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TEORIE, ARTA, ESTETICA

BRIEF INCURSION IN THE MUSICAL
PAST OF BANAT

SCURTA INCURSIUNE TN TRECUTUL MUZICAL AL BANATULUI

Dana Sorina CHIFU
PhD, Senior Lecturer
Music Faculty, West University of Timisoara

Lafel ca si in celdlalte scoli muzicale europene, si in creatia vocala romaneasca,
respectiv cea a compozitorilor banateni, constatdm preferinta acestora pentru una sau mai
rmulte directii stilistice, pe parcursul intregului drum creator, sau chiar in cadrul anei sinare
lucrari. Vorbind despre diversitatea stilistica, trebuie sa precizam ca tipologiile de limbaj
muzical ale secolului XX urmeaz& anumite particularitdti din care se desprind mai multe
directii: limbajul modal, cu trimitere la creatiile inspirate dinfolclor, prin citate sau creatii in
stilfolcloric, limbajul muzical impresionist, expresionist, limbajul muzical neomodal.

Deoarece in procesul evolutiv al limbajelor au avut loc o serie de transformari
stilistice, de preluari si adaptari la linia aflata n continua schimbarefata defondul initial
transmis de la o generatie la alta este interesant de sesizat modul in care acestia au preluat i
transformat elemente din tipologia limbajului muzical romanesc si european al vremii Vom
constata ca majoritatea elementelor se pastreaza, oparte din ele vor suferi modificari, iar ca

particularitate a evolutiei limbajului, observam ca la unele elemente se renunta.

The evolution of musical
execution and singing of Banat has
its own history, with characteristic
stages and features. Various docu-
ments attest this multi-millennial an-
tiquity of song in these regions: the
Greek poet Hesoid (7h century B.C.)
shows that, on the present Banat ter-
ritory, there lived a people named
ligi, a Greek word ligis, meaning
flute or long pipe.

The Greek historian Herodot,
mentioned in its writings that there
was a river named Tibisis, its Latin
name is tibia, also meaning flute or
long pipe.

It follows that the Ligiens are
the ancient inhabitants of Banat,
named in those times (3000 years
ago) Litigia or Tibisia, meaning the
country of the flute or long pipe

players, this fact certifying the an-
cient musical preoccupations of the
inhabitants from Banat.

The veiy first written evi-
dence of the popular songs from Ba-
nat still exists since the 11th century'.
The Legenda major sancti Geradi of
Scriptores rerum Hungaricum wrote
about a woman slave from Cenad
singing a sad song.

After the Christianizing of
population from Banat, in the 10t
and 11lth century, there settled monks
of Greek religion from Germany,
Italy, and Czech.

The musical life and culture
(keeping within the limits of vocal
and group singing) of historic Banat
are highlighted by two sources: the
popular culture and the culture pro-
moted by Church.



We will not detail the two
aspects, but we will discuss some of
them, as without a minimum of rea-
sons, we will not be able either to
explain or to understand the single-
ness of singing, but most of all the
choral practice of that country corner.

The study of musical folklore
from Banal brought about many other
concerns of artistic personalities who,
through their work, laid the scientific
grounds for the Romanian folklorism.
Among the musicians of Banat, thus
distinguish lon Vidu and Tiberiu
Brediceanu, Nicolae Lighezan, Sabin
Dragoi, Nicolae Ursu. These person-
alities of Banat were both folklorists
and composers.

The study of the Romanian
folklore concerns formed and in-
creased, being stimulated by Bela
Bartok who assumed that the original
folklore was constituted in a perma-
nent renewal source of cult music.
Due to the researches and collecting
of foikloric samples, many musicians
had begun to develop some scientific
theories on that interesting and new
field.

Thus, there imposed the ne-
cessity of systematization of musical
folklore, its setting in order in genres,
categories, and customs.

In addition to the vast col-
lecting actions, also increased the
publishing of some musical foikloric
text in order to make public and
broadcast all the theorizations meant
to clarify some specific aspects of
this area, thus were published the
theorizations of Tiberiu Brediceanu,
Bela Bartok, Nicolae Lighezan and
Nicolae Ursu.

During the period between
the two world wars, the national cho-
ral creation had special proportions,
being represented by lon Vidu,

Timotei Popovici, losif Veleceanu,
Tiberiu Brediceanu, Sabin Dragoi,
Nicolae Ursu, etc. These musicians
either confined themselves to the
harmonization of foikloric quotation,
or created melodies in Romanian
popular character. Thus, people be-
came aware of the modal phenome-
non, the musical language finding a
new ascendant way, the harmonic
thinking being adapted to the modal
melodic requests. In the harmoniza-
tion process, there were frequently
used the tendencies of the harmonic
structures, combined with elements
of polyphony, called immixtures.
Another genre cultivated by most of
the composers from Banat was the
carol, closely followed by the song
about the star, performed in some
simple remaking.

1he church music also met a
considerable progress, being pro-
moted in the creations of some com-
posers from Banat such as lon Vidu
(Liturghia Sf. loan Chrisosfom)
Timotei Popovici, Sabin Dragoi
{Liturghia Tn mi minor pentru cor de
barbati;  Liturghia solemna in fa
major pentru cor mixt'), Zeno Vancea
(Liturghia pentru cor mixt, pe melodii
de strana din Banat- 1982); (Liturghia
nr. 2 pentru cor mixt, pe melodii de
strana din Ardeal - 1936).

The Church Music School,
open in Fagaras, on 3 April 1657, by
Susana Lorantffi, the widow of the
Principe of Transylvania, Gheorghe
Rakoczi, showed great interest in the
Evangelic (Calvinist) Church promo-2

1Pentru trei voci egale, Leipzig, Editura
F. M. Geidel, 189.

2Timisoara, Editura Cartea Romaneasca,
1926

" Cerbduti, Editura Mitropolitul Sil-
vestru, 1937



tion and in the stopping of Catholi-
cism. Thus, according to the para-
graph 2 of the functioning document,
the Romanian master’s obligation
was to teach his students in accor-
dance with the Romanian singing,
taught in the schools from Caran-
sebes and Lugoj, and to write these
works with Romanian letters.

More learned men from Ba-
nat made great efforts regarding the
modernization and efficiency of mu-
sical education. Among them, we
remind the distinguished personality
of Teodor lovanovici de Mirievo, the
author of the first Pedagogy and
Method Compendium in  Slavic-
German writing, with much more
translations into Romanian made by
Dimitrie Eustatievici. Mihai Rosu,
among the immortal remarkable men
of the culture and national self-as-
sertion from Banat, founder of the
Romanian nationalist current” from
Banat,.... symbol of national re-
vival”, “national apostle”, ‘guide of
apostles from Banat and nimbus of
schools from Banat™...attended the
Serbian, German, Latin, and ltalian
schools inTimisoara, learning these
languages, including Hungarian and
Slavic languagesf In their category,
we also mention Dimitrie Tichindeal,
student of Mihai Rosu, teacher, rec-
tor, fables author and collector (“You
philosophize and politicize in fables
moralist for education”), Nicolae
Stoica de Hateg , the most original
and known chronicler of Banat, and
the most educated Romanian native
of that period\ lon Budai Deleanu
and many others.8

4 Radu, P-Onciulescu D; Primul
compendiu de pedagogie, Casa Corpului
Didactic Timisoara, 1979, vol.l, pag. 22.
5lbidem, pag. 15.

At the foundation of this
compendium, respectively of the
modernization of education from Ba-
nat, Transylvania and Bucovina laid
the treaties of the Austrian schools
reformer, Johann Ignaz von Felbiger:
“The handbook of teachers”, “Of ab-
sence little book”, “Book for
method,” and “The normal” in which
music had an important role in the
education process. We quote, from
the compendium, the thematic for-
mulation of the music curriculum
from “The necessary book” and “Of
absence little book” (with cursive
letters) from 1776:

Here are a few ideas from
this chapter 13 of the compendium:
The cutting off 1and 1

The canticle is the inflection
of voice by the settled rules of tone.
Eight distinguished tones (voicesj are
more frequently used in Church
chanting and thus are ordered, so
that the week has its particular voice
and cannot begin another voice until
Saturday night, when the vespers be-
gins as usual...2. As the holly apostle
Pavel says, colossus 11l v.16, teach
yourselfand reproach yourselfin all
the wisdom with psalms and glory
chanting and spiritual canticles and
sing the Lord with happiness in your
hearts, our soul must be one with the
canticles words like rime and tome
blend together. The cutting 3.2. The
church canticle is useful not onlyfor
little children..., its use covers their
entire existence..., and their emotions
tell them to join the others, all of
them citizens; Then shall be their
canticle ofgreat use; they spend their
time for they have no other things to
do but to sing the Christian canticles,
full of guiding, they comfort their
weak lives with religious canticles...



Starting from the overall
character, not only European, of most
of the themes approached by a series
of foikloric creations, if not similar,
at least based on closed sources or
structured on common elements, is
well-known the fact that there are,
within our cultural foikloric dowry,
traditions, customs, compressible
genres even with those of other very
geographically far situated nations.
They differ in the specific artistic
expressing.

We will go on the introduc-
tory step with a brief exhibition of
some characteristics of the song from
Banat, following the main construc-
tive elements that lay at the basis of
the proper style of this foikloric re-
gion. As we will see in the chapter
dedicated to musical analysis, they
devolve from the musical language of
the Lied composers from Banat, who
have chosen the foikloric lode as a
source of inspiration.

Foikloric categories present
in the popular song from Banat.

The children repertory has as
a fundament the musical dance, a
way of children's expressing and
manifestation. The classification
categories of children’s folklore are
argued by many musicologists. G.
Dem. Teodorescu lists them as fol-
lows: prayers for children, songs for
animals, insects, plants, children
games, Emilia Comisel.

The repertory offamilial cus-
toms is represented by the nuptial
repertory6and the funeral repertory.7

bPresent in the Romanian folklore under
two aspects: one of passing and the other
of the ritual-performance

The repertory includes vocal,
instrumental, and dramatic productions.
The vocal productions are arranged into

The carols are small-sized
musical creations, having three or
four basic musical phrases among
which one is represented by a chorus.
The placing of the chorus is different,
this being found ar the beginning, in
the median area or even right at the
end.

The thematic of carols is rich
and varying, being linked to some
customs and practices, or even to
some nature phenomena. Both carols
and songs about the star are mani-
festations created by the Christmas
Holliday, respectively by the Jesus
Christ’s birth event.

A characteristic of the carol
is that the melody will not always
have the same text, as it differs from
one locality to other, from one foik-
loric region to other.

By their nature, the doinas
from Banat differ from those of other
regions of the country. As the mod-
ern folkloristic says, this musical
genre has a great improvising char-
acter and does not contain a choir.
However, the doinas from Banal de-
velop in an exact motion, having a
better-defined lyrical poetry, tightly
linked to melody and ordered in
verses.

The features of the vocal do-
ina from Banat are classified by
Sabin Dragot as follows:

the metrics composes of meas-
ures 2/4, 3/4, 4/4, 4/8, 5/9, 7/8;
it lacks the anacrusis;

there appear more fermatas;

two categories: ceremonial songs and
dirges, and the instrumental productions
include vocal signals and melodies. The
ceremonial songs are executed in special
moments of the funerary ritual.



the time values and their divi-
sions are not replaced by the
properly pauses;
the tempo is between MM 84-
132;
there appear the polymetric as-
pects;
the ambitus of melodies in-
cludes in the prepentatonic,
pentatonic, hexachordic and
heptachordic scales; the major,
minor, and augmented interval,
tierce, fourth, fifth leaps com-
pleted by melismas;
- the ambitus is between the fifth
and the nona.

The terminology of proper
song is given by Constantin Braiioiu,
thus marking his priority in the daily
life, compared to other musical gen-
res of smaller value. This wide
spread musical genre approaches an
accessible language within the rural
community that reflects the daily life
realities.

The proper song, very well
represented in Banat, is accessible to
all ages and social categories, being
interpreted with different occasions,
having multiple themes like love,
melancholy, grief, alienation.

The characteristic of the lan-
guage spoken in Banat in the proper
song is the compound choir, which
replaces the last melodic lines and
the major-minor dialogue.

The cadence characteristic
for Banat is made on the second step,
this seldom having the function of
false fundamental, when the subtone
makes the cadence.

The most frequently used
rhythmic system is parlando-rubato,
but there are also examples in which
the rhythmic aksak system is utilized.

The versification is made of
octosyllabic series, seldom hexasyl-
iabic.

The architectonic form of the
songs without a choir is formed of
three or four melodic lines, and when
choirs appear, the form might aug-
ment up to six or eight melodic lines.

The proper song represents a
very rich and varying category. The
zonal specific is rather increased, and
this enriches the entire folkioric
dowry.

Melodies might have at their
base the anhemitonic pentatonic, type
I-subtype 4 with pieni F and C,
sometimes the sounds G, A, B might
be mobile too. There are often pre-
sent the Dorian, Phrygian or mix-
Lydian inflexions. In the internal ca-
dences predominates D or G. The
central censorship will be set on the
subtone. The final cadence is made
on E. The pentatonic structures will
be characteristic for Banat together
with the Dorian, diatonic and chro-
matic mix-Lydian.

Thepopular dance

Together with other musical
genres, the popular dance cheers the
villagers’ parties, being performed by
a group or by an individual of the
entire rural community. This action
often contains witty couplets, ironical
extempore songs, magic charms,
some of them having a satirical char-
acter, and some having an erotic
character. A very folkioric category,
very well represented in Banat, by its
presence as a quotation or used as a
model in the “popular style” crea-
tions, the dance has many character-
istics highlighted by most of the
folklorists from Banat.

In his researches, regarding
the language specific to Banat, Sabin
Dragoi finds ancient dances named



Hora 1in cruci, Jocul la cerbi,
Schioapa, Leuca, Mazarica, Talianca,
Pe loc. Ardeleanca, Ardeleana pe
picior, Dantu, Judecata, A pacu-
rarului, Carabasasca, Calniceanca.

Usually, the dance melodies
are instrumental, being interpreted by
various instruments such as the flute,
the bagpipe, the violin, the leaf, the
straw, etc.

Metrically, there predomi-
nate the two-three times, there are not
compound measures, and do not ap-
pear incomplete measures or ferma-
tas, the rhythmical formulas are not
combined with pauses.

The tempo is between MM
112-152, there are found asymmetric
accents.

When we refer to this cate-
gory, the sonorous structures’ char-
acteristics may be best studied ac-
cording to some melodies containing
illustrative elements. Thus, in
Posovoaica from Banat, the most
interesting element is represented by
cadences, they always being present
on the second step. The melodic
structure is pentatonic, imposing
mainly on the sounds from the base
of scale.

The popular dance melody is
also characterized by the transposi-
tion of sonorous material on other
center (interior fifth). The incipit
sometimes brings in the Lydian fifth,
and then imposes the sounds A-D,
and in at the end of the phrase, the
sonorous material places on D-G
sounds. The second phrase, in this
case, imposes the acoustic 1

The dances’ melodic follows
the graduate course, being avoided
large leaps, the existing leaps are at
large intervals from tierce, fourth,
fifth, sixth, seventh, and octave. The

melodies’ ambitus places between
the intervals of fifth and eleventh.

The modulations bring new aspects
by moving the sonorous material into
the minor parallel, dominant, sub-
dominant, from minor to the major
subtonic.

Given the aspect of architec-
tonical form, dances are made of two
up to twelve different or repeated
melodic lines, each having at its base
two motives measuring two times,
with a final cadence.

The second method of
knowledge, much more rich and in-
formational exact, regarding the mu-
sical life and culture from Banat
along vyears, is revealed by the
Church documents or writings re-
garding the type of Church activity.

Right after the division of the
Roman Empire, the East side (Pars
Orientalis) would become for 11
centuries an Absolute Monarchist
Empire that would severely control
the entire Byzantine nation. It would
create a powerful, centralized ad-
ministration, taking into considera-
tion the Greek, and Roman cultural
traditions, which had reached high
expressions like the Roman right.
There would be accepted, with par-
simony, even the influences came
from East or West, but in its whole,
the Byzantine civilization would im-
pose itself as a cultural étalon, as a
civilizing factor of the medieval
Europe. In all areas, the clock would
strike at “sharp” in Byzantion (Con-
stantinople). The official language
had remained lItalian, but the lan-
guage of culture was Greek.

The laic music, even the mu-
sic used at Court or the popular mu-
sic, considered heathen, were not
worthy of being preserved. The
source of their learning has remained



the memory and the access way to-
ward us, the orality,.

Regarding the clerical music
from Banat - not only the national
variants of Byzantine music, but also
the regional variants of the same
people, or as we would say nowa-
days, its dialects correspond to cer-
tain folkloric regions. Such folkloric
regions and musical dialects are pre-
sent not only in our country, but in all
countries, they being determined by
the autochthon element contribution,
specific as the expression of soul and
spiritual community of a social
group. Thus, for example, in his
bulky two tomes paperwork, Can-
tarea populard bisericeasca ortodoxa
si sarba, appeared posthumously at
Beograd, 1969, the Serbian bishop
Stephan Lastavici, set numerous
variants of some local dialects
(napev), differing from one another
by richer or poorer melodic lines.

Regarding our hymn, one of
its most individualized local dialects
belongs to Banat, a beautiful artistic
dialect, differing from others in its
rich and varying melody forms, its
nuanced expressivity, as well as in
the interpenetration and organic unity
between the musical substance and
the content of the sacred text.8 In
general, our clerical music and espe-
cially the music from Banat reached
the present structure by a natural
evolution, after assimilating all the
influences that had been changing
them along centuries. These influ-
ences were melted and changed into
a predominant totality' of autochthon
elements, according to the spiritual
requests specific to thinking, and ac-

Cf. Varadeanu, Vasile - Originea
muzicii noastre bisericesti - manuscris.
Avrhiva Episcopiei Aradului.

cording to musical Romanian musi-
cal predispositions from its various
regions. It is true that, in some re-
gions. like the ancient Romanian
provinces, which had known espe-
cially the Greek and Turkish music
influence, these foreign influences
more strongly imposed, due to some
historical and social-cultural condi-
tions different from those of Roma-
nian people living in Ardeal and Ba-
nal. The most relevant conclusion
regarding the clerical music from
Banat belongs to Timotei Popovich
“Our church hymn has the same
common basis as the ancient hymn of
the Eastern Church. Nevertheless, in
our clerical books, lacking the nota-
tion, the church melodies have been
only traditionally preserved, passing
by word of mouth from one genera-
tion to other. In this situation, it could
not have been protected from
changes, especially the changes made
by the psalm readers... as, for the
ancient psalm readers’ whims, which
little differed from the present psalm
readers, people with no school edu-
cation and predominantly lacking a
musical education, some improper
elements have been inserted within
tile church hymn. These elements
belonged to the national music and,
thus, the hymn has somehow re-
ceived a national color... in each
land, almost in every commune, the
hymns are different and thus, there is
no uniform church hymn.”9

The music sung in the Ortho-
dox Eastern Church was known as
the Byzantine music, its hame being
given by the modem epoch histori-
ans, by those who have focused on
the medieval arts study. In the first

9 Op. Cit. Popovici, Timotei - Dictionar
de muzica, Sibiu, 1905.



decades of the Christianity, the reli-
gious hymn had as model the syna-
gogue hymn, which was joined,
along centuries, by the musical influ-
ences of some people from Minor
Asia, Syria, Antiohia, Armenia and
of the ancient Greek music. Together
with the coming out and development
of the Christian hymnography, and
with the passing of ages, the church
hymn suffered a certain synthesis, a
more and more obvious, more firm
direction, the church music beginning
to get personality, a determining spe-
cificc. The center of creation and
evolution was the Byzantine capital
of the Eastern Empire, and from there
it spread in other large monastic
centers from Greece, Mountain
Athos, Palestine, Alexandria, and
Romanian Countries.‘0

Along centuries, in the Ro-
manian countries the byzantine music
had been an objective reality’, being
an integrant part of the art and culture
past of the Romanian people. That
specific art had been kept, developed,
and handed down in an obvious
traditional spirit, by manuscripts of
some Romanian transcriber musi-
cians, with a good knowledge of
neumatic singing and writing who
opened schools close to the great
monasteries.

IOCf. Rcfean, Nicolae - Asemanari si
deosebiri dintre céntarea bisericeasca
bizantina si cea banateana, in Altarul
Banalului, Revista Arhipiscopiei Timi-
soarei, Episcopiei Aradului, Episcopiei
Caransebesului, Episcopiei Gyulei i
Episcopiei Varsetului, nr. 1-3, Timisoara,
Editura Mitropoliei Banatului, 2004.

1 Cf. Scoala de la Neamt - secolul al
XV-lea; Scoala de ia Putna - secolul al
XV-lea - al XVI-lea; Scoala de la Scheii
Brasovului semnalatd ia sfarsitul se-

The interjection or the voice
cannot be defined by the mode or
tone notions, but by the complex of
elements: musical scale, genre, to
which it belongs, sonorous system,
rhythmical system, and melodic for-
mulas. Referring to a musical scale,
we consider a fragment of scale,
sometimes they count three, four, or
five sounds, other times they even
overpass the octave. The groups of
three, four, or five sounds are some-
times formed in sonorous systems
and by their chaining or annexation
are formed scales with a greater am-
bitus.

In psalmist music, for exam-
ple, the systems of four or five
sounds might be met in the diatonic
genre, as well as in the chromatic
genre. The long practice has helped
the forming of some rhythm systems,
more or less specific to each voice. It
has also helped the creation of some
melodic formulas, determined by the
melodic texture that rises between the
basic sounds of each voice - the tonic
and the dominant that differs from
voice to voice or, sometimes, from
one hymn category to another, within
the same voice.

The rhythm and melodic for-
mulas systems are two categories of
elements met in the byzantine and
Gregorian music genres. There are in
the religious music melodic formulas
that represent, starting from different
pitches, the same melodic texture. So
happens with the seven and eight
voices hymn in the psalmist music.

The more the hymns propa-
gate orally, the more typical become
the melodic formulas and the

colului al XV-lea, sau cea de la Bucuresti
din secolele al XVII-lea si al XVIlI-lea.



rhythms, and their number decreases.
This phenomenon is valid for the en-
tire lectern music. The small number
of melodic formulas restrains those
who perform orally this type of mu-
sic, making it seem poor and mo-
notonous for those less skilled.

Terentiu  Bugariu  speaks
about three models of church hymns
from Banat: the proper voice, named
self-voice, equivalent to the “sti-
hiraric” style - church hymn -, the
voice of “stihoavnei” - similar to the
hymnological style - and the voice of
the hymn - also similar to the hym-
nological style.

Timotei Popovici asserts that
each of the eight voices usually has
two or three melodies more or less
different, which in Romania are
called the self-voice, the hymn mel-
ody, and the antiphon melody. The
same division also appears at
Dimitrie Cuntan, the only difference
being a fourth melody, named podo-
bia.2 Aurel Popovici mentions too
the following models: the melody of
voice, the melody of antiphons, the
hymns (troparele) and the event mel-
ody (podobiile).

The 4« century, the century
ofthe Romanian language and people
ethnogeny, provides us a first per-
sonality, the bishop Niceta (304-414)
from Remesiana (today’s Bela
Palanka, locality situated in the South
of Serbia). It formed on the ancient
Dacia Mediterranea territory, at north
of Banat (and of Danube, of course)
between Nig§ and Sofia, the capital of
Bulgaria, being nicknamed Niceta-
the Dacian. He is the author of one of

P “Podobiile” are melodies without any
specific place within the Liturgy, any
proper improvising features, which are
performed on various events.

the first known hymns Te Deum lau-
damus , transcribed in the current
musical notation by |. D. Petrescu
(1884-1970) and of a textbook De
psalmodie bono (The Right hymn of
psalms), handing down the first real
samples of Dacian-Roman music.

In addition, from Legenda
major sancti Gerardi we find out
details about life and education in
Cenad, which had become in that
period a strong cultural center.

Thus, around the cathedral
from Cenad, was founded a school in
which Master Walter was teaching
music.

Musicological researches had
proved that until the conquest of Ba-
nat by the Turkish people (1552), in
Timisoara the musical life was the
same like in the other European
Courts.

After the liberation from the
Turkish domination (1716) it was
generated a huge emigrational wave.
In addition to the tradesmen working
in various fields, the list of citizens
that had come in Timisoara included
the musicians too.

Together with the building of
the Dome from Timisoara (1757) by
an imperial order, were granted 1000
guldens a year for the music that had
became a model for the development
of church music of the other cultural
centers from Banat. The Music of the
Lord was a model for the develop-
ment of the other cultural centers
from Banat. The bandmasters were
very skilled musicians; they were
interpreters, conductors, composers,
and teachers. There was a boy choir,
which was taking canto lessons, be-
ing initiated in instrumental music.
The most representative bandmasters
of the 18tnand 19th centuries were H.



Pringer, F. Limmer, M. Pfeiffer, Fr.
Speer.

At the grounds of the musical
education laid the treaties of the re-
former of Austrian schools, Johan
Ignaz von Felbiger: The teachers’
handbook, Ofabsence little book, and
The normal, in which music had an
important role in the educational
process.

In 1845 was founded the Mu-
sical Society Temeswarer Musikver-
ein, and in 1871 was founded the
Philharmonic Society.

In 1872 opened a music
school directed by Wolheim Speer
and Martin Novacek, where students
could learn piano, violin and canto
classes.

On first of September 1900,
Harry Schreger opened “The Acad-
emy of Music” from Timisoara.

In parallel with the profes-
sional music developed by foreign
nations, in Banat was developing the
popular song too.

Data about the folklore from
Banat came from various sources.
Thus, the abbot Francisc Griselini
(1717-1983) described in the paper
The History of Banat, published in
Viena, 1780, some folkloric phenom-
ena from Banat.

The European increasing in-
terest on the national music, had de-
termined the development of a na-
tional music conscience in Banat,
thus beginning a reversal of the
popular music value by the apparition
of some amateur choirs, even of
some village ploughmen.

Thus, lon Vidu, together
with other composers from Banat,
began an amortization process of the
popular song for choir.

In the period after that ap-
peared Tiberiu Brediceanu, of whose

musical production opened the Ro-
manian Lied era.

The most precious musical
genre has remained the doina from
Banat, representing the ideal of lyri-
cism, of value authenticity.

We underline this aspect,
taking into consideration that the
Lied is rooted in that folkloric genre.

Similarly to the other musi-
cal European schools, in the Roma-
nian vocal creation too, as well as in
the creation of the composers from
Banat, we find their preference for
one or more stylistic directions, along
the entire creative way, or even
within one paper work. Talking about
the stylistic diversity, we must men-
tion that the musical language ty-
pologies of the 20th century follow
certain particularities from which
detaches more directions: the modal
language, with reference to the crea-
tions inspired from folklore, by quo-
tations or folkloric creations , the neo
modal musical language (we will re-
fer here to the proper understanding
modes).

It is interesting the joining of
the genre composers from Banat or
the musical European language of the
time. Thus, we can assert that the
modal folkloric style is best repre-
sented by the creations of lon Vidu,
losif Velceanu, Tiberiu Brediceanu,
Hermann Klee, Nicolae Lighezan,
Sabin Dragoi, Vasile ljac, Vadim
8umski, Alma Cornea lonescu, Zeno
Vancea, Eugen Cuteanu, Filaret
Barbu, Nicolae Branzeu, Mircea
Hoinic, lon Cri$an, Mircea Popa,
Nicolae Boboc, Doru Popovici,
Gheorghe Firca, Sava llin, and lona
Tomi.

Although the melodic-har-
monic solutions are not in all cases of



modal origin, the folkloric lode in-
cludes them in this category.

Regarding the expressionist
style, it appears again in some works
of the composers Zeno Vancea,
Filaret Barbu, Nicolae Branzeu, lon
Crigan, and Doru Popovici, and espe-
cially at Sabin Pautza, the most im-
portant representative of the style.

The neo modal manner, ex-
pressed by the intense utilization of
the proper understanding mode, finds
itself in the creations of Zeno
Vancea, Ovidiu Manole, Remus
Georgescu, Gheorghe Firca, and
Sabin Pautza.

We will not pass over the
pioneers of the vocal creation from
Banat, about whom we can assert that
keep the tonal-functional line ai!
along the creation: Antoniu Sequens,
Otokar Novacek, Guido wvon Po-
gatschigg, Marcel Miks, Emmerich
Bartyer, Ando Kalman, and Richard
Carol Oschanitysky.

The series of stylistic
changes within the evolutionary

process of the languages, the takings
over and adaptations to the line in
permanent changing to the initial
fund passed over from one generation
to another, it is interesting to observe
the way in which these composers
had taken over and changed the ele-
ments of the typology of the Roma-
nian and European musical language
of that time. We will find that most
of the elements are intact, part of
them lias suffered changes, and as a
particularity of the evolution of lan-
guage. we note that some elements
are abandoned.

The note of individualism
produced by the vocal creation of the
composers from Banat within the
Romanian context of the 19thand 21¢
centuries is first given by the hori-
zontal parameter, represented
through the folkloric melody, either
by the quotation or stylistically. Yet,
in parallel is also developing a crea-
tion based on melodic cells in which
the composer’s influence is much
clearer.
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KENNZEICHENDE MERKMALE DER
MUSIKALISCHEN SPRACHE IM SCHAFFEN
DER HAUPTVERTRETER DES
FRANZOSISCHEN IMPRESSIONISMUS

TRASATURILE CARACTERISTICE ALE LIMBAJULUIMUZICAL
TN OPERA REPREZENTANTILOR DE BAZA
Al IMPRESIONISMUL Ul FRANCEZ

Veronica Laura DEMENESCU
Dr., Westuniversitat von Temeswar
Fakultét fir Musik*

Limbajul muzical, derivat din curentul impresionist aparut in arta plasticafran-
ceza, este caracterizat de culoare. Claude Debussy (1862-1918), urmat de Maurice Ravel
(1875-1937), aufost cei care au introdus in muzica sonoritatile impresioniste, termenii noi
folositi indicand tendinte catre utilizarea coloristica a armoniilor pedalate, a efectelor tim-
brale noi, a discursului muzicalfluent impregnat de nuante, provenite din utilizarea modu-
rilor gregoriene sau a celor specifice Extremului Orient.

Din perspectiva armonicd, noutatea este datd de inlocuirea relatiilor tonale cu
cele de tip modal, de utilizareafrecventa a succesiunilor de terta si secunda intrefunda-
mentalele acordurilor, de utilizarea preferentiala a sunetelor-pilon sau a armoniilor sta-
tice. Tn melodia defactura impresionistd se vor distinge intervalele preferentiale de se-
cunda si terta, culorile cromatice carora le vorfi atasate intervale marite si micsorate.
Caracterul sugestiv al melodiei va rezulta dinfrecventele porniri si reveniri lafluxul armo-

nic, asociate cu arabescul din artele plastice.

Claude Debussy (1862-1918)
Eher Nachfolger als Griinder
einer Volksschule, greift Claude De-
bussy, im Unterschied zu seinen
Zeitgenossen, nicht auf die eigentliche
Volkskunst zuriick, sondern zieht es
vor, eine eigene Sprache zu entwi-
ckeln, indem er die Diatonie wieder
aufleben lasst und eine auf modaler
Musik eigener Auffassung ruhende,
von Finftonmusik, Hexachord oder
Heptachord geleiteten Melodie pflegt.
,Um die standige Bewegung
der Werte zwischen den Kulturen der
verschiedenen Volker zu beweisen,
empfiehlt sich der Bezug auf Claude
Debussy als typischer Vertreter der
franzdsischen Einfuhlungskraft und

Schopfer des Impressionismus in der
zeitgendssischen Musikkunst.” 1

Der Leitgedanke  seines
Schaffens war die Dissonanzen von
der Notwendigkeit, ihre Ldsung in
einer Konsonanz zu finden, durch die
Erweiterung des Gestaltungsraumes
der Konsonanzen zu befreien. Das
sollte durch den Ausbau des voll-
kommenen Akkords in komplexe
Strukturen mit Nonen, Undezimen,

I Op. cit. Vancea, Zeno; Niculescu, Stefan
- Raportul intre national si universal Tn
lumina dezvoltarii istorice a muzicii (Das
Verhéltnis  zwischen  National — und
International im Lichte der geschichtlichen
Entwicklung der Musik).  Bukarest,
Zeitschrift Muzica (Die Musik), Nr. 3,
1966.



angefiigten Klangen und Uberlage-
rungen der Quarten erwirkt werden.
(Siehe folgendes Beispiel aus der
Suite bergamasque - Menuet)

Bei Claude Debussy erzeugt
die Melodie akkordische Strukturen
und wird durch Analogien auf mehrere
Ebene (bertragen. ,Das Neue bei
Debussy bestand vor allem in der
neuartigen Uberpriifung des Zusam-
menhangs zwischen der logischen und
der Intonationsgrundlage der Musik.”2

Die Besonderheit in Debussys
Musik besteht im Ablauf der musikali-
schen Abhandlung. A. Al$vang stellt
Debussys Gleichgtltigkeit der Intona-
tion der Melodie gegeniber fest, und
unterstreicht deren stete und akk-
zentffeie Art, Eigenschaften die sein
ganzes Werk pragen werden.3 Seine
musikalische Sprache wird seinerzeit
unter allen Gesichtspunkten als originell
und authentisch aufgefasst. Clemansa
Firca bemerkt Debussys Nonkonfor-
mismus, der aus der Verarbeitung folk-
loristischer und exotischer Musikstoffe4,

20p. cit. Kremlev, I. - Impresionismul la
Debussy (Der  Impresionismus  bei
Debussy.). Bukarest, , in Probleme de mu-
zica (Probleme der Musik), nr. 2,1963.

3 Cf. Alsvang, A - Claude Debussy.
Bukarest, in Probleme de muzica (Pro-
bleme der Musik), nr. 6, 1962.

4 Da diese nicht als textlicher Rohstoff,
sondern dank ihrer  Fahigkeit als
Versorgungsstoff von Intonations- und
Rhythmusmikroelementen und harmonis-
chen und klanglichen Vorschldgen, in den

deren Zusammenschrnelzen die impres-
sionistische Sprache Debussys umreisst,
hervorgeht.

,Bei der Zusammenfassung
der geschichtlichen Bedeutung der

musikalischen  Sprache  Debussys
muss in erster Linie die Neuigkeit,
die Komplexitdt und Farbenvielfalt
des modalen Gesichtspunkts seiner
Werke hervorgehoben werden. Der
Bereich der dissonanten Akkorde
erlangt bei Debussy etwas Natirli-
ches, Selbststandiges, Moll- und Dur-
Unabhangiges.”5

Der Erfindungsreichtum sei-
ner harmonischen Auffassung hat
den inbegriffenen Wandel der An-
schauungsweise der Sprachtechnik
vollfiihrt. Claude Debussy hat ein
neues System erfunden, das auf die
Elemente der Ganztonleiter gerichtet
und durch die freie Anwendung von
verénderlichen Tonartstufen vervoll-
stdndigt ist. Der neu beigebrachte
Klangstoff ordnete sich vorwiegend
in Finftonleiter, Sechstonleiter oder

Vordergrund stehen. - Cf. Firca, Clemansa
Liliana - Modernitate si avangardd in
muzica ante- si interbelica a secolului XX
((Moderner Stil und Avant-garde in Vor-
und  Nachkriegsmusik ~ des XX
Jahrhunderts). Bukarest, Verlag der
Ruménischen Stiftung fur Kultur, 2002.

5 Cf. Firca, Clemansa Liliana - Moderni-
tate si avangarda in muzica ante- si inter-
belica a secolului XX (Moderner Stil und
Avant-garde in Vor- und Nachkriegsmusik
des XX. Jahrhunderts). Bukarest, Verlag
der Rumanischen Stiftung fiir Kultur, 2002.



verschiedene orientale Tonarten ein,
denen sich eine unergriindliche Ma-
thematik, wo die Elemente fortwéh-
rend teilnehmen, anschlief3t.

Die Erfahrung des russi-
schen Chromatismus und der moda-
len Musik fugt der Entstehung debus-
syscher Musik einen neuen wesentli-
chen Sinn an. Die Reise, die ihn als
Siebzehnjahrigen  nach  Russland
fuhrte, bietet ihm die Gelegenheit die
neue Schule der ,,Gruppe der Finf’
und ins Besondere Modest Mus-
sorgskis (1839-1881) Oper Boris
Godunow, die ihn spéter beeinflussen
wird, zu entdecken.

Zehn Jahre spater findet in
Frankreich ein weiteres entscheiden-
des Treffen statt: die Weltausstellung
von 1889, die zur Verstarkung seiner
Eindricke in Bezug auf den musika-
lischen Exotismus beitragt. Dieses
Ereignis vermittelt ihm die Entde-
ckung der alten kirchlichen Tonarten
(slawonisch und byzantinisch), der
russischnen und  skandinawischen
Volkskunde und, vor allem, die Of-
fenbarung der japanischen und chine-
sischen Tonleiter, sowie die be-
rihmte Sechstonleiter. In Debussys
Musik hallen diese unheimlichen,
leicht starren, bald asiatischen, bald
ferndstlichen Klange, wider. Dem
geschichtlich abgedroschenen und
ausgedienten Klangstoff stellt er eine
neue Quelle entgegen, die der immer
frischen und unerschopflichen
Volkskultur entspringt und die durch
den Filter seiner subjektiv-klnstleri-
schen Persdnlichkeit gelaufen ist.

Claude Debussy hat also von
Anfang an, mittels der Loslésung des
harmonischen Faktors, in Erstaunen
versetzt; er hat die Gesetzlichkeit der
modalen Musik, so wie sie von Mus-
sorgski geltend gemacht wurde, ent-
wickelt und verstarkt, er hat Wagners

Chromatismus  aufmerksam  beo-
bachtet, um das funktionnelle Kon-
zept zu erweitern indem er die har-
monische Verkettungen von dessen
strengem Bann befreit. Dazu gesellen
sich das haufige Anwenden harmoni-
scher Parallelismen und die durch die
Sechstonleiter ermdglichten Klang-
gefiige.

Der impressionistische Wir-
kungskreis Debussys bringt auch
dank seiner Annadherungsweise des
melodischen Konzepts einen neuen
Hauch bei. Seine neue Asthetik baut
auf einer farbreichen Melodie, in der
nicht die Gesamtheit der Tonhdhen,
sondern die Vielfalt der Klange, von
dem Spiel der Nuancen und ultrafei-
nen agogischen Schwankungen be-
gleitet, die Hauptrolle spielen.

Bei Debussy wandelt sich
die Melodie in ein Schweben um, ein
fortwahrendes ,,Gleiten”, das anhal-
tend verschwommene, nebelhafte
Eindriicke wiederspiegelt. Die reine
melodische Arabeske, auf Unterstiit-
zungsklange gegliedert, bildet einen
lebendigen Stoff, von der omamen-
tal-melismatischen Idee  einiger
Klangzellen (die sich andauernd wie-
derholen oder einer Drehung oder
Umsetzung schlicht unterordnet sind)
oder von endlichen Mengen von zwei
bis zu zwolf Klangen (die diatonisch-
chromatisch angereiht oder schwe-
bend sind) in Bewegung gesetzt. Auf
sich selbst bezogen, kdnnen diese
Zellen synchrone harmonische Ver-
bindungen enthalten, die die Verlan-
gerung des Orgelpunktes anregen.

Das Unmittelbare des melo-
dischen Entwurfs hat sich von den
schopferischen  Techniken freige-
sprochen, der neue Klangstoff wahlt
das Tonleitersystem als Schwer-
punkt, das seinerseits die Erarbeitung



und die Entwicklung gewisser
Schreibverfahren beansprucht.

Die von Debussy erwirkte
Umgestaltung fand nicht etwa statt,
weil er auf das Potenzial der Sechs-
tonleiter zurtickgegriffen hat, sondern
weil er seine Kompositionsweise mit
ihrerzeit  einmaligen  Ausdrucks-
moglickeiten und  -eigenschaften
ausgestattet hat. Sein styiistischer
Bereich will den Sprachmitteln zu
einer neuen ldentitdt verhelfen, um
Zustande, Stimmungen, und vor al-
lem das Gefuhl der Natur zu ver-
mitteln. Es handelt sich um keine
neue Aufassung, sondern um die
Ubernahme - auf einer verschiedenen
Wende des Entwicklungsprozesses -
archaischer Grundsétze.

Debussys Melodik ist das
Ergebnis steter Nachforschungen in
der Geschichte der europdischen
Melodie und der uber Jahrhunderte
hin gebildeten melodischen Typolo-
gie. Sie hat sich aus einer sich Ri-
chard Wagners (1813-1883) Theorie
entgegengesetzte Anschauung der
unendlichen Melodie, sowie auch aus
dem Konzept von musikalischem
Thematismus der traditioellen For-
men herausgebildet

Seine Musik erscheint als eine
antiwagnerianische  Reaktion, sowie
eine Ablehnung des Akademismus, ein
grolRartiger Versuch, schdpferische
Spontaneitdt von  einer  anderen
stilistischen Richtung zu retten.

Auf harmonischer Ebene
folgt Debussys musikalische Sprache
die Entwicklungsrichtungen der vor-
herigen Erschaffungen Franz Liszts
(1811-1886) oder Richard Wagners
und erstrebt insbesondere das Konzept
der Selbstverwaltung der Akkorde zu
steigern, wodurch eine ausdrucksrei-

chere Wiedergabe der harmonischen
Klangfarbe erzielt werden kann.5

Die Vorliebe fur Tonstruktu-
ren wie Finftonmusik, Hexachord
und Heptachord wird dadurch ver-
vollstandigt, indem die Entschliisse-
lungsnotwendigkeit der Dissonanzen
beseitigt oder vennieden wird und
Akkorde, denen Tone beigemischt
werden, die zu einer wechselnden
oder kontinuierlichen melodischen
Linie fihren, eingeleitet werden.

Die auf mehrere Ebene ge-
setzte Melodie ist von Akkordparal-
lelismen gestitzt, sowie durch die
Meidung der Funktionalitdten des
Leittons, das Ersetzen klassischer D-
T Kadenzen durch S-T Kadenzen,
und die Aufhebung tonal-funktion-
neller Schlussformeln.

