice de a reda
prospetimea culorilor cat si obtinerea unor efecte si texturi speciale/variate.

Pentru realizarea lucrarilor in/la plein-air nu este necesara o tehnica anume stabilita, fiecare pictor
poate folosi un procedeu de lucru individual, dupa temperament si indemanare, cu culori mai calde
sau mai reci, in functie de motivul selectat. De altfel, in pictura tehnica nu trebuie considerata un scop
in sine, procedeele tehnice urmand si ducd la o executie artisticd valoroasd, la durabilitate si, in final,
la exprimarea cat mai clara a unei imagini sau subiect. Totodat4, folosirea tehnicii cutitului de paletd in
plein-air duce la formarea unei viziuni artistice originale si dezvoltd cunostinte, competente, abilitati
si aptitudini tehnice si estetice, care se educa prin abordarea tuturor aspectelor conceptului artistic, de
la elaborarea lucrarilor, pana la transpunerea lor in material, prin diferite procedee tehnice.

Maretia unui artist plastic constd nu doar in talentul sdu, in subiectele si viziunile despre lume
oglindite in panze, in lucrarile sale, ci si in capacitatea de a lua din ceea ce este pretios in propriul su-
flet si a transmite atat privitorului/receptorului cat si discipolilor sdi, viitorilor artisti plastici, care vor
savura din crearea picturii realizata cu ajutorul cutitului de paleta.

Cunoasterea de sine in raport cu natura, cu plein-airul

Omenirea, fiind determinatd sa trdiasca concomitent in doua stari de existentd — fizicd, condifi-
onatd material, si metafizicd, creatd continuu de activitatea sa spirituala, mentioneaza Vlad Paslaru,
devine ca atare trecand printr-un proces complex si complicat de educatie, la care participd, direct sau
indirect, intreaga lume [1 p. 6]. Educatia inseamna cunoastere, cunoasterea inseamna dobandirea de
adevdr, iar dobandirea de adevir, conform lui M. Heidegger, inseamna deschiderea omului cétre fiinta
fiintei, care, afirma Platon, se realizeaza prin si datoritd frumosului: ,,...frumosul face sd se lumineze
Fiinta..., care il impinge, totodatd, pe om... dincolo de sine insusi, citre fiinta insasi” [1 p. 7]. Vorbind
de cunoasterea umana, in contextul comunicérii de fata, ne vom opri putin la cunoasterea artistico-es-
tetica, care, conform cercetdtorului V. Paslaru, se distinge prin doud caracteristici fundamentale: ,este
o cunoastere (preponderent) prin imagini (artistice) si una afectiva, care nu se limiteaza la acestea,
ea parcurgand, de regula, calea: trdire — imaginatie — gandire - creatie (artistice), cunoasterea artisti-
co-esteticd este orientata la cunoasterea de sine si la crearea universului uman” [1 p. 19], care nu este
doar un mod de abordare a lumii (prin imagini artistice), ci si o reconstruire a lumii reale intr-o altfel
de existentd umand - cea metafizicd. Importanta existenfei metafizice pe care o creeazd cunoasterea
artistico-esteticd este fiinta umand pe coordonata sa estetica, deoarece a fi om inseamna a fi o fiintd
esteticd, caci doar in aceasta calitate omul poate atinge culmile desédvarsirii sale si doar in ipostaza de
stare de relevatie artistica, pe care o traieste in timpul credrii sau receptarii operelor de artd, omul se
simte pe deplin liber si fericit [1 pp. 20-21]. O asemenea revelatie artistul plastic o poate primi pictand
in plein-air, reflectand natura/mediul inconjurdtor in creatia sa prin propriile experiente si perceperi,
in deosebi atunci cind ii reuseste.

Deci, a-i invata pe copii, elevi si studenti sa perceapa corect operele literare si de artd in conformi-
tate cu legile si principiile artei, receptarii si educatiei artistico-estetice inseamna a le comunica cel mai

2 alla prima (italiana, adica la prima incercare) - pictura directa sau au premier coup, este o tehnica de pictura in care
straturi de vopsea umeda sunt aplicate pe alte straturi de vopsea umeda administrate anterior. Folositd mai ales in
pictura in ulei, tehnica necesita un mod rapid de lucru, deoarece lucrarea trebuie si fie terminata inainte ca primele
straturi sa se fi uscat. https://en.wikipedia.org/wiki/Wet-on-wet.
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misterios si mai important instrument de cunoastere, care-i poate face fericiti [1 p. 21]. Cercetatorul
mai menfioneaza ca din experien{a scolara cunostintele nu se identificd cu informatia. Informatia este
neutrd atat in raport cu comunicatul cat si cu destinatarul, canalul si mijloacele de transmitere/comu-
nicare, pe cand cunostintele reprezinta informatii personalizate [1 p. 32], acumulate pe parcursul vietii.

Pictura in plein-air este si un bun motiv de socializare, de cunoastere de sine. Iesirea la studiu in
sanul naturii, de unul singur sau organizand un grup de artisti sau prieteni care practica pictura in
plein-air, oferd posibilitatea de a impartasi emotiile/impresiile prin comunicarea perceptiv-vizuald
de cunoastere/recunoastere a omului fatd de lumea inconjuratoare reinterpretatd in imagini artistice.
Prin folosirea diverselor tehnici ale picturii si maniera de folosire a cutitului de paleta de fiecare in
parte la realizarea lucrarilor proprii, poti realiza un tablou din natura in orice sezon, indiferent de
momentul zilei. Daca iti doresti sa surprinzi culorile calde ale cerului, o poti face pictand la apus sau
la rasarit (Imaginile 1, 2), iar nuantele zapezii si ale albastrului cerului de iarnd sunt mai stralucitoare
la mijlocul zilei (Imaginile 3, 4).

Imaginea 1. Ion Jabinschi. La rdsdrit, ulei/panza, Imaginea 2. Ion Jabinschi. Raul Rdut in ceatd, ulei/
40x60 cm, 2021 panza, 50x60 cm, 2022

Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2022) Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2021)

Imaginea 3. Ion Jabinschi. Din seria ,,larna prin sat”, Imaginea 4. Ion Jabinschi. La Morovaia, din seria ,,Pe
ulei/panzd, 50x63 cm, 2014 malul raului Raut”, ulei/panza, 50x60 cm, 2022

Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2014) Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2022)
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Pentru a realiza o lucrare minunatd, o operd de artd in plein-air poti cilatori pe distanfe lungi pen-
tru a explora si savura natura sau pofi alege sa pictezi chiar in propria gradina, sau, daca ai curaj, poti
picta in parc sau pe stradd. Dacd te aventurezi sa capturezi arhitectura orasului sau a satului, nu este
necesar sa redai chiar tot ce vezi, ci ar fi bine sa fii selectiv [2], pentru a ob{ine un tablou bine structurat
si reprezentativ fatd de natura si fa{d de sine ca relatie de autocunoastere.

Acest raport intre artistul plastic fatd de natura si fata de sine ca relatie de cunoastere, in viziu-
nea lui V. Paslaru, este pus la dispozitie de raportul subiect-obiect (artistul plastic - mediul incon-
jurdtor). Intrucat existenta umana este unitara in diversitatea ei, raportul de cunoastere al omului
cu lumea (universul exterior) si cu sine (universul interior/intim) se manifesta in diferite forme de
cunoastere si anume in cea artistico-estetica [3 p. 23]. Cercetatorul mentioneazd ca cunoasterea
artistico-estetica este un tip aparte de cunoastere, realizatd prin traire (emotionald) — imaginatie —
gandire - creafie (artistice), orientate la cunoasterea de sine si la crearea universului intim uman [3
p. 25]. Asociind si identificand termenul educatie cu termenul cunoastere, autorul deduce/constata
cd cunoasterea formeazd si dezvolta fiinta umana, o culturalizeazd, iar educatia este aferentd cu-
noasterii, o insoteste si o realizeaza [3 p. 33], cici tot ce face omul se face pentru om pe tot parcursul
vietii, avind si o consecin{a, un rezultat educativ [3 pp. 42-43], inclusiv si cel al studiului picturii in
plein-air.

Iesirea la studii in plein-air, avand un sim{ practic experimentat, te forfeaza sa renunti la materi-
alele care nu sunt esentiale. Nu are sens sd iei cu tine o gamd larga de pensule si numeroase tuburi de
culori. Cutitul de paleta, care poate fi de diferite forme si dimensiuni, poate inlocui pensulele, iar o
paleta de picturd si una-doua pensule sunt mai mult decat suficiente pentru pictura in ulei. Totodata,
trebuie sd ai carpe pentru stergerea instrumentelor de lucru. Si, deoarece culorile de ulei se usuca mai
lent, este necesar ca la drumul de intoarcere sa fii pregatit cu cele necesare pentru protectia lucrarii/
lucrarilor realizate, ca sa nu deteriorezi suprafata pictata si sa nu murdaresti totul in jur.

Posibilitati tehnice ale picturii realizate cu ajutorul cutitului de paleta

Prin viziunile artistului plastic despre lume si cunoasterea/posedarea posibilitatilor tehnice de
realizare a picturii cu ajutorul cutitului de paletd se demonstreaza maretia de reprezentare a mediului
inconjurator reflectat, reinterpretat in lucrarile artistice, cat si capacitatea de a pune in valoare ceea ce
este tainuit in propriul suflet si transmis atat privitorului/receptorului cét si discipolilor sdi, viitorilor
artisti plastici. Practicarea picturii realizata in plein-air cu ajutorul tehnicii cutitului de paletd permite
redarea luminii §i umbrei naturale mai efectiv, deoarece suntem atrasi de locuri cu o anumita afecti-
une vizuald si putem folosi culoarea aplicatd pe panza cu ajutorul cutitului de paleta pentru redarea
starii vremii, a perspectivei aeriene si liniare pentru definirea formei in functie de anotimp - totul, in
general, intr-o singura sedintd, folosind tehnica ,,alla prima”

Cu ajutorul cutitului de paletd poti crea pete de culoare precise sau abstracte, in diferite forme, pe
0 panza curatd sau peste alte straturi de culoare aplicate anterior. Deoarece nu este necesar ca vopseaua
sa fie diluata, culoarea va fi mai intensd, mai vibranta si indrazneata. Straturile groase si indraznete
de culoare aplicate cu un cutit de paleta, fiind combinate cu amprentele delicate ldsate de pensula (cu
parul mai dur), permit obtinerea unei tehnici mai complete. Iar dacd este aplicata prea multa culoare,
ai posibilitatea de a razui excesul cu lama cutitului, fara a pierde din intensitatea ei.

Aceastd tehnica este ideala atat pentru peisajele arhitecturale cat si pentru arta abstracta, oferind
posibilitatea obtinerii iluziei unei texturi tridimensionale, precum si a texturii in sine. Prin atingerea
fina a lamei cutitului de paleta sau prin razuirea stratului de vopsea cu ajutorul vérfului cutitului de
paletd, gravand suprafata picturala, putem imita structura diferitor materiale, precum textura copaci-
lor, a ierbii proaspat tunsa sau uscata ori a lemnului (Imaginile 5-9).
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Imaginea 5. Ion Jabinschi. Casa Imaginea 6. lon Jabinschi. O privire  Immaginea 7. Ion Jabinschi.
florilor din Brdnegti, ulei/panza, in trecut, ulei/panzd, 40x50 cm, De ce-ai plecat?, ulei/panza,

40x50 cm, 2023 2021 70x40 cm, 2022

Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva Sursa: Foto: Ion Jabinschi,
personala (2023) personala (2021) arhiva personald (2022)

Si, viceversa, prin miscari rapide ale cutitului de paleta si aplicarea grosoland obtinem texturi
care formeaza factura reliefata ce iese in afara panzei. Aceste actiuni produc impresii puternice tridi-
mensionale si creeazd un efect deosebit si original al lucrérilor, renuntind la tratarea clasicé a picturii.
Totodata, ele permit experimentari tehnologice la rezolvarea diverselor probleme de creatie aparute pe
parcursul studiului din plein-air in redarea mediului inconjurator si obtinerea diferitor efecte pictura-
le, care influenteaza si potentialul de a lua decizii corecte referitor la relatia ,,ce — unde — cdnd”, cat sila
selectarea formatului, pentru obtinerea unor lucrari artistice valoroase, care sé satisfacé starea afectiv-
impresionata produsi de mediul inconjurator. Iar pentru accentuarea efectelor dorite, artistii plastici
pot reveni la finiseaza lucrérilor create la plein-air ,,alla prima” in studioul de creatie, dupa ce culorile
se usucd, sau pot crea o alta lucrare conceptuala in baza studiului realizat din natura (Imaginile 7, 8).

Imaginea 8. Ion Jabinschi. Poarta, ulei/panzid, 60x50  Imaginea 9. Ion Jabinschi. Poarta de la inceput 11,
ulei/panzd, 180x200 cm, 2022

A

Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2019) Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2022)

Necesitatea dezvoltarii perceptiei vizuale pentru studiul profund al tehnicii cutitului de pale-
ta realizat in plein-air

In cadrul studiului in plein-air punctim si pentru o dezvoltare corecta si eficientd a perceptiei
vizuale, unde specificam ca, prin aplicarea posibilitatilor tehnice si tehnologice, oferite la realizarea
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picturii cu ajutorul cutitului de paletd, se insusesc cele mai importante structuri si modele ale tablou-
lui artistic din naturd, se familiarizeaza cu sistemul perceptiv-vizual si estetic, care este imposibil fara
senzatiile produse direct de contactul cu natura.

Realizarea picturii in plein-air cu ajutorul cutitului de paleta consta in gasirea cu pricepere a re-
zolvarii grafice si picturale, care predomina clar ideea de elucidare a conceptiei determinate a lucrarii
cu 0 anumita tematica. De aici apare necesitatea cercetdrii complexe a dezvoltarii perceptiei vizuale,
in interactiune cu dezvoltarea priceperilor de interpretare si creativitate, in coeziune cu priceperea si
observatia, care contribuie la formarea gustului artistic si dezvolta asemenea calitati precum: imagina-
tia, competenta de analizd constientd a formelor vazute, ct si traducerea impresiilor vizuale in forma
plastica organizata intr-o compozitie bine inchegata.

Efectul afectiv-vizual produs de mediul inconjurator asupra artistului plastic aflat in plein-air
contribuie la realizarea mai multor variante ale lucrarilor prin diferite interpretari tehnice picturale,
precum redarea mediului inconjurator prin pata cromatica facturatd sau neteda, prin gama croma-
tica apropiatd sau contrastantd etc., cit si prin capacitatea sa de a percepe vizual acest mediu, care
faciliteaza, totodatd, si alegerea manierei de lucru (fie realistd, decorativa, abstractd sau simbolica),
a formatului, a stilisticii (caracterului afectiv al expresiei) de reinterpretare si stilizare a mediului in-
conjurator, prin rezolvarii compozitionale creative la realizarea lucrérilor/picturilor, din acelasi loc si
aceeasi perioada de timp. Totodatd, efectul afectiv-vizual poate stimula sentimentul revenirii in acelasi
loc, dar in diferite perioade si stari ale anotimpului pentru a avea posibilitatea de a crea si mai multe
variante ale lucrarilor realizate anterior, care vor fi mereu diferite si cu ,,0 plus valoare” artistica, chiar
dacd sunt realizate din acelasi loc, dar contin mesaje diferite (Imaginile 10-11).