Vasile Iliut ist der Ansicht,
dass Debussy ,die traditionellen
Tongrundlagen beibehdlt, sie aber
mit neuen, freiwirkenden Satzgrup-
pen bereichert, die unabhangig und in
einer erstaunlichen Auswahl und In-
einanderschmelzen zusammenge-
fasst, von jeglichem kinstlichen An-
spruch und vorausbestimmtem
Zwang und Regel, handeln...”®.

Um uns auf das Thema die-
ses Kapitels zu beschranken, und
zwar der europdische Kontext dem
die tonalen und modalen Orientie-
rungen entspringen, beziehungsweise
die Hauptstrémungen des europai-
schen Musikschaffens, werde ich

6 Cf. Dutica, Gheorghe —Universul gandi-
rii polimodale (Das Universum des
polymodalen Denkens). lasi, Verlag Juni-
mea, 2004, S. 12

7 Op. cit. lliut Vasile - De la Wagner la
contemporani (Von Wagner bis zu den
Zeitgenossen), Band 1ll. Bukarest,
Musikverlag, 1997, S. 23,



eine bundige Analyse von Debussys
Praludien8flr Klavier unternehmen.

Betreffs den Schlusskaden-
zen, stellt Eduard Terényi8 in den
Klavierpraludien folgende Akkord-
strukturen fest:

- im Prélude Ce qua vu le vent
cl'Ouest (Was der Westwind
sah), ist der Dur-Akkord in
direkter Lage mit den harmon-
ischen Klangen: sixte ajoutée,
kleine Septime, grofle None,
Undezime (die Tredezime tritt
als sixte ajoutée auf und er-
scheint daher sehr oft).

il fyL. 7 w=?— 4— -]j— r—
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- in den Préludes Des pas sur la
neige (FuBstapfen im Schnee)
und La sérénade interrompue
(Die unterbrochene Serenade), ist
der Moll-Akkord in direkter Lage
als vollstandiger Akkord (der
Schlussakkord in Moll tritt nur in
diesen zwei Melodien auf).

824 Préludes fur Klavier (1910-1913)

9 Terényi, Eduard - Tipuri de cadentefi-
nale. (Schlusskadenzenformen) In Lucrari
de muzicologie (Musikwissenschaftsarbe-
iten), Klausenburg, 1968, Band IV, S. 121.

Der Analyse des Prélude
VIII, Lafille aux cheveux de lin (Das
Médchen mit dem flachsfarbenen
Haar) werden wir folgende tonal-
modale Stellungen entziehen:

- das Thema passt sich auf eine
Funftonleiter an, die auf die
schwarzen Tasten des Klaviers
gebaut ist (Es, Ges, As, B, Des,
Es);

- alle Klénge dieses Themas (mit
Ausnahme des F aus Takt 3)
ind dieser Tonleiter eingefasst
(Takte 1-6);
in den Takten 12-14, ent-
wickelt sich die Melodie auf

einer Tonleiter gebildet aus:
Ges-Dur mit None, Undezime,
Tredezime (As, Ces und Es);

in den Takten 19-21 finden wir
eine ahnliche Tonleiter vor, aus
einem Akkord mit Es-Dur mit
None und Tredezime gebildet.

Debussys Auffassung vom
tonerweiterndenden  harmonischen
System ist im eben angesehenen
Prélude La fille aux cheveux de lin
mittels folgenden Bezugspunkten
wiederzufmden:



Takt 9, Des-Dur mit Septime,

None und Undezime;
Reb

Takt 12, Ges-Dur mit None,
Undezime und Tredezime;

Soit»

Takt 17, As-Moll und Des-

Moll mit None;
Lab Reb

Takt 18, B-Dur mit None und
Undezime.

Das Verwenden traditioneller
Akkorde im nichttraditionellen
Kontext ist Teil de musikalischen
Sprache Debussys, der nie davor ge-
z6gert hat, Dur- und Moll-Akkorde
in einem neuartigen und zugleich
gestalterischem Stil zu verwerten.
Dieser Blickpunkt trug dazu bei, dass
die funktionelle Seite der traditio-
nellen Harmonie vermieden wird um
die besondere Farbvielfalt wiederge-
ben zu kdénnen:

in den Takten 5-9, stimmt
Debussy eine Funftonmelodie
mittels  Dur- und  Moll-
Akkorden ab. Der Auftakt in
Ges-Dur wird zur Dominante
(Takt 5, Intervall 1) geleitet,

die musikalische Uberraschung

schliesst den Satz in Es-Dur;
Reb Sib Mib Solb Reb Sib Mib

=l —..

wir nehmen auch die parallelen
Zige der Dur- und Moll-
Akkorde in den Takten 14 und
33-34 im Il. Komplementér-

Intervall wahr;
Dol»/ Soll» Reb / Lai» Dob /Sok Sib/Fab tv /Mb Sob /Ri

dieselbe Art paralleler Zige,
diesmal in direkter Lage,
kénnen in den Takten 21-22
wiedergefunden werden.

D FoN® &
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Dieses Prélude bietet ein
gutes Beispiel fiir Debussys Verwen-
dungsweise der Akkorde um seiner
Musik den notigen Farbreichtum zu
geben. Das Thema, ohne Begleitung
vorgetragen, endet mit einem plaga-
len Schluss in Ges-Dur, der am Ende
des Satzes auftaucht. In den Takten
8-10, von zwei Akkorden mit Domi-
nantseptime im 1ll. Komplementar-
Intervall eingefuhrt, endet der Satz
mit einer autentischen Kadenz D-T in
Ges-Dur.

Das jetzt  umgeénderte
Thema kommt in den Takten 24 und
25 wieder hervor, von den Akkorden
im 1. Komplementér-Intervall aus
Kléngen der Finftonleiter gebildet,
gestiitzt. Die Melodie endet (Takte
28-30) mit den Tonen des Akkords in
Ces-Dur.

Die Tondoppeldeutigkeit
dieses Prélude ergibt sich aus dem
Gebrauch der Vorzeichnung des Ges-



Dur, und die Zerlegung der Partitur
weist die Verwendung von nur zwei
Sehlusskadenzen in Ges-Dur in die-
sem Stiick auf. Die haufigen Modu-
lationen von Ges-Dur in ein natlir-
liches Fiinfton Es-Moll erhalten die-
sen doppeldeutigen Zustand aufrecht.

Im Laufe seines gesamten
Schaffens hat Debussy darauf be-
harrt, seine musikalische Sparche zu
verwenden, da diese nicht verschie-
denen stilistischen Entwicklungsstu-
fen oder mehreren Vorlagen eingord-
net werden kann.

»Man muss von allem An-
fang an beachten, dass der Grofiteil
der Fiinftonleitern die Debussys mu-
sikalischen Stil ausmachen, schon in
seinen ersten verdffentlichten Wer-
ken auftreten und bis in die lezten
Werke forthallen... alles fiihrt zu dem
Glauben, dass Debussy eine ein-
wandfreie Kenntnis seiner Arbeitsin-
strumente besal... die Pentatonik ist
in seinem Falle kein unbewusstes
oder riickbeziigliches Uberbleibsel,
was am besten von ihm selbst unter
Beweis gestellt wurde, indem er je-
des Mal auf sie zuriickgreift.” 0

Debussys musikalische Er-
orterung baut hauptsachlich auf mo-
dalen Fiinftonleitem oder Hexakkor-
den auf. Die doppeldeutige Sprache
geht aus dem Gebrauch gleich weit
entfernter Intervalle hervor, die in
Ton- und Farbtonleitern, in sich aus
uberlagernden gleichen Intervallen
entstandenen Akkorde, in der Ab-
folge paralleler Akkorde auftauchen.
Dieselbe Doppeldeutigkeit entsteht
aus tonal-modalen und diatonisch-
chromatischen Uberschneidungen,
die Zwei-, Drei-, Vier- oder Finf-
tonleiterstrukturen  erzeugen. Die

10 Op. cit. Bréiloiu, Constantin - Opere 1.
(Werke 1) Bukarest, Musikverlag, 1967.

modale Seite gliedert sich in die to-
nalen Grenzen ein, indem sie dem
Leitton ausweicht und die Subdomi-
nante verwendet, mit Hilfe welcher
die Beziehung D-T durch die unbe-
stimmte, modale ersetzt wird.11

Sowohl die Modulation als
auch die Chromatismen, werden als
Auffrischungsmittel fur die Melodie
angewendet. ,,In der Landschaft der
Jahrhundertwende wird Debussy als
Figur ersten Ranges festgehalten,
dessen Werk zu neuen Perspektiven
verholfen hat und den Schépfern ein
Sprungbrett ermdglicht, mit Hilfe
dessen sie sich um die Bereicherung
und fortdauernde Erweiterung des
Blickfeldes der Kunst unserer Zeit
weiterbemiihen werden.” 2

Bei Debussy setzt sich die
Sprache auf natlirliche Weise frei,
um der Notwendigkeit bestmdglich
zu entsprechen, die umgebende Welt,
die ihn bis zur tiefsten Faser seines
Wesen beruhrte, so bildhaft wie
moglich zum Ausdruck zu bringen.

Debussy hatte eine ausge-
pragte Neigung zum Harmonisten,
sein Hauptbeitrag ist die Erweiterung
der harmonischen Formeln. Wegen
seiner Abneigung den veralteten
Schlussformeln gegeniiber, die er aus
allen Satzschlissen beseitigt hat,
vermeidet Debussy die klassischen
Regeln der Harmonie. Diese bestan-
den darauf, dass die unzerstérbare

1 Cf. Paun, Daniela - Claude Debussy
intre miscare perpetua si  imobilism.
(Debussy ~ zwischen  fortwahrender
Bewegung und Stillstand) Bukarest, In der
Zeitschrift Muzica (Die Musik) Nr. 3,
2000.

P Op. cit. Ratiu, Adrian; Stroe Aurel -
Aspecte Thnoitoare ale structuri muzicale in
opera lui Debussy. (Erneuernde Elemente
der musikalischen Strukturen in Debussys
Werk) Bukarest



Losung der Dominante auf der To-
nika durch den Quarte- und Sexteak-
kord angebahnt wurde. Mit anderen
Worten, ohne neue Akkorde zu
schaffen, wird sie Debussy in bisher
weniger benutzten Folgen anreihen;
er wird reichlich auf Nonen zuriick-
greifen und hat die Quintenabfolge
streng festgesetzt, indem er mehr als
einmal Quinten auf dissonanten Stu-
fen verdoppelt hat, um Dur- und
Mollténe zu verknipfen. Den Stu-
fenwendungen wird weniger Auf-
merksamkeit geschenkt, der Begriff
der Konsonanz wird ausgebaut, der
Querstand und die erweiterten Quin-
teakkorde erscheinen sehr oft, die
entfernten Modulationen bilden bito-
nale Verhaltnisse.
Maurice Ravel (1875-1937)

Zum goldenen Zeitalter der
franzdsichen Musik zéhlt auch Mau-
rice Ravels musikalisches Schaffen.
Dessen Hauptziige werden in einer
neuen Musik, im neoklassischen Stil
und von erlesenen impressionisti-
schen Klangen und volkskinstle-
risch- und jazzbeeinflussten Farben
Ubersét, festgeiegt.

An Gabriel Faures (1845-
1924) und Claude Debussys impres-
sionistischer ~ Schule  ausgebildet,
folgt Ravels Musik der Richtung der
impressionistisch beeinflussten kla-
ren Umrisse und lebhaften Farben, zu
denen sich volkskinstlerisehe The-
men gesellen, Stoff aus dem er the-
matische Motive und harmonische
Strukturen aufbaut.

,,S0 lasst sich auch die Fulle
von Prototypen erklaren, die der
Komponist im Laufe seines Daseins
geschaffen hat... Off war das Ausmal}
der Gelungenheit neuer Musikwerke
so eindeutig, dass diese Hochpunkte
des gesamten Schaffens unserer Zeit
darstellen... Sie sind nicht nur einer

lickenfreien und fehlerfreien Tech-
nik und einem Gewerbe dem er alles
seiner Ansicht nach Notwendige
verlangen konnte, zu verdanken,
sondern weil er es wusste, den Glanz
seines Geistes und seine Schaffens-
tatkraft unmittelbar und unnachgiebig
aufjedes Endziel zu richten.” 3

Die Klavierstiicke des Zyk-
lus Miroirs aus dem Jahre 1905 sind
Teil der von Ravel komponierten In-
strumentalminiaturen. Das zweite
Stiick, Oiseaux tristes (Traurige Vo6-
gel) dussert Ravels Vorliebe fur me-
lodisch-harmonische und rytmische
Strukturen, indem er die klaren, to-
nalen Seiten zu Gunsten der Erfor-
schung darin verborgenen Bedeutun-
gen und ratselhaften Hintersinnen
ablehnt. Takt 12

Im ersten Plan stellt man
Briiche zwischen Harmonie und me-
lodischer Linie fest - Takt 7

die, aus dem Blickwinkel der Ton-

leiter betrachtet, neue tonale und mo-

dale Strukturen, sowie Kombiantio-

nen der beiden, hervorrufen:
Ges-Dur - Takt 1;

b Op.cit. Romeo Alexandrescu - Ravel.
Bukarest, Musikverlag, 1964, S.146.



- Es-Moll - Takt 3;
Funftonleiter auf Ges - Takt 4;
bitonaier Moment, Ges-Dur -
Es-Moll - Takt 7;
Fes-Dur-Takt 10;
bimodaler Moment - dorisches
F - phrygisches F - Takt 20;
bimodaler Moment - lydisches As
- myxolydisches As - Takt 24.

Das Verhaltnis zwischen den
Klangen der melodischen Linie wird
nicht mehr von der Harmonie her-
vorgehoben; diese erweist sich nicht
weiter zur Leiterin der melodischen
Linie geeignet, sondern keimt mittels
obsessivem Wiederholen fiir harmo-
nische Unterstitzung und mittels pa-
rallelen Quitenstrukturen zum selb-
stdindigen Wesen auf; die Akkorde
machen die Farben zu ihrer Aufgabe,
die in assoziativem Verhéaltnis zu-
einander die poetischen und bildli-
chen Erfordernisse erfiillen.

Der Komponist wahlt die zu
verwendenden, dem tonal-modalen Ge-
biete entstammenden Klénge sorgfaltig
aus, um sie dann mit neuen Valenzen
auszustatten. Dadurch bahnt er neue
Wege flr die kinftige Erforschung
mehrdeutiger Klange an: Takt 8

Da die musikalische Ab-
handlungen in keine tonale oder mo-
dale Einheit eingerichtet ist, genielt
sie einer groBeren Ausdrucksfreiheit
indem den doppeldeutigen Akkorden

ohne Terze der Vorzug gegeben
wird. Ravels Sprache ist von der
Meidung der Kadenzen und der Wahl
musikalischer Tonleitern (in dene
sich Diatonik, Modus und Chromatik
Uberschneiden) gekennzeichnet;
diese Elemente flechten sich in die-
sem Stlick sehr suggestiv zusammen.

In Ravels Schaffen ordnet
sich die tonal-modale Musik nicht
eigens daftr erfundenen Faktoren
unter, sondern entsteht aus der dis-
kreten Melodik, aus den stets erneu-
erten Modulationen, die auf kurzen
Themen die sich in verlangerten
Sequenzen entfalten, fuBen.X

Die modale Musik, als System
aufgefasst, ist mittels Finftonleiterin-
tonationen in fast allen thematischen
Strukturen, die sich auf tonale Harmo-
nien stiitzen, zu erkennen.

Die volkskinstlerisch ange-
hauchten Intonationen sind in der
Rhapsodie Tzigane (1924) wiederzu-
finden, die tonale Harmonien beglei-
ten die modalen Sequenzen in der
Sonate flr Violine und Klavier
(1927), im Quartett und im Triols
die Melodik und die Jazzharmonie in
Sonatefiir Violine und Klavierla

Gheorghe Duticd stellt bei
Ravels musikalischer Sprache das
»Erkennen neuer Erscheinungsfor-
men der Ergrindung des polymoda-
len Phdnomens, aus einer Perspek-
tive, die diesmal besser in der
Grammatik der tonal-funktionnellen
Sprache verankert ist” 17 fest

UWie im Streichquartett in F-Dur - 1903,
B Trio in A-Moll - fiir Violine, Cello und
Klavier- 1914.

16 Siehe mittleren Teil der Sonata.

I7 Op. cit. Dutica Gheorghe - Universul
gandirii polimodaie (Das Universum des
polymodalen Denkens). lasi, Verlag Juni-
mea, 2004, S. 66.



OMUL DE GENIU - INTRE POESIS
SI SUPRAREALITATEA MITICA

MAN OF GENIUS - BETWEEN POETRY AND
MYSTICISM

~Ludmila BEJENARIT™
Lector doctor, Catedra de Slavistica Petru Cnramnn
Universitatea Alexandru loan Cura, lasi
This article examines the amazing phenomenon of human nature - genius and
brilliant creative talent - which are an integral part of psychology’ and the nature of a

genius. The author considers that the constituent components of a brilliant individual are
inspiration, intelligence, intuition, irrationality of the creative act, a bright super con-

sciousness and permanent nostalgyfor perfection

MeHnanbHas MMYHOCTb: OT UCKYCCTBA K MU(MUYECKON CBEPXPEanbHOCTM

[JaHHas cTaTbs WCCneayeT YAMBUTENbHBIA (hEHOMEH YeNOBEYECKON NpUpoAbl —
FEHaNbHOCTb W reHnanbHble TBOPYECKYE CMOCOGHOCTY - KOTOpbIe SIBSAOTCSA COCTAaBHOM
YaCTHHO Ncuxonorin 1 xapakTepa MeHns. CocTaBHbIM KOMMNOHEHTaMM FeH1anbHO ny-
HOCTV @BTOP CUATAET BOXHOBMEHME, WHTENMIEHTHOCTb, WHTYWLWMO, MppaLyoHab-
HOCTb TBOPYECKOTO aKTa, FEHUANbHOE CBEPXCO3HAHWE W MOCTOSHHYH HOCTabIUIO Mo

COBEPLLEHCTBY.

Valoare culturalda universald
- arta - n concordantd cu stiinta,
filosofia, tehnica, domina, alaturi de
morala si religie, toatd cultura umana.

Frumosul, artisticul si mora-
litatea Tn artd Tnnobileaza si purifica.

Vechii greci considerau arta
wn paradis al muncii omului nfaptuit
au iscusinta cu ajutorul imaginatiei.
In estetica sa Aristotei pune accentul
pe arta, si nu pe frumos. Pentru el
arta este 0 imitatie bazata pe instinc-
tul uman al placerii si pasiunii. Prin
structura sa mimetica, intoarsa spre
universal, arta inseamna un mod de a
dti. In viziunea sa stiintifica, Aristotei
nega putinta unei ,,Forme in sine”,
afirménd ca n arta realizarea formei
s face din afara mai liber printr-un
act de creatie (poesis).

Pentru Platon, frumosul im-
bratiseaza tot ce este uman, filosoful
vazand Tn aceeasi notiune doar rolul

ei de mimesis, frumosul constituind o
imitatie Tn zonele interioare.
Consideratda de Platon i
Avristotei mimesis, o copie a copiei i
0 umbra a umbrelor, care reproduc
imaginea lucrurilor reale, arta nu este
numai o imitatie a lumii, ci si o acti-
vitate creatoare, de plasmuire si fau-
rire a inexistentului. Procesul creatiei
artistice este o realitate creata, si nu
data, este un rod al gandirii si al sen-
In romantism, pe langa teoria
imitatiei, care pune accent pe deter-
minarile obiective ale actului creator,
0 pondere deosebita capatd latura
subiectiva, adica elementele, ce tin de
personalitatea creatoare. Configu-
randu-si esenta umana intre reverie si
fapta, creatorul de opera intelege arta
prin aristotelicul poesis, explorarea
imaginarului constituind pentru el un



imens act de libertate si fantezie
creatoare.

Arta romantica, cu puternica
ei aspiratie spre absolut, construieste
noi definitii, create liber de imagina-
tia poeticd. Cautarea absolutului se
configureaza prin jertfa pentru idea-
lul Absolut, iar fictiunea ,poetului,
care traieste o stare de dezamadgire si
tristd solitudine, evolueaza Tntr-o
suprarealitate mitica.

Mitul poetului de geniu, ca-
pabil sa organizeze haosul, exprima
ndzuintele romanticilor spre libertate
si armonie, artistul fiind considerat
de acestia raspunzator fata de meta-
morfozele lumii. Straduinta romanti-
cilor de a evada sufleteste din viata
triviald si lipsita de spirit Tn lumea
idealului si a perfectiunii isi gaseste
realizare in imaginatia creatoare a
artistului.

Geniul este, In conceptia ro-
manticilor, un om din alta lume, nea-
daptat pentru viata si neinteresat de
valori materiale. El evadeazd intr-o
lume admirabild, Tn lumea minunilor,
la care au acces numai firile poetice,
care-i seamand. Capacitatea geniului
de a crea, dupa legile propriei fiinte,
0 lume asemanétoare celei date, este
demiurgicd. Integrarea in acest nou
univers da creatorului libertatea de a-
si dedubla existenta, de a trai intr-o
lume dubld. Troxler considera ca vi-
sul, care constituie fondul vietii, cu-
prinde Tntreaga viata a fiintei in dubla
sa esenta si nu se poate lipsi de mani-
festdrile opuse ale acestei dualitati,
de actiunea celor doua forte externe -
infrasensibilul si  supraconstientul.
Rupt din mrejele lumii sumbre si ale
existentei filistine, geniul Tsi creeaza
0 lume a sa, dominata de frumos si de
miracol. Axeasia este lumea inalta-
toare a artei. Numai arta este adeva-
rata misiune a omului de geniu, sin-

gura capabild sa-i daruiasca bucurie
si armonie, sa-l apere de trivialitatea
si de lipsa de spiritualitate a vietii.
Considerand actul creator sacru si
arta drept forta transformatoare a
vietii, romanticii Ti atribuie acesteia o
functie taumaturgica, providentiala,
vindecatoare. Novalis considera arta
un proces de Tmplinire a naturii, care
poartda amprenta creatorului ei. Se
milita pentru o lume romantizata prin
intermediul artei , o lume in care arta
sa devindfactor de romantizare. Spi-
rit inventiv si practic, de o remarca-
bila mobilitate intelectuald, gandito-
rul german tinde s& transforme lumea
in virtutea unei viziuni idealiste des-
pre armonie. ,Lumea trebuie supusa
procesului romantizariF (s.n.), pen-
tru ca ,,nimic nu e mai romantic decat
ceea ce intelegem de obicei prin lume
si destin”, [j ]

Refuzénd imitarea modelelor
antice si dovedind o retinere fata de
modul Tn care acestea prezinta natura
si fiinta umana, romanticii pledeaza
si cred in foita miraculoasa a spiri-
tului, care marcheaza procesul pro-
gresiv de patrundere filosofica a lu-
mii.  ,,Necunoscutul, misterul,
afirma Novails, - este rezultatul si
inceputul tuturor lucrurilor”.[2]

Arta, v-a afirma mai tarziu
Martin Heidegger, preluind ideea
novalisciana despre misterul artei, -
nu este altceva decat un cuvant, ca-
ruia nu-i mai corespunde nimic real.
Acest cuvant poate trece drept o re-
prezentare de ansamblu care cuprinde
singurul lucru ce are realitate in arta:
operele si artistii.

Meditand asupra destinului
artei Tn romantism, Tudor Vianu va
remarca faptul cad ,realitatea vietii a
degradat fictiunea artei,... care are nu
numai rolul de a oglindi viata, dar si
pe aceea de a 0 depasi, de a ne eli-



bera de rigorile si constrangerile

ei”.[3

Romanticii, Tncercand o re-
forma a artei, 0 renastere a acesteia,
considerau c& numai arta este o va-
loare completa, capabild sa satisfaca
cerintele spirituale ale fiintei. In ro-
mantism, arta 1si largeste hotarele,
deschizandu-si portile filosofiei si
religiei. ,,Capabild s& cuprinda totul,
se fneca Tn acest tot”[4]- conchide
esteticianul romén. Spiritul absolut
face o sfortare de a se cuprinde pe
sing, iar formele artei nu pot cuprinde
continutul infinit; sub puterea presiu-
nii interioare ele se sparg si se im-
prastie, ,lasand Spiritului Absolut
nazuinta de a se cunoaste in forma
purei spiritualitati” [4],

Autodefmindu-se prin artg,
fara a fi doar ,,mijlocitorul” acesteia,
creatorul de geniu are capacitatea de
ase afla organic in zonele abisale ale
congtiintei. Dictonul antic ,,Cunoaste-
te pe tine Thsuti” suna ca o adresare
divind, pentru cd numai Spiritul Ab-
solut are aceasta capacitate. Omul de
rind cu slaba-i masurd tinde doar
spre acest deziderat.

Ajungand, prin emotivitatea
romantica, la interiorizare, ia desco-
perirea zonelor de adancime a fiintei,
deci la formele vietii subconstiente,
omul de geniu manifesta un deosebit
interes pentru viata oniricd, ,,imagine
aMarelui Vis etern”. [9 El cuprinde
lumea exterioard prin vis, halucinatie,
amintiri incerte si stari de vagi sau de
grele terori. Transfigurarea naturii si
a lumii exterioare prin vis facea parte
din idealul estetic romantic.

imbatati de frumos si de ne-
voia de afectiune, de pasiunea de a se
darui si de a se cunoaste, de necesi-
tatea refacerii energiei creative, ro-
manticii se refugiaza n vis care este
pentru ei un refugiu primitor. Visul

constituie pentru romantici o spe-
rantd a cunoasterii absolute, la care
participd nu numai intelectul, ci si
intreaga fiinta, este ,fereastra prin
care se observa infinitul”. [6] Arta
romantica este inspiratd de viata oni-
ricd. iar ,visul se asimileaza tezau-
rului de reminiscente ancestrale, de
unde atat poetul, cat si imaginatia
mitologica Tsi extrag bogatiile”.[7]

Visul Tnseamna pentru ro-
mantici si o forta taumaturgica capa-
bila sa refaca energia de a trdi si de a
crea a omului de geniu. ,,Pentru ma-
joritatea romanticilor, afirma Andrian
Ghijitchi In Romantismul rus. Poezia
(1975), visul constituia una din sta-
rile sufletesti in care se manifesta
pregnant puterea creatoare a eu-lui
eliberat de constrangerile realitatii
ambiante” [q]

Visul este pentru omul de
geniu o dorintd de evadare, aceastd
dorinta fiind generata de noncom-
formistnul si neadaptarea la viata,
insetat de liniste, obsedat de dorinta
de neant si, uneori, de frica mortii,
geniul, prin vis, se sustrage de la rea-
litate, conservandu-se, astfel, intr-o
lume a ideilor abstracte, in care ,,arde
soare si cerul e vapaie” (M. Emi-
nescu), Visul exprima, afirma Albert
Béguin, ,,nazuintele eu-lui izolat care
isi resimte singuratatea ca pe o lege
implacabild a existentei terestre, dar
care sfarseste Tntotdeauna prin a zari
un dincolo (s.n.), unde aceasta singu-
ratate va lua sfarsit”~.] Aspiratia ro-
manticilor spre un dincolo, spre Ab-
solut, spre frumosul ideal reproduce
cautarea unui refugiu, detasarea de
teluric. Numai actul creator ii ajuta
artistului sa transcenda realul si sa
priveasca dincolo, regasindu-se acolo
mereu pe sine. ,,Ceea ce se afla din-
colo de mine este tocmai Tn mine, Tmi



apartine, si invers”, - afirma Novalis
la 1798.

Acest dincolo este la
Novalis, Tn romanul Heinrich von
Ofterdingen, celebrul vis alflorii al-
bastre, simbolul dorului nemarginit.
Ratacitorul Heinrich urmareste ,,im-
paratia” florii albastre, zarita in vis,
atras necontenit spre aceastd imagine
de nevoia niciodata satisfacutd a unei
comuniuni de spirit si de sentiment.
Visul despre floarea albastra este
consensual cu starea sufleteascd a
eroului stapénit de eterna nostalgie
dupa valori de neatins. In vis,
Novalis gaseste forma specifica de
expresie a conceptiei sale mitice asu-
pra lumii. Imaginea florii albastre,
intalnita mai apoi la Jukovski (cu
corespondentele ei rusesti vasiliok,
nezabudka, aniutiny glazki), cét si la
Mihai Eminescu in Floare albastra
reprezinta si antinomia dintre absolut
si relativ, floarea sugerand relativul,
iar albastrul absolutul.

Novalis, autorul conceptului
vietii poetului ideal si etern, constata
ca ,viata noastra nu este vis, dar ea
trebuie sa devina si va deveni poate
unul”[io] deoarece, dupd cum co-
menteazda cu exceptionald autoritate
Albert Beguin, ,visul este izvorul
fericirii fara margini pentru cei care
stiu sa faca din el centrul viu al exis-
tentei lor, dar si izvor de nenorocire
pentru oricare se lasa tarat sa dispre-
tuiasca bunavointa divina”, [n]

Eroul romantic eminescian
Dionis, personajul nuvelei Sarmanul
Dionis (publicatd in ,,Convorbiri lite-
rare” din decembrie 1872 si ianuarie
1873), care aspird spre creatie, spre
cunoastere si iubire ideald, Tsi trdieste
viata intre vis si realitate. La fel ca si
Toma Nour, asemenea Demonului
Lermontovian sau ca Childe Harold,
Dionis gaseste in vis posibilitatea de

abstragere de la real si un mod de a-si
realiza idealurile. Fire visatoare,
Dionis - ,atat de singur, atat de sa-
rac, atat de fara viitor” - tinde spre
evadarea In fantastic, caci numai lu-
mea fantasticului ,,se potrivea cu pre-
dispunerea sa sufleteasca atat de vi-
satoare. Conceptii mistice, subtilitati
metafizice gravitau asupra cugetarii
sale facand retorica Tintrebarea: ,e
minune oare ca pentru el visul era o
viatd si viata un vis?” (M. Emi-
nescu). Lumea imaginara in care se
refugiaza geniul ,lipsit de iubire si
iubitor de singuratate” este singura
salvare posibild pentru fiinta super-
ioard. Tn lumea, Tn care ,,nu exista
nici timp, nici spatiu” Tsi gaseste sal-
varea sufletul omului de geniu, acesta
dorind sa se piarda in infinitatea
creatiei si a aspiratiei spre Absolut.

Motivul lumii ca vis, care Ti
atrage cugetul ca un magnet, este
pentru Dionis o minune, pe care per-
sonajul, n fericita lui nebunie, si-0
doreste vesnica.Visul Ti ofera lui
Dionis libertatea in gandire, in com-
portament; el viseaza lucruri extraor-
dinare.

Nuveld onirica prin insertia
visului in cotidian, Sarmanul Dionis
poate fi comparata cu Ulciorul de aur
al lui Hoffmann. Si la neintrecutul
maestru al artei romantice germane si
universale, 1intdlnim contrapunerea
visului unei realitati plate si meschine;
aflam un erou - student neadaptat si
neinteresat de valori materiale, care
cauta, prin mijlocirea visului, nu
numai o forta de refacere, ci si o cale
de reintoarcere la unitatea pierdutd a
universului, care poate fi gasita,
conform sistemului filosofic
schellingian, prin magie sau vis, prin
intermediul trecutului sau al inconsti-
entului. Dar ,urmarit de marea nos-
talgie hoffmanniana dupa un paradis,



pe care visul doar 1l presimte, dar nu
poate s&-1 numeasca”, Anselmus stie
cé zadarnic il cauta in afara sa. E o
“desertaciune sa vrei sa regasesti pa-
radisul intr-o fiintd de aici de pe pa-
mant”, [i4constata eroul hoffmannian.

Dupa Hoffmann, nsasi inspi-
ratia, acea ,,stare poetica pentru care
creatorul de geniu trebuie sa sacrifice
totul sub amenintarea damnatiu-
nii”[isjeste forma superioara a visu-
ui.

Visul universalizeaza Fiinta
Geniului, n inconstientul acestuia
intalnindu-se aproapele si departele,
trecutul si viitorul, deci Spatiul si
Timpul.

Si poemele de inspiratie oni-
rica ale lui Gérard de Nerval (1808-
1855), cu inclinatie spre reverie, cu
predilectie pentru fantasticul magic si
fortele oculte ale universului sunt o
corespondentd Tntre vis si realitate.
Piatra de incercare si temelie a crea-
tiei sale poetice, visul este pentru po-
etul francez acel spatiu in care for-
mele si latentele sufletului omenesc
aspira spre armonie si frumos.

»oumbru, vaduvit si neman-
gaiat”, omul de geniu nervalian ,,vi-
seaza in grota unde sirenele noatd”...

Autorul Himerelor, nascut el
insusi  pentru suferinte si sfasiere,
Lpoartd n inima turbarea, iar triste-
tea, oaspetele nechemat”, 1i umple
sufletul mereu. Pentru el, visul este o
a doua viatd; de lumea nevazuta il
despart porti de fildesi si numai in vis
eui isi continua sub o altd forma
existenta. Predecesor  al lui
Apollinaire si al suprarealistilor in
frunte cu André Breton, Nerval me-
diteazd in Aurelia si Sylvia asupra
sului, considerand, ca visul deschide
in fata noastra lumea spiritelor. ,,Lu-
mea visului este, de cele mai multe

ori, la Nerval, o lume fara innadituri
[i4] constatd Jean-Pierre Richard in
Poezie si profunzime, - iar visul nu
este decat nebunie”.

Creatia iui Nerval, intens ex-
ploratd de Albert Thibaudet, Albert
Béguin, Marcel Baymond, André
Lebois, Jean Pierre Richard, pastrand
secretul starii somnambulice si al
irealului, este fructul desavarsit al
imaginarului. Declansata dintr-o stare
de exaltare maladiva, prilejuita, n
mare parte, de iubirea esuata pentru
actrita Jenny Coloh, opera nervaliana
transmite, prin visele, obsesiile si
Halucinatiile autorului, muzica unui
mare spirit, in interiorul caruia starea
de veghe si visul sunt greu de demar-
cat.

Considerand ca in vis omul
este nemuritor, Gérard de Nerval,
cunoaste prin intermediul acestuia,
betia Tnaltimilor divine, a reveriilor
vagi, dar si oroarea abisurilor, arsu-
rile sufletesti ,iluminate” de soarele
negru al melancoliei.

Scriitor complet, dar si boem
incorigibil, Nerval se refugiaza n vis
sau Tn dublul sdu, descopera, ca si
Novalis, In lumea visului ,,cea de-a
doua viata”, eliberatda de conditiile
timpului si ale spatiului, patria ,,mis-
ticd”, in care poetul Tsi regaseste iubi-
rea pierduta, viziunile fantastice,
existenta nocturna si oniricd prefigu-
rand o viata vesnica.

Cea de-a doua \viata
nervaliand - visul - este o cautare
Tntortocheatd a eroului romantic, a
calatorului, ce vrea sa ajunga la inima
fiintei. Aceasta lume - lumea visului -
ascunde, pentru romantici, nenuma-
rate lumi, pentru a caror cunoasterea
omul de geniu trebuie sa treaca peste
o0 serie de obstacole, sa se descurce n
labirinturi pline de scari, coridoare,
cu speranta ca la capatul intunericului



exista o lumina. Pentru Nerval, ca si
pentru toti romanticii, de altfel, cau-
tarea, cunoasterea e 0 goana spiritu-
alad tragica, plind de spaima si singu-
ratate, de nocturn si curse tenebroase,
catre un loc care ramane un vesnic
ideal.

Labirintul oniric nervalian, Tn
centrul cdruia autorul a descoperit
doar o dubld imagine a mortii, este,
deseori, un cosmar, un vis de groaza,
cu ,amadraciuni si scarndvie”, cu
tristetea - ,,0aspete nechemat, care-i
umple sufletul oricand”. Pacostele
vietii l-au frant si inima i este de
gheatd, viata terestra nu este pentru
omul de geniu decat un joc, prin care
si-a plimbat in van junetea.

Aflandu-se intr-un labirint
confuz si afundandu-se in fantoma-
tica multime depersonalizata, eroul
romantic nervalian Tsi gaseste salva-
rea in harul dumnezeiesc si in sufe-
rintele nebuniei. Cautdnd dragostea,
el nu gaseste decat vid si liniste, iar
Steaua refuza sa coboare pana ia el,
sd-si opreasca asupra lui privirea
mangaietoare.

La Nerval, orice cunoastere
trece printr-un labirint, confuz sau
binefacator, care se deschide spre
fiintd. Visatorul romantic descopera,
la iesirea din labirint, ,,cd in vise, lu-
crurile iradiaza propria lor lumina,
sunt propriul lor soare”.[]9]

Explorand labirintul, Nerval
incearcd sa randuiasca universul din
perspectiva ,,Pacatului” (Jean-Pierre
Richard), identificand fiinta subpa-
méanteand si fiinta satanicd, iar cobo-
rarea In sine a fiintei se transforma
intr-o coborare in infern.

Ideea de geniu Tn conceptia
lui Voltaire si Jean Paul Richter,
Kant, Schopenhauer, Hegel (filosofi
si esteticieni atdt de diferiti, despre
care Tudor Vianu vorbea n ale sale

Postume) presupune, aldturi de o
individualitate puternica, si o Tnzes-
trare creatoare obligatorie, nsotita de
o0 spiritualitate profunda si multilate-
rald. Spiritul creator este inseparabil
de geniu (dar nu este necesar Demo-
nului); capacitatea si iscusinta Geni-
ului ,,de a crea™ (Schopenhauer) Ti
conferd acestuia o plenitudine a
existentei.

Spre deosebire de Demon,
care ,,doar incitd la actiune, doar re-
flecteazd asupra ordinii strdmbe a
lucrurilor, instauratd si vegheatd de
Demiurg, doar hipnotizeazd si in-
deamna, ,fara a finfaptui ori a
schimba ceva™ [i6] (sublinierea ne
apartine) Geniul, pe langa melanco-
lia, singuratatea si sentimentul tra-
gismului conditiei sale terestre, mai
poseda o insusire, care il deosebeste
radical de Satan, Titan si Demon - el
este Tnsotit, fie si pentru o clipd, de
capacitatea de a crea, care este o in-
zestrare naturala.

Geniul creeazd Tn stare de
entuziasm lucrdnd cu spontaneitatea
unui instinct. Operele sale au un ca-
racter natural datoritd inconstientului
geniului. ,,Opera geniului este mai
neasteptatd, mai bogatd in surprize,
mai irationald”, afirma Tudor Vianu
in Estetica sa. [17] Procesul creatiei
este patruns, la fiinta geniala, asadar
de elemente irationale.

Surplusul  de inteligentd,
clipa fulgeratoare a inspiratiei,
supraconstiinta de geniu, puterea in-
tuitiei si permanenta nostalgie a Ab-
solutului dau substanta actului con-
templarii si celui al creatiei Geniului.

Revenind necontenit cétre
sfera amintirilor din copildrie, catre
inceputurile vietii, dar si receptand
experientele acesteia, Geniul edificd
in creatia sa ratiunea existentiald, dar
si irationalul existentei. Tnndscut cu



harul genialitatii si cu darul creatiei, Creatia se naste spontan din

Geniul simte nevoia sa se automode- tot ce Geniul a trdit, a vazut, a simtit
leze, indepartdnd si negand limitele. si a gandit, inspirata fiind de tensiu-
El se situeaza Tntre real si ireal, intre nea, cu care omul de geniu traieste
un aici si un dincolo. dorinta depasirii sinelui prin creatie.
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In articolul E. Sambrich ,,Specificul manifestarii neofolclorismului in creatia de
concert a lui A Eshpay” sunt abordate intrebarile legate de cercetarea creatiei
concertuale a compozitorului rus contemporan A. Eshpay prin prisma tendintei
neofolclorismului. Partea initiala a articolului contine compararea principiilor
neofolclorismului, care sunt caracteristice pentru compozitorii secolului XX. Autorul
determina particularitatile lor, explica sensul notiunilor ,,neofolclorizm”  ,,unda
folcloristica noua’si conduce demarcarea lor.

Analizind citeva din concertele instrumentale ale lui A Eshpay, care sunt mai
reprezentative din punct de vedere al tendintei de neofolclorism, autorul remarca un rind
de particularitati, care denotd refractarea individuald a principiilor neofolclorismului in
creatia compozitorului; din ele facind parte combinarea cu politehnicul contemporan
(aleatorism, polistilistic etc.), folosirea diferitor genuri ale folclorului si diferitor culturi
folclorice, adresarea la metodele diverse ale prelucrariifolclorului etc. Autorul articolului
face o concluzie despre varietatea manifestarilor principiilor neofolclorismului in
concertele instrumentale ale lui A. Eshpay.

Among numerous styles of
modem music, one of the the most
firm tendencies, during last decades,
remains neofolklorism. Its styling
features were brightly illustrated in
compositions of composers of 60'-80'
of the XX-th century - Sviridov, V.
Gavrilin, S. Slonimsky, V. Tormis,
O. Taktakishvily, V. Salmanov, R.
Schedrin, Yu. Butsko and others.
Initially a new method has influenced
at a great extend choral and chamber-
instrumental genres, but later, it was
discovered that no less decisive artis-
tic regularities of neofolklorism were
revealed in instrumental music. One
of such significant examples is the
creative activity of a modem Russian

composer Andrey Yakovlevich Esh-
pay. While studying his nineteen
instrumental concerts, written in
more than half a century, it can be
revealed, on the one hand, a number
of typical features, but on the other -
individual and original refraction of
artistic ideas of neofolklorism, re-
flecting the whole variety of styling
research of contemporaneity.

To emphasize specifics of neo-
folklorism tendencies in concert
creative activity of A. Eshpay. First
of all it is necessary to mark the row
of the general positions, concerning
the given artistic direction.

As it is well known, neofolk-
lorism of the second half of the XX-



th century goes up with its roots to
creative discoveries of composers of
the beginning of the century, in the
first place, of I. Stravinsky and B.
Bartok, Their work principles con-
cerning folklore material turned out
to be not only close to each other, but
also perspective for the further de-
velopment of music art. Now they are
meticulously described in musical
literature [1, 2, 4]. Summing up the
most important styling constants, re-
searchers note the following:

1) the singing principle of the think-
ing, handhold on microthemetism
dominate;

2) various transformations become
the basis of thematic development
and forming formation;

3) rhythmic and metric liberty in-
crease, connected with changeable
rhythmic accent;

4) the role of emotive music playing
improvisation increases;

5) new genres of the folklore appear,
not used earlier, connected with wide
figuratively-emotional ~ range  of
folklore material.

Thus other aesthetic attitude to
folklore is emphasized. Its artistic
coding is given in new meaning key.
Unlike the XIX-th century charac-
terized by careful attitude to public
attitude and mainly the citing of its
reproduction, composers of contem-
poraneity use in a free way the folk-
lore material, allowing its essential
changes, up to figurative and genre
transformation. The folklore songs
are used as the original “intonational
seedingses”(B.  Yarustovsky), in-
volving in themselves the unified
melodical current, where the author
is indissoluble engaged in folklore
motive formation. A lot of significant
metrorythmical and temp changes are
included. This reveals the variety of

voice changing.

The ways of neofolklorism of
tire first half of the XX-th century
were creatively developed in the sec-
ond half of the century. The compo-
sitions of Sviridov, S. Slonimsky, R.
Schedrin and others of the 60's were
noted in musical literature as new
hits of interest. They were the mate-
rialization and renovation of folklore
and got the name of “a new folklore
wave” [4]. However G. Grigorieva
writes that “creative practice of the
following years has proved not the
wave principle of the development of
this current - the decline in it has not
followed” [1. c.65] and this proves
that the term “neofolklorism” intro-
duces an essentially given method, its
receivership in evolution.

The works of the second half
of the XX-th century composers, in
turn, have enriched neofolklorism by
a new artistic approval, demonstrat-
ing its whole its extensive develop-
ment:

1) mastering the folklore of uneu-
ropian cultures, syntheses of the mu-
sic facilities typical for Orient and
West;

2) approbation of new ways of sound
receiving, new phonical and timbre
effects;

3) reconstitution of syncretic actions
and broader - syncretic thinking;

4) style syntheses of folklore material
with modern composition techniques
- the dodecaphony, aleatoric, so-
noric, minimalism.

To save its importance and
former styling features is revealing
for combined polysemantic and crea-
tive productivity of folklore. It
strengthens its artistic ideas. In the
creative activity of A. Eshpay they
acquire an individual peculiarity,
confirming the inexhaustibility of



concrete forms and methods of the
materialization of folklore sources in
composer’s creative activity.

So, devil of folklore noted
concerts for piano and orchestra nr.
1, for violin nr. 1, 2, 3, for orchestra
nr.l, for oboe, flute, clarinet, double-
bass, french horn, tuba. Herewith
direct folklore borrowing are used
not in all compositions: in the First
piano concert sounds five quotings
from mari folklore, in the Second
violin concert - one, this russian folk
song close on style mari, in Concert
for flute and orchestra - one mari
tune, vastly reintonised, in Concert
for double-bass - hungarian, in Con-
cert for oboe - a chuvash folk song.
Thereby, authentic folklore tune in
instrumental concerts as a whole
turns out to be few.

The handhold on folklore
reveals itself in creative activity of A.
Eshpay multiform and is realized on
different levels - intonational-the-
matic, genre, compositional. Such
materialization of the folklore is very
characteristic for present stage of the
development of the music culture. On
observation of A. Utkin, the concert
materialization of public tradition is
realized in modem music on two di-
rections: “One of them consist in
maximum approximation to folklore
prototype, transmission of the whole
complex characterizing its features.
Other expects generalised interpret-
ing the folklore, borrowing only
some separate devil public genres. <
> For this lines it is important repro-
duction not genre as such, but the
general devil of the national culture,
temperament, systems of the figura-
tive presentations” [3, c. 82]. The
first direction leaves their own head-
waters in artistic principles of “Pow-
erful small circle”, the second turns

out to be the close creative surges of
composers of the “new folklore
wave”.

The concerts of A. Eshpay
demonstrate the refraction of both
principles. Except this, in them is
presented and, conditionally dialect,
Bartok’s folklore direction, which
sense is concluded in reconstitution,
modeling of folklore genre in modem
context.1The tribute of B, Bartok is
tracked on length of the whole crea-
tive way of A. Eshpay that is ex-
pressed, in particular, in emphases to
hungarian folklore, close mari due to
the general acne-finnish  origin
(“Hungarian melodies” for violin and
orchestra). In Concert for double-
bass A. Eshpay resorts to quoting of
hungarian folk song in original har-
monization of B. Bartok, as well as
denotes him the Third violin concert

“Bartok-concerto”, where creative
reconstructs the handwriting of the
hungarian master.

So, in melodics composer
rests in short motifs with diatonic
construction and prevalence of quart
intonations, threehord turns, modal
changes and metric liberty that is,
first, typical devil for hungarian and
mari songs, but secondly, points to
very ancient, archaic origin of melos.
Aside from this, invoice differs the
grafical voice moving, and, as effect,
significant increase of dug of the
polyphonic acceptances; in harmo-
nies are often used quart chords,
complex dubled, which are quite of-
ten used for dissonant harmonization
of diatonic tune. Aside from given
concerts, and such style elements
meet in the other creations, which
allow A. Eshpay to give the instruc-
tion in score “a la Bartok” (n. 30 in
Concert for tuba).

Of course, Bartok’s style and



its modeling in Ashpay’s concerts are
conditioned not only by neofolklor-
ism. As is well known, to representa-
tives of the given direction refer,
aside from B. Bartok and I. Stravin-
sky (the early period), such composer
as L. Yanachek, E. Vila-Lobos, M.
de Falya. None of them can be not
named neofolklorists in net type,
each builds its artistic world on
crossing the different directions. So
addressing to style of B. Bartok will
add the additional depth to panorama
of the artistic world of A. Eshpay. As
aresult in creations is formed up the
dialogue two poetics - folk and mod-
em professional, which is compli-
cated and mediated by reflection of
style and attitude of the great artist of
the XX-th century.

As a whole, such approach
reflects the principles of composers
of the “new folklore wave”. Here
meet different methods of the proc-
essing of the folklore - from tradi-
tional quoting of public tunes before
use separate typical intonations,
melodical turns, bright folklore into-
nations and broader - before creation
generalised music images though and
not reproducing typical line of some
folklore genre, but public on spirit
that is to say resting in the total line
of the national culture, mentality,
customs and artistic traditions. All
this is given through the prism of
modern attitude, in interaction with
the new music culture and the most
rich possibility of its music language.

All named methods of the
work are used in instrumental com-
positions of A. Eshpay with folklore
material. The hungarian, russian and
native for composer mari folklore
(which in professional music before
this practically was not developed) is
taken as a prototype. Hereunder, the

composer introduces the fresh into-
national line in academic genres, up-
dating their music language.

For instance, in the First pi-
ano concert and the First violin con-
cert are broadly attracted folklore of
the quoting, on interpretation and
development of which are built large
sections of the form; aside from this,
some themes written by composer
intonational close to mari songs, will
reconstruct their style. The principles
of interpreting of the folklore in data
concerts continue the traditions of
russian composer’s school, recon-
structing within the framework of
classical composition authenticity
public melody. Such approach, ex-
pecting deepenning of the expres-
sivenesses of the quoted source is
typical for the initial stage of the
formation of many young composer’s
schools and as a whole peculiar to
soviet music of 40-50-th of the XX-
th century, when ensemble of sym-
phonic suits, rhapsodies, overtures
with national tunes was created.

Gradually in creative activity
of A. Eshpay on change of direct
quoting of material comes the other
type of its materialization, repre-
senting itself syntheses of folklore
elements with modern composer’s
technics. In early concerts these prin-
ciples only appear, wider they reveal
itself, as from Concert for orchestra
nr.l. Among the late compositions
folklore influences retreat on the by-
play or completely are absent.

In modem music of the aca-
demic tradition pass the complex as-
similation heterogeneous elements of
folklore poetics that demonstrates, in
particular, Concertfor oboe and or-
chestra. If in early compositions of
A. Eshpay at variety folklore influ-
ences leading is an idea of the artistic

fl



refraction the differentgenre and dif-
ferentnational sources then in Con-
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lore style features that is expressed in
specific for folklore variant methods
of transformations of themes. At
subject are built as quasi-quotes,
forming the most fine style assotia-
tions. Thereby, folklore allusions are
born, on the one hand, inwardly the-
matism on modal-intonational level
(modal changes, personified in play
high and low steps in the main part,
introduction of threetone turns with
fleeting touched of lidic quart in
side). With another, they are tracked
in leading dug of the principles of
variational-variant development,
penetrating all sections of sonata
form, but brighter emerging in multi-
ple variant undertaking of main and
side parts in exposures and reprise.

The refraction of folklore
principles is combined with modern
polytechnics since composer resorts
to aleatoric, polystilistics, installa-
tion, broadly uses symbolical pro-
gram, where in dug the sign-symbol
act the different thematic complexes
(the symbol of time, chaos, eternal
valuables, fate). However folk ele-
ments is given birth in Concert for
oboe, either as in row late (Concert
for Out, Concert for french horn,
Concert for tuba), all remain on the
second plan in imagic-thematic
dramaturgy of concerts.

Thereby, individually-style
featues of Ashpay’s neofolklorism is
concluded that resting in ensemble of
different folklore elements, he liber-
ally connects them with modem
polytechnics,  obtaining  organic,
highly artistic syntheses. Given phe-
nomena, on essences, turns out to be
the intrastyle (author's) sign in con-
cert creative activity of the composer.

Only in some concerts folklore con-
stants predominate over in imagic
composition, daring that in sphere
dance (Concert for clarinet), that,
less, epic inclination (Third violin
concert), herewith noticeably be-
comes complicated their style context
to account of modern chromatic lexi-
con. And, finally, minority form the
concerts, in which folklore influences
practically are absent: there are sim-
phonic concerts (for viola, for cello,
Fourth violin concert) and composi-
tions interacting with jazz tradition
(Concerts for saxophone, fagotto,
Double concert for trumpet and
trombone, Concert for orchestra
nr.2).2 All this demonstrates the vari-
ety of style foundations, their active
interaction and creative refraction in
each concert composition of A. Esh-
pay, where one of the most important
style landmark is neofolklorism. In
turn, multiplane manifestations prin-
ciples of neofolklorism promotes,
first, address to different methods of
materialization of the folklore - from
quoting long tunes before introduc-
tion separate intonation, style details
(modal, metrorithmic), use the vari-
ant methods of the development.
Secondly, in dialogue enter the dif-
ferent genres of the folklore (singing,
dancing) and, broader, facility of the
folklore of the various folk - mari,
russian, hungarian are attracted. In
the third, at a rate of international,
without quoting are reproduced the
most small folklore language units,
becoming element of the own music
language of A. Eshpay. Quite often
in one creation on various levels act
the attributes and signs of different
style systems, forming complex ar-
tistic unity that creates ground for
forming monostylistics of the new
type (G. Grigorieva), detectable not



only in separate creation, but also concert creative activity of the com-
within the framework of the whole poser.

Notes

1 Such a method is closed also to I. Stravinsky.

2. However if restore the genesis ofjazz, rising to afro-american culture, that
and here influence of folklore tradition will turn out to be unchallengeable.
Herewith "point of the slope" of folklore headwaters of different cultures is
the practice itself of improvisation.
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SA-I IUBIM DEOPOTRIVA PE BACH
SI PE NEWTON

LET USLOVE THEM BOTH BACHAND NEWTON

Stefan ANDRONIC
Maestru Tn Arta,, Cavaler al Ordinului Gloria Muncii

Parinte al muzicii roménesti, compozitorul, muzicologul si folcloristul Dumitru
Georgescu Kiriac, a cdrui maximd afirma: ,,Soarta muzicii in scoala se hotaraste”,
continuu pleda pentru traducerea n viata a nestramutatului sau crez artistic.

The Father of Romanian music, the composer, the musicologist and the folklorist
Dumitru Georgescu Kiriac, whose aphorism stated: ,,The fate of music is settled in
school”, continuously advocated for the conversion into life of his unalterable artistic

credo.

I. SCOALA (GIMNASIUL,
LICEUL) DE CULTURA
GENERALA

Este binecunoscut faptul ca pri-
mele dovezi de muzicalitate a copi-
lului se manifestd Tn cantul vocal in-
dividual si colectiv. Superioritatea
cantarii colective adica a cantului
coral, este evidentd din punct de ve-
dere etic si estetic, deoarece cantand
in grup copiii se stimuleaza si se an-
treneaza reciproc, trdind adevarate
emotii estetice comune, pe care nici o
alta disciplina nu le poate produce in
mod atat de grditor si de apropiat de
ntelegerea lor.

Pe de alta parte, prin interpreta-
rea unei piese corale, in sufletul co-
pilului se naste sentimentul realizarii
interpretative mult mai rapide decét
in cazul unei piese cantatd la un in-
strument muzical.

Cantarea colectiva este una din
formele cele mai eficiente de dez-
voltare a vocii, a auzului muzical
melodic si armonic, precum Si a
gustului estetic al elevilor.

Marele compozitor rus Mihail
Glinea afirma: ,Daca doriti sa va
perfectionati auzul muzical, céantati

in cor si mai cu seama cantati vocile
de mijloc.”

Robert Schumann spunea: ,,Daca
aveti o voce buna, nu sovaiti o clipa
sa o cultivati, considerand-o cel mai
frumos darpe care vi la dat natura.”

O scoald in care este pusa bine la
punct fizica, dar In care nu se canta,
este o scoald abia in curs de dezvol-
tare. Ea se poate compara cu un car
Tncdrcat pe o parte.

Drumul spinos si plin de primej-
dii, nici nu ar fi putut fi altul decat
cel pe care mi l-am ales din propria-
mi vointd, Tncd cu jumatate de secol
n urma, fiind tanar specialist, absol-
vent al Scolii Normale de Muzica
din Cernduti, prezent la datorie -
profesor de muzica si dirijor de cor,
repartizat la Scoala Medie nr. 10 din
acel oras frumos bucovinean.

Pasind in scoala de cultura gene-
rald, m-arri convins cd numarul pia-
nelor puse in vanzare nu era si nici
azi nu este direct proportional cu cel
al indragostitilor de muzicad. lar cul-
tura muzicala presupune ceva cu mult
mai important, si anume, crearea unei
ambiante estetice, In care muzica sa
devina o preocupare serioasa a majo-



ritatii, daca nu a tuturor, Tn care sa
existe chiar un cult al muzicii. Din
pacate, deocamdata la noi mai exista
mei curand cultul pianelor decat al
muzicii.

Am avut marea sansa de ai avea
ca director pe Victor Covalciuc, o
personalitate marcantd, un cunoscator
al secretelor pedagogice si un bun
meloman, care m-a ncurajat si mi-a
altoit dragostea fata de obiectul pre-
ferat - muzica. Domnul director mi-a
fost si primul dascal in organizarea
unui cor de copii. Avea chiar un cult
al corului. intelegdnd importanta mu-
zicii in educatia copiilor, el a facut
din grija pentru cor de copii o obli-
gatiune de fiece zi.

Angajandu-ma in postul de pro-
fesor si dirijor de cor, dumnealui si-a
expus astfel exigentele fata de subal-
ternul sau: ,,Za orele de muzica elevii
trebuie s solfegieze, iar corul scolii
sa-l cante pe Mozart, Beethoven,
Ceaikovski, Porumbescu, ci nu can-
tece de proasta calitate artistica.”

Pentru disciplinarea elevilor in
filele corale”, cand se desfasurau
sedintele de repetitii, erau desemnati
cei mai buni profesori, care se bucu-
rau de un respect aparte printre elevi.
Dumnealui considera ca lucrul de
organizare 1i poate afectua si mate-
maticianul si istoricul. Pe cand misi-
unea dirijorului o poate face doar ...
dirijorul. Considera ca este necesar
ca dirijorul sa se acordeze la toate
partiturile pe care trebuie sa le trans-
mitd elevilor prin harul sau, talentul
d metodele necesare. El trebuie sa
apara in fata corului pasionat de mu-
zica si purtator al frumosului. Sa nu
fie afectat de probleme strdine de
muzica.

in privinta unui cor de copii, am
aflat multe adevaruri, pe care nici la
facultate nu le Tnsusesti. Aranja corul

in scend cu ,frAnghiuta” din capét in
capat, dispunand elementele cele mai
expresive in primele randuri, inven-
tand niste ,,scandurele” de diverse
lungimi si grosimi, ca sa-i ridice pe
toti coristii la nivelul franghiutei.

La finele fiecarui an scolar, orga-
niza Serbari artistice cu participarea
tuturor formatiilor din scoald. inchi-
ria cele mai prestigioase sali de con-
cert din oras, invita parintii, oaspeti
de onoare, distinse personalitati. Ele-
vii si chiar Intregul cartier asteptau cu
nerdbdare aceste serbari scolare. Tn-
tregul corp profesoral contribuia la
buna desfasurare a acestor manifes-
tari artistice. lar pe profesorul cu cel
mai pronuntat simt al umorului, il
numea responsabil de ,,pregatirea
morald” a dirijorului, pentru ca omul
cu bagheta sa apara in scena cu zam-
betul pe buze.

Atunci am Tnteles la ce Tnaltime
trebuia ridicatd predarea disciplinei
cantul sau educatia muzicald. Si
toate acestea trebuie sa le infaptu-
iasca profesorul de muzica si dirijorul
de cor. Deci - omul sfinteste locul.

De atunci, de prin anii 60 ai se-
colului trecut, principiul meu de baza
a fost: ,JVu vei putea aprinde in su-
fletul altuia dorinta de aface ceva
deosebit si trainic, daca tu nsuti nu
arzifara rezerva.”

,In comntinuare, pe parcursul
intregii mele activitati pedagogice si
artistice, m-am straduit sa ,,ard” la
repetitii, pentru ca pe scend sa fac
metaforic vorbind, risipa de lumina!”

Il. STUDIOUL MUZICAL-

CORAL

Fiindcd am activat in Scoala
Normalda din Caldrasi, ce pregatea
cadre didactice, evident ca eram inte-
resat de noile metode si sisteme de
predare in acest domeniu. Colegul
meu de facultate, dirijorul Eugen



Mamot, detinea functia de inspector
la Ministerul Culturii si avea destule
ocazii sa asiste la numeroase intruniri
si simpozioane la temd, Tn diferite
centre culturale din ex-URSS. Rusia,
de exemplu, practica sistemul de stu-
diouri muzical-corale de genul
,,Pioneriei” din Moscova, condusa
de cunoscutul compozitor si dirijor
de cor Gheorghe Struve.

Pasionati de idee, Tmpreund cu
Eugen Mamot si Sofia Volcov, ne-
am asumat responsabilitatea de a n-
fiinta primul studiou muzical-coral
din Moldova, in incinta Palatului Re-
publican de Creatie al copiilor si
adolescentilor ,,Cutezatorii, ulterior
numit ,JLia-Ciocarlia”. El se axa pe
urmatoarea structurd: corul mic (cla-
sele 1-11); corul mediu (clasele l1llI-
IV) si corul mare de concert (cla-
sele V-X).

Pe langa cantul coral, copii stu-
diau solfegiu! si la alegere, un
istrument muzical.

Studioul coral ,fia-Ciocariia”,
s-a afirmat ca forma de educatie mu-
zical-corala si existd pana in zilele
noastre.

Trdsatura caracteristica a studio-
urilor corale o constituie Tmbinarea
activitatii interpretative cu munca de
instruire si de educatie.

Retinem, deci, particularitatile
acestor studiouri corale:

Treptele corale; clasele corale;
taberele corale; stafeta corald; le-
gatura dintre disciplinele corale;
principiul acumularii repertoriului
coral; solfegiul coral.

Treptele corale sunt prima con-
ditie a stabilitatii colectivului coral,
conditie ce-i favorizeaza si cresterea
maiestriei sale interpretative si invers
lipsa treptelor corale il obliga pe di-
rijor sa-si Tnnoiasca formatia cu elevi
nepregatiti din punct de vedere muzi-

cal, treptat ce va constitui In perma-
nenta o frana in maturizarea profesi-
onald a formatiei.

Prima treapta coralda include
corul pregatitor in care canta elevii
clase I (I-11). Scopul principal este de
a educa dragostea pentru muzica si
de a cultiva aptitudinile muzicale. E
dovedit ca fiecare copil care nu are
patologii fizice in ce priveste auzul si
vocea, poate fi Tnvatat sa intoneze
corect.

In cor copilul nu simte atentia Tn-
dreptatd asupra sa, se simte mai de-
gajat.

La prima treapta copii studiaza
diferite  instrumente, cum sunt:
metalofonul, blocflautul, triunghiul,
tobele si alte instrumente confectio-
nate din lemn etc. Se procedeaza ast-
fel pentru ai pregati pe elevi in vede-
rea studierii instrumentelor muzicale
de baza, incepand din clasa a doua.

Trapta a doua constituie corul
mic (clasele II-lll). Se fac primele
probe de a canta cu elemente de doua
voci.  Posibilitatile  interpretative
cresc treptat. Elevii adesea participa
n roluri de solisti.

Trepta a treia o constituie corul
mediu, format din elevi ai claselor
(1) 1V-V. Menirea acestei trepte
este de a pregati coristii pentru trece-
rea in corul superior, corul de con-
cert.

Corul mediu este un colectiv deja
format, independent, care evoluiaza
in diverse concerte de sinestatator.

Treapta a patra presupune acti-
vitatea in corul superior (corul de
concert). Acesta este colectivul mo-
del al studioului coral. Aici se re-
flecta toate succesele obtinute n
treptele premergatoare. in corul de
concert, coristii au o pregatire
multilaterald la un nivel performant
de interpretare.



n corul de concert participa elevi
de la 10-12 ani pana la 16-17 ani. La
aceasta treapta corul trebuie sa po-
sede un auz armonic bine dezvoltat,
simt ritmic bun, aparat vocal sanatos
cu o extindere a vocii largd, sa solfe-
gieze cursiv creatii muzicale de difi-
cultdti avansate.

Clasele corale

Organizarea claselor corale con-
stituie un mare si real folos pentru am-
bele parti. Profesorii studioului coral si
profesorii claselor corale organizate n
scolile generale din vecindtate acti-
veaza dupd un orar unic, bine chibzuit
fara ai suprasolicita pe elevi.

Taberele corale

in urma bunei Tntelegeri dintre
organele locale din sistemul Tnvata-
mantului public si sindicate pot fi
organizate tabere speciale pentru ele-
vii din studioul coral, desigur, din
contul finaciar al parintilor.

Scopul acestor tabere corale:

1  Tnsandtosirea copiilor: Regim
strict, alimentatie buna, excursii,
jocuri sportive si evoludri in lo-
calitatile din vecinatate.

2 Consolidarea formatiei corale,
imbinarea intereselor personale
cu cele ale formatiei.

3. Studierea repertoriului  nou,
sedintele corale au loc zilnic.
Profesorii studioului coral se ma-
nifesta si in rolul de educatori.

De reguld, Tn tabere copiii au
mult timp liber si daca 1l vom pro-
grama rational ne va ajunge timp si
pentru sedintele corale, si pentru
convorbiri interesante, plimbari si,
desigur, pentru concerte, care este
scopul final.

Stafeta corala

Asa se numeste una din formele
de transmitere a cunostintelor si de-
prinderilor din partea coristilor cu o
practica corald avansatda, celor mai

mici. Elevii cu mai multd experienta,
care cunosc bine repertoriul, sunt
mana dreaptd si primul ajutor al di-
rijorului.

Stafeta coralda prezintd interes
prin aceea, ca educd cele mai nece-
sare si mai pretentioase trasaturi ale
individului: grija de apropiati, de cei
mai mici.

Stafeta corald inseamnd nu nu-
mai transmiterea cunostintelor si de-
prinderilor corale, ea mai include si
perpetuarea tuturor celor mai fru-
moase traditii ale stuio-ului coral.

De-a lungul anilor in Moldova au
activat studiouri corale in diverse
orase si chiar comune, unele cu plata,
altele finantate de stat.

I1l. SCOALA DE MUZICA
PENTRU COPII SI SECTIA
CORALA TN SCOALA
DE MUZICA PENTRU COPII

Primii ani la scoala de muzica nr. 3
din Chisinau am lucrat numai cu for-
matia de gen a claselor primare. Abia
aici am nceput s& studiez si s& cunosc
in adevératul sens al cuvantului vocea
copilului. Ratacind prin ,,hatisul”” me-
todicii, am Tnceput sa consult multd
literatura de profil, sa ma deplasez in
marile centre muzicale: Moscova,
Sankt-Petersburg, Kiev, Minsk, Odesa,
Tallin, Vilnus, Riga etc., la diferite
simpozioane, conferinte metodice. Ma
interesa atat evolutia psihologica a co-
pilului, cat si modificdrile biologice si
anatomice ce se produc Tn aparatul vo-
cal In perioada pubertatii, numit muta-
tie. Cu alte cuvinte, am luat conserva-
torul de la capét.

Am fost preocupat mereu de in-
cadrarea mai eficientd si mai activa a
copiilor in procesul artei muzicale.
Cautam forme inedite de educatie a
generatiei tinere, punand la contributie
frumosul si, mai concret arta corala.



Nimeni nu stie cu ce eforturi am
obtinut dreptul de a deschide o filiala
a scolii de muzica si anume, o sectie
corala n incinta scolii de cultura
generald?! Sa nu credeti cd initiativa
mea a fost tratatd cu entuziasm de
toata lumea? Peste tot mi se reprosa
ca cele doua tipuri de scoli... nu au
nimic comun intre ele, cd nu poate fi
vorba de o colaborare din simplul
motiv cd se afld in subordonarea dife-
ritor ministere - Ministerul Culturii
si  Ministerul Tnvatamantului...
Peste inocenta gandirii se mai
poate trece, dar peste ceea ce-i scris
Cu penita... nu?!

Geneza s-a produs, dupd multe
tratative cu factori de decizie din mi-
nisterul de resort, in octombrie 1979
in incinta Scolii nr. 11 (actualul Li-
ceu ,,lon Creangd” din Chisindu)
prin inaugurarea sectiei corale a Sco-
lii de Muzica nr. 3, pe care, nsasi
copiii au numit-o semnificativ ,,Vo-
cile Primaverii'.

Dupd semnarea unui contract in-
tre directorul Scolii nr. 11 (din partea
Ministerului Tnvatamantului) care
se angajeaza sa puna la dispozitie
sélile de clasd si copiii, care vor stu-
dia la aceasta sectie si directorul
Scolii de Muzica nr. 3 (din Partea
Ministerului Culturii) care se obliga
sa asigure sectia cu instrumentele
muzicale necesare si cadrele didac-
tice de specialitate, s-a produs acel
»inceput”!

Conform planului de studii, pe
care l-am intocmit, copiii-coristi stu-
diau cantul coral (4 ore saptama-
nal); solfegiu! (1,5 ore)-, un instru-
ment muzical, la discretia copiilor si
a parintilor (2 ore saptamanal, indi-
vidual): din clasa a V-a istoria muzi-
cii nationale si universale (1 ora) si
Tn clasa a Vil-a, clasa de absolvire -
dirijatul (individual, 1 ora).

Marturisesc, nu a fost de loc
usor! Profesorii Scolii nr. 11 mai cu
seama, cei de ia clasele primare, au
intdmpinat ideea in ,furci”. Adesea
Tmi reprosau ca abia de se insuseste
matematica, iar noi am inventat si
muzica; profesorii de limba engleza
(pentru ca scoala avea deja un profil
- de studierea aprofundatd a limbii
engleze) erau si mai alertati: ,fa ce
ne trebuie inca un profil, cel de mu-
zica?!” in schimb copiii si parintii au
salutat intentia,

Dupa primul an de studii, parca i-
am convins pe toti. inclusiv pe scep-
tici, cd Muzica in Scoala nr. 11 ,Jon
Creanga" trebuie sa intre Tn drepturi
egale cu matematica, romana, en-
gleza etc. Ulterior, am ,beneficiat”
de unele reprosuri de la unii profe-
sori, dar de altd natura. Cand selec-
tam copiii n urmatorii ani, veneau
invatatoarele claselor primare cu ne-
dumeriri de genul: ,,De ce am selec-
tat din clasa ei mai putini elevi decat
din clasa colegei?" Deoarece copiii
care cantau in corala ,, Vocile Prima-
verii" erau mai activi, mai receptivi,
mai disciplinati. La orice sarbatoare,
dirigintele avea o echipd artistica. lar
formatiile corale ,,Vocile Primaverii"
se Tnscriau organic in viata scolii si
isi asumau functiile sale obstesti -
organizarea concertelor si seratelor
muzicale.

O astfel de aliantd rodnica poz
apare atunci, cand corpul profesoral
si parintii inteleg importanta acestei
cooperari si nu ridica bariere artifici-
ale, ci ne ajuta pe toate caile.

Corala , Vocile Primaverii"
participa ia toate concursurile corale
si Tn scurt timp, au plasat Scoala
»lon Creanga" printre primele nu
numai in Chisindu, dar si Tn repu-
blica. Astfel, ,,Vocile Primaverii" au
devenit un adevarat centru de educa-



tie estetica. Aici se organizau siste-
matic seminare Master cfass pentru
profesorii de muzica si dirijorii de
cor din toata republica.

Evident, ca respectiva modalitate
este optima Tn comparatie cu unanim
recunoscuta forma de scoaia de mu-
zica, pictura, coregrafie pentru co-
pii. Copiii nu au nevoie s& se depla-
seze la mari distante de domiciliu si
de scoala de culturd generald. Ei stu-
diaza Tn acelasi local. Orele de mu-
zica se programau in functie de ora-
rul Scolii nr. 11, tindnd seama si de
cartierul in care locuieste elevul.
Erau satisfacuti parintii, pentru ca
copiii aveau un regim bine chibzuit.

Asadar, sectia corala a scolii de
muzicd Tn incinta scolii generate
este un fenomen care si-a confirmat
existenta n practica curentda. Exi-
gentele fatd de educatia muzicala a
elevilor au sporit intr-o asemenea
masurd, Tncat se impune cu insistentd
nu numai inlocuirea formelor vechi
cu altele noi, ci chiar nlocuirea lor
cu modalitdti care sd asigure multi-
lateralitatea educatiei artistice. O sec-
tie corala bine organizata va spori
neindoielnic capacitatea de recepti-
vitate a elevilor fata de muzica; n
felul acesta un concert in scoald de-
vine nu pur si simplu un concurs la
care participa fiecare clasa cu ce are,
deseori cu ce nu are, ci 0 adevaratd
sarbdtoare a muzicii.

Astfel, in colectivul scolar de
cultura generala se formeaza un cli-
mat artistic exigent, incompatibil cu
simplismul in educatia estetica a co-
piilor.

IV. SCOLILE (CLASELE) CU
PROFIL MUZICAL (CORAL)

Preocupat mereu de fincadrarea
cat mai efectiva si mai activa a copi-
ilor in procesul artei muzicale, mi-au
atras atentia formele de educatie mu-

zicald Tmpdmantenite in Tarile Bal-
tice, Bielarus si alte state.

Dupd cétiva ani de tratative i
consultari insistente cu factorii de
decizie din Tnvatamant, impreund cu
colegul meu de la Scoala nr. 37 Vale-
riu Colaganov si specialistul de la
Ministerul Tnvatdamantului, Eugenia
Parlicov, am izbutit sa deschidem, in
septembrie 1988, primele clase cu
studierea aprofundata a muzicii
corale. Ne-a surds marele noroc de-al
avea la inceputuri alaturi pe d-nul
Anatol Mocreac, inspectorul general
al Tnvatdamantului din  municipiul
Chisindu, care ne-a sustinut in toate.
Prin concursul domniei sale si cu
propriul risc - de ce nu? - au fost
deschise primele clase cu profil mu-
zical coral in Scolile nr. 11, 36, 37 si
Scoala-infernat nr. 2.

Toate clasele muzical-coraie se
afla sub tutela unei administratii, sub
acelasi acoperis cu scoala generala si
orele de profil de muzica corala si
instrumentala sunt incluse n unicul
orar al scolii. La elaborarea regula-
mentului si planurilor de Thvatamant
pentru activitatea lor practica, s-a luat
in calcul necesitatea instituirii functi-
ilor de conducator artistic si direc-
tor adjunct, responsabil de fnvata-
mantul muzical.

Dupa doi ani de activitate cu cla-
sele cu profil muzical - coral, unde
rand pe rand se promovau si absol-
veau copiii sectiile corale a Scolii de
muzica nr. 3, care formau o formatie
corala unica, am fost surprins de o
ofertd magulitoare.

La insistenta ministrului Tnvata-
mantului am acceptat postul de sef de
sector Educatie estetica a ministe-
rului, dar cu conditia Tnaintata de
mine, ca sa nu parasesc ,, Vocile Pri-
maveriiDe trei ori pe saptamana
veneam la copii. Dupa contactul cu



ei, fericit, reveneam la biroul de la
minister unde Tsi asteptau solutia o
sumedenie de probleme. Nu era Tr,
firea mea s tratez lucrurile cu indife-
renta. Se impunea elaborarea unei noi
conceptii de educatie muzicala. Tre-
buia, in sfarsit, reanimata activitatea
formatiilor corale, orchestrale, tea-
trale, a colectivelor folclorice din
republica.

Am reusit sa schimb unele lu-
cruri, dar era foarte dificil sa te opui
multor baraje, mentalitati si stilului
Tnvechit de lucru al unor sefi. Dar, cu
sprijinul  ministrului  Tnvatamantului
Nicolae Matcas am transferat toate
functiile de instructori de pionieri din
toate scolile de culturd generald in
functii de conducatori de formatii
corale, instrumentale, teatrale, folclo-
rice etc. Dar visul meu cel mare era
organizarea unei sarbatori corale de
talia celor din Térile Baltice.

Obtinand functiile necesare de
conducatori de formatii artistice prin
scoli, pe domnii cu pricina Ti convo-
cam la diverse seminare, intruniri
metodice pe baza activitatii ,,Vocilor
Primaverii”. Cand am lansat ideea
Sarbatorii corale in republica, opi-
niile s-au Tmpartit. In fond, se ,,ar-
gumenta’ univoc: la noi e imposibil
de organizat asa ceva. Pentru a do-
vedi contrariul, am propus la inceput
un festival-concurs al scolilor cu pro-
fil de educatie prin arte (apropo, reu-
sisem sa deschidem circa 20 de scoli
cu studierea aprofundatd a artei mu-
zical-corale, teatrale, coregrafice,
arte plastice etc.). Concertul de gala
al laureatilor s-a desfasurat la Palatul
National. in lista invitatilor au fost
trecuti si toti profesorii de muzica,
conducatorii formatiilor artistice din
republicd, directorii de scoald si in-
spectorii generali din raioane. Festi-
valul-concurs Tn cauza s-a soldat cu o

mare biruintd: Th 1992 Ministerul
Educatiei si Stiintei anunta Festivalul
coral sub genericul ,,Cantare Limbii
Romane” care s-a incheiat cu succes
Cu un cor unit de o mie de coristi...

Revin la ,,Vocile Primaveri?".

n cei circa 30 de ani de activitate
la pupitrul ,,Vocilor Primé&veri?* m-
am straduit sa le cultiv discipolilor
mei un timbru sonor cristalin,
deprinzéndu-i s& cante nefortat, con-
vingator prin emotie.

M-am straduit sa includ n re-
pertoriul ,,Vocilor Primaveri?' creatii
de o valoare artistica aparte, de la
neasemuitele colinde romanesti pana
S lucrdri de amploare: poeme, can-
tate, suite, misse, precum: Cantata
Stabat Mater de G.B. Pergolessi;
Cantata Luci, soare, luci de Tudor
Chiriac, versuri de Grigore Vieru;
Missa nr. 4 de Charles Gound; Suita
a Il-a de Créaciun pentru soprano,
tenor, cor de copii si orchestra sim-
fonica de Viorel Munteanu etc.

Un loc aparte in repertoriul ,,Vo-
cilor Primaverii” 1l ocupd creatiile
muzicale instrumentale ale marilor
compozitori clasici n transcriptie
pentru cor de copii pe versurile poe-
tului Grigore Vieru.

Apropierea ,,Vocilor Primaverii”
de versul marelui poet Grigore Vieru
s-a produs prin iubire. Aplecarea po-
etului catre tot ce este frumos tine,
probabil, de ,,arhitectonica” spiritului
sau. Colaborarea noastra constituie
ceva mai mult decat o fila, e o carte
deschisda Tn care coexista admirabil
poezia si muzica, valorile nationale si
cele universale. Maestrul Grigore
Vieru pretuieste adevarata artd, fiind
un stralucit slujitor al ei. Cu ,,Vocile
Primaveri?' colaboreaza fara istov de
la fondarea coralei si pand in prezent.
Copiii 1l adora. Este sensibil la mu-
zica de calitate, este si un rafinat cu-



noscator ai acesteia, altminteri n-ar fi
fost in stare sd scrie versuri pentru
piese  muzicale apartinand  lui
Palestrina, Bach, Vivaldi, Albinoni,

Mozart, Beethoven, Chopin,
Mendelssohn-Bartholdy, Schubert,
Schumann, Gluck, Brahms,

Ceakovski, Saint-Saens, Grieg, Sos-
takovici, Villa-Lobos, Porumbescu,
Enescu etc. Daca f-ati vedea aunci
cand asculta melodia pentru ai
plasmui versul... Fiecare sunet al
muzicii trece prin sufletul lui, iar
fiecare vers fisi are o0 anumita
justificare.

Corala ,VVocile Primaverii” in
acesti 30 de ani de activitate ce s-au
scurs a evoluat pe cele mai presti-
gioase scene Tn compania unor repu-
tati interpreti: lon Josan (violoncel).
Ana Strezev (orgd), Vasile lovu
(nai), Cesar Cazanoi (flaut), lon
Zaharis (flaut), Adrian Tamaz-
lacaru (vioard), Gheorghe Ichim
(corn); reputatii solisti ai Operei
Nationale ca: Lidia Oprea (soprana),
Vera Draganiuc (soprand), Tatiana
Busuioc  (mezzo-soprand), Elena
Gherman (soprand), Svetlana Stre-
zev (soprand), Lidia Mihailov
(mezzo-soprand), Valeriu Cojocaru
(bas), Mikai Minteam* (tenor),
avand prilejul de a cénta in repetate
randuri si alaturi de primadona Operi
Nationale Maria Biesu.

De mentionat si colaborarea
LVocilor Primaverii” cu presti-
gioase orchestre:

- Orchestra Simfonica a Filar-
monicii Nationale sub bagheta
maestrului Dumitru Goia;

- Orchestra Simfonicd a Com-
paniei ,, Teleradio Moldova”
sub bagheta maestrului Ghe-
orghe Mustea;

- Orchestra Camerald a Filar-
monicii ,,George Enescu” din

Botosani, Roménia sub bagheta
maestrului Liviu Buluc.

Pe parcursul anilor, cei mai ta-
lentati coristi din ,,Vocile Primave-
rii” si-au demonstrat calitdtile vocale
exceptionale Tn fata publicului spec-
tator. Este vorba de solistii: Marcela
si Gabriel Andronic, Madalina
Turcanu, Corneliu Popusoi, Li-
liana Turcanu, Pdvalas Chislaru,
Cristina Doaga, Nadin Trohin, Ina
Plesca, Nadin Calistru, Florentina
Cojocaru, Ina Rurac, Isabelle
Haile, Cristian Papanaga, Corina
Cozlov etc.

Astfel, de trei decenii Tncoace
,.vocile Primaverii” reprezinta arta
corald din Moldova pe scenele din
Chisindu si din strainatate:

- Februarie 1986 - Tmpreuna cu
Orchestra Simfonica a Filar-
monicii din Chisinau dirijatd de
maestrul Dumitru Goia, aladturi
de solistele Teatrului Liric
Svetlana Strezev si  Lidia
Mihailov au interpretat Cantata
Stabat Mater de Giovani
Pergoiesi, Chisinau, Sala cu
Orga-,

- Decembrie 1986 - serata
jubiliard de creatie a poetului
Grigore Vieru ,,O floare pen-
tru pace si dragoste”, Chisi-
nau, Palatul National,

- Martie 1988 - comemorarea
poetului Alexe Mateevici (100
ani de ia nastere), Chisinau,
Filarmonica Nationald',

- Mai 1988 - comemorarea ma-
relui Bogdan Petriceicu
Hasdeu (150 de ani de la nas-
tere), Moscova, Sala cu Co-
loane;

- Decembrie 1988 - serata de
creatie a compozitorului Eu-
gen Doga, Chisindu, Palatul

National,
m



lulie 1989 - participa laa Vl-a
Sérbatoare Corald a copiilor
uin Riga, Letonia, contopindu-
se intr-un cor imens de circa
20000 de coristi sub cer liber.
,» Vocile Primaverii au inter-
pretat 15 creatii corale in limba
letona, repertoriu obligatoriu;
lunie 1993 - ,,Vocile Primave-
rii, pentru prima datd trec
Prutul, participand la concursul
coral din Bucuresti - Sala Ra-
dio, Bucuresti. inainte de evo-
luare la concertul final la Casa
Radio, corala viziteaza Patriar-
hia si primeste binecuvantarea
Preafericitului Parinte Teoctist,
Patriarhul Bisericii Romane;
Octombrie 1994 - zilele ,,Ge-
orge Enescu”, editia a XVIII-
a, Tmpreuna cu Orchestra
Cameralda din Botosani con-
dusa de maestrul Liviu Buiuc
si solistele Ateneului Roman
din Bucuresti - Bianca Mano-
leanu si Liliana Seropian -
Filarmonica si Teatru ,,Mihai
Eminescu”, Botosani;
Decembrie 1994 - spectacole
de colinde si muzica sacra la
Palatul  Culturii, Biserica
»Trei lerarhi” si Catedrala
Mitropolitana, lasi;

Mai 1997 - Festivalul-concurs
,»Gavriil Musicescu” (150 ani
de la nastere); Podul de cén-
tece: Bucuresti-Chisindu-
Tiraspol, Sala cu Orga, Fi-
larmonica Nationala, Teatrul
National ,,Mihai Eminescu”,
Palatul Feroviarilor, Acade-
mia de Muzica si Palatul Nati-
onal, Chisindu;

lunie 1997 - turneu: Bucuresti,
Sinaia, Sapanta, lasi, Piatra
Neamt, Suceava, Radauti,
Putna, Nemtisorv,

Mai 1999 - spectacol coral
consacrat jubileului a 50 ani ai
Consiliului Europei, 1n cola-
borare cu Centrul de Docu-
mentare a Consiliului Europei
de la Chisinau, Filarmonica
Nationald,

25 decembrie 2004 - Concer-
tul Jubiliar ,,Roua Vesniciei”,
marcdnd 25 ani de activitate
artistica a acestei formatii
corale;

- 14 februarie 2005 - ,, Vocile
Primaverii'll l-au omagiat pe
poetul si academicianul Gri-
gore Vieru cu prilejul celei de-
a 70-ea aniversare, Ginta La-
tina, Chisindu.