Imaginea 10. lon Jabinschi. Hidrocentrala Dubdsari, Imaginea 11. Ion Jabinschi. Hidrocentrala Dubdsari,
ulei/pénzd, 40x50 cm, 2024

el

ulei/panza, 80x100 cm, 2022

9

Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2022) Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2024)

Pictura in plein-air o putem compara cu o activitate meditativa, in care sunt folosite majoritatea sim-
turilor. Chiar dacd nu poti atinge peisajul, poti simfi, de exemplu, prin capacitatea de a percepe vizual,
murmurul si luciul apei unui rau; chiar daca nu poti reda mirosul cand pictezi pe un cAmp plin de flori, te
poti inspira la selectarea paletei cromatice, prin care incerci sa redai acea stare afectivd. Atunci cand pictezi
in plein-air, lumina naturald ofera peisajelor si obiectelor un alt efect perceptiv, comparativ cu lumina arti-
ficiald din atelier. Cu cat privesti mai mult natura, cu atét vei putea realiza o compozitie mai buna. Pictura
in plein-air este o modalitate eficientd de lucru, cu ajutorul cireia putem captura scene autentice.

Citandu-l pe Stefan Coman, mentiondm cd ,,daca vrei si-ti expui trdirile, trebuie sd pictezi din
naturd. Emotiile pe care le resimti in mediul naturii le poti expune in ideea cd vor trai, cici, daca le vei
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ascunde, ele vor muri” [4]. Lucrarile la plein-air reusesc si ne surprindd prin multitudinea de tonali-
tati, redate subtil de umbre si reflexe, in special, cele ale apei (Imaginile 1, 2, 4, 7, 10, 11). Credem ca ,,
fiecare artist trebuie sa picteze in natura, deoarece acolo predomina inspiratia pentru muzica si pictura
care te provoaca la creatie. Dacd un artist nu picteaza pamantul, {aranii si cerul, nu va gasi miscarea
spre univers. Lucrul in plein-air testeazd artistul, pundndu-i la incercare capacitatile perceptiv-vizuale
ale culorii, luminii vibrante si umbrei” [4]. Alegerea subiectului si modului de interpretare a naturii
este individuala si atesta caracterul, temperamentul si maiestria pictorului.

Din cele expuse mentiondm cd tehnica picturii in ulei realizata pe suport din panza cu ajutorul
cutitului de paletd include experienta precedenta a artistului plastic, cat si capacitatea sa de a percepe
vizual natura/mediul inconjurator, care se manifestd in forma de reprezentiri si cunostinte, dezvoltate
prin diverse procese si fenomene psihice, precum géndirea, limbajul, sentimentul, vointa, propriile
interese etc., care certifica nivelul de educatie si cultura atins, cat si practicarea/exersarea continua a
acestor valori ale personalitatii artistului plastic.

Concluzii

Studiul picturii realizat cu cutitul de paletd in plein-air ofera libertatea de a lucra intr-un mod
spontan si autentic prin observarea directa a subiectului si capacitatea artistului plastic de a aborda in
mod diferit si inegal o operd de artd, in functie de timpul - spatiul - modalitatea - finalitatea proprie,
ceea ce duce la unitatea valorii estetice, forménd o viziune artistica originala, care dezvolta compe-
tente tehnice si estetice ce abordeaza toate aspectele conceptului artistic si stilistic al tabloului, de la
elaborare, pand la transpunerea in material.

Capacitatea artistului plastic de a percepe vizual mediul inconjurator faciliteaza alegerea manierei
delucru, a stilisticii si rezolvarii creative la realizarea lucrarilor/picturilor. Efectul afectiv-vizual produs
de mediul inconjurétor asupra artistului plastic aflat in plein-air contribuie la crearea din acelasi loc,
dar in diferite perioade si stari ale anotimpului, a mai multor variante picturale, dezvoltind spiritul de
observatie si imaginatia artistica; ajutd la valorificarea diferentierii raporturilor cromatice folosite intr-
o lucrare vizuald, care consta in gasirea cu pricepere a rezolvirii grafice picturale ce predomina clar
ideea de elucidare a conceptiei determinate cu o anumita tematica; accentueaza necesitatea cercetarii
complexe a dezvoltdrii perceptiei vizuale in interactiune cu dezvoltarea priceperilor de interpretare si
creative in coeziune cu abilitatea si observatia.

Prin socializarea constiintei artistului plastic asupra studiului in plein-air si anume realizarea pic-
turilor cu cutitul de paletd, se poate atinge gradul superior de constientizare si de manifestare in auto-
determinarea profesionald, in formularea constienta a idealurilor de viata artistico-estetice si sociale.
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Prezenta lucrare abordeazd probleme de semnificatie epistemologicd de identificare a culturii ca fenomen complex si
concret, ca un proces si multiple consecinte ale activitdtii umane in toate domeniile, in care acestea functioneazd si contribuie
la desdvarsirea spirituald a omenirii. Studiul remarcd un sir de probleme de interferentd socioculturald prin analiza concept-
elor de ,,context, semnificatie si diversitate culturald”, care capdtd o rezonanfd specificd in dependentd de caracterul relatiilor
sociale contemporane.

Perspectiva sociologica reflectd echilibrul fragil intre traditie si modernitate. Cadrul conceptual examinat relevd interde-
pendenta termenilor. Concluzia este cd spatiul cultural incorporeazd experienta agentului social si funcfioneazd ca o matrice
de perceptie intre valorile traditionale si conditiile de viatd moderne.

Cuvinte-cheie: culturd, societate, context cultural, semnificatie culturald, diversitate culturald, relativism cultural, xeno-

centrism, coeziune

This paper addresses issues of epistemological significance in identifying culture as a complex and concrete phenomenon,
a process and consequences of human activity in all areas, in which they contribute to the spiritual perfection of humanity. The
study highlights a number of issues of sociocultural interference by analyzing the concepts of ‘context, meaning and cultural
diversity”, which acquire a specific resonance depending on the character of contemporary social relations.

A sociological perspective reflects the fragile balance between tradition and modernity. The examined conceptual frame-
work reveals the interdependence of the terms. The conclusion is that the cultural space incorporates the experience of the
social agent and functions as a matrix of perception between traditional values and modern living conditions.

Keywords: culture, society, cultural context, cultural significance, cultural diversity, cultural relativism, xenocentrism,
cohesion

Introducere

Cultura se prezintd drept subiect comun al mai multor domenii ale stiintei care inglobeaza stu-
diile culturale, filosofia, antropologia, sociologia culturii, economia culturii, etc. Cercetarile efectuate
au stabilit cd notiunea de cultura presupune un fenomen complex, un ansamblu de valori constituite
istoric, 0 metoda viabila de valorificare a realitatii. Rezultatele de performanta acumulate de cétre un
popor, de intreaga omenire in toate activitatile sociale contribuie la desévarsirea spirituald a natiunii,
in particular, si a progresului, in general.

Se stie ca activitatea sociald este de natura sincreticd si nici un fel de activitate nu exista in stare
purd. Dimpotriva, facultatea de acaparare a culturii indica multiple aspecte ale activitatii culturale in
diverse sfere de activitate sociala. In cele ce urmeaza, vom face o incercare de reflectare a culturii ca pe
o consecintd a activitatii umane, a gradului de insusire de catre om a esentei lui socio-culturale.

1 E-mail: tatianacomend@gmail.com
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Contributii stiintifice in semantica conceptului de cultura

Vestitul filosof roman Mircea Eliade defineste cultura ca fiind un ,,mod specific de existentd a
omului in Univers” [1 p. 1]. La 1933, ganditorul roman percepea cultura ca pe o ,transfigurare a
naturii prin om (...), o addugire, un mit care organizeaza experienta intr-o tectonicd asemanatoare
tectonicii in care se organizeaza celulele intr-o viatd biologicd” [1 p. 4]. M. Eliade evidentiazd un fapt
semnificativ: ,,Cultura, asadar, nu e decat valorificarea experientelor sufletesti si organizarea lor inde-
pendenta de celelalte valori (economice, politice). Precizarea aceasta e justd atat pentru indivizi cat si
pentru popoare” [2 pp. 39-40].