De oricata pricepere ar da dovada
dirijorul 1n activitatile corale cu co-
piii, el nu poate atinge performante n
afara unui repertoriu adecvat, care sa
cuprindd muzica de calitate, ca gen si
stil, sa corespunda cerintelor artistice,
sa fie acceptabila, ca realizare, sa
aiba priza la spectator.

Repertoriul corului de concert
(ci. VI-IX) trebuie sa cuprinda creatii
pentru copii piese din patrimoniul
national, melodii folclorice aranjate
pentru formatii corale de copii, can-
tece si coruri de compozitori romani,
coruri preclasice, clasice si contem-
porane din creatia corald universala.

Fiecare profesor-dirijor, alcatu-
ind repertoriul corului, poate si tre-
buie sa apeleze la creatii care cores-
pund Tnaltelor exigente artistice si

Partea de bazd a repertoriul re-
zervat pentru studiere trebuie sa co-
interpretare ale colectivului, o alta
parte sa le depdseascd, iar treia - sa
fie mai usoara decat nivelul atins in
prealabil.



Planul de activitate ai formatiei
trebuie sa prevada repetitii, manifes-
tari artistice, pe de o parte se valori-
ficd activitatile legate de cantul coral
- elevii bucurandu-se de aprecierea
publicului, iar pe de alta parte, se
realizeaza cresterea colectiva a inter-
pretarii si a trairilor emotionale, daca
bineinteles piesele respective au fost
in prealabil suficient realizate din
punct de vedere interpretativ.

Sa remarcam, de asemenea, fap-
tul ca Tn cadrul repetitiilor, si a mani-
festatiilor artistice se poate realiza cu
succes una din cele mai dificile pro-
bleme educative si anume disciplina.
Pentru aceasta, este absolut necesar
sa se ia masuri organizatorice, care sa
asigure ordinea intrarii si iesirii co-
ristilor din sala de repetitii si, respec-
tiv, din scena, precum si amplasa-
mentul corespunzator pe partide co-
rale pentru a preveni orice tulburdri.
Elevii, odata deprinsi cu ordinea si
disciplina stiu s-o0 aprecieze, s-0 res-
pecte si s-0 doreasca in orice Tmpre-
jurare similara.

Fiecare manifestare artistica este
un anumit bilant al fonnatiei, de
aceea numarul lor trebuie s& fie li-
mitat. Asadar, fiecare formatie corald
trebuie sa desfdsoare anual nu mai
putin de 2-3 manifestatii pentru corul
pregétitor - clasa I; 3-4 pentru corul
mic si mediu, clasele II-11l si 1V-V;
iar corul de concert - clasele VI-IX
nu mai putin de 5-6 concerte in de-
cursul unui an scolar.

In paralel cu activitatea artisticd
si pedagogica, am desfasurat o in-
tensa activitate didactica.

Cunoscand deficitul de repertoriu
pentru copii de diverse varste am pu-
blicat:

Lucrari didactice: ,,Organizarea
corului de copii”, 1982; ,Metodica
predarii muzicii in clasele pri-

mare” (in colaborare cu prof. Pavel
Delion, lasi).

Culegeri ingrijite: ,,Creatii co-
rale clasice”, 1980; ,,Cantare limbii
romane”, 1990; ,,Sa cante copiii”,
1997.

In colaborare cu poetul Grigore
Vieru: ,Poiana privighetorilor”,
1982; ,Cine céanta nu e singur”,
1983; ,,Dimineata copiilor”, 1984;
»Florile dalbe”, 1985; ,Peste tara
cantec zboara”, 1986; ,,Cantul ro-
teste pamantul”, 1987; ,Vino, mi-
rare”, 1989; , Dreptatea izvorului”,
1990; ,Sa cantati ca niste frati” si
,Vocile Primaverii”, 1992; ,Lasati
copiii sa vina la mine”, 1994; ,Cu
noi este Dumnezeu”, 1999 etc.

Sunt gata pentru tipar:

»Sa traiasca visele”, crestomatie
de muzicd corald din patrimoniul na-
tional, Tn colaborare cu Grigore
Vienr,

»-Roua Vesniciei”, crestomatie
din muzica instrumentala a compo-
zitorilor celebri universali, in trans-
criptie pentru cor de copii, pe versu-
rile poetului Grigore Vieru;

~imparatia minunilor”, abece-
darul muzicii, manual pentru clasele
/-11 (gimnazii si scoli cu studierea
aprofundata a muzicii corale; scoli
primare de muzica si de arte; scoli
populare de arte; licee de muzica si
de arte).

A fost scris Tn stele ca acest cor
sa straluceasca si peste trei decenii,
iar In sdlile de concerte sa evolueze
cu talent si dezinvoltura noi copii,
purtand girul, denumirea si blazonul
».Vocilor Primaverii”. Gloria, apre-
cierile si laurii se traduc, panda la
urma, in ore de repetitii, asemana-
toare poate doar cu antrenamentele
sportivilor de performantd, muzica
suprimand alte prioritati.



Pot sa afirm ca mi-am purtat cu
demnitate si responsabilitate genera-
tiille de ,Voci..” prin ,decorul”
uneori extenuant al partiturilor muzi-
cale, dar si al orelor de educatie, ast-
fel ca cei trecuti prin Scoala ,, Vocilor
Primaverii s-au format Tnainte de
toate ca personalitati si apoi ca oa-
meni de arta sau profesori,

* X %

Cateva opinii ale unor distinsi oa-
meni de cultura:

»Vocile Primaverii, o valoare
cu totul iesita din comun: repertoriu
deosebit de dificil, dar lucrat la
filigram, lucrat la amanunt, incat de
piatra daca aifi, tot intri in vibratie
gratie acestor minunati copii i
acestui mare maestru.

Jean Lupu, dirijorul Corului
,SymboP Bucuresti

, Vocile Primaverii este cea mai
efectiva coralda a copiilor si adoles-
centilor. Ele sunt simbolul renasterii
noastre spirituale, caci, dupa atatea
vijelii sociale, dupa atatea rasturnari
de valori se afla in centrul cosmosu-
lui sonor al lumii copiilor ... al uma-
nitatii.

Andrei Tamazlacaru, Uniunea
Muzicienilor

Miracolul copilariei Tinsotit de
miracolul muzicii - oare nu e aceasta
cea mai sclipitoare fericire pentru
copiii de la ,,Vocile Primaverii”, in
sufletele carora rasuna cea maifru-
moasa muzica din lume?!

lulia Tibulsclli, compozitoare,
Germania

Poclon adanc semanatorilor de
frumos!

Multumesc, copii frumosi!

Sa ne trditi cat veacul - maestre
Stefan Andronicl

Daruieste-i, Doamne, poetului
Grigore Vierii nemoartea!

lon Melniciuc, profesor univer-
sitar

Orice s-a intdmpla! si se intam-
pla frumos 1n viata noastra poate fi
incadrat in cele sapte note muzicale:

DO - Dorinta de carte si dra-
gostea de Tara!

RE - Refugiu in lumea muzicii
ori de cate ori simtim nevoia.

MT - Miracolul Tmplinirii dupa
orice succes!

FA - Farmecul viselor implinite.

SOL - Solemnitatea clipei de
acum!

LA - Lacrimi de bucurie Tn ochii
parintilor nostri.

SI - Simtire si traire roma-
neasca!

Pentru toate aceste minuni ma-
estre Stefan Andronic amefi toata
stima si recunostinta noastra.

Cristina Sclifos, clasa a X-a
(serata de absolvire)

Toate aceste minuni se pot inca-
dra n incinta unei singure institutii
de Tnvatdmant modern, unde Tsi ga-
sesc locul cuvenit pe portativul in-
struirii si educatiei deopotriva: ma-
tematica, chimia, romana si engleza,
muzica, arta plastica, coregrafia si
istoria etc.

Absolventii acestor institutii pre-
universitare Ti vor cunoaste si ndragi,
la fel de mult pe Bacii si Newton,
Mozart si Mendeleev, Ceaikovski si
Repin, Enescu si Eminescu.



ARTA S| IDEOLOGIE:
VECHI TRADITII ROMANE

ART ETIDEOLOGIE:
ANCIENNES TRADITIONS ROMAINES

loana-lulia OLARU
Lector universitar, doctorand
Facultatea de Arte Plastice, Decorative si Design
Universitatea de Arte George Enescu, lasi, Roméania

Cette étude est un bref essai sur |%volution du bas-relief romain, depuis la
République etjusqu 'a | 'aube du christianisme, avec des références aux oeuvres qui ont une
importance essentielle pour ce domaine artistique de la propagande impériale. Nous ne
prétendons pas a | exhaustivité de la présentation des oeuvres de cette époque, et encore
moins a une analyse stylistique ou artistique comipléte. Nous nous sommes limités aux
oeuvres qui mettent en évidence les moyens auxquels faisait appel |’art du temps dans le

but de manipuler la consciense des masses.

Fenomenul de convertire a
artei Tn instrument de propaganda a
fost considerat Tntotdeauna ca una din
caracteristicile sistemelor politice din
epoca modernd. Tnsd o incursiune in
istoria Romei antice ne surprinde prin
iscusinta de a manipula opinia pu-
blicd din acele timpuri prin interme-
diul vizualului. Astfel, influenta ar-
telor asupra mentalitatii, conlucrarea
artei ,,oficiale” cu puterea socialad -
aceste tertipuri utilizate de diverse
regimuri in perioada contemporana,
au de fapt traditii foarte vechi. Vom
incerca sa ilustram aceasta afirmatie
printr-un studiu al basoreliefului
roman, care a purtat un rol important
in consolidarea puterii imperiului.

Statuara care rotunjeste un
volum este o arta specifica spatiului,
ca si arhitectura, care dispune si edi-
fica Tn spatiu constructii. Basorelieful
depinde de suprafata-suport si este, in
ultima instantd, o compozitie in plan,
care nsd, fata de picturd si desen,
poate sugera perspectiva si cu alte
mijloace. Prezinta si jocul cu lumina

si umbra, ca si desenul, dar este legat
si de formd. Gasim in basorelief, prin
ins&si definitia acestei arte, detasarea
de limitele planului si relatia forme-
lor cu exteriorul, Tntrepatrunderea lor
cu spatiul in care se afla. in functie
de Tnadltimea acestui relief, uneori se
ajunge chiar pana la limita cu sculp-
tura ronde-bosse, asadar un adevarat
curaj Tn depasirea planitatii si patrun-
derea In lumea 3D. Actiunea luminii
captatd de aceste forme are si ea un
rol important, in functie de orientarea
ei, crednd un joc de valori care vor
accentua sau vor atenua perceperea
volumului.

Toate acestea erau cunoscute
si aplicate, la diferite nivele, de
sculptorii romani, dar, pe langa teh-
nicile si stilurile acestui domeniu
artistic, pentru artistul de atunci sub-
iectul era important: facilitatea recu-
noasterii Tntdmplarilor, impusa de
naratiunea istorica (atat de indrdgita
de romani), precum si rapiditatea
lecturarii imaginilor au fost dintot-
deauna aspiratiile reprezentarilor lor



plastice. Acest lucru era rezolvat prin
claritatea discursului plastic, scop
pentru care erau necesare emfaza si
retorismul, deoarece artistul dorea sa
impuna spectatorului ,trdirea” po-
vestii, introducandu-1 in scend. Tem-
poral, intdmplarea nu raménea intr-un
trecut mai mult sau mai putin nde-
partat, ci se stabilea in realitatea n-
conjuratoare, devenind Tnsd, in ace-
lasi timp, si un stimulent pentru ma-
iestria artistului.

lar propaganda politica a
rdmas pana la sfarsit o caracteristica
a intregii arte romane, dar mai ales a
acestui domeniu de cumpanad fintre
planitate si spatial, o artd care nu
ingheatd intr-un anumit tip, ci cu-
noaste permanente reveniri, insd mai
ales pasi Tnainte, pasi pe care Ti vom
parcurge si noi treptat pentru a inte-
lege rolul basoreliefului roman ca
factor de influentare a opiniei pu-
blice.

De la sarcofagul consulului
Lucius Comelius Scipion Barbatus,
cu un decor arhitectural de tip grec],
0 datd cu expansiunea imperiald a
Romei basorelieful se modificd; in-
cepe declinul artei de influenta ele-
nisticd. la nastere o artd functionald,
care intdreste prestigiul statului, al
conducatorului, dar si al familiei, al
cetateanului chiar, o adevarata arta
propagandistica, dupa modelul celei

1 Citatele grecesti (sub motivul volutei -
friza dorica, cu metope si triglife si cu o
cornisa ionicd, profileaza o simplitate
florala, fard adancime; este un relief
netipic pentru arta romana de mai tarziu)
dezvaluie dorinta celor bogati de a rupe
cu traditia  centro-italica, dorinta
manifestata asadar ncad de la inceputuri.
Cf. Albert Bemard Chatelet, Philippe
Groslier (coord), Istoria artei, Bucuresti,
Ed. Univers enciclopedic, 2006, p.251

specifice despotismului oriental. S-a
cerut inventarea unui nou tip de re-
lief, un relief istoric: narativ si co-
memorativ, unde semnificatia scenei
nu mai apare la o prima privire, ca
pana atunci, ci se exploreaza frag-
mente separate ale existentei, ca intr-
0 ,dare de seama”, lipsitd Tnsa de
finetea si inventivitatea grecilor.
Aceasta arta, care pune n evidenta
forta, adresandu-se mai mult simtu-
rilor decat intelectului, va fi un in-
strument puternic al legitimarii pute-
rii, un garant al castigarii admiratiei
poporului de cdtre noii stapanitori.

inca in cel mai ,batran”
basorelief roman din marmura pas-
trat, Altarul lui Dominitus
Ahenobarbus (fig.l), cea mai veche
comemorare a unui sacrificiu public2
se vor contura cei doi poli stilistici
viitori: eleganta fanteziei si detalierea
narativa. Aici acest lucru se traduce
prin conjugarea fundalului rafinat -
cu arta triumfald (continuitate a po-
vestirii, dispunere paratacticd, per-
spectiva ierarhica, detaliere).

Fig. 1

in ,Secolul Ilui Augustus”
basorelieful exprima ideologia unui
singur individ: conducatorul suprem,
un zeu aproape - imparatul - pro-
motor al unei arte dinastice, de o

2 Ciaude Frontisi (coord.), Istoria vizuala
a artei, Bucuresti, Enciclopedia RAO,
2003, p.60.



virtuozitate tehnica dusa la extrem.
Aspectul oficial, propagandistic al
artei imperiale timpurii se regaseste
in Ara Pacis Augustae (fig..2), un
Tnalt exemplu de sinteza artistica.
Figurile au individualitate, fara sa
ajunga Tnsa la nivelul redarii particu-
laritdtilor fizionomice de mai tarziu,
elementele sunt redate pe mai multe
planuri, dar lipseste spatiul, aerul,
decorul. Personajele par doar volume
dispuse n planuri diferite. in ciuda
acestor cautari stilistice, Tmparatul
iese Tn evidenta prin procedeul ori-
entarii privirilor celorlalti spre ei,
desi el inca este amestecat in mul-
time.

Dupa Ara Pietatis Augustae
(fig.3), monument reprezentativ pen-
tru diversitatea ce caracterizeaza
inceputul de secol I d.Hr. (unde deja
personajele sunt dispuse grupat si
intr-o mare varietate de pozitii, intr-
un cadru topografic foarte concret- o
noutate n relieful roman, regasibila
ulterior -, volumele sunt mai puternic
evidentiate, Intr-un relief picturalizat,
cu lumini si umbre, in opozitie cu
lumina neutra a reliefului augustan) -
arta va urma cdi noi. in
netraditionalele Reliefuri ale Cance-
lariei (fig.4), reprezentarea intimitatii
dintre imparat si oamenii de rand va
atinge culmi mai inalte ca niciodata.
lar reliefurile iluzioniste de pe Arcul
lui Titus (fig.5), unde impresia gene-
rala va fi de 3D (profunzimea este
accentuata aici prin inclinarea panou-
rilor fata de verticala, Tn partea de sus
fiind retrase, iar reliefurile proiectate
inainte; efectul pictural, aproape
impresionist3 este realizat si prin
pierderea treptatda a fundalului, ulti-

3 Alois Riegl, Istoria artei ca istorie a
stilurilor, Bucuresti, Ed. Meridiane,
1983, p.125-126.

mul plan fiind realizat Tn relief foarte
jos) - figurile depdsesc cu mult ma-
rimea obisnuitd, iar suprainaltarea,
frontalitatea si detasarea Tmparatului
sunt atribute artistice ale noului ritual
de curte (trasaturi instituite peste cam
0 sutd de ani), aici evitandu-se Tnsa
hieratismul prin spontaneitate, perso-
najele reale se asociaza alegoric zei-
lor.

Fig.2 -5

Maturitatea estetica si tehnica
la care ajunsese arta celui de-al 11-lea
secol d.Hr. este reflectatd impresio-
nant de Columna lui Traian (fig.6),
prima coloand sculptatd cu reliefuri,
un exemplu de propaganda politica
prin conceptul redarii unei naratiuni
in imagini. Stilistic, personajele,
individualizate etnic, se deplaseaza
intr-un cadru care le Tnglobeaza; dar
dimensiunii spatiale i se adauga di-
mensiunea temporala: acest spatiu
este animat, derularea faptelor este
extraordinar de rapida, Tn opozitie cu



redarea de pana atunci - simultana -
a unei actiuni. Scurgerea timpului pe
Columna (o inovatie, de altfel) este
realizatd prin trecerea de la o scené la
alta ca intr-un film cinematografic,
cu cateva intoarceri in timp. Reliefu-
rile reusesc, In mod singular poate, 0
sinteza Tntre foarte vechile scheme
elenistice si gustul oriental - si ten-
dintele originale manifestate treptat
in basoreliefurile romane. Pe de alta
parte, ea este, Tnainte de toate, un
monument  propagandistic tipic,
multe scene fiind incluse doar pentru
a demonstra superioritatea ostirii
romane. in plus, pe langa glorificarea
armatei, aceastd coloana este si un
imn pe care imparatul si-l1 inchina lui
insusi: el este redat ca un sef omni-
prezent, care domind situatia - nu
prin procedeele obisnuite ale artei
oficiale (marire, frontalitate, supra-
indltare sistematicd) Tintalnite ante-
rior, ci prin dispunerea personajelor,
prin jocul privirilor celorlalti. Chiar
dificultatea perceperii imaginilor din
varf poate fi explicata prin simbolis-
mul acestui monument, care poate
reprezenta doar pur si simplu trium-
ful, prin doar prezenta sa...

adancit, un procedeu optic pictural,
iar naturalismul elenic este Tnlocuit
de simbolismul decorativ. in panou-
rile din epoca lui Commodus, Tnglo-
bate mai tarziu in Arcul lui Constan-
tin, Marc Aureliu (ulterior transfor-
mat in Constantin) este infatisat tro-
nand, Tnconjurat de personaje mai
mici decat el, asa cum vor fi repre-
zentati, Tn arta crestind, Hristos Tm-
preund cu apostolii si oamenii de
rand. Aparut anterior pe Columna lui
Traian, se afirma acum un procedeu
stilistic, folosit si el Tn scopul intaririi
puterii conducatorului, care consta in
includerea noastra, a spectatorilor in
compozitie, impreund cu personajele
redate Tntoarse cu spatele, pentru a1
privi pe imparat, reprezentat cu fata
spre noi.

O imbinare Tntre detasarea de

la Ara Pacis, dinamismul de pe Ara
Pietatis, iluzia spatiala din Arcul lui
Titus si intimitatea personajelor din
Reliefurile Cancelariei - aceasta este
decoratia de pe Arcul de la
Benevento (fig.7). Unitatea compozi-
tionald este realizatd tocmai prin
procedeul propagandistic al repetitiei
personajului imperial, h plus si su-
pradimensionat, dar fara ostentatie,
incepe acum, o datd cu Antoninii,
Antichitatea Tarzie, o perioada cu
trasaturi aparte, atat stilistice si teh-
nice, cat si ideologice, reflectate n
iconografie. Este folositd perspectiva
ierarhicd, apare incidental conturul

Fig. 6-7

Un stil schimbat se constata
si in Columna aureliana (fig.8), in
care nobletea si demnitatea de pe
Columna lui Traian au fost Tnlocuite
de un expresionism provocator al
scenelor de masacru. Stilul Antichi-
tatii Tarzii se simte Tn Tncadrarea
imparatului de cele doua personaje
care il scot in evidentda. Continuitatea
de pe Columna traiana nu se mai
regaseste aici, iar factorul timp este



neglijat prin dispunerea pe aceeasi
sectiune verticala a scenelor nrudite,
nu in desfasurare cronologica im-
prejurul  corpului coloanei. Soclul
Coloanei antonine (fig.9) prezinta
aceeasi diferentd stilisticA a doua
scene - ca pe Altarul lui Domitius
Ahenobarbus. O opozitie puternica se
regaseste intre sobrietatea si schema-
tismul Apoteozei lui Antoninus si a
Faustinei - si stilul plebeean a! scenei
Decursio (insasi patrunderea artei
plebee in lucrdrile oficiale este o
trasdtura esentiald a artei antice tar-
zii), aceasta din urma cu un relief
accentuat, proportii incorecte, detalii,
perspectiva pe registre suprapuse,
spatiu comprimat. O datd cu domnia
lui Adrian se statornicise ritul Tnhu-
marii in sarcofage decorate cu un
relief elaborat (moda inhumarii n
locul incinerarii incepuse o data cu
domnia lui Traian)4. Aceasta noutate
duce la o raspandire exceptionala a
basoreliefurilor private, in ornamen-
tatia carora se constatd o noua pa-
trundere a modelelor elenistice, un
exemplu tipic fiind Sarcofagul din
Portonaccio (fig. 10), unde regasim
expresivitatea dusa la exagerare a
scenei de luptd, foarte aglomerata si
tensionata.

Fig. 8 Fig. 9

4 David Piper, The llustrated History of

Art, London, Crescent Books, 1991, p.50.

Fig. 10

In secolul al 111-lea si Tncepu-
tul secolului al IV-lea d.Hr, Imperiu!
Tarziu introduce o esteticd noud n
artd, care sustine puternic de la ince-
put, idealul dinastic. Arcul lui
Septimius Sever din Leptis Magna
(fig.1Il) (nordul Africii) (orasul de
origine al acestui prim Tmparat non-
european) glorifica pe Tmparat si pe
familia sa, dar nu in scene ce redau
evenimente reale, ci in compozitii in
care narativismul a disparut, unde
totul este doar o reprezentare gene-
rald a unui Tmparat Tn glorie. Res-
pectdnd conventia estetica a Anti-
chitatii Tarzii, elementele sunt subor-
donate ierarhic fatd de Tmpadrat, care
priveste spre noi, spectatorii, in timp
ce celelalte personaje 1l privesc pe el.
Frontalitatea carului cu cai si a oa-
menilor (redare conditionata de lun-
gimea frizei) era o trasatura a artei
populare - a carei prezenta atenueaza
caracteristicile artei oficiale. Proce-
deele folosite in decorul marelui Arc
al lui Septimius Severus din Forul
Roman (fig. 12) sunt cele ale picturii
omagiale: perspective cavaliere, dife-
rente de scara, detalii. Grupul impe-
rial si soldatii se dizolva parca in
doua mase nedefinite. imparatul este
prezentat in fata unui multimi omo-
gene, puse in evidentd de semicercul
ostasilor. Acest baroc flavic5 denota
disparitia stilului traditional.

5Niels Hannestad, Monumentele publice
ale artei romane, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1989. p.208-209.



Winckelmann numind reliefurile
chiar proaste, mirdndu-se cum a putut
arta s decada atdt de mult Tn cei
doisprezece ani de la moartea lui
Marc Aureliu6. Dar este posibil sa fie
de fapt vorba despre renuntarea Tm-
paratului - n cazul monumentelor
din Roma - la virtuozitatea unor
artisti experimentati (care au realizat
decorul arhitectural de la Leptis), Tn
dorinta de a introduce un modernism
stilistic7.

Fig.ll -12

in timpul Tetrarhiei, relieful
oficial roman va fi inlocuit treptat de
cel de pe sarcofage. Somptuosul Sar-
cofag Ludovisi (flg. 13) infatiseaza un
general roman ca pe un Tmparat, intr-
0 scena suprapopulatda dar foarte
realista, Tn care agitatia personajelor
nu lasa sa se intrezareasca fundalul,
altorelieful fiind foarte accentuat
(efectul optic al jocului de umbra si
luminad era sporit initial prin aurire).
Dar, in spatele acestui haos aparent,
compozitia respecta scrupulos sche-

6 Johann Joachim Winckelmann, Istoria
artei antice, wvoi. Il, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1985, p.106.
7 Albert Bemard Chatelet, Philippe
Groslier, op. cit., p.296.

mele traditionale, la care se adauga
corectitudinea reprezentarii spatiului.
Aceeasi decoratie excesiva, care di-
zolva parca structura constructiei, se
gaseste si la Arcul lui Galerius de la
Salonic (fig.14) (orasul de resedinta
al acestui imparat). Marca Antichita-
tii Tarzii se detecteaza Tn scena sosi-
rii Tmparatului dupa victoria Tmpo-
triva persilor, unde fastul si perspec-
tiva ierarhica vor deveni un model
pentru redarea viitoare a intrarii lui
Hristos Tn lerusalim. (...Un contrast
puternic fatd de Arcul lui Traian de
la Benevento, unde Tmpadratul este
egal cu supusii...) Si aici motivul
tronului si pozitia lui dominanta sunt
ilustrative pentru arta Antichitatii
Téarzii, fiind regasite, ulterior, In ico-
nografia crestina.

imparatul Constantin se folo-
seste de crestinism pentru restaurarea
unitatii - Imperiului.  Arcul ridicat
idngad Colosseum (unde foarte curand
vor fi martirizati crestinii!), dedicat
victoriei lui Constantin impotriva lui
Maxentiu (fig. 15), este ultimul arc
omagial construit ia Roma. Ca orna-
mentatie, arcul este impodobit cu
sculpturi de imprumut, iar indiferenta
fata de traditie e mai puternica decat
ceea Ce se vroia O recunoastere a
acesteia8 Stilul frizei este o continu-
are a celui de pe Arcul lui Galerius,
dar asemanarea cu arta romanicd a
Evului Mediu e tot mai evidenta:
intr-o compozitie 2D, Tmparatul,
inconjurat de senatori, sta pe tron, in
plind centralitate, frontalitate si si-
metrie, figura lui atrage imediat pri-
virea, el tronand pe un soclu Tnalt.
Relatia dintre figuri si fond este rea-
lizata printr-un efect pictural, optic.
Baza Obeliscului lui Teodosius
(fig.16)  din hipodromul din

8 David Piper, op, cit., p.53.



Constantinopol are un sti! prin care a
fost deschisa o usa spre reprezentarile
lui Hristos de pe portalurile roma-
nice: realismul este inlocuit de ne-
glijarea proportiilor corecte, de lipsa
profunzimii spatiale, de atentia pen-
tru detaliu, de simetrie, de ordine
ierarhica. Reliefurile acestea exprima
cu adevarat plasticitatea limbajului
Antichitatii Tarzii.

Fig.13 - 16

in crestinismul de fnceput,
dezvoltat doar dupd recunoasterea
oficiala a noii religii, reprezentarea
lui Hristos devine tema centrald a
artei - Lui si Tnsotitorilor Sai
conferindu-li-se iconografia si sim-
bolistica Tmparatului si ale curtii
imperiale. Hristos era imparatul din

cer, echivalent al imparatului de pe
pamant. Ca urmare, Biserica se
transforma in servitoarea curtii si a
imparatului, ca o gratitudine pentru
recunoasterea  crestinismului  ca
religie oficiald. Cultul Tmpéaratului si
ceremonialul curtii intra ™n ritualul
religiei, iar arta crestind devine arta
oficiald, sub protectia Tmpératului,
care conducea si ca sef religios. Se
schimbd iconografia, elementele
pagéane capata conotatii crestine. Din
domeniu major Tn epoca greco-ro-
manad, sculptura a devenit un auxiliar
al arhitecturii religioase, devenind
tot mai picturald, dar, oricum, bise-
ricile timpurii nu au exploatat foarte
mult sculptura. Atelierele au conti-
nuat ornamentarea cu sculpturi a
sarcofagelor, dar si prelucrarea
fildesului in opere miniaturale (de
altfel, singurele care se puteau ob-
tine din acest material). Din catego-
ria acestora din urma, in ceea ce
priveste arta laicA mentionam
dipticurile daruite de Tmparati si
consuli cu ocazia investiturii. Un
exemplu renumit este Fildesul
Barberini (fig.17), unde placheta din
mijloc infatiseaza un imparat célare,
probabil Constantin cel Mare (clar
aparitia lui lisus cu gestul binecu-
vantarii specific bizantin si sugestia
prezentei unor trimisi indieni indica
0 perioada mai tarzie)9 Revenind la
sarcofage, acestea constituie una
dintre principalele forme de sculp-
tura paleocrestind romand. Sarcofa-
gul Sfintei Constanza (fig.18), fiica
iui Constantin, este o reflectare ar-
tisticd tipica a autoritatii imperiale.
Iconografic, compozitia este des-
chisa, cu un caracter mai mult sim-

9 Virgil Vatésianu, Istoria artei euro-
pene, Bucuresti, Ed. Didactica, 1967,
p.98.



bolic, elementele figurative - amo-
rasi culegand struguri -
armonizandu-se cu elementele deco-
rative - spiralele vitei-de-vie. Con-
ceptia antica despre relief se face
simtita in aparenta lipsa a fondului,
care nu mai evidentiaza forma, ci
devine

Fig.17- 18

Asadar, am vdzut cum, fie cd
se recurgea la extrase sau la influente
elene, fie ca se realizau sinteze in
care naturalismul se Tmbina cu sim-
bolismul, pdgén sau crestin, impara-
tul (si implicit cetateanul roman)
vedea Tn special utilitatea basorelie-
fului, care era numai un instrument
intrebuintat, cu calcul, pentru a spori
efectul unor monumente si asa im-
presionante. Una dintre constantele
importante ale reliefului roman este

10 Caracteristica epocii romane tarzii este
aceasta tratare a fondului ca spatiu, cu
mentinerea figurii individuale ca centru
de interes; acest lucru se poate realiza
doar daca sunt reprezentate izolat putine
figuri. Cand sunt multe personaje, ele
apar intr-un sir lat, cele din spate sunt
reduse la capete, fondul liber dintre ele
disparand. Cf. Alois Riegl, op. cit,
p.129-131.

realismul, care permitea atunci popo-
rului Tntelegerea rapida a mesajului,
precum si recunoasterea portretelor
Tmparatului si ale familiei imperiale,
in lipsa altor mijloace, in cele mai
indepdrate colturi ale Imperiului. Alta
constanta este narativismui, care fixa
in memoria urmasilor - oameni pen-
tru care imaginile erau mult mai con-
vingatoare si mai accesibile decat
scrierile - faptele marete ale condu-
catorului, care 1i legitimau puterea.

imparatul a stiut la fel de
bine sa Tsi atraga poporul de partea sa
- si prin redarea, pe scene, a unei
intimitati care 7i permitea amestecul
printre ceilalti, singularizat fiind doar
prin traseele privirilor anturajului -
si prin omniprezenta sa pe columne -

si prin frontalitatea, centraiitatea,

perspectiva ierarhica, privirea sa
atintitd asupra noastrd, din timpul
Antichitatatii Tarzii. ..Tnsa mai ales
prin strategia de a accepta o religie
pentru a si-0 atrage apoi de partea sa,
servindu-se de Bisericd, dar si de
artd: Hristos a fost dotat cu atributele
iconografice imperiale, dar i-a i
imprumutat, la randul sdu, Tmparatu
lui, divinitatea.

in concluzie, putem afirma
ca rolul propagandistic al basorelie-
fului roman, ca si al intregii artei
romane, este de necontestat. Indife-
rent de materialul folosit, de Tnalti-
mea reliefului, de modernismul
acestuia sau, dimpotriva, de fintoar-
ceri la academismul rece, totul era
pus in slujba politicii imperiale.
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REPERE ALE MITOLOGIEI SLAVE

In proverbe sizicatori

SLAViC MYTHOLOG Y BENCHMARKS
IN PROVERBS AND SAYINGS

Hie DANILOV
Conferentiar doctor, Catedra de Slavistica Petrii Caraman
Universitatea Alexandru loan Cuza din lasi

This paper begins with the study of Slavic mythical and historical conscience mo-
ments have been seriously grounded in a series ofproverbs that have been generally incor-
porated in thefoundation of the active paremiologic background of languages as Russian,
Ukrainian, Czech, Polish, etc. The proverbs, as metaphoric formulas and communicative
units with a specific level of contextual universality, have appeared in the social-historic
practice by means of generalization of concrete experiences of many generations; the
speaker is using them to express one’ opinion on a specific context. Proverbs became re-
positoriesfor data (otherwise not actually attested) on culture and history ofthe communi-
ties within which they appeared.

Wood, water, field and household represent thefour pillars ofSlavic conceptions
ofthe world and are used to weave their entire polytheistic mythology,>

In primitive ages, when men were primarily hunters and harvesters (which made
them considerably dependent on wood), the Slaves were worshiping wild animals consid-
ering them both ancestors and deities. Each tribe had its own totemfor worshiping. These
totems were usually represented by the most powerful animals or birds (the bear, the wolf
the eagle, etc.) which, by primitive beliefs, were protecting people from malignant spirits.
The religious propaganda launched against paganism, almost simultaneously with the
Slaves’ Christianization, wiped the totemic animals’ protective virtues out of the human
conscience, imposing only their malefic side.

The Slavic proverbs on wolves - quite numerous - have a genetic essence. The
negative side (ferocity, rapacity, greed) only of these mythical animals, were once re-
spected and even worshiped. In paremiology, the bear is - just like the wolf- appearing as
an enemy of the householders in the villages next to wooden areas, while thefox is sly, a
thief, a liar, and always able tojustify anyfailure. The eagle can befound infewer Russian
proverbs, but not with aprerogative nuance like the bear, the wolfor thefox.

A generous topic in Slavic languages paremiology is the confrontation between the
devil and the woman (witch, old woman), although most proverbs inspired from Slavic
mythology are usually built-up around spirits.

Se stie cd mitologia slava nu
a avut un suport epic de consistenta
celui grecesc, sau, cel putin, el n-a
ajuns intr-o forma clara pana la noi.
La slavi n-a existat un Homer a! lor
care sa lase miturile neamului sau
urmasilor de peste generatii.

»Istoria cercetdrilor religiilor
slavilor este o istorie a dezamagiri-
lor”, afirma cunoscutul slavist

Stanislav Urbancik, intrucat din epo-
sul mitologic precrestin au ajuns pana
la noi doar niste resturi fragmentare,
risipite in diferite specii folclorice (in
basme, byline si cantece), in credinte,
obiceiuri si superstitii. Toate dome-
niile mentionate ale culturii populare
pot fi interpretate ca o reflectare a
constiintei mitice si istorice a slavi-
lor, care a dat un impuls oamenilor



de stiinta pentru reconstituirea si stu-
diu! eposului religios politeist pier-
dut. Aceastd pierdere nemeritatd a
fost favorizatd, credem, de cei putin
doi factori esentiali: propaganda
acerba antipagana a crestinismului,
izbucnitd cu dusmanie din chiar mo-
mentul crestindrii oficiale a rusilor, si
asimilarea treptata a adeptilor paga-
nismului n perioada ,dublei cre-
dinte”.

Padurea, apa, campul si gos-
podaria sunt cei patru piloni ai con-
ceptiei slavilor despre lume, in jurul
carora se tese intreaga mitologie po-
liteistd a acestora.

In perioada primitiva, cand
omul era, Tn primul rand, vanator si
culegator (depindea, deci, Intr-o ma-
surd considerabila de padure), slavii
se Tnchinau unor animale salbatice,
considerandu-le stramosi si zeitati.
Fiecare trib avea propriul sau totem
caruia i se Tnchina. Aceste totemuri
reprezentau, de obicei, cele mai pu-
ternice animale sau pasari (ursul, lu-
pul, vulturul etc.) care, conform cre-
dintelor primitive, Ti apdrau pe oa-
meni de spiritele maligne. Propa-
ganda religioasa declansata impotriva
paganismului, aproape concomitent
cu crestinarea slavilor, a sters din
constiinta acestora virtutile protec-
toare ale animalelor totemice, impu-
nand doar latura malefica a acestora.

in mitologia slava, lupii apar
in ipostaza zeitdtilor inferioare (Lu-
pul Alb22Pastorul Lupilor, Lupul de

1 Lupul Alb, personaj mitic, supranumit
si kneazul lupilor, Ti Tnsoteste In perma-
nenta pe Dajbog si Perun si 1i ajutd pe zei
si pe bogatyri. Initial, lupii erau conside-
rati ca fiind intruchiparea fortelor bine-
lui. Tn basmele slavilor, lupii n-au fost
niciodatd purtdtori ai raului. Lupul Alb
este simbolul luminii solare si al bunasta-

Foc3 Voih’ etc.). Vrdjitorii5 de ase-
menea personaje mitice, pot fi inclusi
si ei In aceastd categorie, deoarece au
capacitatea de a se metamorfoza si
pentru ca cel mai adesea se trans-
forma in lupi. Aceste fiare salbatice
mai apar Th mitologie si Tn postura

rii. Este considerat a fi prototipul lupului
sur din basmele rusesti (care 1i ajuta pe
Ivan Tarevici si pe preafrumoasa
Vasilisa).

2 Pastorul Lupilor, stapanul norilor de
furtund, are in subordinea sa lupii ceresti
care 1l urmeaza in haite imense. in timpul
vanatorilor, acesti lupi se transforma in
ogari. Conform legendelor, pastorul se
deplaseaza calare pe un lup, tinand in
mana un bici lung, sau merge pe jos, Tn
fata numeroasei sale haite, agitdnd un
toiag pentru a se face ascultat de lupi.
Imaginat ca un mosneag batran, se poate
metamorfoza in lup pentru a se napusti
asupra oilor sau a altor animale domes-
tice din sate. Thainte de a ataca gospoda-
riile, pastorul fixeaza pentru fiecare lup
Ccu ce prada trebuie sa se Tntoarca: unul
primeste sarcina sa rapuna o vaca, altul o
oaie sau un mangz, un altul sa sfasie un
om. Omul care a fost menit s cada vic-
tima lupului nu mai poate scapa, oricate
masuri de precautie si-ar lua.

3Lupul de Foc, Th mitologia slava, era un
erou cu trasaturi supranaturale, care i
putea transforma n lupi sau Tn alte ani-
male pe tovardsii sai de luptd pentru a
obtine mai repede si mai facil victoriile.
4Volh, erou al bylinelor rusesti, pentru a-
si atinge telul, se transforma si el in lup.
5Vrajitorii aveau capacitatea sa se trans-
forme n lupi si sa-i prefaca si pe oamenii
normali Tn aceleasi fiare. Si unii si cei-
lalti se numeau Volkodlaci. Volkodlacul
era usor de recunoscut dupd parul care-i
crestea sub limba. Volkodlacii erau cei
care muscau din soare sau din luna in
timpul eclipselor. Preluat in limba ro-
mana, termenul a evoluat in ,,varcolac”.



animaielor folosite pentru deplasarea
rapida a unor personaje fantasticel

In legdtura cu paremiologia
rusd, trebuie s& subliniem c& mo-
mente ale constiintei mitice si istorice
ale rusilor s-au fixat temeinic ntr-o
serie de proverbe care, in marea lor
majoritate, au rdmas Tn fondul pare-
miologic activ al limbii ruse. Prover-
bele, formule metaforice dar si unitati
comunicative cu un anumit grad de
universalitate contextuald, aparute in
practica social-istorica pe calea gene-
ralizarii experientelor concrete pe
parcursul mai multor generatii, cu
ajutorul cdrora vorbitorul Tsi exprima
pozitia fatd de un anumit context,
sunt depozitare ale unor date (nea-
testate altminteri) legate de cultura si
istoria comunitdtilor Th sanul carora
au aparut.

Proverbele slave cu lupi,
destul de multe ca numér, au ca sdm-
bure genetic doar latura negativa (fe-
rocitatea, rapacitatea, lacomia) a
acestor animale mitice, respectate si
chiar divinizate in vechime. latd cé-
teva exemple: KoTopyt 0BUYy BOSK
3a4aBuT, Ta Y>X He nuwut. (Oaia pe
care o sugruma lupul nu mai behdie.);
OBUe C BOIKOM N0X0 XuTb. (Oaia
nu are trai cu lupul.); Cagenaiica (unu:
CTaHb) OBLOM - a BOJIKM TOTOBbI.
(Fa-te oaie, ca lupii sunt colea.);
onofgHbI BONK W 3aBepTKM peeT (y
caHeid). (Lupul flamand si legaturile
(dintre huluba si sanie le mananca.);
Kobblia ¢ BOAKOM TAranacb: OAVH

1 Personajele mitologice inferioare de
tipul vrajitorilor si vrajitoarelor se depla-
seaza Si ele recurgdnd la animale, dar
niciodata la cai (rezervati Tn exclusivitate
zeilor, eroilor, bogatyrilor si chiar inami-
cilor fatd de care slavii aveau un deosebit
respect). Vrdjitorii merg calare pe lupi,
iar vrajitoarele pe tapi sau pisici.