Organizatia Natiunilor Unite pentru Educatie, Stiinfd si Culturd (UNESCO) are un program vast
dedicat culturii care acopera toate aspectele mostenirii culturale. Cultura este recunoscuta ca un ele-
ment central al dezvoltirii sustenabile, nu doar ca un aspect al acesteia. In ansamblu, cultura repre-
zinta o serie de caracteristici distincte ale unei societafi sau ale unui grup social, care sunt redate in
termeni spirituali, materiali, intelectuali sau emotionali.

La 1871, pionierul britanic al stiintei antropologice Edward Burnett Tylor afirma ca ,,recensaiman-
tul tuturor faptelor vietii obisnuite ale unui popor reprezinta acel intreg pe care il numim culturd” [3
p. 104]. ,,Cultura exprima modul de viata al comunitatii umane prin modele de comportament, insu-
seste atitudini si elemente materiale acceptate antropologic. ...Cultura este mediul omului... Ea revine
selectiv ,,ca o relatie” intre om si societate”, afirmd renumitul antropolog american Edward Twitchell
Hall in lucrarea The Hidden Dimension (Dimensiunea ascunsd) [4]. In altd lucrare a sa, Beyond Culture
(Dincolo de culturd), cercetatorul intercultural scria cd ,,un individ se poate intelege pe sine prin in-
trospectie (conceptie, cunoastere, introspectie, mentalitate, penetratie), analizd sau prin fortele care i
modeleaza viata, fard a intelege cultura din care face parte” [5].

In opinia cercetitorilor romani, ,trisiturile fundamentale, specifice, de identificare ale culturii
sunt dependente de existenta unui model comportamental uman, integrat intr-un sistem social carac-
teristic, dominant si stabil, pe intervale de timp extinse, posibil sd se dezvolte in dependenta directa
cu capacitatea sistemului de a invdta/comunica si de a transmite cunoastere ,,succesorilor printr-un
proces de socializare” [6 p. 21].

In linii mari, concretizeaz savantul roman Ioan Oprea, ,cultura reprezinta ansamblul aspectelor
intelectuale ale unei civilizatii si se concentreaza in suma constiintelor achizitionate intr-un sistem
cumulativ al produselor cunoasterii, care permit dezvoltarea simfului critic, al gustului, al judecatii
etc” [7 p. 178]. Profesorul universitar, doctor Nicolae Frigioiu, specifica: ,,Cultura cuprinde ansamblul
fenomenelor social-umane care apar ca produse cumulative ale cunoasterii si, totodatd,...cultura este
elementul invatat al comportamentului uman” [3 pp. 104-105].

Insusirea culturii se face prin dous tipuri de forme de memorare: subiectivd, care include reflexe,
imagini, cuvinte si obiectivd, care include obiecte, peisaje, carti, reguli etc. Locul in care cultura exista
si se manifesta ca o actiune continua poate fi definit ca si areal cultural. Astfel, obiectele culturale ma-
teriale, artefactele se clasifica drept areal cultural fizic, exterior, iar ideile, comportamentele, valorile,
etc. — drept areal cultural spiritual, interior.

Exista o varietate nelimitatd de surse culturale care intervin prin mediile sociale, cum ar fi scoala,
familia, comunitatea. Identificarea individului cu cultura se face prin comportamente. Acestea persis-
ta din exteriorul campului constient [5]. Savantul roman Carmen Aida Hutu considera cd sensul larg
al intelegerii culturii se exprima printr-o ,,programare colectiva a mintii”. Cercetdtoarea determina
cultura ca pe un fenomen colectiv, acceptat total sau partial de cétre indivizii aceluiasi mediu social si
evidentiazad delimitarea culturii de natura umana si de personalitatea individuald [6] (Figura I).
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Figura 1. Diferentieri intre culturd, natura umana si personalitate

CARACTERISTICA PROVENIENTA
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EDUCATIE
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CATEGORII < [CULTURA » EDUCATIE
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UNIVERSALA< INATURA UMANA| ————— MOSTENIRE

Sursa: Adaptare dupa Hutu, C.A., 2007 [6].

Diferentele pe care le observam in Figura 1 sunt:

— caracterul individual al personalitatii care se mosteneste si se dobandeste prin invatare;

- natura umana se mosteneste, avand caracter universal;

— cultura este rezultatul educatiei §i caracterizeaza grupuri/categorii de indivizi, dandu-le sens
existentei lor comune.

Cercetirile sociologice recente demonstreaza importanta intelegerii identitdtii culturale roma-
nesti. Sociologii analizeazi rolul sociologiei in procesul de modernizare culturald si institutionala,
examineazd modul de integrare a comunitatilor in contextul schimbdrilor socioculturale rapide [8].

Context cultural

Alfred L. Kroeber (antropolog american de renume) si Clyde Kluckhohn (antropolog si sociolog
american), avand o colaborare fructuoasa in calitate de coautori ai lucrarii fundamentale Culture: A
Critical Review of Concepts and Definitions (Cultura: o analizd criticd a conceptelor si definifiilor), au
oferit o definire ampla a conceptului de cultura care riméne esentiald in studiile culturale. Aceasta
sursa subliniazd cum influenteaza profund contextul cultural asupra modului in care oamenii percep,
gandesc si actioneaza [9].

Contextul cultural se refera la ansamblul de credinte, valori, traditii, obiceiuri si practici sociale
care influenteaza gandirea, comportamentul si comunicarea oamenilor dintr-o societate sau dintr-
un grup, ajutand la interpretarea sensului mesajelor si a evenimentelor in cadrul acelei comunitati.
Aceasta ofera cadrul necesar intelegerii contextului istoric, social si emotional, modeland felul in care
interactioneaza indivizii si cum percep ei lumea.

Contextul cultural in psihologie se refera la experientele si orientdrile culturale ale indivizilor si
familiilor acestora, modul in care diversele medii culturale pot modera relatiile interpersonale [10].
Din punct de vedere sociologic, contextul cultural reprezintd mediul simbolic si normativ care incon-
joara orice interactiune umand, servind drept sursa principald de control asupra comportamentului
individual. Acesta nu este doar un fundal pasiv, ci un ansamblu dinamic de factori care influenteaza
modul in care membrii unei societati gdndesc, comunica si interpreteaza realitatea sociald. Elemen-
tele-cheie ale contextului cultural cuprind: limba si simbolurile, normele sociale, valorile si religia,
identitatea culturala, istoria colectiva.

Principalele perspective sociologice asupra contextului cultural includ:

o Cadru de determinare sociald. Stiinta sociologica analizeaza contextul cultural ca pe o structura
care formeaza personalitatea si identitatile colective (gen, etnie, clasd sociala). Acesta dicteaza
ce este considerat ,,natural” sau ,,firesc” intr-o anumitd comunitate.

o Sistem de semnificafii. In sociologia culturii contextul este analizat prin prisma simbolurilor si
a codurilor utilizate de indivizi pentru a da sens experientelor lor. Contextul cultural functio-
neazd ca un instrument de mediere intre individ si structura sociala.
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In sociologia contemporand cultura este tratatd ca o variabild independenta, capabild sa explice
fenomene sociale complexe, de la coeziune la conflicte. Contextul cultural devine un ,,conector”, o
»amprentd’ care inglobeaza diverse dimensiuni de ordin fizic, psihic, social si cultural, o dispozitie
sociald de a actiona si percepe lumea, strans legatd de pozitia ocupata in campul sociocultural.

Semnificatie culturala

Dacé cultura este gandita ca un software mental, ea implicd in special si conceptele mentale de
gandire, sentimentale si comportamentale [11 p. 5]. Aceasta explica modul in care semnificatia cul-
turald este construita simultan din ,interiorul” mintii noastre si din ,exteriorul” situatiei in care ne
aflam.

1) Procesul interior, la nivel central, reprezintd aparatul nostru cognitiv si simbolic. ,,Central”, de-
oarece tine de nucleul identitétii personale. Este modul in care individul a interiorizat cultura
prin educatie si socializare.

2) Procesul exterior, la nivel situational, se refera la circumstantele concrete si imediate in care are
loc o interactiune. Semnificatia nu este fix3; ea depinde de ,,unde” si ,,cand” te afli. , La nivel
situational” inseamna ca sensul unui mesaj se schimba in functie de decor, de participanti si de
momentul istoric. De exemplu, un discurs despre libertate are o semnificatie diferitd intr-o sala
de clasd fatda de o piatd publica in timpul unui protest. Procesul exterior ,,dicteaza” care parte
din bagajul tau cultural este relevantd in acel moment specific.

Profesorul si cercetitorul social englez, John W. Gardner, in anii "90 ai secolului trecut (1989),
scria in lucrarea On Leadership (Despre conducere): ,Omul este un cautator incapatanat de semnificatii”
Aceasta ,,incapatanare” constituie motivul pentru care ,0amenii obtin infelesuri prin intermediul cul-
turii, in scopul de a-si satisface nevoia culturald si de a exercita control asupra destinului propriu” [12].

Cultura este factorul esential care creeaza personalita{i si semnificatie. Prin semnificatie cultura
dirijeaza viata umand, orientand-o prin creatie. Doar prin comunicare poate fi realizat un schimb de
valori, norme, reguli si idei intre reprezentantii diferitor medii culturale.

Sustinem afirmatia lui Alexandru Ténase precum ca cultura este, prin geneza si finalitatea ei, un
fenomen social, fiind mostenita prin mecanisme sociale, deprinsa si invétata, care il conduce pe indi-
vid spre umanitate, spre valorile ei supreme. Factorul comunicational nu este exterior culturii, ci {ine
de sensul si finalitatea acesteia [13 p. 93].

Diversitate culturala

Lumea modernad exprima o diversitate etnica, lingvistica si spirituald a existenfei sociale. Diver-
sitatea culturala reprezintd diversitatea grupurilor culturale in cadrul unei societédti, indeosebi, daca
societatea este numeroasd, complexa si moderna.

Diversitatea culturald se manifesta nu numai prin variatele moduri in care patrimoniul cultural al
umanitatii este exprimat, amplificat si transmis prin varietatea expresiilor culturale, ci si prin diverse
moduri de creatie artisticd, productie, diseminare, distributie si utilizare, indiferent de mijloacele si
tehnologiile utilizate.

Articolul 1 din Declaratia Universalda UNESCO privind diversitatea culturala (2 noiembrie 2001)
prevede: ,,Cultura ia forme diverse in timp si spatiu. Aceasta diversitate este intruchipata in unicitatea
si pluralitatea identitdtilor grupurilor si societatilor care alcatuiesc omenirea. Ca sursa de schimb,
inovatie si creativitate, diversitatea culturald este la fel de necesara pentru omenire precum este biodi-
versitatea pentru naturi. In acest sens, ea este mostenirea comuna a umanititii si ar trebui recunoscuti
si afirmata in beneficiul generatiilor prezente si viitoare” [14].

Diversitatea culturald reflectd modul in care valorile traditionale coexista cu conditiile moderne
de viata. Interdependenta sociala nu este doar o suma de diferente, ci si un cadru conceptual care arata
interactiunea si influenta reciproca dintre grupuri. Ea ajutd comunitatile sa isi pastreze identitatea, dar
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si sd construiasca punti de dialog. Diversitatea culturala este importantd prin aspecte de creativitate
si de inovatie. Varietatea culturald stimuleaza schimbul de idei si dezvoltarea de noi forme artistice si
sociale.

Diferentele culturale pot genera tensiuni dacd nu sunt gestionate prin dialog si respect reciproc.
Stiinta sociologica, antropologia si studiile culturale comparate au fost marcate de ,aparitia” unui
concept fundamental, amplu dezbétut si supus permanent (re)definirii — ,relativismul cultural”. El
afirma ca normele si obiceiurile culturale sunt relative la contextul social in care apar. ,,Relativismul
cultural” este principiul conform céruia valorile, credintele si practicile unei societati trebuie intelese
in cadrul propriei sale culturi, nu judecate prin prisma standardelor altei culturi. ,,Prima formulare a
principiului a apartinut sociologului american William Graham Sumner, in 1906. Apoi, in anii 20 si
’30 ai secolului trecut, relativismul a cdpétat importanta fundamentala datorita eforturilor intreprinse
de Ruth Benedict, Margaret Mead si Melville Herskovits, dominand discursul antropologilor pana
prin anii ’50” [15 p. 69].

Citélin Constantinescu, doctor in filologie la Universitatea Alexandru Ioan Cuza din Iasi, speci-
fica ca ,,Esenta relativismului cultural... constd in faptul cd ne spune si astazi cd nu existad culturd su-
perioard sau inferioard prin natura sa. Toate culturile sau civilizatiile, fie ele orientale sau occidentale,
sunt de valori egale, cu puncte slabe si cu puncte tari” [15 p. 72].

De rand cu ,,relativismul cultural’, in Republica Moldova este prezent si un alt curent de gandire —
xenocentrismul. Termenul provine din grecescul xeno (,,strain”) si este opusul etnocentrismului (con-
ceptul presupune superioritatea propriei culturi). Conform dictionarului explicativ al limbii romane
(DEX), ,,xenocentrismul” (fr.) exprima predilectia pentru idei si produse striine; ...semnifica starea
de neadaptare sociala, de refuz al normelor si valorilor unui grup sau ale unei societati [16].

Sociologii definesc xenocentrismul ca tendinta de a considera valorile, obiceiurile, ideile si produ-
sele altei culturi ca fiind superioare celor proprii, adesea idealizand strainul si devalorizand propriul
grup social. Xenocentristii prefera marci strdine sau produse de import, considerandu-le de calitate
superioard, admird modul de viata occidental, fiind in afara Occidentului sau, invers, idealizeaza stilu-
rile de viata ,,tradifionale” sau ,.exotice” (in context occidental), aleg universitatile straine ca fiind ,,mai
bune” decat cele nationale, chiar si atunci cand standardele sunt comparabile. Astfel, xenocentristii
sunt lipsiti de un spirit critic, fiind usor influentati, manipulati sau asimilati de reprezentantii mediilor
culturale. Sociologii considerd ca xenocentrismul este un concept important pentru studiul globaliza-
rii si al interactiunilor interculturale.

In Republica Moldova xenocentrismul poate fi depisit prin politici publice, educatie si initiative
comunitare care sd intdreascd increderea in patrimoniul cultural local. Depasirea xenocentrismului
nu inseamna izolare culturald, ci echilibru: aprecierea culturii proprii in paralel cu deschiderea cétre
influente externe. Moldova poate deveni un exemplu de coeziune culturald, unde traditiile locale sunt
valorizate la fel de mult ca cele internationale.

Coeziunea culturald in Republica Moldova se poate construi printr-un echilibru intre valorizarea
patrimoniului local si deschiderea cdtre diversitate, cu accent pe educatie, dialog si politici publice in-
cluzive. Coeziunea socioculturald se sprijina pe cunoasterea limbii romane de ctre toti conlocuitorii,
calimbd comuna, pentru a asigura unitatea si functionalitatea statului, dar cu respect pentru culturile
minoritare. Unitatea trebuie sa fie perceputa ca armonie in diversitate.

Republica Moldova are bazd legala pentru protectia diversitatii culturale, dar pentru o aplicare re-
ala si eficienta sunt necesare masuri practice: educatie multiculturald, finantare dedicatd, monitorizare
transparenta si promovarea dialogului intercultural.

Concluzii

In lumina celor expuse mai sus, constataim cd Republica Moldova se afld intr-un continuu proces
de consolidare a coeziunii sociale, de redefinire identitara culturald, la care se adauga o noud dimensi-
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une complexd in ecuatia raportului dintre contextul cultural, semnificatia culturala si diversitatea cul-
turald, care capata o rezonanta specifica in dependenté de caracterul relatiilor sociale contemporane.
Mentionam cateva idei fundamentale cu referire la subiectele discutate:

- Importanta culturii in epoca post-industrialismului creste in mod obiectiv. Identitatea, percep-
tia realitatii si chiar modalitatile de a fi ale omului sunt profund influentate de traditii, limbaj,
practici sociale si norme valorice specifice fiecarei culturi.