XBOCT fia rpuBa octanacb. (S-a jude-
cat iapa cu lupul: doar coada si
coama i-au mai ramas.) etc.

Ursul Tn paremiologia rusa
apare, ca si lupul, Tn postura de ina-
mic al gospodarilor din satele care se
invecineaza cu terenurile forestiere:
Uto HM ny4ywas KopoBa - Ty W
meaBedb 3agpan. (Vaca cea mai buna
a sfésiat-o ursul.); OTtonbloTCA
mMeaBefl0 KopoBbW cnesbl. (O sa-i
vina de hac ursului lacrimile vacii.);
Ko6bina ¢ MeaBefeM TAranach, fa
O[MH XBOCT Aa rpusa octanucb. (S-a
judecat iapa cu ursul: doar coada si
coama i-au mai ramas.); He gan bor
MefBeAl0 BOMYbE/ CMenocTn, a
BONKY MefBexbei cunbl. (Nu i-a dat
Dumnezeu ursului curajul lupului, iar
lupului puterea wursului.). O alta
ipostaza in care apare ursul in pro-
verbele si zicdtorile rusesti este cea
de animal imblanzit, legat In lant si
purtat prin sate si prin balciuri pentru
a-i distra pe oameni: W wmeasegs
nnacatb yyar. (Si ursul Tnvata sa
danseze.); MeaBefb-TO HOBbIA, Aa
noBOANAbILUMK-TO CTapblit. (Ursul e
nou, dar conducdtorul e vechi);
MegnBeab He TAHET (HelgeT), Tak
BOAWIbLLMKY He NOMHYTb  CTaThb.
(Dacé ursul nu merge, doar n-o sa
crape conducdtorul.) etc.

Vulturul se intalneste in pu-
tine proverbe rusesti, Th schimb nu
este prezentat cu nici un fel de nuanta
peiorativd, ca ursul, lupul sau alte
animale salbatice: Bcem nTuuam
ntuua open. (Vulturul e pasarea tutu-
ror pasarilor.); Open MyX He N0BUT.
(Vulturul muste nu prinde.); Opnbl
6bl0TCA, a  Mofnoguam  nepbs
poctatotes. (Vulturii se bat iar voini-
cii se aleg doar cu penele.); Nwn Ha
KasHe, 4TO Ha Opfe, Ha MpaBOM
Kpblne (Sa astepti de la stat, atat cat
gasesti pe vultur, pe aripa dreapta.).



Dintre toate celelalte ani-
male, cel mai des se intalneste Tn pa-
remiologia rusa vulpea; este sireatd,
hoata si mincinoasa; ntotdeauna Tsi
gaseste justificare pentru orice esec:
JNluca cemepbiX BOMKOB MNpOBEJET.
(Vulpea pacaleste sapte lupi.); Korga
Mulewb ucy Bnepegu, TO OHa
Hasagu. (Cand crezi cd vulpea e n
fatda, ea se afld Tn spate.); Jlnca Bper,
Ha CBOM XBOCT LUMET, fJa ob6a
nssepunmcb. (Vulpea minte dand
vina pe coadd si améandoua si-au
pierdut credibilitatea.); Jluca paHo
BcTaeT (Vulpea se trezeste devreme.);
Y nucbl TlaTpuKeeBHbl YLIKM Ha
MaKyLLuKe (uyTKa). (Vulpea
Patrikeevna are urechile ciulite.);
YBUAUMCA Y CKOPHSIKA Ha KOMIOHKe
(ckasana nuca Bosniky). (Ne vedem la
cojocar pe manechin - i-a spus vul-
pea lupului).; XoTb 1 paHo (roBopuT
nmca B KankaHe), a HodeBaTb
npugetcs. (Cu toate ca-i inca de-
vreme - zice vulpea in capcana - voi
fi nevoita sa tnnoptez.).

Animalele domestice cele
mai raspandite in proverbele si zica-
torile rusesti sunt: vaca, oaia, capra
(tapul), calul, céinele, pisica, latd cé-
teva exemple: B AcTpaxaHu w
KOpOBbI pbIby efdT (coneHyto). (in
Astrahan si vacile manénca peste.);
MycTn 6aby B paii: OHa M KOPOBY 3a
coboii BepeT. (Daca o lasi pe baba sa
intre Tn rai, ea vine si cu vaca.); byab
300pOBa, KakK KOpoBa, MM0fOBMUTA,
Kak cBMHbS. (Sa fii sanatoasa ca vaca
si fertila ca scroafa.); "onoit oBUbI He
ctpuryT. (Oaia goald nu se tunde.);
Hab6panacb oBua penbes. (S-a umplut
oaia de scaieti.); 3a 6elLLeHOli 0OBLOM
He Kpblnaty nacTeipto ObiTh. (Pentru
0 oaie turbatd, nu devine Tinaripat
pastorul.); Kosna cnepegn 6oiics,
KOHAI c3afu, a 3710r0 4e/ioBeKa cO
Bcex cTOpoH. (De tap sa te pazesti din

fatd, de cal din spate, iar de omul rau
din toate partile.); OBey He cTano,
Tak M Ha Ko3 4yecTb nana. (Au dispa-
rut oile, asa ca au ajuns si caprele la
mare pret.); F'ycb K037y He TOBapuLy,
(He 6par). (Gansacul tapului nu-i este
prieten.); Ko3uii 60r Ha BepeBOYKE
n3pox. (Zeul caprelor a crapat pripo-
nit.); 3axo4yeT Ko3a CeHa - 6yfeT y
Bo3a. (Daca va dori capra fan, va fi
langd cdrutd.); Fge ko3bl BO [BOpE,
TaM Ko3en 6e3 308y B roctax. (Unde
sunt capre in curte, acolo vine si ta-
pul Tn vizitd nechemat.); Yein KoOHb,
Toro un Bo3. (Al cui e calul, a aceluia
e si caruta.); Hu KoHA, HM BO3a, a
xouet cecTtb. (N-are nici cal, nici ca-
rutd, dar vrea sa se urce.); MpbIrHyN
Obl Ha KOHS, fa HOXKW KOpOTKM. (Ar
sari pe cal, dar picioarele sunt
scurte.); B XyLoro KOHf KOpPM He
TpataT. (Nu se cheltuieste méancarea
pe un cal prost.); KoHb 0 4eTbipex
Horax, fga cnotbikaetcs. (Calul pe
patru picioare, si tot se Tmpiedica.);
Kasak ronofieH, a KoHb ero cbiT. (Ca-
zacul e fldmand, dar calul sdu e sa-
tul.); CbiTas nowagb MeHbLUEe CbecCT.
(Calul satul manancad mai putin.).
Foarte multe unitdti paremi-
ologice rusesti au aparut pe baza no-
tiunilor antonime ,,60r” (,,zeu”, sau
,2dumnezeu”) si ,4épt” (,drac”).
Trebuie sa evidentiem faptul ca
,00r” nu este o nascocire a ortodo-
xiei ruse, ci a fost preluat din traditia
slava pagand, unde existau multi zei
si zeite (,,6or”, ,,60ruHs”, ,,60rn”,
,00rMHN™), iar cuvantul ,uépT” este,
de asemenea, tot o inventie a paga-
nismului slav, unde el denumea un
spirit malefic ce pricinuia rdu oame-
nilor. latd cateva exemple, de aseme-
nea proverbe: bor gan nyTb, a 4épT
Kptok. (Dumnezeu a dat drumul, iar
dracul ocolul.), Bor gacT [eHeXKKy,
a 4épT AbIpouKy, U noinaéT Bo>Kbs



JEHe>KKa B 4YEPTOBY  AbIPOYKY.
(Dumnezeu Tti da banutul, iar dracul
gaura, si se duce banutul Domnului
pe gaura dracului.); bor ¢ po>kblo, a
uepT c KocTpoMm. (Dumnezeu cu se-
cara, iar dracul cu focul.) etc.

in toate limbile slave, pare-
miologia abunda n proverbe si zica-
tori apdrute pe baza cuvintelor: uépr,
6ec, gbsason (rusd), gsson, 6sac (bul-
gard), cert, bes, dabel (cehd), czar,
bies, diabet (polona). lata céateva
exemple: Y 6oratoro u4epTt [geTel
kavaeT. (Bogatului 1i leagana dracul
copiii), "'ae 4epT HKM 6bIA, a Ha yCTbe
pekn nocnen (noeepse). (Pe unde n-a
fost dracul, dar la varsarea raului a
avut timp sa ajunga.), Len 6bl yepT
Ha cBafbby, ga nona 6outcs. (S-ar fi
dus dracul la nuntd, dar se teme de
popd.), Mwun uepT OfHOMY caTaHe.
(Dracul i este drag numai satanei.) -
unitati paremiologice rusesti; AsBona
He e TONKOBa YepeH, KONIKoBa TO
npasat. (Dracul nu-i chiar atat de
negru, cum il fac unii.), [AsBona He
ope, He Komae a y4uu xopaTa Ha 3no,
(Dracul nu ara, nu sapa, ci 7i Tnvata pe
oameni la rdu.) - bulgaresti; Cert neni
tak strasen, jak se maluje. (Dracul nu-i
chiar atat de fioros, cum Tl zugraveste
lumea.), Cert nikdy ne spi. (Dracul nu
doarme niciodatd.) - cehe; Bogu stuz,
a czarta nie gnlewaj, (Slujeste-i lui
Dumnezeu, dar nici pe dracu nu-1
mania.); Z naszego Zacharka ni Bogu
swieczki, ni diabhi ogarka. (De la
Zacharek al nostru nu scoti nici
luméanare pentru Dumnezeu, nici muc
pentru dracu.) - poloneze

O tema generoasa in paremi-
ologia limbilor slave este cea a con-
fruntdrii dintre drac si femeie (baba).
lata cateva exemple din paremiologia
poloneza: Baby ani diabel nie
ocygani. (Pe muiere n-o poate pacali
nici dracul.), Bies tain nie dowiedzie,

gdzie baba dojedzie. (Dracul nici nu-
si poate inchipui pe unde ajunge
baba.), Czart z bab” nie poradzi
(Dracul n-o scoate la capat cu fe-
meia.), Gdzie diabel nie moze, tam
babs posle. (Unde dracul nu reuseste,
acolo o trimite pe femeie.) etc. Pro-
verbul Czart z bahtt nie poradzi.
(Dracul n-o scoate la capdt cu fe-
meia.) a aparut, dupa cum ne incre-
dinteaza Julian Krzyzanowskil pe
baza unei snoave populare, care a
paritd in 1624. Redam aceasta snoava
n traducerea noastré:

,O femeie vaduvd, nu prea
tanara, dar care nu ardta totusi rau, a
avut parte, Intr-un an, de o recolta
atat de mare, Tncét ea, chiar impreuna
cu slugile ei, nu se putea descurca sa
0 strdngd si s-0 aduca acasa de pe
camp. A fost cuprinsa de ingrijorare
stiind ce greu era sa gasesti lucratori
care sa te ajute la treab3. Intalnindu-
se cu dracul, acesta o Tntreba de ce-i
asa de nelinistitd, ,,Da tu cine esti?” 1l
intrebd muierea. Satan 1i raspunse:
»Sunt dracul.”, iar femeia: ,,Deci tu
esti, drace! Mi-ai iesit In cale taman
la moment! Am multd recolta pe
camp pe care as fi dorit s-0 strang si
s-0 duc in hambare, dar nu gasesc
lucratori, asa ca te rog pe tine sa ma
ajuti sa vad totul dus Tn hambar!”
Dracul 1i raspunse: ,,Femeie, daca imi
incredintezi mie sufletul, iti culeg si-
ti car totul in hambar”. Muierea zise:
»Bine, drace! Tti dau sufletul, daca
imi Tndeplinesti trei dorinte. Mai intdi
sa-mi strangi recolta de pe camp si sa
mi-o duci Tn hambar, fard s& risipesti

1 Julian Krzyzanowski, Mqgdrej glowie
dosc dwie slowie. Pise centuryj przyslow
polskich i diabelski tuzin, Pafistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa, tom 1,
p. 44-45.



nici un bob. Sa-mi aduci din padure o
stiva mare de lemne si sa mi le tai.
Dupé ce faci astea, vii la mine si-i
spun si a treia dorintd”. Dracul a fa-
cut totul foarte repede: avea cai van-
josi si topor ascutit. A venit la femeie
sa primeasca si a treia porunca. Dar
muierea, care de dimineatd manca
ridichi, trage un vantlcu glas tare Si-i
spune dracului; ,Prinde-1 si fa din el
frdnghie!”. Dracul, care n-a fost la
scoala aceea unde sa Tnvete cum se
fac frAnghii din asa ceva, a intins-o
cat de repede a putut, ca nu avea ce
s& mai astepte de la femeie”.

Cuvantul ,,6orat” in limba
rusd veche denumea un om iubit de
zei si, prin urmare, Tnzestrat de aces-
tia cu toate bunurile materiale, iar
prin ,,He6or” era denumit omul nea-
great de zei, urat de acestia. Mai tar-
ziu, sensul acestui cuvant s-a limitat
la intelesul de ,,sdrantoc”, ,cersetor”.
Acest cuvant (,,Hebor”) s-a pastrat in
limba ucraineana cu sensul de ,,s&-
rac”, iar in limba rusa actuala, el a
supravietui numai datorita proverbu-
lui BoT Tebe, HebOXKe, 4YTO Ham
Hero>ke. (Tine, cersetorule, ceea ce
noud nu ne face trebuintd.).

Cele mai numeroase pro-
verbe inspirate din mitologia slava
sunt cele construite Tn jurul spiritelor.
Dintre acestea, cel mai des intalnite
sunt Domovoi, spiritul casei, Lesii,
spiritul padurii si Vodianoi, spiritul
apelor: BepTuT, Kak JOMOBOM Ha Ko-
HIOWHe; Kynun oM 1 ¢ JOMOBbIMU;
[JomoBoi mowyTun: nowags B NOA-
BOPOTHIO npoTtawun (usnoman); Ao-
MOBOW TewuTCs, Newmnii 3aBoguT, a
BOAAHON TONWUT; MYTWUT, Kak BOAs-
HOW Mofg MeNbHULENA.; Jlewnidi nowwy-

1Din motive de pudoare, am evitat cu-
vantul  wulgar folosit Tn snoava,
Tnlocuindu-1 prin ,,vant”.

TUT - [JOMOI He MyCTWT, BOASAHOW
nowytut - ytonuT; CoO BCAKON
HOBOW MenbHWLbl BOASHOW noAaTb
BO3bMET (T. €. YTONWUT YenoBeka.). n
afara spiritelor amintite, apar in pro-
verbele si zicatorile rusesti, cu titlul
de exceptie, si alte spirite (direct sau
indirect) precum: Polevoi (JomoBoii
NeLuemy BOpPOr, a MOJIeBO 3HaeTcs U
C AOMOBbIM M C newwum.), Auka
(LLén, Hawén, noTepsan. - zicatoare
cu ajutorul careia oamenii puteau
scdpa de acest spirit), Ovinnik
(Conoii pykoit nornagut, 3a 6eaHbIM
6bITb; MOXHATOK - 3a 60oraTbiM.) etc.
Existd zicatoarea ruseascd: baHe He
Cropetb, a OBMHA He NOTYLIUTbL, care
face trimitere directd la firea si apu-
caturile celor doua spirite protectoare
ale anexelor respective (Bannik si
Ovinnik). Atat unul, céat si celalalt
sunt irascibili si razbunatori, dar, in
timp ce Ovinnik, atunci cand se su-
para pe stapanii gospodariei, pro-
voacd incendiul uscatoriei de snopi,
spiritul bdii, cAnd se supard, ii Tm-
proasca pe oameni cu apa fierbinte si
arunca in ei cu bolovani Tncinsi, ceea
ce este rezumat si In zicatoarea citata.

Nici Tntr-un proverb rusesc
nu apare numele lui Bannik - spiritul
badii. Tn schimb, exista foarte multe
unitdti paremiologice structurate pe
baza notiunii de baie, cu trimitere
indirecta la spiritul acesteia. Baia
traditionala cu aburi a jucat dintot-
deauna un rol foarte important in vi-
ata rusilor. Ea a fost privita dintr-o
multitudine de unghiuri de vedere,
fapt ce se reflectd si Tn proverbele
construite pe baza ei: ca o0 anexa im-
portanta a gospodariei, necesara pen-
tru refacerea si mentinerea sanatatii
(baHs napuT, 6aHa npaBuT. baHsa Bce
nonpasut. Korga 6 He 6aHs, Bce 6
Mbl mponanu. baHa - maTb BTOpas.;
Pycckoro 4enoBeka 4to naput



(6aHs), TO 1 NpaBuT (neumT); baHsa -
maTb BTOpasi; KocTu pacnapuilb, Bce
TeNo Hanpasulb; Haewbca nyky,
cTynaii B 6aH0, HaTPUCb XPEHOM fa
3anein kBacoM.; JIyk pga 6aHs Bce
npaeAaT etc.), ca loc ritual (Mo pykam,
fa 1 B 6aHto0 (0T 06bl4asi MOMOAbIX)),
ca mijloc de manifestare a ospitalita-
tii (Hamown, Hakopmwun n B 6aHio
csoamn.), ca loc de distractie (Tabak
fa 6aHsa, kabak ga 6aba - TONbKO W
Hapo; Tabak fa 6aHsa, kabak fa 6aba
- 0fHa 3abaBa; CoH pga 6aba, kabak
fa 6aHs - ogHa 3a6aBa.), ca mijloc de
impdcare intre soti (YepT ¢ To60M, He
XXMBW CO MHOW; noiigeMm B 6GaHio fa
passegemcal) etc. Dar baia este si un
loc periculos care poate aduce mari
neplaceri celui care nu se pricepe sa-l
foloseasca sau nu da atentie riscurilor

la care se expune: B 6aHe npuctano.;
OT 0GaHMm [0 Maszapok (MOruok)
Heganeye.;, B  6GaHe npucTano
(6onsuka, vyecoTka v np., roBopuTcs
WyTs O  YenoBeke,  KOTOPbIii
3apasuncs.); Len B 6aH0 Ha Horax,
a 13 6aHN Ha pOBHAX.

Singura zeitate slava de rang
inalt, patrunsa in paremiologia rusa
este Makos, zeita fertilitatii, a recol-
telor bogate si a destinului, Thsa pro-
verbul in care este atestatd a fost
creat nu pentru a o preaméri ci, dim-
potriva, pentru a servi propagandei
antipoliteiste, dezlantuite Tn perioada
coabitarii Tn Rusia a celor doua cre-
dinte (crestin-ortodoxa si politeista):
Bor He Makelwb (mu Mokewb), Yem-
HMOYab Aa NnoMunyeT.
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One ofthe most representative and interestingfigures of the young generation of
Theatre - Dance background - Sasha Waltz, was mentioned within the framework of the
12thedition ofthe Europe Prize New Theatrical Realities. The Tranztheatre phenomenon, in
different forms, is consistently and firmly emphasized and discussed, beginning with
Robert Wilson's Theatre, followed by Pina Bausch, then by the Theatre —Dance of Josef
Nadj, and, at last Sasha Waltz - a representative of the last generation of active
choreographersfrom Germany.

Analyzing the performances Travelogue - Trilogie, Alle der Cosmonauten,
Zweiland, Korper, Impromptus, NoBody, Insideout, we can conclude that Sasha Waltz
manipulates the dancers and transforms the human body into an instrument. The
performances are not created on the basis of dramaturgic or literary material; they are
made up of collages, are laboured and invented during the rehearsals. The starting point is
the theme that the choreographer outlines and examines from different points of view.
There is a lot of improvisation during the rehearsals but it stops when the performance is
finished. The Waltz performers possess a special technique of modern dance, being
sensitive and having a remarkable ability of mutual communication. The modern
movement's technique in the Waltz Theatre starts with the interior impulses, it is based on
improvisation. It uses the infinite language ofthe body and that ofthe dynamic energy.

The choreographic creation is original; it is based on symbols, intellect, emotivity,
visuality and spectacularly.

The Waltz is continuing its way that brings together the theatre and the dance
initiated by Pina Bausch. The synthesis ofthe theatre and dance become an artistic reality
that has found its sources in different evolutionary manifestations and styles of the
contemporary dance ofthe 20thcentury.

Pentru al doilea an consecu- Critici de teatru, regizori,

tiv, Ministerul Culturii al Greciei a
gdzduit in luna aprilie 2008, la Tea-
trul National Grecia de Nord, din
Thessaloniki prestigioasa institutie
Europe Theatre Prize, insotitd de
Europe Theatre New Theatrical
Realities, care contribuie, de aproape
doua decenii, la crearea imaginii unei
identitati europene comune prin de-
mersurile evolutive ale teatrului.

actori, dramaturgi, profesori univer-
sitari s-au Tntalnit si-au prezentat lu-
crarile, pe parcursul acestor patru
zile, in cadrul unor colocvii, discutii,
reprezentari, repetitii deschise publi-
cului, pentru a verifica si a confrunta
diversitatea de opinii si idei, precum
si pentru a crea noi perspective in
evolutia artei teatrale. Programul
Editiei a XllI-a a fost unul foarte vast,



atat din punctul de vedere artistic, cat
si sub aspectul civic si politic.

Una dintre figurile cele mai
importante ale scenei europene,
Patrice Chereau, a fost mentionata cu
distinctia Europe Theatre Prize, iar
Krzsystof Warlikowski, Sasha Waltz
si Rimini Protocoll - regizori origi-
nali, care participa prin creatiile lor la
redefmirea spectacolului teatral - au
fost nominalizati detinatori ai trofe-
ului Europe Prize New Theatrical
Realities.

impreuna, acesti artisti pre-
zintd imaginea unei Europe pe care
ne-o dorim - unitd, desi neunificata.
Lucrarile lor reprezinta cel mai eloc-
vent exemplu al dorintei de investi-
gare si comunicare, aceasta fiind
ideea constitutiva a Europei multi-
nationale si multiculturalel, -a men-
tionat Jack Lang, Ministrul Culturii si
Educatiei al Frantei, Presedintele Eu-
rope Theatre Prize, adresandu-se
participantilor la eveniment.

Printre premiantii de la
Thessaloniki, meritd sa fie remarcata,
in special Sasha Waltz, una dintre
figurile cele mai reprezentative si
relevante din noua generatie Tn me-
diul Teatrului-Dans, a carei creatia o
urméresc de mai multi ani, avand si
posibilitatea s& vizionez céateva dintre
spectacole prezentate Tn cadrul unor
festivaluri si turnee in Italia.

Izvoarele Teatrului-Dans le
gasim, inca la Tnceputul secolului
XX, in Tncercarile de eliberare de
conventiile si ,restrictiile” baletului
clasic, propunand, in scena, o mis-
care plastica naturala, fireascd a cor-
pului uman. Dorinta de ,,umanizare”
a dansului i-a obligat pe coregrafii -
inovatori, inca de pe timpuri, sa ob-
serve si s& pund Tn evidenta limbajul
plastic individual al interpretilor,
implicandu-i in procesul de creatie.

Aceastd metoda este inca extrem de
actuala: coregraful propune impulsul
initial, iar diversitatea de rezolvare a
acestui ,impuls” de catre dansatori
»provoaca” o expresivitate variatd,
din care se compune textul coregra-
fic.

Actualmente, forma de
spectacol o gasim fin literatura de
specialitate  sub  denumirea de
Tanztheater este raspanditd Tn toatd
Europa, asumandu-si caracteristici
diverse in tari diferite, cu urmari in-
dividuale, care amintesc de originea
acestui fenomen, aparut la Tnceputul
secolului al XX - lea, in special n
Germania.

Nu vom fncerca sa trasam un
parcurs evolutiv al fenomenului, vom
cauta doar anumite evenimente, care,
de-a lungul anilor, au contribuit la
fertilizarea si devenirea genului.

De secole, dansul si teatrul
tind spre unificare: de la comedie si
tragedia-balet Tn anii ’600, la dansul-
pantomimd, la sfarsitul anilor °700,
spre Grand Opera din anii "800. Este
vorba despre forme cu secvente vor-
bite, céntate, acompaniate, mimate,
dansate, ce se aflau In cdutarea unei
armonii complexe, rdmanand, in cele
mai multe cazuri, doar pasaje de la
un limbaj la altul.

Abia in anii 900 se contu-
reaza arta miscarii corporale - o idee
revolutionara, o modalitate de expre-
sivitate, ce ar putea fi considerata
fundament comun si esential pentru
oricare altd tehnicd. Wagner, 1n
Opera de arta totald, ,invita” in
scena celelalte ,arte-surori”, iar
Appia, dupa ,intalnirea” cu ritmica
lui Jacques Dalcroze, observa ca ac-
torul/cantaretul/dansatorul, realizeaza
prin ritmica sa dinamica, o modali-
tate de transpunere a operei din timp
in spatiu, sau cum a determinat-o



Appia Opera de arta vie. Francois
Delsartre, care a elaborat un sistem
complex de esteticd aplicativa, unde
gestul (deci miscarea), ca mijloc
esential de expresivitate, impreuna cu
vocea si cuvantul, reprezintd indicii
sufletului uman, a influentat intreg
teatrul occidental si, in special, a fa-
vorizat nasterea dansului, cunoscut in
evolutia sa modernd. in teatru, dato-
rita lui Stanislavskii si Meyerhold,
apar adevarate laboratoare pentru
actor, In care se cerceteaza arta acto-
rului, pornind de la autenticitatea ac-
tiunilor fizice, in timp ce, in Germa-
nia se naste arta regiei, cand indivi-
dualitatea regizorului devine respon-
sabild de coerenta limbajului operei
teatrale. Aici se experimenteaza, Tn
special, Tn arta miscarii, a dansului,
privitd ca teritoriu antropologic de
expresie totald, ce Tmbind, Tn mod
organic, corpul si spiritul.

Rudolf Laban teoretizeaza
arta miscarii, considerand-o funda-
ment pentru oricare dintre tehnicile
actorului, el studiazd in profunzime
energetice ale actorilor. Cultura tea-
trald germana foloseste teatrul in ca-
litate de tribuna, unde arta scenica
devenise si spatiu de dezbatere a pro-
blemelor societdtii, iar miscarea ex-
presionista, unde dansul nou Tsi ga-
seste solul fertil a dat un deosebit
impuls artistilor, Tn acest sens. Este
vorba, in primul rand, de Tanztheatre
al lui Kurt jooss, populat de imagini
si personaje din societatea contempo-
rand, cu un angajament puternic de
critica directa a puterii.

Aceastda conceptie teatrala
este folositd cu multd pregnantd n
spectacolul de dans, rezultatele fiind
observate, in mod deosebit, Tn ulti-
mele decenii ale secolului XX, cand
limbajul teatral non-verbal cucereste,

stabilindu-se in scend. Este bine sa ne
amintim de Artaud si Brecht: primul
pentru - sugestiile sale profetice asu-
pra corpului, iar al doilea pentru vizi-
unea distantatd si pentru tehnica de
montare.

Teatrul si dansul se indreapta
spre 0 noua reunire. Teatrul de cer-
cetare (Grotowski, Barba) descopera
actorul care danseazd, un actor care a
devenit stdpanul total al artei actiu-
nilor si miscarii. Tn Germania, traditia
expresionistd, transmisd prin inter-
mediul scolilor lui Jooss, Wigman si
altor mari dansatori se confruntd cu o
realitate artisticd exploziva si fra-
mantatd, cu modalitati noi de repre-
zentare scenica, cu noi probleme ale
generatiilor - probleme existentiale,
sociale.

n anii ’80-'90, Tanztheater
propus de Bausch, Kresnik, Waltz
este o replicd a miscarii coregrafice
contemporane ia exigentele de mo-
ment, o sinteza cu caracter ereditar
german, fiind, totodata, rodul experi-
entelor celor mai actuale in spatiul de
comunicare artisticd, un colaj de lim-
baje, imagini, sunete, personaje, obi-
ecte, asamblate si unificate prin pre-
zenta dilatata si dirijatad de corpul viu
al dansatorului. Exemplul dansului
german, dar si al altor grupuri tea-
trale, a devenit punct de pornire si
impulsionare pentru mari experi-
mente europene. Tanztheatre, ce se
traduce in limba roména ca Teatrn-
Dans, a devenit sinonimul unei mis-
cari teatrale, care se inspira atat din
sursele nationale, cat si din sursele
europene sau nord-americane.

La moment, se pare ca teatrul
si dansul au realizat sinteza spre care
au tins pe parcursul mai multor se-
cole, evoluand ca gen specific, in
care se asociaza dansul si dramatur-
gia teatrald. Personalitatile care au



cucerit  titlul de  maestri ai
Tanztheatre-ului, sunt individualitati
ce au propus inovatii Tn domeniul
baletului, au apropiat coregrafia de
teatru, devenind regizori - sensibili la
expresia corporalda a actorului, prin
sugestia noilor modele de naratiune,
exprimatd de corpul uman.

Revenind la momentul de la
care am pornit, adicd evenimentele
teatrale din Thessaloniki 2008 (12lh
Europe Teatre Prize si 10h Europe
Prize New Theatrical Realities), ob-
servam ca fenomenul Tanztheatre,
sub aspecte diferite, este adus n cen-
trul atentiei si al discutiilor, Tntr-un
mod consecvent si insistent, incepand
cu Teatrul lui Robert Wiison, urmat
de Teatrul lui Pina Bausch, apoi de
teatrul-dans al lui Josef Nadj si, in
final, de cel al lui Sasha Waltz - re-
prezentantd a ultimei generatii de
coregrafi activi ai Germaniei.

Sasha Waltz, nascutd in 1963
la Karlsruhe, avand studii realizate la
Amsterdam si New York, influentata
de dansul expresionist, iar 7intr-o
anumitd perioada - de dansurile afri-
cane, de arta plastica contemporana,
a Tncercat sa mearga in directii dife-
rite, dar ,intalnirea” cu dansul mo-
dem a fost pentru ea o adevarata re-
levatie. Revenind Tn Europa Tn 1988,
colaboreaza cu pictori si muzicieni
recunoscuti, precum Tristan
Honsinger, David Zabrano, Marc
Tompkins, Laurie Booth etc. Aceasta
colaborare denotd un parcurs, ce re-
flectd o indepartare de la ,,radacinile”
Tanztheater-ului.

Prima sa creatie, realizatd n
1994-1995, Travelogue - Trilogie o
plaseazd in fruntea coregrafilor im-
portanti germani din sfera Teatrului--
Dans. Twenty to Eight, Tears Break-
fast si All Ways Sik Steps sunt specta-
cole ce reprezinta imagini acute, tra-

gico-comice din viata Germaniei
anilor ’90 in cautarea unitatii sale
nationale, care plateste un pret ex-
trem de mare pentru binele omului,
pentru dragoste, afectiune, pentru
bunuri materiale. Coregrafa lucreaza
intr-o manierd superrealistd, imbina
dansul absurd postmodemist cu tea-
trulfizic, narativ, folosind practica de
improvizatie creativa, bazata pe
amintiri, ganduri, actiuni si reactii, pe
propriile sentimente, dar si ale acto-
rilor, pentru a ,tese” istorii reale, pe
care publicul le ,citeste”, In con-
fruntare cu propriile sentimente si
experiente.

Alle der Kosmonauten
(1996), dedicata ,cazarmeior” din
Berlinul de Est si Zweiland - un
spectacol-simbol, cu un univers poe-
tic dens, caracteristic pentru Sasha
Waltz, continua acest parcurs, in care
cerceteaza contradictiile din tara sa,
fiind, totodatd, o demonstrare a ta-
lentului sau ,,grotesc”, suprarealist si
ironic.

Zweiland (in traducere: doua
orase), spectacol cu care Waltz a de-
butat in 1997 la Berliner Festwochen,
este 0 opera magnetica si fluida, ba-
zatd pe un subiect de asociatii libere
(dramaturgia fiind semnata de Jochen
Sandig, iar muzica - de Juan Diaz).
Spectacolul porneste de la o imagine
a Germaniei unite, in acelasi timp
impartitd Tn doud, reprezentatd de o
pereche de gemeni siamezi (inter-
pretari de Luc Dunberry si Grayson
Millwood). Corpul care danseaza n
scena are patru picioare, doua brate si
un cap, cele doua burti respira in uni-
son. Este o creatura deformatd, ce
suferda. Ea demonstreaza, n tacere,
lipsurile si privatiunile, pana cand
apare 0 a treia persoand, care in-
cearca sa 0 separe.



Toate acestea se Tntdampla n
timp ce o femeie, prin miscarile sale
circulare, se indreapta spre zid. inte-
legem, ca este vorba despre zidul ce a
impartit, pentru cateva decenii, Ber-
linul Tn doud orase. Femeia este Tnfa-
surata de o funie, care Tsi are pre-
lungirea n propria ei coafura. Obser-
vam un laitmotiv vizibil, ce devine o
semnificatie dramaturgica precisa. El
defineste contururile unei lumi de
marionete, Tn care corpurile nu se
misca din propria vointa, ci sunt puse
in actiune de un mecanism din afara.
Reprezentatia a fost conceputa, ini-
tial, ca o cercetare asupra populatiei
germane din Est si celei din Vest,
apoi Zweiland s-a transformat intr-o
lucrare ce releva declinurile si distru-
gerile provocate de diferite forme ale
puterii.

Spectacolul Korper, creatia
sa de inaugurare In calitate de res-
ponsabild a sectiei coregrafice de la
Schabuhne din Berlin, reprezentatd o
verificare a valorii corpului intr-o
epoca a biotehnologiei, donarii, glo-
balizarii, cu accente ironice, dar cu
un nucleu puternic de contestare a
presiunii supraputerii stiintei si eco-
nomiei, pe care acestea 0 exercita
asupra omului. Lucrarea este un eseu
filosofic, ,,scrisd” intr-o manierd ex-
trem de durd, avand, totodata, un stil
ferm, plin de spiritul libertdtii. Spec-
tacolul este creat pentru a fi jucat
intr-un spatiu imens, acesta fiind
construit cu mijloace foarte sobre
(Sasha Waltz s-a inspirat din arhi-
tectura Jewish Mnzeum din Berlin):
podea de culoare neagrd, delimitata
de tuburi fluorescente, un perete Tnalt
de 10 metri, Tn rest - spatiul este liber
pentru cei 13 dansatori antrenati in
spectacol. Reprezentatia incepe cu
imaginea unei prizme realizatd din
sticla, in interiorul careia misuna

somnolent corpurile nude ale dansa-
torilor. Ramai cu impresia ca acestea
sunt cercetate la microscop, precum
niste molecule. Tn spatiul de sticla,
ramane doar o singura dansatoare,
care se confeseazd, vorbind despre
ocupatiile sale matinale.

Waltz reflecteseazd asupra
omului ca fiintd, Thcepand cu anato-
mia si fiziologia acestuia: vorbeste
despre corp, despre structura lui, des-
pre miscare, sanatate, boala. Dansato-
rii ne informeaza si ne demonstreaza
cati litri de apa contine corpul uman.
Eroii spectacolului, brusc constienti-
zeaza faptul ca trupul lor refuza sa li
se conformeze si sa li se supuna,
acesta devenind o particica a mediu-
lui agresiv. Oamenii nu reusesc Sa-si
dirijeze propriile maini, picioare, n-
cep sa fie incurcate functiile diferi-
telor parti ale corpului. Cineva in-
cearcd sd vanda spectatorilor orga-
nele sale interne. Oamenii goi se
rostogolesc si lunecd intr-o directie
necunoscuta.

Waltz prezintd o versiune
extraordinara a corpurilor,
reflectindu-le intr-un mod absolut
surprinzator: brate - picioare de cen-
taur, picioare, care sunt, mai curand,
tentacule decat parti ale corpului
uman. Tn Korper corpul pare, 0 masa
(greutate) formata dintr-un grup pal-
pitant ce se misca dezinvolt. Autoa-
rea exploreaza ideea dependentei re-
ciproce - a unuia de celalalt. Alteori,
corpul apare izolat, vulnerabil, gol si
strain, Tn acest spatiu enorm.

Actiunile se multiplica si se
desfasoara pe planuri diferite, dar
coregrafa reuseste sa punda in evi-
dentda scenele, care ar trebui sa fie
urmarite, in mod special, de catre
spectator. Spatiul este umplut de
zgomote industriale si, doar din cand
in cénd, se aud sunete emise de o ar-



monicd. Spre sfarsitul spectacolului,
surprinzator sunda o melodie care su-
gereazda dorinta omului de a redo-
bandi armonia si intelegerea.

Spectacolul NoBody este un
discurs polivalent asupra corpului pe
care Waltz, il continud dupa Korper
si misteriosul S: corpul plin de viata,
de senzatii, de sentimente, si non-
corpul care este distrus sau distruge...
Lucrarea reprezinta un mesaj extrem
de dur, ce vine din neant. Protago-
nistii apartin la diferite categorii so-
ciale, rase, credinte, 7i unesc doar
regulile, mecanismele eterne ale so-
cietatii si Tncercarile lor de a se iden-
tifica sau individualiza, Tncercari ce
ajung sa falimenteze. Waltz exprima
prin dans si gesturi existenta metafi-
zicd a omului. Eroii din NoBody nu
reusesc sa-si dirijeze propriul corp, se
miscd haotic n scend: ba se cautd
unul pe altul, apoi se resping, par
niste fiinte extrem de firave, lasate sa
fie purtate de vant.

Miscarile bratelor repetd in-
tentiile unor aripi, creeazd impresia
zborului, dar ,,pdméantul” ,absoarbe”
toatd energia si readuce corpurile
Tnapoi. Waltz isi aminteste ca intot-
deauna existd ,,cineva” care reuseste
sa se revolte Tmpotriva puterii, supu-
nerii si omologérii, dar ,aceste ca-
zuri” rdman singulare.

Spectatorul urmareste un ba-
lon enorm, de culoare albd (unicul
element scenografic), care planeaza
deasupra actorilor, mai ca pe parcur-
sul intregului spectacol. Cand acesta
coboara in scena si ocupa aproape tot
spatiul, eroii par nedumeriti, speriati
si reprezintd o imagine de supusenie.
O dansatoare insa se urca pe balon,
cu hohote rasunatoare de ras, demon-
strand ca nu este Tnfricosata. Oamenii
vor elibera balonul de aer si il vor
depozita, cu acuratete, pe scena. n

final, dansatorii striga Tn toate lim-
bile, reveland nu doar instinctele lor,
ci si 0 umanitate, o identitate, care
initial pareau pierdute sau private de
0 aparenta conditionatd si impusa.

Spectacolul este complex in
mijloacele sale de expresivitate: de la
scenografia minimald a lui Thomas
Shkenk, jocul de lumini, creat de
Martin Hauk, de la sunete, strigate,
muzicd, tacere, la elementele funda-
mentale ale Sashei Waltz, la aspectul
pantomimic al spectacolului facut din
miscari uneori - obsesive, agresive,
nervoase, violente, alteori - melanco-
lice, ritualice, improvizate, fluide.

Impromptus  (improvizatii)
este unul din creatiile cele mai poe-
tice si lirice, care releva o altd ,,fizio-
nomie” a coregrafei, recunoscuta deja
prin experientele ei. Pentru prima
datda Waltz alege o muzica clasica,
partituri  din creatia lui Franz
Schubert, o compozitie shubertiana,
care stimuleaza improvizatia, alcatu-
itd aparent din piese pianistice, - ge-
nul rapsodie, dar cu o capacitate
enorma de a provoca un spectru
foarte diferit de imagini, stari sufle-
testi, evocari.

Piesele pianistice ale compo-
zitorului sunt completate de liedurile
lui Schubert, interpretate de
mezzosoprana Ruth Sandhoff si pia-
nista Cristina Marton, care participa
live, fiind amplasate Tn avanscena,
pianista va improviza la fel precum o
fac si dansatorii. Waltz reactioneaza
la muzica stimulenta a lui Schubert
printr-o lucrare cu figuri de stil ab-
stracte, interioare, senzuale, cu un
substrat, abia vizibil, de ironie.

Legatura dintre miscare i
muzica este punctul dominant in lu-
crarea lui Waltz, care se bazeaza pe
partiturile  compozitorului  vienez.
Aceasta opera insista asupra descifra-



rii raporturilor intre femeie - barbat.
Scenografia spectacolului este rezol-
vatd cu mijloace minimale: ea consta
din platouri inclinate, ce creeaza o
instabilitate a miscarilor, dar in ace-
lasi timp scoate in evidentd capacita-
tile acrobatice si maiestria extraordi-
nard a dansatorilor.

Spectacolul  prezinta mo-
mentele cele mai intime si senzuale
dintre barbat - femeie. Trei perechi
de dansatori compun nucleul central
al spectacolului. Dialogul dintre dan-
satori si muzica creeaza o atmosfera
abstractd, bogata in imagini, plina de
spontaneitatea sentimentelor.

Impromptus exprima fragili-
tatea relatiei dintre oameni si mutati-
ile rapide pentru care omul, in cele
mai frecvente cazuri, nu este pregatit.
Coregrafia este realizata din elemente
ce pot fi considerate: semidans,
semiacrobatie, semipantoinimad. Cor-
purile se Tmpletesc Tn miscari de
dans. Ele se unesc si tot atunci se
resping. Spectacolul pare a fi un joc
al dragostei, un dans-lupta. Cei sapte
interpreti se ating cu tandrete, Tsi ung
Cu vopsea rosie si neagra corpul, apoi
spald vopseaua cu apa, turnata dintr-o
cizma de cauciuc. Vopseaua curge pe
scena, colordnd-o. Dansatorii devin
inspirati, atunci cand muzica lui
Schubert este Tntrerupta de sunetele
celor sapte note din gama.

Waltz atrage spectatorul ntr-
un fascinant joc de compozitie, fon-
dat pe improvizatie, intr-un dialog
compus de forte contrastante, din
elemente care se compun si se des-
compun cu aceeasi usurinta.