- Cultura este un fenomen colectiv si este acceptata total/partial de catre indivizii aceluiasi me-
diu social. Ca perspectiva individuald/colectivd, cultura devine un model integrat de compor-
tament uman.

- Existenta umana nu este statica sau universala, ci se formeazd in mod activ prin intermediul
contextului cultural.

- Contextul cultural reprezinta locul de manifestare continua a culturii, marginit prin diverse
limitari.

- Comunicarea intern-extern, in context cultural, creeaza semnificatie culturala.

- Semnificatia culturala dirijeazd viata umand, orientand-o spre valorificarea destinului pro-
priu, avand la baza valorile morale si spirituale ale stramosilor nostri.

- Diversitatea culturala este mostenirea comund a umanitatii. Ea stimuleaza schimbul de idei si
dezvoltarea de noi forme artistice si sociale.

- Diversitatea culturala trebuie afirmatd in beneficiul generatiilor prezente si viitoare.

- Relativismul cultural presupune un mod obiectiv de a gindi, a aprecia si tolera diversitatea
etnicd, lingvistica si culturala, fapt inevitabil in lumea contemporana.

- Conceptul de relativism cultural inseamnd un echilibru intre aprecierea culturii proprii si re-
ceptivitate fata de alte culturi existente in societate.

- Xenocentrismul poate fi o forma de deschidere culturald, dar devine problematic cand duce la
o respingere totald a propriei culturi, fira o evaluare obiectiva.

Republica Moldova, ca societate pluriculturala, trebuie sd se pozitioneze pe sustinerea si imple-

mentarea continud a relativismului cultural, sa creeze un mediu favorabil pentru valorificarea patri-
moniului divers, aceste actiuni fiind vectori de reusitd in consolidarea coeziunii sociale in tara.
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In lucrare este analizatd activitatea ilustrului mitropolit, personalitate de o culturd enciclopedicd, Petru Movild. Sunt
examinate unele momente istorice din viata culturald a Ucrainei, care au avut loc in perioada de dupd destrdmarea marelui
stat din centrul Europei — Rusia Kieveand, precum si in perioada Renasterii §i cea a existentei noului stat federal Uniunea
Polono-Lituaniand. Uniunea statald, care stdpdnea nu numai teritoriile care sunt acum parti ale Poloniei si Lituaniei, dar
si intregul teritoriu al Belarusului si pdrti din Ucraina si Letonia, precum si teritoriul vestic rusesc, care astdzi este regiunea
Smolensk, a ajuns in culmea puterii in prima jumdtate a secolului XVII.

Un rol deosebit in sustinerea reformelor progresiste din aceastd perioadd 1i revine Arhiepiscopului Petru Movild, Mi-
tropolit al Kievului, Galitiei si a toatd Rusia, Exarh al Sfantului Tron Apostolicesc al Constantinopolului, Arhimandrit de
Pecerska (1633-1646). Prezenta lui Petru Movild pe pamdantul ucrainean la inceputul secolului XV1II s-a reflectat in schimbdri
pozitive in sistemul de invdtdmant si in multe domenii ale culturii, inclusiv in domeniul muzical.

Amintirea faptelor bune si importante realizate de Petru Movild in Ucraina si, in special, la Kiev trdieste si astdzi in isto-
ria tdrii si in activitatea celei mai autoritare institutii de invdtamant din Ucraina - Academia Movileand din Kiev, infiinfatd
in sec. XVII de neobositul mitropolit.

Cuvinte-cheie: Petru Movild, culturd, invdtdmant, sistem, credinfd, muzicd, Academia Movileand din Kiev

In this work, the activity of the illustrious Metropolitan Petru Movild, a personality of encyclopedic culture, is analyzed.
Certain historical moments in the cultural life of Ukraine are examined, which took place after the dissolution of the great state in
Central Europe — Kievan Rus - as well as during the Renaissance and the existence of the new federal state, the Polish-Lithuanian
Commonwealth. This union, which ruled not only the territories that are now parts of Poland and Lithuania, but also the entire
territory of Belarus, parts of Ukraine and Latvia, as well as the western Russian lands that today form the Smolensk region, reached
the height of its power in the first half of the seventeenth century. A special role in supporting the progressive reforms of this period
belongs to Archbishop Petru Movild, Metropolitan of Kyiv, Galicia, and All Rus’, Exarch of the Holy Apostolic Throne of Constan-
tinople, and Archimandrite of Pechersk (1633-1646). The presence of Petru Movild on Ukrainian soil at the beginning of the seven-
teenth century was reflected in positive changes in the educational system and in many areas of culture, including the field of music.

The memory of the good and important deeds accomplished by Petru Movild in Ukraine, and especially in Kyiv, lives on
today in the country’ history and in the activity of the most authoritative educational institution in Ukraine - the Kyiv Mohyla
Academy, founded in the seventeenth century by the tireless metropolitan.

Keywords: Petru Movild, culture, education, system, faith, music, Kyiv Mohyla Academy

Introducere

Incepand cu secolul XIV, harta Europei a suferit modificari esentiale. Dupa unirea voivodatelor
ucrainene si formarea Uniunii Polono-Lituaniene (1569-1795), nobilimea ucraineanad a avut drepturi
politice la fel ca nobilimea poloneza si cea lituaniana. Pana la 1764 sistemul de drept al Hetmanatului
ucrainean s-a orientat spre un sistem de stat de guvernare comuna.

1 E-mail: nat.sviridenko@gmail.com
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Ucraina a mentinut relatii de prietenie si colaborare cu statele vecine - Moldova si Tara Roma-
neascd. In urma rizboaielor care bantuiau tara si a succesiunii continue a domnitorilor, in 1606 tronul
Moldovei a fost ocupat de Simeon Movila (n. 22 mai 1567 - d. 7 decembrie 1607). Domnia lui a durat
doar un singur an (1606-1607). Dupa moartea lui Simeon Movila si acapararea pamanturilor moldo-
valahe de citre Cantemir Murza, in 1612, sotia lui Simeon Movild, Marghita (pe numele ei polonez
Melania Zolkiewska, din neam de boieri moldoveni) si fiul lor mai mic, Petru, au fost nevoiti sa para-
seasca Moldova. Dupéd mai multe pribegii prin Tara Roméneascd, s-au stabilit definitiv in Polonia, care
facea parte din Uniunea Polono-Lituaniana. Aici au fost addpostiti de rudele lor apropiate — generalul
Stefan Pototki, cnejii Samuil Koretki si Mihail Visnevetki. Din acest moment, viata si activitatea lui
Petru Movila va ramane legata pentru totdeauna de Ucraina [1].

Educatia

Petru Movila (n. 31 decembrie 1596/10 ianuarie 1597, Suceava, Romania - d. 22 decembrie 1646/1
ianuarie 1647), fiul domnitorului moldovean Simeon Movila, figura politica, ecleziasticd si educationa-
14 ucraineand de origine romaneascd, a fost Arhiepiscop, Mitropolit al Kievului, Galiiei si a toatd Rusia,
Exarh al Sfantului Tron Apostolicesc al Constantinopolului, Arhimandrit de Pecerska (1633-1646) [2].

Petru Movild, ca si majoritatea copiilor de boieri moldoveni, si-a inceput educatia primara in casa
périnteasca. Apoi a invatat la vestita scoala a ,,Fratiei Ortodoxe” din Lvov, fondata in 1586 pentru a pro-
teja si pastra credinta ortodoxd. Familia lui Petru Movild era ortodoxa si avea legaturi stranse cu ,,Fratia
Ortodoxa” din Lvov, oferind in mod constant ajutor financiar pentru servicii de constructii. Orasul Lvov
era situat in apropierea {inuturilor moldo-vlahe de atunci. ,,Fratia Ortodoxd” din Lvov apela deseori la
coreligionarii lor atunci cand aveau nevoie de sustinere, atat din punct de vedere material cat si spiritual.

Petru Movild si-a continuat studiile la Academia din orasul Zamosc (Voievodatul Lublin, Polo-
nia), apoi la universitatile din Olanda si Paris. Petru Movila vorbea fluent ucraineana, greaca, latina,
poloneza si roména. A insusit rapid stiintele teologice si cunostea bine elementele de baza atat ale
teologiei ortodoxe cat si ale celei catolice. Dupa revenirea de la studii, a fost unul dintre candidatii la
tronul Moldovei, protectorul sau fiind hatmanul polonez Stanislav Zolkevski [3].

Alegerea drumului in viata

Potrivit obiceiului nobililor polonezi, Petru Movila a insusit manuirea armelor si a luat parte la
doua lupte ale polonilor impotriva turcilor, la Tutora (1620) si Hotin (1623).

Dupd 1621, Petru Movild a inceput s viziteze frecvent Kievul, participand la treburile Bisericii
Ortodoxe de acolo. In aceasta etapi a vietii sale a fost sustinut de mitropolitul Iov Boretki, mentorul
»Fratiei Ortodoxe” din Lvov.

Datorita unei chemari launtrice, dar si sub inraurirea starefului de la Lavra Pecerska, arhiman-
dritul Zaharia Kopastenski, a hotdrat sa se calugareasca. A fost tuns in monahism la Lavra Pecerska,
dupa anul 1625. Dupd moartea arhimandritului Zaharie Kopastenski, in 1627, a fost ales egumen al
mandstirii. Acesta a fost primul caz in istoria Bisericii Ortodoxe cand un post ecleziastic atat de inalt
i-a fost incredintat unui monah tanir de tot — Petru Movila avea doar 31 de ani. In acel moment Pe-
tru Movila a primit un sprijin considerabil din partea familiilor nobilimii ucrainene. Distinsul istoric
ruso-ucrainean Nikolai Kostomarov mentioneaza: ,,Noul arhimandrit si-a demonstrat imediat activi-
tatea in beneficiul manastirii, instituind supravegherea clerului din satele mosiilor Lavrei, ordonand
ca analfabetii sa fie invatati, iar cei incapatanati si raticiti sa fie pedepsiti; a renovat biserica, nu a pre-
cupetit nicio cheltuiald pentru decorarea pesterilor, a subordonat multe biserici si méanastiri Lavrei, a
construit un azil de batrani pentru séraci pe cheltuiala sa si a conceput ideea infiintarii unei institufii
de invatamant superior la Manastirea Pecersk” [4].

La 16 august 1628 Petru Movild a semnat declaratiile Sinodului Eclesiastic de la Kiev, in care erau
condamnati clericii care au aderat la Unirea religioasa de la Brest-Litovsk.
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A sprijinit alegerea ca Rege al Poloniei a lui Wladislav I, in 1632, care a recunoscut drepturile
eparhiilor Ortodoxe din Mitropolia Kievului si a mentinut , Fratiile Ortodoxe”.

Activitatea tipografica

Pentru a revigora cultura ortodoxd, Petru Movila a deschis o tipografie la Lavra Pecersk din Kiev,
care a avut o influentd semnificativd asupra tipografiilor din Ucraina si Belarus, precum si asupra
intregii vieti sociale a Kievului. Se cunosc aproape 50 de tiparituri scoase de sub tipar cu ingrijirea di-
recta a mitropolitului Petru Movila, unele fiind lucrate de el insusi, altele de catre ucenicii sai, dar toate
purtand in prefata cuvantul siu de binecuvéntare. In 1628 tipografia a scos de sub tipar cartile Capitole
instructive ale lui Agapit Diaconul si Penticostarul, care explica importanta si semnificatia imnurilor
bisericesti. Ambele carti au fost traduse din limba greacd de catre Petru Movila.

In 1629, Consiliul local bisericesc din Kiev a aprobat spre publicare Liturghierul lui Petru Movila.
Acesta era un manual de slujbe revizuit de arhimandrit pe baza surselor grecesti, cu addugiri personale
si explicatii despre esenta liturghiei. A fost una dintre cele mai importante lucréri ale lui Petru Movila
din ultimii 200 de ani, care nu si-a pierdut importanta nici pana in zilele noastre.

O serie de canoane si imnuri bisericesti s-au pastrat in notitele olografe ale lui Petru Movila: un
canon pentru impartasania preotilor, un canon pentru mantuirea sufletului, un canon pentru facerea
lumii si jalea stramosilor izgoniti din rai, un canon al pocdintei, un imn spiritual de mulfumire in
cinstea Preasfintei Nascatoare de Dumnezeu cu ocazia eliberarii miraculoase a Médnastirii Pecersk din
Kiev de invazia armatei poloneze (1630), precum si alte lucrari bisericesti. Aceste cérti de slujba scurte,
scrise in slava bisericeasca si insotite de acompaniament muzical, marturisesc despre abilitatile remar-
cabile ale lui Petru Movila nu numai ca pastor duhovnicesc, ci si ca poet si muzician [5].

In anul 1637 a publicat o edifie adnotati a celor patru Evanghelii. In anul 1646 a publicat o editie
revazutd a Evhologhionului, cunoscut si ca Trebnicul Mare (Molitfelnicul Mare). A mai scris si Scurte
eseuri stiintifice despre articole de credintd si un Mic Catehism Rus pentru uzul Bisericii Ruse.

Cea mai cunoscuta lucrare a Sfantului Ierarh Petru Movila este Mdrturisirea ortodoxd a credintei
universale si apostolice a Bisericii Rdsdritene. Lucrarea a fost discutatd la Sinodul panortodox de la
Tasi din anul 1642 si recunoscuta ca valida, dupa ce Sinodul corectase doua puncte imprumutate din
teologia catolica (recunoasterea existentei purgatoriului si problema momentului prefacerii Darurilor
in timpul Sfintei Liturghii). Cartea a fost publicata in 1645, iar mai apoi editata in intreaga Europd in
limbile greacd, latina, germand si rusa. In anul 1672, Sfantul Sinod al Bisericii lerusalimului a adoptat
Miirturisirea ortodoxd... a lui Petru Movila drept catehism oficial. In limba romana, prima editie a
Marturisirii ortodoxe... a aparut in anul 1699. Datoritd acestei lucrari, Petru Movild este considerat
»parintele teologiei ortodoxe moderne”.

Activitatea diplomatica

In contextul existentei Uniunii Polono-Lituaniene, cAnd o parte semnificativa a elitei ucrainene
a abandonat ortodoxia si a inceput sa marturiseasca credinta catolicd, Petru Movila a fost un patron
fidel al poporului ucrainean, unind puterea crestinilor, unde standardele morale inalte se bazau pe
teoriile filosofice ale Greciei Antice - tard-simbol a filosofiei.

Desi departe de plaiurile natale, considerdnd Ucraina drept Patria sa, marele ierarh al Kievului n-a
uitat de poporul roman din care a provenit. A mentinut legaturile cu adevérata sa patrie, a promovat
raspandirea educatiei si a tipografiei in Moldova si Tara Romaneasca. In 1635, impreuna cu tipograful
T. Verbitki, a trimis o tipografie domnitorului valah Matei Basarab, la Targoviste, Cimpulung si Govora.

Referindu-se la tematica populara a literaturii baroce din Ucraina - trecerea rapidd a acestei lumi
si ,desertaciunea” ei, Petru Movila isi indemna compatriotii sa facd numai lucruri bune, sa nu precu-
peteasca nici o cheltuiala pentru intretinerea bisericilor si scolilor, sa sprijine clerul, orfanii si saracii,
afirmand astfel principiile unei spiritualitati divine. Reformele si ideile promovate de Petru Movila au
scos Ucraina din criza spirituald in care se afla.
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Activitatea educationala

Pe timpul lui Petru Movild limba vorbita si cea literard era multilingva, deoarece existau doud
curente lingvistice principale — curentul latin si cel slav (ucraineana veche), iar educatia se forma in
jurul lacaselor bisericesti.