Coregrafia Tn  spectacolul
Insideout nu este realizata pentru a fi
jucata intr-o scena - cutie traditio-
nald, iar spectatorul nu este invitat sa
se aseze pe locul rezervat. Spatiul
enorm reprezintd o constructie

neregulara cu doua niveluri cu trepte
(scenografie realizata de Tomas
Schenk). Publicul este invitat sa se
plimbe prin camere - celule. in mi-
cile spatii - celule, observi cate un
interpret, care sta asezat, sau culcat la
podea, altcineva insistda sa releveze
propria istorie a familiei sale. intr-o
vitrind vezi malul marii, iar in alta -
un frigider-container.

Muzica trezeste corpurile,
care tresaltd, se debareaza de som-
nolentd, forménd perechi de dansa-
tori. Spectatorul, timp de o ord si ju-
matate, se plimba printr-o ,,instalatie”
coregrafica, urmarind actiunile inter-
pretilor. Eroii se miscd, trecand dintr-
o celuld In alta, Tsi gasesc parteneri
noi. Privirea se opreste asupra unui
interpret fara identitate, asupra mul-
timii de maini, care patrund prin niste
gauri din pereti, sau asupra persona-
jelor, care devin exponate stranii,
plasate n vitrind. Unii se transforma
in ,sclavi”, ei primesc ordine prin
megafon de la ,stapanii” lor. Aceste
fiinte pot fi urmarite din orice parte a
instalatiei si pe un ecran, care pro-
iecteaza actiunile din celula vecina.

Spectacolul este inspirat din
viata intima si autobiograficd a dan-
satorilor Tnsisi, care provin din no-
uasprezece tari si patru continente. El
reda istoria, amintirile si identitatea
lor. Limbajul corpului, gesturile, vo-
cile exprima teme globale, acute,
precum migratia, identitatea, deper-
sonalizarea, puterea si supunerea.
Lucrarea reprezintd omul modem,
implicat si debusolat de furtuni soci-
ale, politice, tehnologie, morale, in-
time, el numai dispune de coordonate
precise, nu apartine unui spatiu exact:
periferic sau central, individul simte
0 angoasa infinitd fatd de realitatea
existentiald. Aici teatrul se infiltreaza



in viata noastra si se contopeste cu
ea.

Analizdnd anumite specta-
cole din creatia coregrafei Sasha
Waltz, ajungem la concluzia, ca ea
manipuleaza dansatorii, transformand
corpul uman intr-un instrument.
Spectacolele nu sunt create in baza
unui material dramaturgie sau literar
complet. Compuse din colaje, acestea
sunt lucrate si inventate Tn timpul
repetitiilor. Punctul de pornire este o
tema, pe care coregrafa o creioneaza
si 0 cerceteaza sub diferite aspecte si
din diferite unghiuri de vedere. n
timpul repetitiilor se improvizeaza,
dar aceastd metoda sfarseste, dupa ce
spectacolul este finisat. Interpretii
waltzieni poseda o tehnica speciala a
dansului modem, ei gandesc, sunt

sensibili si au o capacitate deosebita
de comunicare reciproca. Tehnica
moderna a miscarilor in teatrul lui
Waltz porneste de la impulsurile in-
terioare, se bazeaza pe improvizatie,
utilizand limbajul inepuizabil al cor-
pului si al energiei dinamice.

Creatia coregrafei este origi-
nald, se bazeaza pe simboluri, pe in-
telect, pe emotivitate si pe spectacu-
lozitate. Waltz a continuat traseul ce
apropie reciproc teatru! si dansul ini-
tiat de Pina Bausch. Sinteza dintre
teatru si dans devine o realitate artis-
tica, care si-a gasit izvoarele in dife-
rite manifestari si stiluri evolutive ale
dansului contemporan din secolul al
XX - lea.
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E J)XAHP konei6enbHoli BMONnagasckolii
*0 OOPTEMMNAHHOW MY 3bIKE

/ (HA MMPUMEPE «KOJIbIBEJIbHbIX>»
«6fe n ryposA, B.3ATOPCKOI'O U 3. TKAUY)

THE LULLABY GENRE IN MOLDA VIANPIANO MUSIC
(ON THE BASIS OF THE LULLABIESBY COMPOSERS
L. GUROV, VZAGORSCHI, Z. TKACI)

MHHa XATUTMOBA
CTapwwuin npenogasatesnb Kahegpbl cnewumanbHOro ooptenmaHo
Axkagemum Mysbikn, Teatpa n M1306pa3nTefibHbIX UCKYCCTB

In articolul defatd autorul se adreseaza la un gen destul de popular al
muzicii cantilene pentru pian —céntecul de leagan. in analiza interpretativa sunt implicate
trei cantece de leagan pentru pian ale compozitorilor L.Gurov, V.Zagorschi si Z.Tkaci. in
articol sunt examinate particularitatile caracteristice ale limbajului componistic, ale
stilului pianistic al autorilor, se descriu procedeele de interpretare. Autorul de asemenea
analizeaza detaliat tematismul, formapartilor si tipurilefacturii pianistice

In the present article the author turns to one ofthe rather genres ofthe cantilena
piano music - the Lullaby. Three “Lullabies”for piano by composers L.Gurov, Z.Tkaci
and V.Zagorski are included in the performing analysis. The article considers the
characteristic peculiarities of the composers language, the piano styles of these
composers, describes the performing methods. The author also analyses the problem of
themes, the movements form and used in the piano texture. These works are used in the
process of the teaching at the Piano Department of the Academy of Music, Theatre and
Fine Arts, and arefrequently performed in concert programs. The article by I.Hatipova is
ofgreat importance because it deals with the methods ofteaching musicfor piano.

KakK WM3BeCTHO, XaHp KOfbl- 3nTe/IbUbIM  BO3MOXXHOCTAM  KO/J1bl-

6eNbHON MeCHU OTHOCWUTCA K uucny
[peBHEeMW X B My3blke. Ero npu-
KnafHas »KaHpPoBO-6bITOBasA (hYHKLMA
M NPOYHass BK/IHOYEHHOCTb (MPOYHOe
060CHOBaHWE) B >XU3HEHHbIA KOH-
TEKCT obecrneynnn faHHOMYy My3bl-
Ka/lbHOMY >XaHpY >XM3HEeCnoCOBHOCTb
M YCTOWYMBYHO, NErKOpasIMumMyro
CeEMaHTU4YecKylo  okpacky. [lpeg-
CTaBneHVe 0 MaTepu, YKauuBaroLlel
pebeHKa, accouunpyeTcsd C MUPOM
6e3MATEXHOr0 AeTCTBa U MaTepuH-
CTBa, MOKOS W NACKU, HEXHOCTU U
fobpa. ECTeCTBEHHO, YTO KOMMO3M-
TOpbl HepeLKo o6pallannch K Bbipa-

6enbHOn ansa (Boc)co3daHms nupuye-
CKMX 00pa30oB, WCMOMb3ys CBOWCT-
BEHHbIE 3TOMY >XaHpy CMOKOWHOE,
3aMef/IeHHOe [ABWKEHWE, TOUYHble U
BapbMpOBaHHbIE NOBTOPbI MOMNEBOK U
puTMuyeckux ¢uryp. bonblioli no-
NYNAPHOCTHI0  MOML3YKOTCA  KOMbl-
6enbHble NeCcHU ANs roaoca B CONpo-
BOXAeHMN opTenvaHo @. Lly-
6epta, W. bpamca, . Bonbtha, A
AnsibbeBa, M. nuHkn, M. Mycopr-
ckoro, I. YalikoBCKOro, Apyrux as-
TopoB. B XIX Beke noABNsAOTCA WH-
CTPYMEHTa/IbHble BEPCUN KONbl6ENb-
HbIX TeceH, Mpexpje BCero - Ans



thoptenmaHo.  OHM  OT/IMYatOTCA
6onblWKMM  pa3HoOOpasnem  CBOEro
MPOSIBNEHUA - OT NPOCTON W Henpu-
TA3aTeNbHOW MUHMATIOPbl [0 CBO-
60aHOV (haHTasuu, pgarowern 0606-
LeHHOe OMO03TM3MPOBaHHOE MNpeg-
CTaBNeHMe 06pa3oB Ko/bl6enbHON. B
ynucne aBTOPOB (hOPTEMUAHHBLIX KO-
nblbenbHbIX - @, LWoneH, . bpamc,

3. Ipur, ®. Siuct, K. CeH-CaHc, M.

Perep, K. [fe6toccu, gpyrue Komno-
3uTopbl. He obownu BHUMaHWEM
[aHHbIA XaHp U KomnosuTopbl Pec-
ny6nukn Mongosa. Moxanyi, Hau-
6onee nokasaTeflbHbIMU NpUMepamu
B 3TOM nnaHe sagnawTca Konbibenb-
Hble ana opTenunaHo J1. Nyposa, B.
3aropckoro 1 3. Tkau

Nma J1. C. TypoBa TeCHO
CBSi3aHO C pa3BUTUEM MOAABCKOM
My3blKaJIbHOW  Ky/nbTypbl. B ero
Knacce o6y4yanncb MHOIME KOMMO3M-
TOpbl M My3blKOBe[bl, CTaBLUWE BMO-
cneacTeuu BUAHbIMU  fleATeNsMu
MONaBCKOro My3blKa/bHOr0 WUCKYC-
ctBa. B KOMNO3UTOPCKOM TBOpYe-
cTBe J1. 'ypoBa Hawn OTpaKeHue
ero MHTepec K (hOSIbKNOPY pasHbIX
HapoJOB, a TaKXe YBNEYEHHOCTb
PYCCKUMW  MY3bIKa/IbHbIMW  Tpagu-
unamu. Kak otmeyaet my3sbikosef E.
AbpamoBuy, «...cBOeo6Gpasme TBOp-
YECKOW MaHepbl KoMno3uTopa 3a-
K/K0YaeTcs B TOM, YTO OH ob6oraTumn
MO/I4ABCKOE MCKYCCTBO TPaguLmnamu
PYCCKOI  KNaCCUYECKOM  My3bIKH,
LUIMPOKO OMNWUPasiCb Ha MONAABCKYHO
(hONIbKNOPHYKO OCHOBY, BO BCEX €ro
COUMHEHMAX OLLYLLAeTCa MbIT/INBAA
MbIC/b XYAOXHWKA, TOHKWUIA BKYC U
macTtepcTBo» (1).

Konbi6enbHasa f1. C. Nypoa
- 9TO fNiMpuyeckas opTennaHHas
MUHWATIOPa, ABNAKOLWANACA OLHOW U3
[ecaTn nbec (OpTEnUaHHOro uUMkna
[JeTckaa cwonTa,  COYMHEHHOrO
Komnosutopom B 1949 rogy. MMATb

Mbec M3 3TOro UMKNa 6binv U3haHbl 1
MPOYHO BOLUAW B My3blKa/lbHO-Meja-
rorMyecKnin peneptyap pecnybnvku.
Ocob6eHHOI nonynspHoOCcTbO, 6Gnaro-
faps ApKOCTM pucyembix 06pasos,
NPOHWKHOBEHHOCTN  3BY4YaHUs OC-
HOBHO TeMbl, MJaBHOCTW U eCTecT-
BEHHOCTU MY3bIKa/lbHOr0 pasBuUTUS,
nonb3yetcd  KonblbenbHasd, 4acto
NCMoNHAeMan  CTy[eHTaMu-NuaHu-
ctamn AMTUW Ha KoHLepTax U 3K-
3aMeHax. «OT/IMYHbIM [CUXOJIONOM,
pUCYIOLLUM Ham OCOBGEeHHOCTU fAeT-
CKOr0 BOCMPUATMS >KWU3HU, MPOAB-
nseT ceba J1. C. 'ypoB B [eTcCKoii
clouTe. 3TO COYMHEHMe - CBOe0O-
pasHble  KapTUHKW U3 [eTCKOi
XU3HW. Ho, noxanyin, rnaBHoe B
[eTcKoil clouTe - 3TO fACHble, 06-
pasHble, 3arnoMUHaloWmecs TeMmbl,
nexaliue B OCHOBE 3TUX Mbec», -
nuwet E. Abpamosuny (2).

Mbeca, Kak yXxe 6bln0
yNnoMsAHYTO, MpeAcTaBnser coboii
HaCKBO3b MPOHWKHYTOE TEnj0TONn u
HEXHOCTbIO COYMHEHME IMPUYECKOTO
CKnafja B KOTOPOM  KOMMO3UTOP
CTPEMUTCS PacKpbITb AETCKOE MUPO-
OLLYyLEeHWE 1 YyBCTBa MaTepw.

[Mpon3BegeHne, HanucaHHoe
B TPEXYaCTHOW (popme, OTKpbIBaeT
HeboNbLLIOe BOCbLMUTAKTOBOE BCTYnN-
NeHWe, HacTpavBalollee cnyliatenei
Ha BOCNPUATUE HEMNoOCPeSCTBEHHO
KOnblbenbHOM. [Mocne B3neTaroLero
NETKOr0 aXYypHOro naccaxa W Huc-
X04sAlel nocnefoBaTeslbHOCTU MSAT-
KX MNaBHbIX aKKOPAOB, [ABUMXEHUE
KakK 6bl 3aMMpaeT Ha OCTUHATHbLIX -
cis B NapTuu NeBON PYKU U HEU3MEH-
HOM pUTMUYECKOM puUCYyHKe. Bo
BCTYMN/EHUM OTCYTCTBYIOT  Kakue-
nmbo AnMHammn4yeckune aBTopckme 060-
3HayeHUs,, KpoMe HayanbHoro /
lNpegnonaraeMble BO3MOXHblE HIO-
aHcbl 3fecb - aTo poco diminuendo
BO BTOPOM TaKTe U fajbHelllee an-



HaMMYecKoe yracaHue [0 HioaHcap K
3aKknuuTensHoMmy cisl [anee, Ha
TOM >Xe 3BYKe, HO yxe desl (ToHanb-
HocTb b-moll) BcTynatoT TpmonbHble
(hmrypaumm akkomnaHemMeHTa OCHOB-
HOro  TemaTuyeckoro Matepuana
nepsoi vactu (1. 9).

AKKOMNaHEMEHT  OCHOBHOWA
TEMbl HanuWcaH aBTOPOM B [BYXrO-
NOCHOM  U3MOXEHWUW, TAe BepXHUit
rofioc - 970 WHTOHALMW MpPOCbObI
(B3g0xa), HMXXHWUI ronoc - OCTUHAT-
Hoe F B Gacy. Ob6ulee 3By4YaHue ak-
KOMMaHeMeHTa HanoMuWHaeT nokayu-
BaHMe Konblbenn. BT. 13 nosBnsetcs
OCHOBHas  Mefofuyeckas  NIMHUA
Mbecbl: OYeHb MPOCTas, NackoBas u B
TO )K€ BpeMs BblpasuTefibHas, MNpo-
HUKHOBEHHaa Tema. Hy>Hyt Okpa-
CKY 3BYYaHWIO NpuAacT UCMosb30Ba-
HVe neBoii Neganu (KOMMO3UTOPCKOe
0603HayeHne una corda B T. 9 JoO T.
21). V13noxxeHne TeMbl TaKXe ABYX-
roflocHO. 3p4ecb WCMOSIHUTENO clie-
ayeTt (no)pabotaTb Hag Menogude-
CKOM NNHWER oTAenbHo, 6e3 MHTep-
Ba/IOB COMPOBOXAEHUSA, [06MBAACH
XOPOLUEeA KaHTU/IeHbl. AKKOMMNaHe-
MeHT B MapTuu NIeBOM PYKU AO/MKEH
3ByYaTb OYEHb POBHO W M/aBHO.

Bo BTOpOoM  npoBefeHUN
Tembl (T.21 - 28) aBTOp nepemeLlaeTt
MEeNOAMI0 B CPEeAHWIA TONoc, a NHTep-
Ba/ibl COMPOBOX[JEHUA B BEPXHWIA.
Tema 3By4uT 60/1€€ HaMOSHEHHO W
akcnpeccmBHo (B HioaHce mf, tre
corde). Mocne He60/bLLIOoro
diminuendo Takxe B HtoaHce mf B
TOHaNbHOCTM  cy6A0OMMHaHTLI  (es-
raoll) BcTynaeT BTOpas TemMa CO4u-
HeHua (T. 29), npefcTaBineHHass KOM-
NO3UTOPOM B aKKOPLOBOM W310Xe-
HUW. VCnonHWUTENb [O/MKEH SACHO
BbIBUTb B 3TUX aKKoOpAax Menofu-
YeCKYl0 JfIMHUIO BepXHero ronoca.
Teme KOHTPanyHKTUPYIOT BbIpasu-
TeflbHble CeKyH[OBble TOMNEBKU B

HVXHEM TFofioce N1eBOW pPyKu. Xapak-
Tep TEMbl He BHOCMT W3MEHEHUI B
06LWMIA NMPUYECKNIA HACTPOW Npous-
BeAeHUsA. B fanbHewem n3noxeHun
BTOPOIi TeMbl aBTOP WCMObL3YET MO-
NUgoHMYecKne nNpuémbl pasBuTUS B
BULE UMUTALMOHHBIX NepeknyeK.

BTopas yacTb nbecobl (TT. 45-
75) cTpouTCS NO TUMY BapbMpPOBaHMA
TeMaTMyecKoro Mmartepuana nepeoro
pasgena. Cnegyer OTMETUTb, 4TO
thopma MpOM3BELEHNA O4YeHb nNa-
CTMYHA, Kaxgaa HoBaa Tema (Mnu
HOBbI/ pa3fen) BCTyMaeT HACTO/IbKO
He3aMeTHO, OyAy4n WCKYCHO MOAro-
TOBNEHa npeAwecTeyowmnm (1), 4To
cnywaTenb He cpasy oThaéT cebe
OTYET B €& MOABNEHUN.

Bo BTOpoit yacTn Konblbensb-
HO MPOXOAAT NepBas U BTOpas TeMbI
B TOI e MocnefoBaTeslbHOCTU, HO C
M3MeHeHMAMUN B (hakType. OCHOBHas
Tema 3ByYUT B OKTaBHOM W3/10)KeHUN
B 06palleHUn MACKO 3ByYallux Lue-
CTHaguatbixX, BTOpas TeMa TakKxe
OKYTbIBaeTCA BOSIHOO6Pa3HbIM [ABU-
XeHnem  WecTHaguaTbiX.  [Oanee
6onbloe crescendo Ha MHTOHaUMAX
BTOPON Tembl MPUBOAUT K KyNbMU-
Haumn Haff nocTpoeHHoW Ha marte-
puane BcTynneHus (Tr.67-75). MNua-
HUCTY Heobxoaumo [o6uTbCA CBep-
KaloLLero 3By4aHus npu UCNoaHeHUm
Tpeneii N NacCaXKHbIX BCMIECKOB.

Diminuendo Ha HucxopasLel
aKKOpAOBOM  MOCNef0BaTeIbHOCTU
NPUBOAUT K MNOCTENEeHHOMY cragy
HanpsXeHusa. [locne xopowo npo-
CnywaHHoli tepmaTtbl Ha deslHacTy-
NaeT TPeTbs YacTb MbEChI.

B TpeTbeid, penpu3Hoii Yactu
npoussefeHus (TT. 76-92) 3ByYuUT
rnaBHas TemMa, HO He B MOSIHOM 00b-
émMe, a B COKpalléHHOM BMAe: NOfB-
NAKTCA TOMLKO OTAE/IbHble WUHTOHA-
UMW W MOMNEBKWU, He Tepsiolme CBO-
ero fICHOro W CBET/IOr0 XapakTepa.



3By4aHMe MOCTOSHHO CTUXaeT U rac-
HeT Ha ppp\ pe6EHOK norpysuncs B
cnagkuin coH. Takum o6pasom, Ko-
nblbenbHas ana goptenuaHo J1. Ty-
poBa NpeAcTaBaseTca OLHUM U3 nep-
BbIX WHTEPECHbIX W YybBeauTeNbHbIX
NPYMEPOB  TPaKTOBKM  [aHHOrO
)KaHpa B OTEYeCTBEHHOW (opTenu-
aHHoW My3blke. Cnegytowmm ob6pas-
LOM NOAO06HOro  (hOPTEMMAHHOIO
XaHpa B HaLMOHaTbHON MY3blKajlb-
HOli KynbType cTana KonbibenbHas
B. 3aropckoro.

TBopueckas  AeAaTeNbHOCTb
B.3aropckoro siBNSeTCs BaXXHOW CO-
CTaBHOM  4acTbl0  MY3bIKa/IbHOIA
KynbTypbl Pecnybnukn Mongosa.
B.3aropckuii - aBTop Npou3BefeHui,
CTaBLIMX BaXHbIMW 3TanaMu B pas-
BUTMU MONAABCKON MpogecCMoHab-
Hoil My3bikn. CBoeobpasne aBTOp-
ckoro ctuns B. 3aropckoro, ero yc-
Mexyv B OCBOEHUU PasIMYHbIX MY3bl-
Ka/bHbIX >XaHPOB 06ecnevynnn Kom-
NO3UTOPY 3aC/y>XEHHO MNPOYHOe MNo-
NOXEHWe B UCTOPUM HALMOHASILHOTO
MY3blKa/lbHOI0 UCKYCCTBA.

K thopTtennaHo B.3aropckuii
obpawancs B pasHble Mepuojbl CBO-
ero TBOpYecTBa, HO Haubonee nno-
[JOTBOPHbLIMW OKa3anncb KoHew, 50-x
n Hayano 60-x rogos XX Beka, Korja
6bln HanucaHbl U K3gaHbl Konbl-
6enbHas, ITog-akcnpomT, Hosenna
n bypnecka. CnefyeT OTMETWTb, YTO
Hosenna, a snocnefactsum n daHTa-
A gns goprtenuaHo (1987r.) 6binn
HanucaHbl KOMMO3MTOPOM  CreLm-
aflbHO K MeXpecnyb/nMKaHCKUM KOH-
Kypcam MMaHucToB, MPOXOAUBLLUM B
KuwwnHéBe coOTBETCTBEHHO B 1963 n
1988 rogax, kak 06s3aTenbHble KOH-
KYPCHble NpOM3BeAEeHUS.

Konbi6enbHaa B.3aropckoro
HanmucaHa B TPEX4YacTHOW (hopme B
TOHanbHocTK c-moll.

Mbeca nokopseT CBOMM Mefnoguye-
CKUM 06asHueM, NPOHUKHOBEHHbLIM
XapaKTepoOM M KpacoToi eé neByudei
TeMbI, NO/IHON rNy60KON HEXXHOCTU U
rpyctiu.

MepBas 4vacTb (TakTbl 1-16)
HaYMHaeTCa W3/10KEHNWEM OCHOBHOWA
Tembl, 3Byvalleii Ha (POHe mnaaBHO
KOMbILYLNXCA BOCbMbIX B MapTuu
aKKOMMNaHeMeHTa W OCTMHATHO Mo-
BTOpAIOLLENCA B MepBOi [fofle Kax-
[loro TakTa KBUMHTbI clu glB 6acy.
KapTuHy 4YeTbIpEXro/foCcHOro UK3no-
XKEHWSI OCHOBHOI TeMbl MpoW3Bee-
HMS 3aBepLUaloT BblePXKaHHbIe HOTbI
B CpeAHeM ronoce hakTypbl. B Bepx-
HEM, MefiofiMYecKOM ronoce UCnosb-
30BaHbl WHTOHALMOHHbIE 060pPOThI,
XapakTepHble An1S MOSAABCKOro My-
3blKaNbHOro (hosbkiopa. MoOTUBHOE
CTPOEHME Menoauu COOTBETCTBYET
XaHpy Konbl6enbHoi. OCHOBHasA Me-
nofiMyeckass fIMHUA [O/MKHA  ObITb
CbirpaHa NMaHUCTOM B HIOAHCE p, HO
OYeHb  HANONHEHHbIM,  TY6OKUM
3BYKOM.

Diminuendo B KOHUE KaXx-
[lOr0 TaKTa, BbIMWUCAHHbIE aBTOPOM,
NOMOTYT WCMOMIHUTENO CbIMUTUPO-
BaTb MNOKauuBaHusa Konblbenu. Bo
BTOPOM npeanoxeHumn (T. 9) Tema u
aKKOMMNAaHeMeHT nepeHeceHbl B 60-
Nnee BbICOKWA peructp, Tema Wu3no-
XEHa C OKTaBHbIMW Y[BOEHWAMU, B
6acy nNosBAAKTCA Xypyallne, HEXHO
06BONaKMBalOLLINE  MeNoguio  nac-
CaXMW LWecTHaguaTbiMu. Temy 37ecb
CnefyeT WUCMOMHUTL B HIOAHCE TP, C
6onbLuei aKcnpeccuei no
CPaBHEHUIO C  MepBOHAYa/bHbIM
BapuaHToOM W3N0XeHus. [MefanbHble
YyKa3aHUs BbIMUCAHbl PefaKToOpoOM -
nnaHncToM  A.MupOLWHMKOBLIM  (C.
30-31). B 3aBepLieHUN NepBoi vacTu
(t. 16) aBTOpCcKOe diminuendo aroru-
4YeckM  MOAYEPKMBAET  rpaHuubl
thopmbl. CneflyeT TakXe OTMETUTb,



4YTO MOTUMBHOE CTPOEHWE OCHOBHOIA
MEeNOANYECKOA NMHUKN TeMbl B nep-
BOM 4aCTM COUYMHeHWs noTpebyeT oT
NCNOMHWNTENS1 JOMONHWUTENLHOW pa-
60Tbl 1 CcneuuansHOro BHUMaHUA K
npobnemMe LeNbHOCTU (PPa3npPOBKU.

B cpegHem pasgene (poco
piu mosso, TT. 17-67) xapaktep My-
3bIKW OLLYTUMO MEHSETCH, CTAHOBACh
BCE 60see BOOAYLWIEBNEHHLIM W
B3BOJIHOBaHHbIM. [1pn coxpaHeHuu
YeTbIPEXTONOCHOW (akTypbl hopTe-
MMaHHOTO W3/I0XKEHWS, CPeAHWIA pas-
[len NnocTpoeH Ha HOBOM TemaTtuye-
CKOM Matepuane. B BepxHewm ronoce
B MapTuu npasoi pyku (T. 17) noss-
NfeTca OYeHb CBeT/Nad, ONTUMUCTU-
yeckas, NpUNoLHATas Tema C Xapak-
TEPHbIMW YyepTaMu MOJIAaBCKOro me-
noca B HioaHce mf, KoTOpas 3KCMo-
HUPYEeTCA TPWXKAbl B pasHbIX TOHa/b-
HocTaX: B Es-dur, C-dur, f-rnoll.
«[Nonagaa», no Bone asTopa, B ApYy-
rme TOHANbHOCTW, TeMa W3MeHseT
CBOM XapakTep W AMHaMUKY 3BYydYa-
HuA: B TT. 25-28 3By4nT TUXO, 3aTa-
€HHO, B TT. 31-36 - 6ypHO, AIPKO U
B3BO/IHOBaHHO. B TT. 17-29 B aKKOM-
naHeMeHTe MOABMSETCA BblpasUTe/b-
Hblli MOArONOCOK, YAA4yHO AOnon-
HAKOLWNIA 3BYYaHWE BEPXHEro Meno-
Andyeckoro rosioca. OnpegenéHHyto
TPYAHOCTb Y  CTyfeHTa-nuaHucTa
MOXeT Bbl3BaTb BTOpPOe Mpesnoxe-
Hue cpefHei yactu (TT. 25-30). OHO
M3MI0XEHO TPEXTONOCHO, OCHOBHAA
Mefnoams MepexoguT B CpefHuid ro-
NOC 1 COMNPOBOXJAETCAA TPeneTHoi
TPMOMNbHON Mynbcaunein B MapTum
BEPXHEro rosioca npaBoil pyku. Ta-
KOe BbINOSIHEHUE PA3HOPOLHbIX 3a-
a4y OfHOM pykm Bcerga Tpebyet
60/bLIOr0 CNYX0BOIM0 BHUMAHWUA U
OT/INYHO CKOOPAMHUPOBAHHOW pa-
60Tbl pasHbIX NanbleB. JIMHWUA Kax-
[IOr0 ronoca B TPEXTOMOCHOW (hak-
Type [o/mKHa 6biTb AnddepeHLnpo-

BaHa TeMOpa/ibHO Y AUHAMUYECKU: B
HUXXHEM TOM0CE «CMbILINTCA» 3BYYa-
HWe BMOJIOHYENN, B CPEAHEM - Kap-
HeTa, B BEPXHEM - CKpunku. Obusune
CEKYHAOBbIX MHTOHAL WA B OCHOBHOW
MEeNOANYECKOA NIMHUN CpefHero ro-
noca npegonpegensieT ocoboe BHU-
MaHWe 1 0CTOPOXKHOCTb NpY NOb30-
BaHWM NpPaBoi Nejanbio.

AKKopfoBas Bcnblwka B G-
dur n kackag martellat’Hbix akkopgoB
NPUBOAAT K TNaBHOW Ky/fbMUHAL MK
CpefHero pasfena BCeli Nbecbl B Le-
NOM, TMOCTPOEHHOW Ha MaTtepuane
OCHOBHOW TeMbl NepBoOi YacTn. Tema
30ecb NPOXOAUT B TOH&NbHOCTU C~
moll, B OKTaBHOM W3M0XEHUN W aK-
KOpZOBOW (haKType, 3BYYUT Hachl-
LEHHO, OYeHb SPKO, TOPXKECTBEHHO-
rMMHuYeckn. Oco6Yl0 BbIpas3uTenb-
HOCTb 3BYYaHUIO TeMbl MNpuaalT
TpUONbHAA Nynbcaunus B NapTMm ak-
KOMMaHEMEHTa M fpKUE «KOMOKOSb-
Hble» 6achbl.

BT1. 57 TpnonbHoe conposo-
X[EHNe CTaHOBUTCA 3KCTaTUYECKUM
M JOCTUraeT CBOEro anores, BfMBa-
ACb 3aTEM B YCTPEMEHHbI B HU3KUIA
PermcTp OKTaBHbIA maccax. [llocne-
aylownin anusog (quasi recitative)
CBSI3aH C WHTOHAUMAMU [OWHbI, HO-
CUT KaZleHLMOHHbIA XapakTep W ro-
TOBUT CAywaTens K BOCMPUATUIO
penpusbl. ®parMeHT quasi recitative
cnepyeT UCMOMHATL 0YeHb CBOBOLHO,
B UMMPOBU3aLMOHHOW MaHepe. B TT.
65-66 HOTy h B BepxHeM rosoce
yaobHee 6yfdeT cbirpaTb neBOi py-
Koi. Humcxoaawmini  rammoo6pasHbiii
maccax, 3aBeplualolnMili KafeHUMI,
[OO/MKEH MPO3BYyYaTb OYEHb fICHO, C
yCUNEHNEM OUHAMUKM (Ha
crescendo).

B 1. 67 My3blka BCTYMNaeT B
TPeTblo, MOCMeAHIO a3y CBOEro
pa3BUTUA: HauMHaeTcA penpu3a, 3a-
KNoumnTenbHaa Yactb Konbi6ensHoi.



Mo cpaBHEHWIO C MEPBbLIM W3N0XKe-
HWeM, B penpuse OCHOBHOW My3bl-
KaNbHbIA 06pa3 nbecbl 3By4UT 6osee
MeyasibHO, FPYCTHO,  MPOLLA/ILHO,
CNMOBHO WCYeprnaB BCe CKpbiTble B
HEM BO3MOXHOCTW pa3BUTUA. 34ecb
aBTOp CpeAcTBaMu  My3blKaslbHOM
BbIPa3nTENIbHOCTU  puUCyeT  06pas
TUXO 3acbiNaloLLero, YCNOKOEHHOro
KONbIGENbHON necHelr pebGéHka. B
thakType penpusHoro pasgena
(hOpMbl MOXHO SCHO BblAeNUTb Tpu
MfaHa: OCTUHATHbIE OKTaBbl B CAMOM
H/XKHEM  perucTpe  UHCTPYMEHTa,
nepensieTaroLLnecs NUHUN CPefHUX
roflocoB, BbIMOMHAWMX (YHKLMIO
CONPOBOXAEHNA U COOGCTBEHHO OK-
TaBHOE MPOBEAEHME TEMbI, 3ByYallee
B TpeTbeli oOKTaBe. Tema [O/MKHA
ObITb CbirpaHa B HOaHce pp, No yKa-
3aHUI0 aBTOPA, OYEHb HEXHbIM, MSAr-
KUM 3BYKOM, CPELHWIA rwacT 3By4uT
sotto voce, MHKA Baca MCMOJHAETCA
rnyboKnM, COrflaCHO aBTOPCKUM aK-
LeHTam, GapxaTHbIM 3BYKOM. Hauu-
Haa C T. 75 [BWKeHWe Tembl CNOBHO
npuMocTaHaB/MBaeTCs, 3By4YaHue yra-
caeT Ha MHOrOKpaTHO MOBTOPSEMOIA
HUcxopswed noneske. B atom anu-
3oge (TT. 75-80) gna npugaHus pp
onpeAenéHHoin TemMOPOBO OKpPacKm
crnefyeT MCMOMb30BaTb fIEBYKO Me-
fanb. Morendo e poco ritenuto, npu-
BOAALME K MpefesbHO TUXOMY 3BY-
yaHuio (ppp), BHOCAT MOCNeAHWIA
LUTPUX B 3aBEPLUEHNE MY3bIKAJIbHOTO
obpa3a npon3BegeHus.

ABTOpPY AaHHOW CcTaTbW fA0-
BENOCb HEOAHOKPaTHO paboTaTb Haf
KonblbenbHoi B.3aropckoro co cry-
[JleHTamn cBoero Kknacca. lKcnonHe-
HWe 3TOW BbIPa3UTE/bHOM MbeChbl B
KNaCCHbIX KOHLepTax, pasfIMyHbIX
KOHKypcax, Ha BbIMYCKHbIX 3K3ame-
Hax HEW3MEHHO BCTpedyano TENbIN
NpuéM Kak npoeccMoHanos, Tak u
no6utenen Mysbliku.

VHTepeceH TOT (hakT, 4TO B
TBOPYECKOM HacnefvMm KoOMMosmTopa
Konbi6enbHast nepBoHaYya/lbHO — He
ABNANACh CAMOCTOATENbHOM MNbECOA,
a BbIMOMHANA (hYHKLUIO BTOPO Mej-
NEHHOW YacTW COHaTHOro uukna (B
coHaTe T-6ur). bonblwoi nonynsp-
HOCTbIO MOMb3YEeTCA  NepesioXeHne
3TOr0 COYMHEHUA AN CKPUMNKK U
thopTenmaHo, BbIMO/IHEHHOE
E .BbllwkayuaHomMm.

HakoHel, elle OAWH WHTe-
PECHbI/ MpYMEpP pELUeHUs OTe4ecT-
BEHHbIMW  KOMMO3MTOpamy  XaHpa
KONbI6eNbHOW B hopTenmnaHHOW My-
3blke NpUHagIexuT nepy 3. Tkau.
KoMno3nTopckoe TBOPYECTBO 3TOrO
aBTopa O06OWMPHO M MHOroo6pasHo,
€0 CO3JaHbl NPOU3BELEHUA ANA MYy-
3blKa/IbHOr0 TeaTpa, BOKasbHble, BO-
KaflbHO-CUM(OHNYECKNE, XOPOBbIE U
NHCTPYMEHTa/IbHbIe COUYUHEHMS.
CyliecTBeHHOe MeCTO B [aHHOM
pAgy 3aHuUMmaeT opTenuaHHas My-
3blka: Tema c Bapuauuamu. leTckas
ctouTa, MoHonor, Banbc, Konblbenb-
Has, opTenMaHHoe TPMO M MHOroe
apyroe. MysblkoBeg I KouapoBa
cnpaBeA/iMBO YKasblBaeT: «My3blka
3. TKay MMeeT NPOYHYHO XaHPOBYHO
ocHoy. Onopa Ha >aHpoBble 3ne-
MEHTbl CKa3blBaeTca B 6O/bLUIMHCTBE
cnyyaeB B 06palleHUN K My3blKaslb-
HOW COKPOBULLHMLE MOMAABCKOrO
Hapoga. O6blyHO 3. TKay WHTEH-
CMBHO pa3pabaTbiBaeT TeMaTu3M Ha
OCHOBe (hOSIbKMNOPHBIX 3/1EMEHTOB,
NCMonb3ys MNpPUEMbI  COBPEMEHHOI
KOMMO3WUTOPCKOA  TexHuKu.  Mpm
3TOM MHOrOHaUMOHaNbHbIN XapakTep
MO/1JaBCKOro Menoca, (hopMUpoBaB-
LUerocs B CMI0XHOM B3aUMOAENCTBUM
C My3bIKO ApYrnx HapogoB, HO CO-
XPaHMBLLEro CBOK) NEepPBO3JaHHYO
CBeXecTb, 00ycnoBun n cBoeobpas-
Hblli CUHTE3 (hONLKAOPHBLIX 3/1EMEH-



TOB B MY3blKafIbHOM fi3blKe 3, TKau»
Q).

KonblibenbHas 3. Tkay 6bina
HanucaHa B paHHWA nepuog TBOpYe-
CTBa KOMMNo3nTopa Ha py6exe 50-60
rofos (uM3gaHa B 1961 r.). Mpekpac-
HbIM 3MMrpadoM, pPacKpbIBaOLLUM
Xapaktep My3blkn  Konbl6enbHOi,
MOTYT CNYXWTb C/I0Ba MOJIABCKOr0
nucatensa . ['eopruy, ckasaHHble O
apyroii KonblbenbHoit 3. Tkay u3
uMkna 3abaBHble wuUcTOpUM  Ans
KnapHeTa ¥ CTPYHHOrO KsapTeTa:
«Camasi KpacuBasi MecHs - 3T0 MecHs,
KOTOpYytO NOET Tebe Mama, - KOJbl-
6enbHas necHs» (4).

KpaiiHue 4acTu npousBefe-
Hua  (KonblbenbHas HanucaHa B
TPEXYaCTHOW (hOpME) MPOHMKHYTbI
YAVBUTENLHOW HEXHOCTbIO U N060-
Bbto. lMepBble BOCEMb TAKTOB - MPO-
BefieHVe OCHOBHOW TeMbl KOJbI6eNb-
HOW, B KOTOPOW CAbIWHbI MHTOHALMK
MO/IAABCKOro menoca. Tema 3ByYnT
OYeHb TMXO, B HIOAHCE pp, KakK Obl
Briofirofioca. Menogmueckoe passu-
TUe NPUB/IEKAET CBOEI MEBYYECTHHO B
6onee ApKoON AMHAMUKe WM HaNOJHEH-
HOW (hakType, YTO MpULAET My3blke
NNPUKO-3NNYECKNIA  XapakTep. Xa-
paKkTepHO B 3TOM MPOW3BEAEHUN
ON9 MepBOi YacTu  ABASETCA UHUA
6aca: Ha NPOTSHKEHMU LUeCTHaALUATK
TAaKTOB OHa OCTAéTCA HEM3MEHHOW B
BUAE OCTMHATHbIX OKTaB/; puTMuYe-
CKOe ABWXeHue 6acoBbIX OKTaB Ha-
MOMMHAET YKauuBaHue pebéHka.

CepefiMHHbIN pa3fen coyu-
HeHusi {poco piu rnosso,T.17) cpasy
norpy>xaeT cnywartens B aTmochepy
B3BO/IHOBAHHOro u4yscTBa. Hecno-
KOVHbI/A XapaKTep My3blK/ NPOsBAS-
eTCA MU B YCKOPEHMU Temmna, BCE BO3-
pacTatollen guHamuke ot p pgo ff,
BO/IHOOOPA3HOM [BUXXEHUU BOCbMbIX
B MapTuu neBOi pykn. McnosiHeHwe
napTumM NeBoOl PYKW Ha NPOTSKEHUU

CpefHero pasfena MOXeT NpencTas-
nATb coboW onpefenéHHble TPYAHO-
CTW BCNeACTBME LUMPOKON MHTEpBa-
NMKN W NPUMEHEHNSI TEXHWUKN [BOIA-
HbIX CEKCT M CKa4yKoB B [0BOJIbHO
MoABMXXHOM Temne. HecmoTps Ha
M3MEeHeHUs B PakType, OCTMHaTHoe F
B 6acy coxpaHseTcs U Ha NpoTsxe-
HWX BTOPOI YacTw, ABNSAACH CBOEOO-
pasHbIM  BbIPa3UTE/IbHbIM  CPeAcT-
BOM, LeMEHTUpYOLWKM hopMmy Bceit
nbecbl.  Menofguueckoe — pasBuTue
anu3ofa 6asunpyeTcs Ha MHTOHaLMSAX
OCHOBHOI TeMbl, 3By4YaHWEe KOTOPOW
B Ky/bMUHaLUW HOCWT nateTuye-
CKWIA,  BENNYECTBEHHbIA XapaKTep.
HecmoTps Ha npeo6nagaHve Makcu-
ManbHoin anHamuku if, ff), nmaHuct
[O/MKEH COXPaHUTb neByYecTb
3Byka U xopolee legato, wurpas
C/lerka BbITAHYTbIMU ManbLaMu 1
KOHTpOAMpys cBo60AYy KUCTW.
He6onbwoe diminuendo u
ritenuto B KOHLE BTOpPOM 4acTu
npeasapsatloT penpusy (a tempo, T.
43), KOoTOpas BO3BpaLlaeT cnyLuarens
K MepBOHa4a/bHOMY HacTpoeHu. B
penpuse aBTop NOMeLLaeT OCHOBHYIO
TeMy B OYeHb BbICOKWIA PErnucTp, 4To
MeHsieT TeMbp 3ByYaHUs MeIOAMM Ha
Npo3payHbIi, XpycTanbHbIA, quasi
campanelli.  AKKOMNaHeMeHT B
TPeTbeil 4YacTu MPaKTUUYECKN He W3-
MeHEH, MpefcTaBnsAs coboli nonepe-
MEHHOe 3By4YaHMe TOHMYECKOro W
[JOMWHAHTOBOro 6acoB, WMWUTUPYIO-
WMX NETKMe NOKauMBaHMS.
Menoguueckas MHNUSA TeMb
MPOXOAMT MOMHOCTHIO B 06pamaeHmm
KBapTa/ibHbIX BOCbMbIX, MOCTEMEHHO
3aTuxas WM CNycKasCb B HUKHUIA pe-
rucTp. B TpeTbeid yacTM MCMOMHU-
Te/II0 PEKOMEHAYeTCA MO0/b30BaThCs
NeBOi MeAanbio, 4Tobbl A06GUTHLCH,
COrNMacHO  KOMMO3UTOPCKOMY 060-
3HAYEHWI0, MPUrNYLWEHHOr0 MaTo-



BOr0 3BY4YaHUA UHCTpymMeHTa (pp,
Torendo).