Viata bisericeasca avea o mare influentd asupra societdtii, de aceea anume biserica si-a format
propriul sistem educational, care consta din fratii cu scoli de predare in limbile slavd, greacd si latina.
La inceputul secolului XVII pe teritoriul Ucrainei existau 30 de scoli fratesti.

In anul 1631 Petru Movild pune bazele unui colegiu (,,gimnaziu”), mai intai la Lavra Pechersk din
Kiev, apoi la Manastirea Bratsk. Colegiul purta toate semnele unui invdtdmant european traditional,
deoarece urma caracterul de studii specific unui colegiu iezuit, care era considerat cel mai bun din
sistemul educational european. Urmand exemplul colegiului lui Petru Movild, in prima jumatate a
secolului XVII a crescut numarul scolilor iezuite la Lvov, Lutk si Humenne (Transcarpatia).

Toti compozitorii din acea vreme, care au intrat in istoria culturii muzicale mondiale, si-au facut
studiile in scolile iezuite europene, datorité faptului ca acolo au fost studiate bazele culturii muzicale.

Activitatea lui Petru Movild a provocat ingrijorare in cadrul ,,Fratiei Ortodoxe” de la Kiev. Pentru
a atenua tensiunile, in 1632 scolile de la Bratsk si Lavra au fuzionat. Noua institutie de invdtdmant,
sub patronajul lui Petru Movila, a capatat denumirea de Colegiul Kiev-Bratsk sau Colegiul Kievo-Mo-
vilean. Intre timp, datorita nivelului ridicat de predare, Colegiul Kievo-Movilean a fost redenumit in
Academia Movila sau Academia Movileana din Kiev [6].

Trasatura distinctiva a sistemului educational al lui Petru Movila consta in faptul ca acesta avea o
structura clara, calculata pentru 12 ani de studii si se baza pe sistemul antic grecesc: inifial - 7 ani, 3 ani si
2 ani, cu invafarea gramaticii si sintaxei, a celor ,,sapte arte liberale”, inclusiv muzica, slavona bisericeasca,
greaca si latina, iar la final - poetica, retorica si latina. Poetica includea studierea diverselor genuri de
poezie si a bazelor versificatiei. Retorica se concentra pe formarea propozitiilor si alcituirea scrisorilor.

La solicitarea lui Petru Movila, predicile, cursurile, poeziile si panegiricele erau citite in ucrainea-
nd si poloneza. Scolile erau de tipul slavo-greco-latine.

Academia Movileand de la Kiev avea filiale la Vinita si Kremene{. Multe personalitati remarcabile
din diverse domenii ale stiintei si artei au absolvit aceastd academie, inclusiv mitropolitul Silvester
Kosov, episcopul Iosif Kononovici-Gorbatki, arhimandritul Inocentiu Giesel etc.

In anul 1640, la minastirea Sfintii Trei Ierarhi din Tasi, a fost infiintat un Colegiu si instalati o tipo-
grafie, a cdrei presa tipograficd a fost adusa de la Kiev, datoritd sprijinului lui Petru Movila si la initiativa
domnitorului Moldovei, Vasile Lupu. Pe langa tipografie, mitropolitul Petru Movild a trimis si patru
profesori pentru noul Colegiu de la Trei lerarhi care activa dupa modelul Academiei teologice de la Kiev.

In 1658, Tratatul de la Hadeaci (un tratat formal, incheiat la 6 septembrie 1658 in orasul Hadeaci
in urma razboiului ruso-polonez din 1654-1667), a acordat Academiei Movilene din Kiev drepturi
egale cu Universitatea Jagiellond, in prezenta lui Ivan Mazepa, hatmanul Ucrainei.

Printre absolventii Academiei putem mentiona personalitdti proeminente ale culturii muzicale
din secolele XVIII-XIX, inclusiv: hatmanul Feofan Prokopovici, compozitorii Maxim Berezovsky si
Artemy Vedel.

In secolul XX, in Sala Congregationald a Academiei Movilene din Kiev, pentru prima dati in
Ucraina a fost pusa in scend opera ,,Soimul” (,,Le faucon”) de compozitorul Dimitri Bortniansky. Con-
certul a fost sustinut de Natalia Svyrydenko, Artista a Poporului din Ucraina.

Activitati caritabile
In timpul vietii sale mitropolitul Petru Movila a savarsit multe fapte bune care au rimas in memo-
ria ucrainenilor. Printre acestea putem mentiona:
- restaurarea Catedralei Sfanta Sofia din Kiev si a celor doua manastiri care depindeau de ea
(1634-1644);
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- restaurarea din temelie a bisericii din orasul Spas, ctitorita de cneazul Vladimir;

- reinnoirea cu mijloace proprii a Bisericii Mare a Lavrei Pecerska si Bisericii Mantuitorului de
la Berestovo (restaurator — Octavino Mancini, arhitect italian);

- renovarea Bisericii Zeciuielilor, care a fost devastata de tatari si mongoli;

- descoperirea Moastelor Printului Vladimir;

- a pus la dispozifia Academiei din Kiev domeniile sale de la Rubejovka, pe care le cumpdrase
inca inainte de cdlugirie.

Trecerea la Domnul

Mitropolitului Petru Movila a trecut la Domnul in ziua de 22 decembrie 1646, la varsta de 50 de
ani, fiind ingropat in Biserica Mare a Mandstirii Pecerska Lavra. Toate bunurile sale le-a folosit pentru
restaurarea de biserici, infiintarea de scoli si intretinerea lor.

Sfantul Sinod al Bisericii Ortodoxe Ucrainene l-a canonizat pe mitropolitul Petru Movila in anul
1996, cu prilejul serbirii a 400 de ani de la nasterea sa. In anul urmator, 1997, Sfantul Sinod al Bisericii
Ortodoxe Romane a recunoscut canonizarea ficutd de Biserica Ortodoxa a Ucrainei, iar in anul 2002,
cand s-au implinit 360 de ani de la Sinodul de la Iasi (1642), a fost proclamata oficial canonizarea
Sfantului Ierarh Petru Movila in Catedrala Mitropolitana din Iasi, in ziua de 13 octombrie, in ajunul
sarbatorii Sfintei Cuvioase Parascheva, dupa ce Arhiepiscopia Iasilor raspunsese solicitarii Sfantului
Sinod de a pregati icoana, troparul, sinaxarul si slujba de pomenire. Data de serbare a vrednicului
ierarh a fost stabilita pentru ziua de 22 decembrie, ziua mutarii sale la Domnul.

Concluzii

Petru Movila a fost Mitropolit de Kiev si Galitia (Ucraina) din anul 1632 si pana la sfarsitul vietii
sale. Este cunoscut ca un important teolog ortodox din secolul XVII si ca un reformator al invitaman-
tului teologic ortodox.

Mitropolitul Petru Movild a desfasurat o bogata activitate bisericeasca, culturald si tipografica.
Activitatea bisericeasca si culturald s-a manifestat prin restaurarea de biserici, infiintarea de scoli si
intretinerea lor. A reusit sa ridice prestigiul cultural si bisericesc al manastirii Pecerska Lavra la un
nivel necunoscut pana atunci. S-a ocupat de restaurarea si infrumusetarea mandstirilor si a pesterilor
in care se gaseau moaste de sfin{i. Activitatea tipografica s-a manifestat prin editarea mai multor carti
de slujba si de invataturd, care aveau rostul de a apara ortodoxia in fata prozelitismului catolic.

Petru Movild, prin activitatea sa, a fost o personalitate marcanta a neamului romanesc §i ucrai-
nean, care justificd afirmatia lui Miron Costin: ,Nasc si la Moldova oameni”.
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