[NpoaHannsnpoBaHHbIe B Ha-
cTodwen cratbe KonblbenbHble /1.
lNypoBa, B. 3aropckoro u 3. Tkau
ABNAIOTCA APKUMMW NbecaMn nupuye-

CKO/ HamnpaBneHHOCTM W MO npaBy
3aHMMatOT [JOCTONHOE MEeCTO B KOH-
LePTHOM M MejarormyeckoM penep-
Tyape My3blKa/lbHbIX Y4YeOHbIX 3aBe-
[IEHWNIA pecnybnnKu.
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TRADITIA BACHIANA IN ARTA
MUZICALA A SECOLELOR XVII-XX

THE BACHIAN TRADITION IN THE MUSICAL ART
OFXVIII- XX CENTURIES

Ilinca Vartic
Doctoranda, Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

This article isfocused on The bachian tradition in the musical art of XVII1-XX
centuries the author describes the way J.S. Bachs musical heritage, being a synthesis
between transcendental and human, art and mathematics, philosophy and mysticism, has
the ability of being up-to-date taking into consideration the realities of every epoch. Great
classical and romantic composers (W.A. Mozart, L. Beethoven, F. Mendelssohn, R
Schumann, F. Liszt, C. Franck) and notorious composers of the 20th century (A
Schoenberg, A Webern, A. Berg, M. Reger, P. Hindemith, D. Sostakovici, H. Villa-Lobos
etc.) have been influenced and inspired by his music, which is undeniably valuably,

important and universal.

In aceasta lume in continua
schimbare se modificd permanent si
intelegerea muzicii bachiene, a rolu-
lui pe care il joaca in procesul artistic
universal. Creatiile lui Johann Sebas-
tian Bach au capacitatea uimitoare de
a rezona cu realitdtile epocii Tn care
sunt interpretate, de a se metamor-
foza prin ele si de a le modifica, n
functie de ritmul si structura noilor
vremi. Ele capatd o noud viatd, con-
tribuind la descoperirea unor limite
umane, atit de necesare pentru a
pastra echilibrul dintre om si natura,
dar si dintre om si semenii sai, sau,
incd si mai important, dintre om i
sinele sau. In acest sens si realitatea
muzicald si artistica a lumii este obli-
gata sa se schimbe de la contactul tot
mai adanc, spiritual si psihedelic
(mai ales prin muzica de jazz sau prin
rockul simfonic, indrdgite de majori-
tatea oamenilor contemporani) cu
opera lui Bach.

S-ar parea ca fiecare trans-
formare a societatii declanseaza ma-
nifestarea unor noi laturi ale muzicii

bachiene, aflate intr-o stare latenta
pana Tn acel moment. Si, cu toate as-
tea, misterul muzicii lui Bach ramane
si astazi nedescifrat.

Atat prin relatia sa cu trans-
cendentul, cat si prin necesitatea de a
reactiona la realitdtile timpului n
care a trait, muzica lui Johann Sebas-
tian Bach este o calauza sigurda a
umanitatii prin painjenisul globaliza-
rii si, se pare, rolul ei va creste pe
masura ce tehnologiile si omul se vor
departaja tot mai mult.

J.S.Bach a avut si continua sa
aiba un impact fundamental atat asu-
pra artei componistice, cat si asupra
artei interpretative si a celei pedago-
gice. Lucrdrile sale sunt adevarate
antologii ce arhiveazd, cu ajutorul
limbajului universal al muzicii, valori
general umane, ale caror transcen-
dentd face dificila clasificarea lor
conform unor discipline sau categorii
pragmatice. Tn acest sens opera lui
Bach, fiind muzicald si matematica,
filozoficd si misticd, laica si reli-
gioasa, depasind Tnsd cadrul relativ
ingust al acestor domenii si atingand



cotele cele mai Tnalte ale misticului si
divinului, face posibild aceastd arhi-
vare.

De aceea creatiile lui Bach
nu-si vor pierde importanta si actua-
litatea Tnca mult timp, poate chiar
niciodata atata timp cat exista fiinta
umana. Si aici nu este vorba doar de
faptul cd ele fac parte din marile va-
lori ce trec cu succes prin sita tim-
pului. Bach are o influenta mistica
asupra viitorului, inclusiv asupra mu-
zicii care este compusa dupa el, incat,
intr-un fel, putem vorbi de o atractie
magnetica a viitorului fata de prece-
dentul muzical al operei lui Bach.
Creatiile lui sunt mereu prezente n
repertoriul celor mai de seama inter-
preti, dar si folosite din plin Tn proce-
sul de educare a tinerilor muzicieni,
imbin&nd Tnaltele valori artistice cu
cele didactice. Lucrarile Marelui
Cantor au avut o influentd funda-
mentala asupra potentialului creator
al mai multor epoci, incepand cu pe-
rioada clasica si ajungand pana la
muzica modernd experimentalda. Ast-
fel, nu ne putem imagina universul
muzical actual Tn afara muzicii lui
Bach.

Arta lui Bach, cercetata si ca
metodd, reprezintd o sinteza a celor
mai mari realizdri ale culturii muzi-
cale europene din perioadele ante-
rioare Barocului. Astfel Bach nu doar
insumeazd arhiva muzicald a trecu-
tului, dar deschide curajos si ferestre
largi spre viitor. Si inca spre un viitor
care, asa cum aratam mai sus, parca
asteapta si inovatiile, si experienta
misticd si metafizicda a lui Bach.
Echilibrul si profunzimea artei sale
trec dincolo de avanposturile actualei
civilizatii, dar tocmai aceste calitati
dau sanse nu doar muzicii, ci si
omului, ca sa faca fata noilor provo-
cari.

Stilul bachian a constituit n
secolele ce au urmat si reprezinta in
buna parte si astdzi baza tuturor
creatiilor de esenta polifonica. Ca si
Héandel, dar intr-un mod diferit, Bach
a fost nu doar finisatorul unei epoci
vaste ih muzica europeand, dar si un
deschizator de drumuri noi. Influenta
artei sale cuprinde mai mult de trei
secole pentru a ajunge, mai puternica
chiar decét in perioada redescoperirii,
si In zilele noastre. Cei mai mari
compozitori ai secolului XIX -
Beethoven, Brahms, Wagner, Liszt,
Franck, corifeii muzicii ruse - Glinka,
Rimski-Korsakov, Taneev - au vene-
rat muzica iui Bach, care le-a fost o
sursa permanentd de inspiratie. Con-
ceptiile sale, metodele si ideile au
avut o influentda importanta si asupra
marilor maestri ai contemporaneitatii
- Sostakovici, Reger, Hindemith,
Honegger, Villa-Lobos etc.

Clasicii vienezi, apoi compo-
zitorii romantici au adaptat vechile
traditii polifonice bachiene la noile
conditii impuse de particularitatile
stilului omofono-armonic. In creatia
lui Haydn, Mozart si Beethoven ,,po-
lifonia incepe sa capete calitati artis-
tice de amplificare si aprofundare a
caracterului expresiv, unificand con-
trapunctic temele formei de sonatd (si
rondo-sonata), astfel credndu-se o
noua structura compozitionala” [9, p.
317-318]. Tn epoca romantica, poli-
fonia continua sa Tmbogateasca fac-
tura muzicald, sa contribuie la crea-
rea unor imagini contrastante, sa am-
plifice expresivitatea noilor genuri si,
desigur, 1si pastreaza importanta in
muzica genului cantato-oratorial.
»Ceea ce ne atrage, Tn primul rand,
atentia ca prezentd a polifoniei Tn
muzica clasica si cea romantica pro-
vine din abordarea unor genuri muzi-
cale cristalizate si consacrate in



epoca Barocului, ca: oratoriul, misa
si requiemul, reprezentdnd marile
genuri vocal-instrumentale ale acelei
epoci” [2, p. 178].

Chiar dacd nu putem vorbi de
o influenta directd a creatiei lui J.S.
Bachl asupra stilului lui J. Haydn,
formele polifonice ale caruia ,,sunt o
noua etapa Tn dezvoltarea istorica a
polifoniei ce nu se aseaména cu cea
bachiana” [9, p. 319], totusi nu putem
exclude extraordinarele oratorii Ano-
timpurile si Creatiunea si cele 14
mise din contextul traditiei, Tn afara
careia lucrdrile religioase nu puteau
capata profunzime. Cu timpul, poli-
fonia in lucrdrile lui Haydn devine tot
mai puternicd si mai energica, capa-
tdnd un rol fundamental in ultimele
simfonii, mise si cvartete.

Extraordinarele contrapuncte
ale lui W. A. Mozart poartd amprenta
unei influente directe a lui Bach. Vi-
zitdnd scoala bisericii St. Thomas si
ascultdénd un motet (BWV 225),
Mozart a exclamat: ,,Avem ce invata
de aici!” [14] - dupa care, rugand sa-i
fie aduse partitura, a studiat-o extrem
de atent. O simpla lectura a motete-
lor si a Clavecinului bine temperat i-
a fost suficientd pentru a conferi sti-
lului sdu o noud bogatie polifonica si
o profunzime armonica ce s-au inten-
sificat permanent péana la moarte.
Culminatii ale stilului polifonic mo-
zartian pot fi considerate simfonia
Jupiter, ultimele cvartete si cvintete,
fantezia f-moll pentru orga si alte
creatii. in plus, Mozart a realizat
transcriptii ale unor fugi din Claveci-
nul bine temperat pentru trio si cvar-
tet de corzi (K. V. 405). Si, desigur,
continutul profund transcendent si

1in schimb, a fost influentat de creatiile
lui C. Ph.E. Bach, pe care le-a studiat
aprofundat Tn tinerete.

atmosfera grava a Requiem-ul isi au
radacinile Tn capodoperele bachiene.

L. van Beethoven pretuia
foarte mult muzica lui Bach. In co-
pildrie el canta preludii si fugi din
Clavecinul bine temperat, iar mai
apoi l-a numit pe Bach ,adevaratul
parinte al armoniei”, spunand ca
snumele sdu nu este Parau, ci
Ocean”2 Beethoven a studiat serios
toate lucrdrile accesibile ale lui Bach
si le-a citat frecvent In schitele sale.
Influenta liricii filosofice a lui Bach
asupra muzicii beethoveniene este
profunda si evidentd de la Prima so-
natd pentru pian pand la Simfonia Nr.
9 si ultimele cvartete. Datoritd lui
Bach ultima perioadda a creatiei lui
Beethoven devine total diferita fata
de ceea ce am fi putut astepta de la el
in mod firesc.

Cele 33 de Variatiuni dupa
un Vals de Diabelli de Beethoven au
fost de la bun inceput comparate de
editor cu Variatiunile Goldberg de
Bach. Aceastd aseméanare se dezva-
luie si mai limpede, dacd comparam
Variatiunea 31 de Beethoven cu Va-
riatiunea 25 de Bach: aici, unde si-
militudinea este foarte evidenta, fie-
care compozitor si-a exprimat cele
mai intime viziuni.

Influenta polifoniei bachiene
si-a gasit o ntruchipare geniala si in
celebra Misa solemnis, considerata,
alaturi de Misa h-moll de Bach, una
din cele mai mari capodopere ale ge-
nului din toate timpurile.

Dar adevarata renastere a
creatiei lui Bach a Tnceput odata cu
interpretarea Pasiunilor dupa Matei
in 1829 la Berlin, organizatd de F.
Mendelssohn. Hegel, prezent la acest
concert, I-a numit pe Bach ,,un mare.

2Cuvantul Bach Tn germana Tnseamna

rall



adevarat protestant, un geniu puternic
si erudit pe care abia acum am Tnvatat
din nou sa-l pretuim cu adevarat”
[11]. Tn anii urmatori, Mendelssohn a
continuat sa popularizeze muzica lui
Bach si astfel celebritatea marelui
compozitor a inceput s& creasca.

Chiar dacd se manifestd ro-
mantic Tn majoritatea compozitiilor
pentru pian, Mendelssohn nu s-a in-
departat niciodata prea mult de genu-
rile traditiei, Tn care a compus Prelu-
dii (op. 104), Preludii si Fugi (op.
35), Fugi (fard numar de opus), Vari-
atiuni (op. 54, 82, 83) etc. Influenta
bachiand se face simtitd din plin in
aceste creatii. Tn plus, Mendelssohn a
compus preludii, fugi, variatiuni si
passacaglii pentru orga, toate fara
numar de opus. Dupd cum remarca
loana Stefanescu, ,,0 remarcabild
stiintd contrapunctica sprijina arta si
inspiratia compozitorului a cdrui sen-
sibilitate se reliefeaza cu deosebire Th
partile lor lente” [6, p.98].

Pasiunile dupa Matei si-au
lasat amprenta asupra lui
Mendelssohn Tnca din perioada 1n
care a descoperit aceasta creatie, la
varsta de 12 ani. Cateva Fugi pentru
cor la patru si cinci voci, 19 Psalmi
pentru cor si solisti (datdnd din
1821), o Gloria, un Magnificat
(1822) si un Kyrie in do minor pentru
cor dublu si solisti (1823) formeaza
un grup de lucrdri care-i anuntd din
copildrie Tndreptarea cdtre muzica
bisericeascd. Vor urma Motete,
Psalmi, Imnuri, Antheme, Laude,
Cantate, parti din liturghii dumini-
cale - pagini de o rara frumusete, dar
mai putin cunoscute in zilele noastre.
Lucrarile bisericesti releva o pro-
funda cunoastere a traditiilor polifo-
nice  corale si  instrumentale.
Mendelssohn a scris si doud oratorii
pe tematica religioasa, Paulus (op.

36) si Elias (op. 70). Avand radaci-
nile Tn arta lui Bach si Héandel, dar si
T  echilibrul  viziunii  clasice,
impletindu-se cu evidente tendinte
catre  lirismul  romantic, genul
oratorial ilustreaza cel mai bine tra-
saturile caracteristice ale tempera-
mentului, talentului si culturii lui
Mendelssohn.

R. Schumann i-a purtat o
mare veneratie lui Bach, asa cum
atesta o scrisoare adresata de el pro-
fesorului sdu J.G. Kuntzsch Tnh 1832:
,.Clavecinul bine temperat de Bach
este gimnastica mea de toate zilele,
rdméanand cea mai bund. Am analizat
Fugile, in ordinea in care ele se suc-
ced, Tn cele mai mici detalii. Acest
studiu este foarte folositor pentru ca
exercita asupra tuturor o influenta
morald Tnvioratoare... Bach a fost un
om, un om adevarat. El nu a facut
nimic pe jumatate, el nu are nimic
maladiv, totul pare scris de el pentru
eternitate.”3 Totusi, creatia
compozitorului romantic din acea
perioadd, chiar daca avea o scriiturd
preponderent polifonica, nu pare sa fi
fost sub influenta gandirii cantorului
de la Leipzig. Abia dupd anul 1844
incepe stradania sa de a se apropia de
acest model, marturie fiind nu mai
putin de saizeci de Fugi si de schite
de Fugi nepublicate. inceputul il fac
Studiile pentru pian cu pedala (op.
56), sase piese Tn stil contrapunctic,
care se vor face cunoscute mai ales
prin prelucrarea lor pentru doua piane
(facuta de Debussy). Este anul in care
apar pe rand: sase Schite pentru pian
cu pedala (op. 58), Sase Fugi pe nu-
mele lui Bach (op. 60), ca si cele Pa-

3 Citat dupa Stefanescu I. O istorie a
muzicii universale. Voi. Ill. De la
Schubert la Brahms. Editura Fundatiei
Culturale Roméne, Bucuresti, 1998.



tru Fugi pentru pian (op. 72). Vor
trece multi ani pana cand Schumann
va mai inscrie in lista sa de compozi-
tii o lucrare in stil contrapunctic, cele
Sapte piese pentru pian informa de
fugheta (op. 126) ale anului 1853. Si
tot din acest an dateaza si incercarea
sa de a crea un acompaniament pen-
tru lucrdrile lui Bach géndite pentru
vioard solo si pentru violoncel solo.
In afard de aceste piese, influenta lui
Bach strabate textura si ritmul operei
sale Tn moduri mult prea numeroase
pentru a fi usor urmarite.

Este cunoscut faptul ca Fr.
Chopin, Tnainte de concerte, se Inchi-
dea in camerda si canta muzica lui
Bach. Acest fapt este o marturie mi-
nunata a constientizarii de cdtre com-
pozitorul polonez a finaltelor valori
filozofice, artistice, pedagogice si
general umane ale artei bachiene.
Chopin nu-si pierde originalitatea
atunci cand 1si manifesta admiratia
fatda de Clavirul bine temperat, in
Studii si Preludii. Cele 24 preludii
(op. 28), fiecare ilustrdnd culoarea
uneia din cele doudzeci si patru de
tonalitati majore si minore (asa cum
facuse cu un secol Tn urma Bach),
sunt impresionante marturisiri muzi-
cale independente, ce nu mai au un
caracter introductiv. Ele sunt inrudite
cu cele doud cicluri de Studii prin
substanta lor poetic-confesiva de
mare concentratie.

in creatia ultimilor decenii
din viata lui F. Liszt un loc aparte
ocupa realizdrile ce au oglindit vene-
ratia sa fata de opera lui Bach. Geniul
bachian i-a inspirat cateva creatii de
o mare frumusete. in 1863 Liszt a
omagiat cantata Weinen, klagen,
singen, sagen intr-o lucrare ce poarta
acelasi titlu, redandu-i viata intr-un
limbaj nou, romantic. in 1864 el va
compune si Variatiunile pe un motiv

de Bach (motiv preluat din basul
ostinat al primei miscari din cantata
Weinen, klagen, singen, sagen), iar in
1871 va scrie si Fantezie si Fuga pe
tema B-A-C-H, reluand astfel vechea
traditie a anagramelor muzicale i
deschizand drumul unui Tntreg sir de
lucréri pe acelasi motiv. Sentimentul
religios a marcat intreaga biografie a
lui Liszt. La inceput el s-a reflectat
cu nuante panteiste Tn unele miniaturi
din Anii de peregrinari, pentru ca
mai apoi, reafirménd legaturile cu
traditia catolicd, s@ se manifeste n
sirul de Armonii poetice si religioase
si in alte piese pentru pian desprinse
din ceremonialul bisericesc, ca Ale-
luia sau Ave Maria.

Dar profunda religiozitate
este exprimatd mai direct In creatia
pentru orgad. incepand cu Fantezia si
Fuga pe o céantare religioasa de
Meyerbeer (1852), Liszt va dedica
acestui complex instrument multe
alte lucrdri: Requiem pentru orga
(1855), Litanii, Intrade si fugi
(1863), Missapentru orga (1880) etc.
Aspiratiile sale spre domeniul reli-
gios si-au gasit o adevérate implinire
si In lucrdrile vocal-simfonice: céa-
teva Mise (din randul carora se deta-
seazd Misa de la Gran), Psalmi, un
Requiem, un Te Deum, oratoriile
Christus si  Legenda Sfintei Elisa-
beta, cantatele Sfanta Cecilia si Clo-
potele de la catedrala din
Strasbourg, ca si muzica grava pe
care Liszt o compune la apusul vietii
- Pax vorbiscum.

Goethe, facand cunostinta cu
lucrarile lui Bach la o varsta destul de
tarzie, a comparat impresiile provo-
cate de aceastda muzica cu ,,armonia
vesnica In dialog cu sine Tnsasi” [13].

Studiind atent tesatura lucra-
rilor lui J. Brahms observam felul in
care el dezvolta atat procedeele artis-



tice bachiene, céat si pe cele ale lui
Beethoven, rezultatul fiind o unifi-
care completd a aparentei opozitii
dintre polifonie si forma. Cu timpul
Brahms a devenit un excelent contra-
punctist: fugile sale din Requiemul
German, din Variatiunile pe o tema
de Handel si din alte lucrari,
passacagliile din finalul Variatiunilor
pe o tema de Haydn si din finalul
Simfoniei Nr. 4 Tsi au originile in
principiile polifoniei bachiene. 1in
finalul Sonatei pentru violoncel D-
dur de Brahms sunt incluse citate
muzicale din Arta Fugii. in alte ca-
zuri influenta lui Bach se refractd
prin stilul lui Schumann si apare in
polifonia cromatizatd densa din mu-
zica orchestrala si camerala a lui
Brahms, precum si in lucrarile tarzii
pentru pian.

C. Franck este autorul multor
lucrdri pentru orgd (Fantezie, Piesd
simfonica, Preludiu, Fuga cu variati-
uni, Pastorala, Rugaciunea, Canta-
bile, Piesa eroicd), in care se mani-
festd pe de o parte ca un mostenitor
al traditiilor scolilor franceza si ger-
mand, mai ales al muzicii lui Bach,
iar pe de alta - ca un veritabil novator
al domeniului. Ultima lucrare finisata
de compozitor este ciclul din trei co-
rale pentru orga realizat in 1890. ,in
ele Franck Tsi propune o interesanta
fuziune a caracterului sobru propriu
coralului german de tip bachian cu
lirismul caracteristic coralelor grego-
riene, cu cromatismul wagnerian si
cu tehnica contrapunctica traditio-
nala. Coralul si minor reprezinta unul
din rarele exemple de variatiuni pe
basso ostinato din secolul XIX” [4,
P-15].

Franck a scris si lucrari reli-
gioase vocal-instrumentale: Misa
Solemnis, Trei Motete (1858), Misa
op. 12 (1860), cateva oratorii si can-

tate. in Oratoriul Les Beatitudes
Franck a reusit sa sintetizeze traditiile
marete ale stilului oratorial al lui
Bach cu cele mai caracteristice ten-
dinte ale romantismului francez,

Tinzdnd spre 0 muzica
»purd”, preponderent simfonica, A.
Bruckner nu a putut evita influenta
lui Bach si Beethoven, cdutand in
creatiile lor multe mijloace de expre-
sie, in primul rand de ordin polifonic.
Bruckner atinge o maretie unica n
finalul Simfoniei a V-a prin contopi-
rea formelor de coral, sonata si fuga.

Este autorul multor lucrari
corale religioase, deosebit de bogate
in traditii polifonice - Te Deum,
Psalmi, motete, Mise. Foarte intere-
santa din punct de vedere polifonic
este Misa nr. 3 (f-moll).

»~Fundamentul polifonic al
gandirii muzicale a lui S. Taneev Tsi
are originea Tn opera lui Bach si a
predecesorilor sdi” [10, p. 81]. Legi-
tatile polifonice au fost un mijloc de
dezvoltare muzical-tematicd, dar si
au determinat in mare parte principi-
ile alcatuirii formei n muzica sa.
Taneev recurge foarte des la polifo-
nia imitativa, in multe lucrari utili-
zeaza fuga, conferindu-i de obicei un
caracter conclusiv, de sinteza a dez-
voltarii anterioare. Studierea operei
lui Bach a avut un mare impact asu-
pra perfectiondrii maiestriei vocal-
corale a lui Taneev.

Dorind sa-si Tmbunatateasca
scriitura polifonica, Taneev scrie o
serie de prelucrdri ale vechilor can-
tece populare rusesti, pe care le su-
pune regulilor stilului sever. Maies-
tria polifonica se reflecta din plin n
prima sa lucrare proeminenta - can-
tata loan Damasquinul (1884), cu
nuante emotionale severe si grave si
un continut profund si semnificativ.
Destinul sdu creator se incheie tot cu



0 cantata - Mo npoyTeHun ncanma
Anume Bach I-a inspirat pe Taneev
sd-si dedice fntreaga viata stiintei
polifonice si sa creeze propria cerce-
tare fundamentald - [MogBu>KHOI
KOHTpanyHKT CTPOroro nucbma.

In muzica sec. al XX - lea
influenta stilului lui J.S. Bach se ma-
nifestd, se reflectd si se refracta in
moduri prea numeroase pentru a pu-
tea fi urmarite Tn mod exhaustiv.
Vom fincerca in continuare sa punc-
tdm unele momente mai semnifica-
tive, pentru a demonstra continuitatea
traditiei bachiene si prezenta sa in-
discutabila in arta muzicald a unui
secol atét de eclectic.

Chiar si reprezentantii scolii
noi vieneze, intr-un mod aparent pa-
radoxal, afirmad c& multe din princi-
piile tehnicii dodecafonice isi au ori-
ginea Tn muzica Ilui Bach. A.
Schonberg il numeste pe Bach ,,pri-
mul sdu Tnvétdtor”, demonstrand ca
ir. numeroase cazuri Bach, evitand
succesiunea cromatica a sunetelor,
recurge la exploatarea intregului
complex de 12 sunete Tn plasmuirea
liniilor sale melodice. Aceste linii
izolate creeaza o atmosfera de pre-
atonalism, anihilata insd Tntotdeauna
de carapacea severd tonai-functionald
a factorului armonic. A. Webem
subliniaza n lectiile sale tematizarea
totald a facturii bachiene. El spune
despre Artafugii: ,, Toate aceste fugi
sunt construite pe baza unei singure
teme, care se modificad neincetat: un
volum Tntreg de ganduri muzicale,
intregul continut al careia ia nastere
dintr-o singura idee! Ce demon-
streaza acest lucru? Aspiratia catre o
maxima unitate. Totul Tsi are originea
intr-un singur lucru, in tema fugii!
Totul este ,tematic” [7, p. 127].

In  concertul sdau pentru
vioard, A. Berg utilizeaza un citat din

coralul lui Bach Es ist genug. Citatul
este prezentat in varianta sa originala
in ultimul compartiment al lucrarii,
unde putem auzi annonizarea lui
Bach in partitia clarinetilor.

Dupa cum mentioneaza G.
Cocearova si V. Melnic ,Pietatea
deosebitd a dodecafonistilor fatd de
Bach este legatd Tn mare parte de
simbolismul numelui lui. Astfel n
cele Trei Lieduri pentru voce si or-
chestra de Berg monograma BACH
sund ca varianta a temei crucii si este
tratatd ca o microserie fiind supusa
tuturor modificarilor traditionale” [1,
p.267].

Principiile  contrapunctului
bachian sunt prezente permanent in
creatiile lui Maximilian Reger. A
scris multe Fugi, lucrari pentru orga,
dintre care se remarcd Fantezia Si
Fuga pe tema BACH, considerata una
din cele mai dificile piese din reper-
toriul pentru orga. Pe tot parcursul
vietii a venerat formele polifonice,
mai ales fuga, despre care a spus
candva: ,yllti oameni scriu fugi - eu
traiesc prin ele” [12]. De asemenea,
a scris mai multe suite pentru instru-
mente solo (viold, violoncel) avéand
ca modei Partitele si Suitele lui Bach.

Paul Hindemith a compus
Ludus tonalis (Studii contrapunctice,
tonale si tehnice pentru pian) in 1942,
in timpul exilului Tn Statele Unite, cu
opt ani Tnainte de aparitia celor 24
Preludii si Fugi de D. Sostakovici.
Ciclul, compus din 25 de piese, este
scris dupd modelul Clavecinului bine
temperat de Bach. Ciclul Tncepe cu
Praeludium in C asemandtor tocate-
lor bachiene, si se incheie cu un
Postludium, care reprezinta o inversie
retrograda exacta a Praeludium-ului.
Intre ele sunt plasate 12 fugi separate
de 11 interludii.



Hindemith utilizeaza proce-
dee polifonice si Tn alte lucrari, cum
ar Sonata pentru doud piane, unde
plaseaza o fuga energica in prima
parte, pentru ca in final sa realizeze o
adevaratd culminatie polifonica. in
plus, utilizeaza Passacaglia in lucra-
rile simfonice, iar polifonia este frec-
vent prezenta si in lucrarile camerale.

Dmitrii Sostakovici a facut
parte din juriul Primului Concurs In-
ternational Bach, ce a avut loc la
Leipzig Tn 1950, cu ocazia comemo-
rarii a 200 de ani de la moartea lui
Bach. Impresionat de atmosfera
competitiei si de evolutia celebrei
pianiste Tatiana Nikolaeva,
Sostakovici s-a intors la Moscova si a
compus propriul ciclu de 24 Preludii
si Fugi. Chiar daca initial ciclul a fost
criticat destul de aspru, astazi Prelu-
diile si Fugile sale fac parte din re-
pertoriul pianistic consacrat. Trebuie
s& mentiondm si rolul important pe
care 1l are Passacaglia in lucrarile
simfonice si  Tn cvartetele lui
Sostakovici.

Dupa ce a ascultat cele 24
Preludii si Fugi de Sostakovici,
Rodion Scedrin a scris propriul ciclu
de 24 Preludii si Fugi. El a compus si
Caietul polifonic, avand ca model un
alt ciclu celebru semnat de Bach -
Ofranda muzicala.

Heitor Villa-Lobos, unul din
cei mai cunoscuti compozitori brazi-
lieni, a devenit celebru datorita
Bachianas brasileiras, un macrociclu
format din noua suite, scrise pentru
combinatii variate de instrumente si
voce (1930-1945). Fiecare reprezinta
o fuziune dintre muzica populara
braziliand si stilul lui Bach. Majori-
tatea partilor din fiecare suitd au doud
titluri: unul ,bachian” (Preludio,
Fuga etc.), si altul brazilian

(Embolada, O Canto da Nossa Terra,
etc.).

Stilul bachian s-a reflectat
intr-un mod original si Tn creatia
compozitorului estonian Arvo Part.
Reprezentant a! ,minimalismului
mistic” sau al ,,minimalismului sa-
cru”, Part s-a inspirat Tn majoritatea
creatiilor sale din nemuritoarele pro-
totipuri bachiene. El este autorul a
numeroase lucrari religioase vocal-
instrumentale, pentru cor si orgé,
pentru orchestrd, pentru instrumente
solo si orchestra (dintre care fac parte
si celebrele Colaje pe tema B-A-C-H)
etc.

in sensul celor enuntate mai
sus, reperul muzical basarabean poate
nu este unul de experientd si alurd
internationald. Dar prin faptul exis-
tentei sigure a influentei lui Bach si
asupra muzicii care s-a compus Si se
compune aici, dar si asupra altor do-
menii ale artei, si deci, asupra con-
stiintei publice a cetatenilor, acest
reper merita a fi remarcat si cercetat.
Si, Tn opinia noastrd, acest reper este
chiar unul semnificativ. Fiindca
anume aici polifoniile magistrale ale
lui Bach se intalnesc cu muzica bi-
zantind, Tn special cu cea dinaintea
lui Bach, cum ar, de pilda, Stihira
Sfantului loan cel Nou de la Suceava,
compusa de protopsaltului Putnei
Evstatie in timpul lui Stefan cel Mare
si Sfant4.

Cum s-a reflectat aceastd
.intalnire” Tn creatia unor compozi-
tori basarabeni, preocupati, ca i
Bach, de relatia omului cu transcen-
dentalul, cum ar fi Gavriil Muzicescu

4stihira lui Evstatie, dar si alte cantari
ale psaltistilor putnieni au circulat pana
in secolul XVII 1n bisericile si
manastirile rusesti sub denumirea de
raspev putnevskii” (vezi: 15).



sau Mihail Berezovschi? Sau, cum au
influentat armoniile lui Bach muzica
lui Ciprian Porumbescu sau George
Enescu, in care fondul muzical euro-
pean, restructurat de Bach, se intal-
neste cu substratul muzical european
prezent in muzica populara roma-
neascad? La fel, este deosebit de inte-
resant sa aflam influenta muzicii lui
Bach asupra contextului muzical din
R. Moldova din ultimii 50 de ani. Cat
de importantd este cunoasterea lui
Bach pentru a intelege sau interpreta,
de pilda, Miorita lui Tudor Chiriac
sau Etimologicum Magnum Romanae
de Constantin Rusnac? De asemenea,
sunt evidente paralelele cu arta
bachiana n lucrari ca Partita pentru
nai si orchestra de B. Dubosarski,
Partita pentru pian op. 21 de V.
Sarohvatov, Kyrie (variatiuni pe tema
Missei h-moll) de D. Chitenco,
Bachiana de lon Macovei si orches-
trarea celebrei Ciaccona din Partita
pentru vioara solo n re minor de ca-
tre Pavel Rivilis.

Dar cercetarea prezentei mu-
zicii bachiene Tn cele mai diverse
aspecte ale artei componistice, inter-

pretative si pedagogice din R. Mol-
dova de la confluenta secolelor al
XX-lea al XXI-lea depaseste limitele
temei prezentului articol si va con-
stitui subiectul unor studii viitoare.

Desigur, nu putem afirma ca
muzica lui Bach si-a lasat amprenta
asupra creatiei tuturor compozitorilor
din secolele al XVIII - lea al XX -
lea. Dar nici un compozitor nu a fost
ferit de influenta indirectd. Acea mu-
zica care nu-si are radacinile in crea-
tia lui J.S. Bach, poartda amprenta
creatiei fiilor sai. Dar si ei au fost
ncurajati de Johann Sebastian in
cultivarea acelor forme embrionare
ale artei care In curand aveau sa or-
beasca lumea si sa creeze convinge-
rea ca propria sa opera era invechita.

Astfel, locul lui Bach n arta
muzicald este mai Tnalt decét cel al
unui reformator sau chiar a unui in-
ventator de forme noi. El este un
contemplator al intregului timp si al
intregii existente muzicale, pentru
care nu conteaza noutatea sau vechi-
mea lucrurilor, atata timp cat ele sunt
adevarate.

Referinte bibliograficel

Cocearova G., Melnic V. Istoria armoniei. Editura Museum, 2003.

Melnic V. Muzica bisericeasca franceza in secolul XIX H tnvataméantul artistic -
dimensiuni culturale (Conferinta de totalizare a activitatii stiintifico-didactice a
profesorilor). Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice. Chisinau, 2002, p.60-

Melnic V. Muzica bisericeasca in creatia lui Cesar Franck // Pagini de

Stetanescu I. O istorie a muzicii universale. Voi. Ill. De la Schubert la Brahms.

1
2. Comes L. Lumea polifoniei. Editura muzicald, Bucuresti, 1984.
3.
65.
4,
muzicologie. Chisinau, 2002, p.9-15.
5. Ocneanu G. Istoria muzicii. Voi. I. Conservatorul ,,George Enescu”, lasi.
6.
Editura Fundatiei Culturale Romane, Bucuresti, 1998.
7.

Bnacosa H. LLIEHGepr-aHanTvK: LLITpuxun k nopTpeTy // Festschrift BaneHTuHe
HukonaeBHe Xonomnosoil, HayuHble Tpyabl MockoBckoin [ocyaapCTBEHHON
KoHcepBeaTopun uvenn M. . Yaiikosckoro, CoopHuk 63, Mocksa, 2007, p.124-
131



\n REPERE ALE COMUNICARII SI ACTIUNII
JgS VERBALE

Afe).» DESREPERESPOUR UNE COMMUNICATIONET UNE
ACTION VERBALE

Vera MEREUTA (Grigoriev)
Profesor universitar interimar, Academia de Muzica Teatru
si Arte Plastice, Catedra Arta actoruluif

L ‘article « Des repéres pour une communication et une action verbale » porte sur
I 'importance de laparole dans le spectacle théatrale. 11 souligne le role essentiel de | €criture
théatrale, mais aussi de | ‘art du comédien qui a travers sa capacité de communiquer et d ‘agir
sur sonpartenaire de scene et sur lepublique donne vie a cette parole.

Il explique comment la parole participe a la transmission de la démarche du
spectacle, de la conception et de | idée principale a travers un langage et des moyens
artistiques. Il parle également de la signification de laparole en rapport avec le silence.

Teatrul, ca si Viata, este complex
si variat: orice formula e buna, cu
conditia sa porneasca de la o senza-
tie autentica si sa ajunga, trecand
prin minte si simturi, la inim&, pen-
tru ca inima planeaza deasupra ma-
teriei si chiar deasupra spiritului: ea
este supramateria noastra,” - afirma
Jean-Louis Barrault.

Toate vibratiile sufletului si ale
inimii sunt exprimate prin cuvant.
Cuvantul rostit pe scena e in stare sd
produca asupra publicului spectator o
impresie foarte puternica, caci publi-
cul tocmai de aceea si vine la teatru,
ca sd vada si sa auda, urmarind cu
atentie sporitd ce se intdmpld pe
scena. Arta teatrald, arta scenica se
cladeste pe fiinta umana si pe cuvant.
Céci limba, fiind mijlocul de plas-
muire a tuturor ideilor autorului, este
si un mijloc puternic de expresivitate
scenica. Cuvantul reprezinta totul,
totul prin cuvant, totul de la cuvant,
iar Tn gura actorului cuvantul devine

Opera de arta are capatata
insufletirea de la talent
(I.L. Caragiale)

cel mai eficient mijloc de influentare
a auditoriului, dezvaluind, totodata,
intentiile creatoare ale interpretului.
Dramaturgul este acela care pune
la dispozitia actorului materialul ne-
cesar, pentru ca acesta sa poata crea
lumea interioard a personajelor, con-
struind aceste personaje prin cuvinte,
adica prin text. Subiectul, ideea, con-
flictele, caracterele - toate sunt re-
date prin cuvinte. Textul conceput de
autor contine sdmburele, esenta, se-
cretul, cheia atdt a subiectului ca
atare, cat si a tuturor caracterelor.
Primeaza, asadar, conceptia autoru-
lui. Dar textul nu capata expresie ar-
tistica si valoare umana decat atunci
cand este animat pe scena, sub ochii
curiosi ai publicului, de catre actorii
ghidati de regizor, cand expresia sce-
nica se potriveste cu intentia drama-
turgului. Citandu-1 pe I.L. Caragiale,
vom zice: Principiul fundamental al
artei in genere este intentia de a
transmite o conceptiune prin mij-



loace conventionale de la om la om;
incercarea de a realiza acea intentie
constituie opera de arta... si daca
poate cum trebuie, atunci se va im-
pune intelesului altor minti omenesti,
numai capabile safie a intelege. Aici
sta ratiunea finala a artei umane:
intelesul omenesc 2 in arta drama-
tica, continutul careia 1l constituie
conflictele morale ivite intre oa-
meni din cauza caracterelor si pati-
milor lor, toate sunt nu spuse, ci aie-
vea infatisate; bucuria rade cu ochi
vii, durereaplange cu lacrimi adeva-
rate, faptele cer timp...3

Actiunile cuprinse intr~0 piesa
reflectd, intr-o formuld comprimata,
viata realda, Tntdmplari si imprejurdri
omenesti si, dupa cum 1n viata cotidi-
and, oamenii Tsi vorbesc pentru a
realiza actul comunicarii, pentru a se
intelege reciproc, la fel si personajele
dramaturgului vorbesc, fiindca
anume cuvantul este materialul ex-
tern de comunicare (exprimare) a
gandirii si simtirii. VVorbirea actorilor,
precum si expresia fetei, a ochilor,
gesturile, miscarile lor trebuie sa fie
firesti, pline de adevar, sa fie moti-
vate de trdirea interioara a persona-
jului, sa se resimta o intentie artistica
in tot ceea ce fac, Tn tot ceea ce zic
acestia. Actorul este un instrument, al
carui instrumentist este Tnduntru:
spiritul, sufletul lui. Interiorul artis-
tului - acolo sta chestiunea cea
mare4.

Sa ne amintim aici de cétiva in-
strumentisti notorii: violonistii
Serghei Lunchevici, Ignat Bratu i
Nicolae Botgros, naistii Glieorghe
Zamfir, Vasile lovu si Gheorghe
Mustea, trompetistul lon Garai s.a.
Sunetele scoase din instrumentele
acestor mari maestri produc impresia
ca vibreaza propriul lor suflet, pro-
pria lor simtire, fiind in stare sa rava-

seasca sufletul ascultdtorilor, sa-i
emotioneze pana la lacrimi.

Dar cati oameni din generatia mai
veche au ascultat pe vremuri, cu su-
fletul la gura, Teatru la microfon,
captivati de fabuld, dar mai ales, vra-
jiti de farmecul vocii umane, izvorata
din sensibilitatea actorului, ale carui
coarde vocale sunt apte sa exprime o
gama nelimitatd de stari si senti-
mente. Inflexiunile vocii umane sunt
mult mai variate, mai expresive chiar
decét sunetele muzicale.

Asadar, autorul piesei este parin-
tele primar al tuturor plasmuirilor,
conflictelor, situatiilor si caracterelor
incluse Tn opera respectiva. Pentru a
contura cat mai veridic caracterele,
dramaturgul cauta, alege, potriveste
cuvintele in asa fel, ca ele s& coincida
cu caracterele personajelor, sa le ex-
prime cat mai plenar, efectiv. lar
actorii, cand ies In scend, trebuie sa
fie niste posedati, sa aiba pe dracu-n
ei: prin ochi, prin sprancene, prin
gurd, prin varful degetelor, prin toti
porii, sa scoatape dracul acela si sa-
| arunce asupra publicului... Cand or
iesi din teatru, nici doi ochi sa nufie
uscati ori siguri: toti safie Tmpdien-
jeniti de emotiune, umezi de plans ori
de rés 5 afirma Caragiale.

La un asemenea teatru au tins si
visat, in toate vremurile, ilustrii oa-
meni de teatru, unde cuvintele, agi-
tate de miscarea promta a gandirii
actorului, conving, contamineaza,
anima spectatorul din sala,
provocandu-1 la o ferventd reactie
reciproca.

Deci cuvantul, ca mijloc principal
de exprimare a gandirii, poate servi si
ca mijloc principal de comunicare cu
partenerul si, prin urmare, ca mijloc
eficace de exercitare a influentei asu-
pra spectatorului. Atat regizorul cat si
actorul se inspira din conceptia ac-



tiva, eficientd a autorului. Anume
aceastd conceptie, aceasta idee se
strdduiesc ei sa o exprime cat mai
veridic, mai firesc si mai convingator
prin mijloacele artei scenice. Acest
lucru i reuseste mai lesne doar dacd
rolul i se potriveste actorului ca fire,
ca temperament, ca factura, ca sim-
tire interioara.

Familirizandu-se cu rolul i
identificAndu-se cu personajul, acto-
rul Tsi Tnsuseste conceptia, ideea au-
torului despre personaj, apoi si textul
devine ,al lui”. Orice rationament
exprimat de catre actor prin cuvintele
dramaturgului, constituie, din punctul
de vedere al interpretului, doar o
micd parte din ceea ce gandeste per-
sonajul rostind textul. Spectatorul
sesizeaza cu usurintd, din replicile
actorului-creator, nu numai nuantele
de sens, ci si trasaturile de caracter
ale personajului, adica intelege ce fel
de om este acesta. Nu putem vorbi,
probabil, despre rolul interpretat de
actor ca despre o creatie, decat in
cazul in care, muncind asupra intru-
chiparii scenice a textului, adica asu-
pra elucidarii continutului sau de
baza, a subtextului, a ceea ce sta Tnci-
frat, ascuns in spatele cuvintelor si in
expresivitatea lor, va revela o adeva-
ratd cultura artistica.

Vervd, temperament, elan, forta
dramatica, voce, dictiune, prestanta -
de toate aceste calitati si instrumente
trebuie sd dispuna un actor, pentru a
putea demonstra cd artistul dramatic
este si un executant instrumental, si
un instrument perfect: executant este
sufletul, instrumentul este corpul,
dupd cum s-a mentionat mai sus.

Conteaza mult si tehnica de redare
a sinceritatii personajelor interpre-
tate, care se dobandeste prin studii
serioase, munca, exigenta si vocatie.
Pentru a putea juca un rol, pe langa

calitatile sale interne (psihologice) si
externe (fizice), actorul trebuie sa fie
Tnzestrat si cu o deosebita sensibili-
tate si inteligentd, s& nu Tnceteze a
cerceta cu pasiune adancurile sufle-
tului omenesc, atat prin empatie, cat
si prin introspectie, adica observand
manifestarile emotionale ale oame-
nilor dar si analizdndu-si propriile
trairi afective. Actorul, la indemnul
inteligentei sale, face ca ,,instrumen-
tul”, adica propriul sau corp, sa vi-
breze, asa cum stie si cum poate, ex-
primand astfel in interpretare gandi-
rea autorului, dupa ce a trecut-o prin
propria gandire, si apoi exprimand
actiunea: prin gest, miscare, senti-
ment si vorbire 6.

Este de datoria actorului sa dez-
valuie Tn fata spectatorului frumuse-
tea si bogatia limbii literare. El nu are
ce cduta pe scena daca nu stapaneste
arta vorbirii, daca nu constientizeaza
forta si semnificatia cuvintelor. Caci
a vorbi pe scena nu Tnseamna doar
sa dai glas cuvintelor personajului,
emitand suficient de corect, de veri-
dic ideile autorului. A vorbi Tin-
seamna a sti sa raspunzi, nimerind
exact in tonalitatea partenerului, sa
reactionezi la tot ce se aude injurul
tau. A sti sa taci Tnseamna, mai ntai
de toate, a stisa asculti Si, ascultand,
neaparat sa raspunzi lafiece miscare
a gandirii interlocutorului, si nu doar
cu vorba, ci si cu privirea... intr-un
cuvant, tacerea pe scena are o im-
portanta tot atat de mare, ca si vor-
birea, iar tehnica tacerii nu este ca-
tusi de putin mai usoara decét teh-
nica vorbirii 1

In viata de toate zilele, cand Tti
vorbeste cineva, asculti si nu, pur si
simplu, taci. La fiece cuvant auzit
reactionezi cu privirea, mimica, n-
treaga ta fiintd. Acelorasi reguli se



supune si dialogul personajelor din
scena.

K.S.Stanislavski recomanda intre
altele trei reguli de intretinere a dia-
logului scenic.

1 O maxima, enorma atentie re-
ciproca intre parteneri, Tncat sa
poatd dialoga doar cu ochii, fara a
deschide gura.

2. Cunoasterea exacta a celor mai
importante relatii, idei si cuvinte
cuprinse n partitura rolului, atéat
pentru subiectul piesei, cat si pentru
actiunea interioard a rolului, pentru
redarea caracterului personajului,
pentru a putea accentua Si a
evidentia  aceste cuvinte, prin
intonatie Si prin alte mijloace ale
vorbirii expresive (iar prin cuvinte -
ideile si relatiile), Tn cadrul dialo-
gului.

3. Abilitatea de a-ti alege un ritm
interior adecvat in cadrul dialogului
- prin evidentierea si estimarea
anumitor momente si scopuri ale
rolului 8

Asadar putem conchide ca un
element primordial in arta comunica-
rii scenice 1l constituie actiunea ver-
bald. Pentru a putea actiona cu preci-
zie, actorul Tsi va pune permanent
intrebari de tipul: Ce fac eu, perso-
najul, acum, rostind aceste sau alte
cuvinte? Ce scop urmaresc? Ce

vreau sa obtin? ... Si, ca sa poata ac-
tiona corect, sa se afle in rol chiar si
atunci cand nu are de spus nici un
cuvant, trebuie, ca sa nu uite, sa tina
un monolog interior, vorbind cu sine
insusi, adica sa cugete, s reflecteze.

Atat piesa, cat si jocul actorilor
sunt alcatuite, in fond, din dialoguri,
ceea ce presupune 0 comunicare re-
ciprocd intre doi sau mai multi indi-
vizi, or pe scena e nevoie de o conti-
nua comunicare intre personaje.

Cand comunicam verbal cu altii,
mai intdi cercetam si percepem cu o
privire interioard despre ce este vorba
si abia dupa aceea redam prin cuvinte
imaginile vizualizate. lar cand 1i as-
cultdm pe altii, receptionam mai ntai
auditiv, cu urechea, vorbele relatate,
apoi vedem imaginile cu ochiul in-
terior al mintii.

in limbajul teatral, a asculta Tn-
seamna a vedea imaginea reprezenta-
rea celor auzite, iar a vorbi Tnseamna
a descrie imagini vizualizate astfel.

Pentru actor cuvantul nu repre-
zinta doar un grup de sunete, ci este
un generator de imagini. De aceea, In
timpul comunicdrii verbale in scena,
actorii nu se adreseaza atat auzului,
urechii spectatorului, cat vazului,
caci a vorbi inseamna a influenta, a
actiona producand impresie asupra
publicului spectator sau auditor.
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PRIMADONA OF NATIONAL OPERAHOUSE-
UNIVERSAL EXPRESSION OF MOLDOVIAN CULTURE
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Acest articol propune o noua descriere muzicologica a complexului si sublimului
fenomen din evolutia culturala si sociald a Moldovei, unportret al ilustrei cantarete Maria
Biesu. Prezentarea amplei activitdti a primadonei operei nationale are drept scop
relevarea importantei aportului dnei Maria Biesu la dezvoltarea tarii. Autorul articolului
Tncearca o noua maniera analitica, utilizand metodologii tipice discursului muzicologic si

istoric.

This article proposes to review some essential points of activities of one of the
famous singer ofMoldova - Maria Bieshu. The author analyses in detail the differentparts
of caracter of the singerlike a simbol of nation, a nation born to befree, to realise his
aspirations, to reach the hight points ofspirit and to develop his essence in apoetical and

unforgetable way.

Maria Biesu - un exemplu me-
ritoriu al prezentei scenice de excep-
tie.

Titlul de Primadona a Teatrului
National de Opera si Balet a Mol-
dovei Ti este atribuit Tncd de la pri-
mele aparitii scenice, incepand cu
1960 si pana in prezent. Personalita-
tea a ,,Divinei Marii” i-a marcat des-
tinul, proscriindu-i o evolutie specta-
culoasd scenicd de talie mondiala.
Este poate o personificare strélucitd a
destinului Moldovei. E o personali-
tate cu o pronuntatd si neasemuita
multitudine de talente:

- 0 mare cantareata (solista a Ope-
rei, interpreta de programe artis-
tice solo);

- 0 mare actritd ( roluri de o pro-
funda concentrare si deschidere
spre public prin mesajul autentic
al compozitorului, autorului de
text si regizor);

- profesor universitar valoros
(cultivator al dragostei si respec-

tului pentru artd, pentru frumos
pleiadelor de muzicieni, atat n
Tard, cat si in strdinatate, fiind
invitatd de onoare a multiple
master class-uri prezentate 1n
prestigioase institutii de Tnvata-
mant din lume);

- un bun manager si Tintelept con-
ducator ( presedinte al Uniunii
Muzicienilor din Moldova);

- un bun producator ( realizator al
prestigiosului Festival Internatio-
nal al vedetelor de opera si balet
»Invitd Maria Biesu”);

- om politic ( deputat in Sovietul
Ministrilor al URSS);

- diplomat ( mesager al culturii na-
tionale moldave in zecile de Tari
occidentale).

Maria Biesu - un destin fabulos
al unei fete de la tard, care gratie
muncii asidue, calitatilor volitive,
insistentei, daruirii de sine, lucrului
cu dezinvolturd, studiului continuu si
perfectionarii perpetue, Maria Biesu



aduce rezonantda mondiala Teatrului
national liric a Moldovei. Realizare
pe cat de grandioasd, pe atat de verti-
ginoasa, datoratd, in egald masura,
atat talentului de la Dumnezeu, céat si

Ascensiunea profesionala a
Mariei Biesu este una spectaculoasa,
irepetabila si de proportii. O inter-
pretd de exceptie, posesoarea unui
talent distins, Maria Biesu debuteaza,
la 1961, 1n rolul central din opera
»10sca” de G.Puccini - Floria Tosca.
Este un rol emblematic pentru inter-
pretd din simplul motiv c&: rolurile
centrale din operele lui Puccini se
pliazda perfect pe structura vocala,
senzuald, psihologicd a Eroinei -
Etalon catre care tinde Primadona
Operei Nationale. Tosca in interpre-
tarea Mariei Biesu a devenit celebra
pentru Republica Moldova, rol care i-
a ghidat maiestuos mersul carierei.
Aceasta interpretare cucereste tot
publicul meloman. Astfel Floria
Tosca e admirata si de publicul mos-
covit, care, venind n sala Teatrului
»Bolsoi”, aplauda frenetic aceasta
interpretare. Partitia Floriei este si
azi una din multele partitii indragite
si curtate de M.Biesu.

Tn Tncercarea de a reconstitui,
cronologic, derularea evenimentelor
cardinale in cariera interpretei, pri-
mul deceniu al activitatii sale va da
ritmul ntregii cariere.

1 9 roluri centrale din spectaco-

lele lirice montate pe scena Teatrului
Academic de Stat de Opera si Balet a
RSSM ,,A.S.Puskin”: Tosca (,,Tosca”
G. Puccini, 1961), Cio-Cio-San
(,Madama Butterfly”  G.Puccini,
1962), Tatiana (,,Evghenii Oneghin”
P.l.Ceaikovskii, 1962), Aurelia (,,Au-
relia” D.Ghersfeld, 1963), Liza
(,Dama de pica” P.l.Ceaikovski,
1964), Aida (,,Aida” G.Verdi, 1966),

Dezdemona  (,,Otello” G.Verdi,
1967), Leonora (,, Trubadurul”
G.Verdi, 1969), Domnica (,,Balada
Eroicd” A.Starcea).

2. Tn 1964 participd la Festivalul
tinerilor cantdreti de opera ai URSS,
la Moscova, fiind invitata, in pe-
rioada imediat urmatoare, pentru a
interpreta rolul Tatianei din opera
»Evghenii Oneghin” de P.l.
Ceaikovski, pe scena Teatrului
Bolsoi din Moscova. Acesta fiind
momentul de cotiturd pentru incepu-
tul unei lungi si prodigioase colabo-
réri (chiar prietenii) cu Artista Popo-
rului al URSS Irina Arhipova. Tot in
aceasta perioada incepe colaborarea
cu cele mai prestigioase centre cultu-
rale atdt a Moscovei cat si celor din
URSS, dar si din Tarile Europei.

3. 1965-1967 Perioada de stagiu
la Teatrul ,,La Scala”, Milano. in Ita-
lia studiaza si prezintd publicului ita-
lian, 4 partitii a opere reprezentative
italiene, universale - Tosca, Cio-Cio-
San, Leonora, Aida. Stagiul a avut un
aport esential in trasarea traiectoriei
profesioniste a interpretei. in special,
au avut un mare impact in ascensiu-
nea profesionistd si  cunostintele
acumulate Tn cadrul acestei perfecti-
onari la orele predate de cédtre maes-
trul regizor Enrico Piazza, elev al
marelui A. Toscanini.

4. n 1966 participa, cu succes,
la cea de a treia editie a concursului
international  al interpretilor ,,P.I.
Ceaikovski”. Cucereste titlul de lau-
reat al premiului Ill. Dupd acea me-
morabila participare, Irina Arhipova
avea sa marturiseascd: ,,Glasul con-
curentei este de o feminitate si senzu-
alitate de neasemuit!”.

5. in 1967 la Tokio, Japonia, se
desfasoara Primul concurs internatio-
nal al céntdretelor, pentru desemna-
rea celei mai bune Cio-Cio-San din



lume. Concursul in numele lui Liura
Tamaki. Din cele 34 de participante,
care trec cu brio preselectia, repre-
zentand toate continentele lumii,
unanim este declaratda Cea mai buna
Madame Butterfly Maria Biesu.
Aceastd victorie 7i aduce interpretei
glorie si renume mondial.

6. 1970- an in care Maria Biesu
participa la cea dea doua editie a
Concursului Th numele lui Miura
Tomaki 1n calitate de membru de
onoare.

Participarea , cu succes, la acest
prestigios concurs international, a
fost unda verde oferitda de soartd,
gratie eforturilor titanice depuse de
Maria Biesu. Deoarece din acest
moment cele mai prestigioase insti-
tutii de concert si spectacole lirice
insistd, cu o mare doza de curtuazie,
asupra prezentei Mariei Biesu la
spectacolele realizate de ei. Maria
Biesu este aplaudatd in toate teatrele
lirice din URSS, Polonia, Germania,
Bulgaria, Romania, Ungaria,
lugoslavia s.a. latd un fragment din
caracteristica facuta de muzicologul
lu. Kirilova:,, Glasul fermecator al
Mariei Biesu se imbina cromatic cu o
multitudine de componente pretioase,
care-i imprima o sclipire neasemuita;
0 muzicalitate nativa, un tempera-
ment impulsiv, un proeminent talent
dramatic si 0 uimitoare capacitate de
transformare si schimb de caracter.
Cantareata este atat de patrunsa de
fiecare rol, incat ai impresia ca in fata
ta sunt nu personaje ale unor opere,
ci sunt insasi persoanele care-si pre-
zinta viata in fata spectatorului. Ma-
ria in scena apartine in totalitate
esentei conceptuale a rolului realizat.
Ea nu se degajeaza nici in momentele
de pauza scenice” (6,18).

7. Distinctiile Marie Biesu -
1964 - Artist Emerit din Republica

Moldova, 1967 - Artist al Poporului
din Republica Moldova, 1968 - Lau-
reat al Premiului de Stat a Republicii
Moldova, 1970 - Artist al Poporului
din URSS, 1974 - Laureat al Premi-
ului de Stat din URSS, 1982 - Lau-
reat al Premiului V.L.Lenin, Erou al
Muncii Socialiste, Ordinul Drapelul
Rusu de Munca, Insigna de Onoare,
1993 - Ordinul Republicii Moldova,
Ordinul National Steaua Romaniei in
grad de Comandor, Medalia de Aur
al Fundatiei Irina Arhipova, din
1999 este Membru de onoare al
Academiei de Stiinte a Republicii
Moldova.

Evolutia ulterioard a destinului
artistic al Mariei Biesu urma si vi-
breze in aceeasi dimensiune spiritu-
ald cu cea a evolutiei intregii arte li-
rice a Moldovei si, in special, cu
soarta scenei lirice moldovenesti.

Relatiile polivalente ale Tea-
trului liric moldav cu omologii din
apropiata si indepartata vecinatate, n
materie de colaborare, schimb de di-
verse niveluri, are incidentd directa
in aparitia si ascensiunea spre succes
a Mariei Biesu - primadona operei
nationale, simbol al destinului fe-
meii, artei si a Tnsati Moldovei. Este
o figura proeminenta in evolutia pa-
trimoniului  spiritual al Moldovei,
personalitate artistica valoroasa,
care, prin Tnsasi experienta sa, a de-
monstrat toata splendoarea farmecu-
lui traditiei nationale Tmbracat in
tunica feerica a artei academice. Cali-
ficativele superlative a acestei Mari
Doamne a Scenei Basarabene sunt
multiple, dar toate cu o alura de certa
valoare, de admiratie sublima si de
respect si admiratie pioasa. Reuseste,
pana in prezent, reconfirmarea valo-
rica a fiecarui titlu, a fiecarui califi-
cativ, a fiecarei inspiratii.



Anii 60’ ai secolului al XX-lea
in domeniul delegarii Tn afara hota-
relor URSS erau unii dintre cei mai
rigizi. Persoanele, mai bine zis per-
sonalitatile, ce primeau permisul de
delegare erau supusi unei verificari
sub diverse aspecte. Maria Biesu este
insa un fenomen al timpului care si In
prezent reuseste sa depaseascd, cu
dexteritate si usurintd galantd, carac-
teristica doar primadonelor veritabile,
orice obstacol ce-i apare in calea rea-
lizérilor. Obstacolele sunt niste rea-
litdti ce Tnsotesc orice proces creator,
intarindu-1 si confirmand traiectoria
sa corecta. Astfel, dacd Tn anii 60 -
90 ai secolului trecut acestea erau de
ordin ideologic, moral, obstacolele
intalnite tin de capitolul finante,
atractivitate pentru ,,consumatori” (de
produs calitativ spiritual), rentabili-
tate s.a.. Maria Biesu forteaza hotarul
URSS, eclipsand cu talentul sau cel
mai capricios public meloman, un
public suprasaturat, rafinat, distins -
cel al Europei centrale si de sud-est.
O reusitda memorabila a Mariei Biesu,
reusita care-i va schimba ascensiunea
carierei, o reusitd care-i va marca
destinul atribuindu-i titulatura de
primadona, reconfirmatda de sute si
mii de ori mai tarziu, este castigarea
premiului mare al concursului mon-
dial al interpretelor de opera, organi-
zat In premierd n Japonia. Aici
Domnia sa devine cea mai buna si
prima ,,Cio-Cio-San” din Lume. Suc-
cesul si profesionalismul interpretei
se perfectioneaza la renumitul teatru
»Scala”, teatru liric a carui denumire
este suficientd pentru a pune Tn vi-
bratie orice suflet Tindragostit de
sublima artd a muzicii. Aici Maria
Biesu urmeaz& un curs de doi ani de
stagiu la mohicanii scenei lirice
mondiale. Este o perioada ale carei
impresii vor marca profund perceptia

profesionista a interpretei, al carei
ecou va genera impulsuri benefice
pentru evolutia ulterioard a operisticii
din Moldova. Un singur exemplu -
spectacolele ,,Nabucco” si ,Forta
Destinului” de Giuseppe Verdi va-
zute la Milano, vor fi spectacolele
preferate de catre publicul din Mol-
dova. Pe scena lirica de la Chisindu,
melomanii basarabeni au ocazia sa
admire distinsele drame jucate si azi
cu o abia perceptibild reminiscenta a
elegantei italiene definitorii.

Dupa stagiul in Italia si trium-
ful din Japonia, Maria Biesu se lan-
seaza pe arena internationald a muzi-
cii, efectudnd numeroase turnee ar-
tistice la Berlin, Leipzig, Praga si
Brno, Sofia si Plovdiv, Budapesta,
Bucuresti, Varsovia, intepretand rolu-
rile lui Tosca, Aida, Cio-Cio-San.
latd un citat din presa tarilor gazda: ,,
Tosca ei e incantatoare. Are o voce
cu capacitati remarcabile, linii gra-
tioase vocale, o muzicalitate distinsa
- calitati ce plaseaza aceastafantas-
tica interpreta in rangul primelor
voci ale lumii”, (remarca recenzentul
ziarului bulgar ,,OTeyecTBeH rnac”)
[5,36].

in continuare va propunem un
citat din presa roména de specialitate:
,,Maria Biesu are un glas cu multiple
calitati. Culori, timbru, o unitate a
registrelor sonore, o muzicalitate
inedita, o prezenta scenica remarca-
bila, compusa dintr-o sinteza sin-
crona de gratie, rafinament, ele-
gantd si o complexitate maximala
sonora, ce corespund expresiei dra-
matice. ntalnirea cu Maria Biesu a
fost pentru noi o sublima revelatie
artistica ’[5,36].

Maria Biesu este prima inter-
pretd din URSS care a primit oferta
de a cinta la renumita ,,Metropolitan
Opera” din New-York, eveniment



meritoriu care se produce in 1967 si
se realizeaza in 1971. Este un triumf
al Mariei Biesu care de aceasta datad
interpreteaza  rolul  Neddei din
»Pagliaccio” de R.Leoncavallo. in
toatd presa apar relatari exaltate, in-
clusiv si ziarul central ,The New-
York Times”, care fac referire si la o
ofertd ineditd - Metropolitan Opera
lanseaza propunerea Mariei Biesu de
a raméne pentru stagiunea 1972-
1973, toata stagiunea teatrala, in baza
de contract in USA. Tnsd Maria Biesu
refuzd aceasta ofertd in schimbul al-
teia - realizarea rolului lui Floria
Tosca Tn montarea de exceptie a
spectacolului la teatrul ,Bolsoi ” din
Moskova, Tn varianta scenicd a re-
numitului regizor de operda - Boris
Pokrovski.

Dupa acel memorabil turneu in
America, unde era considerata cita-
deld a imperialismului mondial, tur-
neele artistice pentru Maria Biesu, n
statele capitaliste erau acceptate, ba
mai mult Tncurajate si protejate de
conducere. in 1973 M. Biesu are o
prezenta de exceptie Tntr-un concert
prezentat publicului din Berlinul de
Vest, interpretand creatii semnate de
compozitori preclasici - Cimarosa,
Haendel, Carissimi, Stradella...; n
1975 sustine concerte solo in scenele
unor prestigioase centre de cultura
universala - Paris, Helsinki, Rio de
Janeiro.

Aceste proiecte artistice res-
ponsabile, realizate in formula con-
certe solo, de catre primadona tea-
trului liric moldav, aveau drept scop
mediatizarea tinutei artistice profesi-
oniste si 0 impunere valorica nu doar
a artei Republicii Moldova, ci a n-
tregii Uniuni Sovietice.

Un alt fapt interesant din bio-
grafia Mariei Biesu merita a fi facut
public si prin intermediul acestui ar-

ticol. Cladirea citadelei culturii noas-
tre nationale - a Teatrului National
de Opera si Balet a Moldovei -, urma
s& fie data Tn exploatare pentru o in-
stitutie cu un profil putin diferit de
cel al unui teatru, cu atat mai mult al
unuia liric. Coincidenta fericita si
poate voia providentei au schimbat
destinatarului edificiului, care, con-
form proiectului initial, urma a fi o
sala luxoasa cu destinatia de a servi
platou pentru desfasurarea sedintelor
festive, a concertelor de Tnaltd tinuta
ideologicd, un camin cultural, dar
departe de o scena de opera si balet,
devenita deja emblematicda. Tnsa in
aceastd schimbare de ,,decor” a avut
de spus un cuvant greu Primadona
Operei noastre nationale, cea care
cucerise, recent, premiul si califica-
tivul de prima Cio-Cio-San din lume,
promotorul culturii noastre nationale.
Distinsa Doamna Maria Biesu.
Anume la insistenta acestei marcante
figuri a artei moldave, care stie sa
intervina in favoarea culturii in orice
situatie si cu varii conotatii, anume
Maria Biesu a pus cuvantul final care
a modificat decizia si, evident, soarta
acestui edificiu. Azi aceasta e, pe
bund dreptate, o Casa Mare a inter-
pretei. Asadar, din 1980 vorbind des-
pre teatrul liric moldav, gandirea
asociativa ne duce, ideatic, la acest
simbol al simbolului culturii noastre
nationale, care este Teatrul National
de Opera si Balet a Moldovei.
incepand cu 1990, pe scenele
academice din Chisindu, se lanseaza
un proiect artistic de maxima impor-
tantd pentru existenta si evolutia artei
lirice din Moldova - Festivalul Inter-
national al Vedetelor de Opera si
Balet ,Invitd Maria Biesu”. Acest
festival initiat de primadona Operei
Nationale, de la prima sa editie, si-a



trasat pentru realizare scopuri si obi-
ective distinse:

- mediatizarea valorilor natio-
nale lirice in circuitul cultural inter-
national;

- mentinerea si  augmentarea
relatiilor de colaborare cu institutiile
similare din intreaga lume;

- prezentarea si lansarea de ti-
nere talente din tara si invitati;

- Infiintarea la Chisindu a unui
centru de culturd lirica europeana, cu
0 extensie temporald redusa; terme-
nul de 10 zile calendaristice al desfa-
surdrii propriu-zise a Festivalului nu
a fost depasit la nici o editie;

- prezenta la Festival, Tn postura
de invitati de onoare, a personalitati-
lor notorii din domeniul liric euro-
pean;

- mediatizarea produsului inte-
lectual select drept o necesitate indu-
bitabil&, de prestigiu, dar si accesibila
pentru fiecare cetdatean al Republicii
Moldova si pentru oaspetii statului;

- promovarea valorilor culturale
prin intermediul institutiilor princi-
pale de conducere a statului, drept
esentd definitorie pentru existenta
societatii;

Gratie acestui meritoriu eveni-
ment cultural, care aduce elan spiri-
tual fiecdrui cetdtean al republicii,
arta lirica din Moldova cunoaste o
frumoasd deschidere catre noi ori-
zonturi de explorare componistica,
interpretativa, de perceptie si media-
tizare. Este relevant ca acest eveni-
ment cultural permite publicului
meloman Tntalniri multiple cu renu-
miti maestri ai scenei lirice mondiale
- fapt extrem de benefic pentru intre-
gul colectiv al teatrului. Astfel din
primele editii si pand n prezent, pe
scena lirica de la Chisindu, datoritd
festivalului ,,Invitd Maria Biesu”, au
fost prezenti, majoritatea dintre care

realizdnd si pretioase master-class
pentru studentii Academiei de Mu-
zica, Teatru, Arte plastice a Moldo-
vei, fapt extrem de important pentru
cultivarea profesionista a viitorilor
artisti ai scenei liricedrina Arhipova
(mezzo soprano, Artist al Poporului
din  Federatia Rusa), Tamara
Sineavskaia (mezzo soprano, FR),
Vladislav Piavko (tenor, FR), Askar
Abdrazakov (bas, FR), lurii Mazurok
(bariton, FR), Anna Netrebko (so-
prano, FR), Olga Kondina (soprano,
FR), Evghenii Akimov (tenor, FR),
Pavel Cemih (bariton, FR), Irina
Biculova (soprano, FR), Irina Bo-
gaciova (mezzo soprano, FR), Mihail
Gubskii (tenor, FR), Monica Habros
(soprano, Polonia), Liudmila Mago-
medova (soprano, Germania), lanos
Bandi (tenor, Ungaria), Gabriela
Felberg (soprano, Ungaria), Teimu-
raz Gugusvili (tenor, Georgia), Lucia
Cioara-Dragan (mezzo soprano. Ro-
mania), Felicia Filip ( soprano,
Romaénia), Emil lurascu (bariton,
Romania), Mariana Colpos (soprano,
Romania), Pompei Harasteanu ( bas,
Romania), Ana-Camelia Stefanescu
(soprano, Roménia), Irina Sandules-
cu-Bala (soprano, Romania), lonel
Voineag (tenor, Romania), Lucia
Papa (mezzo soprano, Romania),
Natalia Datko (soprano, Ucraina),
Eduard Srebnitkii (Tenor, Ucraina),
Mihail Didik (tenor, Ucraina),
Vladislav Gorai (tenor, Ucraina),
Taras Stonda (bas, Ucraina), Salva
Mukeria (tenor, Ucraina), Alexei
Repcinskii (tenor, Ucraina), Olga
Nagomaia (soprano, Ucraina), Ana-
toli Duda (tenor, Ucraina), Irina Mi-
sura (mezzo soprano, SUA), Elena
Ostrovskaia (soprano , SUA), Taemi
Kohama (soprano, Japonia), Riilka
Hakola (soprano, Finlanda), Victoria
Lukianet (soprano, Austria), lardan-



ka lovanovici (mezzo soprano, lu-
goslavia), Miogdar lordanovici (bari-
ton, lugoslavia), Biulent Atesoglu
(bas, Turcia), Azer Zeinalov (tenor,
Azerbaidjean), Raffaelle Vitagliano
(tenor, lItalia), Mauro Augustini (ba-
riton , Italia), Stoian Popov (bariton,
Bulgaria), Konstantin lankov (tenor,
Bulgaria), Ivanka Ninova (mezzo
soprano, Bulgaria); dirijorii - Robert
Liuther (SUA), Evghenii Kolobov
(FR), Dmitrii Hohlov  (FR),
Gheoghii Notev (Bulgaria),Alexandr
Anisimov (Bielarusi), Nikolai
Koleadko (Bielarusi), Jean-Pierre
Burtin (Franta), Pierre Megard
(Franta), Victor Fedotov (FR), Aldo
Bernardi (ltalia), lon lancu (Roma-
nia), Herghe Stanciu (Romania), An-
drei Cisteakov (FR), Vasili Vasilenko
(Ucraina), Vladimir Garkusa (Ucra-
ina), Emanuel Siffert (Marea Brita-
nie) etc...

Aceste prezente memorabile pe
scena liricd din Moldova sunt niste
trambuline sigure de lansare a noi
proiecte de colaborare Vest si Est
Europeand, fapt care va fi explorat si
de urmatoarele generatii de muzicieni
si manageri artistici, care urmeaza sa
priveasca cu pietate si respect efortul
sustinut depus de initiatoarea festi-
valului Maria Biesu, care e sustinuta
in realizarea acestui eveniment de
echipa ilustrd de entuziasti devotati
artei muzicale, superbul stuff admi-
nistrativ al Uniunii Muzicienilor din
Republica Moldova. O institutie de-
finitorie Tn dezvoltarea vietii spiritu-
ale a Moldovei, e condusd de Maria
Biesu, a carei dorinte si porniri de
Tnnobilare a vietii culturale a Moldo-
vei sunt percepute si plasate pe calea
corectd de materializare sclipitoare
de cdtre inima acestei institutii -
doamna Prascovia Berghie.

Si daca cultura inspira mersul
istoric al unei natiuni; si daca un po-
por Tsi are chintesenta valorica n
cultura sa, atunci Personalitatile care
zidesc istoria Tarii sale, mani-
festandu-se plenar prin valorificarea
potentialului sdu creator, ele dicteaza
plasarea accentelor 1n evolutia
ulterioara a Patriei sale. in conditiile
in care cursul de principiu al
existentei Republicii Moldova este
orientat catre Marea Familie a Co-
munitatii Europene, suma compo-
nentelor ideologice a Statului nostru
urmeaza a fi racordata, firesc, prin-
cipiilor valorice de acceptiune uni-
versald. Privita din perspectiva com-
ponentei culturale - dezvoltarea Mol-
dovei a corespuns mereu etalonului
universal. Un ilustru exemplu ce con-
firma certitudinea afirmatiei fiind
Maria Biesu. A constientiza aceasta
valoare este 0 apropiere eminenta la
valorile europene. Istoria consem-
neaza si va consemna file de aur
despre un destin condamnat la suc-
ces, despre destinul Reginei Artei
Lirice a Moldovei, despre destinul
MARIEI BIESU.

Valoare culturald universala
- arta - Tn concordanta cu stiinta,
folosofia, tehnica, domina, alaturi de
morald si religie, toatad cultura umana.

Frumosul, artisticul si mora-
litatea Tn artd Tnnobileaza si purifica.

Vechii greci considerau arta
un paradis al muncii omului Tnfaptuit
cu iscusintd cu ajutorul imaginatiei,
in estetica sa Aristotel pune accentul
pe artd, si nu pe frumos. Pentru el
arta este o imitatie bazata pe instinc-
tul uman al placerii si pasiunii. Prin
structura sa mimetica, Tntoarsa spre
universal, arta inseamna un mod de a
sti. Tn viziunea sa stiintifica, Aristotel
nega putinta unei ,,Forme in sine”,
afirménd cd in arta realizarea formei



se face din afard mai liber printr-un
act de creatie (poesis).

Pentru Platon, frumosul im-
bratiseaza tot ce este uman, fdosoful
vazand in aceeasi notiune doar rolul
ei de mimesis, frumosul constituind o
imitatie in zonele interioare.

Considerata de Platon si
Avristotel mimesis, o copie a copiei si
0 umbra a umbrelor, care reproduc
imaginea lucrurilor reale, arta nu este
numai o imitatie a lumii, ci si o acti-
vitate creatoare, de plasmuire si fau-
rire a inexistentului. Procesul creatiei
artistice este o realitate creatd, si nu
datd, este un rod al gandirii si al sen-

In romantism, pe langa teoria
imitatiei, care pune accent pe deter-
minarile obiective ale actului creator,
0 pondere deosebita capdtd latura
subiectiva, adica elementele, ce tin de
personalitatea creatoare. Configu-
randu-si esenta umana intre reverie si
fapta, creatorul de opera intelege arta
prin aristotelicul poesis, explorarea
imaginarului constituind pentru el un
imens act de libertate si fantezie
creatoare.

Arta romantica, cu puternica
ei aspiratie spre absolut, construieste
noi definitii, create liber de imagina-
tia poetica. Cautarea absolutului se
configureaza prin jertfa pentru idea-
lul Absolut, iar fictiunea poetului,
care trdieste o stare de dezamagire si
trista solitudine, evolueaza 1intr-o
suprarealitate mitica.

Mitul poetului de geniu, ca-
pabil sa organizeze haosul, exprima
nazuintele romanticilor spre libertate
si armonie, artistul fiind considerat
de acestia raspunzator fata de meta-
morfozele lumii. Straduinta romanti-
cilor de a evada sufleteste din viata
triviala si lipsita de spirit In lumea
idealului si a perfectiunii Tsi gaseste

realizare Tn imaginatia creatoare a
artistului.

Geniul este, in conceptia ro-
manticilor, un om din alta lume, nea-
daptat pentru viatd si neinteresat de
valori materiale. El evadeaza fintr-o
lume admirabild, in lumea minunilor,
la care au acces numai firile poetice,
care-i seamand. Capacitatea geniului
de a crea, dupa legile propriei fiinte,
o lume asemanatoare celei date, este
demiurgica. Integrarea in acest nou
univers da creatorului libertatea de a-
si dedubla existenta, de a trai intr-o
lume dubld. Troxler considera cé vi-
sul, care constituie fondul vietii, cu-
prinde Tntreaga viatd a fiintei in dubla
sa esenta si nu se poate lipsi de mani-
festarile opuse ale acestei dualitati,
de actiunea celor doua forte externe -
infrasensibilul si  supraconstientul.
Rupt din mrejele lumii sumbre si ale
existentei filistine, geniul isi creeaza
0 lume a sa, dominata de frumos si de
miracol. Aceasta este lumea Tnalta-
toare a artei. Numai arta este adeva-
rata misiune a omului de geniu, sin-
gura capabila sa-i daruiasca bucurie
si armonie, sa-1 apere de trivialitatea
si de lipsa de spiritualitate a vietii.
Considerand actul creator sacru i
arta drept forta transformatoare a
vietii, romanticii Ti atribuie acesteia o
functie taumaturgica, providentiald,
vindecatoare. Novalis considera arta
un proces de implinire a naturii, care
poartd amprenta creatorului ei. Se
milita pentru o lume romantizata prin
intermediul artei, o lume n care arta
sa devinafactor de romantizare. Spi-
rit inventiv si practic, de o remarca-
bila mobilitate intelectualda, gandito-
rul german tinde s& transforme lumea
in virtutea unei viziuni idealiste des-
pre armonie. ,Lumea trebuie supusa
procesului romantizariF (s.n.), pen-
tru ca ,,nimic nu e mai romantic decat



ceea ce intelegem de obicei prin lume
si destin”, [i ]

Refuzand imitarea modelelor
antice si dovedind o retinere fata de
modul Tn care acestea prezinta natura
si fiinta umana, romanticii pledeaza
si cred Tn forta miraculoasa a spiri-
tului, care marcheaza procesul pro-
gresiv de patrunderea filosofica a
lumii. ,,Necunoscutul, misterul, -
afirma Novails, - este rezultatul si
inceputul tuturor lucrurilor”.[2]

Arta, v-a afirma mai tarziu
Martin Heidegger, preluind ideea
novalisciand despre misterul artei, -
nu este altceva decat un cuvant, ca-
ruia nu-i mai corespunde nimic real.
Acest cuvant poate trece drept o re-
prezentare de ansamblu care cuprinde
singurul lucru ce are realitate Tn arta:
operele si artistii.

Meditand asupra destinului
artei in romantism, Tudor Vianu va
remarca faptul ca ,realitatea vietii a
degradat fictiunea artei,... care are nu
numai rolul de a oglindi viata, dar si
pe aceea de a o depdsi, de a ne eli-
bera de rigorile si constrangerile

ei”.[3

Romanticii, Tncercand o re-
forma a artei, o renastere a acesteia,
considerau cd numai arta este o va-
loare completa, capabila sa satisfaca
cerintele spirituale ale fiintei. Tn ro-
mantism, arta isi largeste hotarele,
deschizéndu-si portile filosofiei si
religiei. ,,Capabild sa cuprinda totul,
se Tneca in acest tot”[4]- conchide
esteticianul roman. Spiritul absolut
face o sfortare de a se cuprinde pe
sine, iar formele artei nu pot cuprinde
continutul infinit; sub puterea presiu-
nii interioare ele se sparg si se Tm-
prastie, ,lasand Spiritului Absolut
nazuinta de a se cunoaste in forma
purei spiritualitati” r4).

Autodefinindu-se prin art,
fara a fi doar ,,mijlocitorul” acesteia,
creatorul de geniu are capacitatea de
a se afla organic in zonele abisale ale
constiintei. Dictonul antic ,,Cunoaste-
te pe tine Tnsuti” suna ca o adresare
divind, pentru ca numai Spiritul Ab-
solut are aceasta capacitate. Omul de
rand cu slaba-i mésura tinde doar
spre acest deziderat.

Ajungand, prin emotivitatea
romantica, la interiorizare, la desco-
perirea zonelor de adancime a fiintei,
deci la formele vietii subconstiente,
omul de geniu manifestd un deosebit
interes pentru viata onirica, ,,imagine
a Marelui Vis etern”. [ El cuprinde
lumea exterioara prin vis, halucinatie,
amintiri incerte si stdri de vagi sau de
grele terori. Transfigurarea naturii si
a lumii exterioare prin vis facea parte
din idealul estetic romantic.

imbatati de frumos si de ne-
voia de afectiune, de pasiunea de a se
darui si de a se cunoaste, de necesi-
tatea refacerii energiei creative, ro-
manticii se refugiaza in vis care este
pentru ei un refugiu primitor. Visul
constituie pentru romantici o spe-
rantd a cunoasterii absolute, la care
participa nu numai intelectul, ci si
intreaga fiinta, este ,fereastra prin
care se observa infinitul”, [4] Arta
romantica este inspirata de viata oni-
rica, iar ,visul se asimileaza tezau-
rului de reminiscente ancestrale, de
unde atat poetul, cat si imaginatia
mitologica Tsi extrag bogatiile”.[7]

Visul inseamnd pentru ro-
mantici si o fortd taumaturgica capa-
bild s& refaca energia de a trai si de a
crea a omului de geniu. ,,Pentru ma-
joritatea romanticilor, afirma Andrian
Ghijitchi in Romantismul rus. Poezia
(1975), visul constituia una din sta-
rile sufletesti Tn care se manifesta
pregnant puterea creatoare a eu-lui



eliberat de constrangerile realitatii
ambiante”[§

Visul este pentru omul de
geniu o dorintd de evadare, aceasta
dorinta fiind generatda de noncom-
formismul si neadaptarea la viata,
insetat de liniste, obsedat de dorinta
de neant si, uneori, de frica mortii,
geniul, prin vis, se sustrage de la rea-
litate, conservandu-se, astfel, Tntr-o
lume a ideilor abstracte, Tn care ,arde
soare si cerul e vapaie” (M. Emi-
nescu). Visul exprima, afirma Albert
Béguin, ,,nazuintele eu-lui izolat care
Tsi resimte singuratatea ca pe o lege
implacabila a existentei terestre, dar
care sfarseste ntotdeauna prin a zari
un dincolo (s.n.), unde aceasta singu-
ratate va lua sfarsit”[9] Aspiratia ro-
manticilor spre un dincolo, spre Ab-
solut, spre frumosul ideal reproduce
cautarea unui refugiu, detasarea de
teluric. Numai actul creator 1i ajuta
artistului sa transcenda realul si sa
priveasca dincolo, regasindu-se acolo
mereu pe sine. ,,Ceea ce se afla din-
colo de mine este tocmai Th mine, Tmi
apartine, si invers”, - afirma Novalis
la 1798.

Acest dincolo este la
Novalis, Tn romanul Heinrich von
Ofterdingen, celebrul vis alflorii al-
bastre, simbolul dorului nemarginit.
Ratacitorul Heinrich urmareste ,,im-
paratia” florii albastre, zdritd Tn vis,
atras necontenit spre aceasta imagine
de nevoia niciodatd satisfacuta a unei
comuniuni de spirit si de sentiment.
Visul despre floarea albastra este
consensual cu starea sufleteasca a
eroului stapanit de eterna nostalgie
dupa valori de neatins. n vis,
Novalis gaseste forma specifica de
expresie a conceptiei sale mitice asu-
pra lumii. Imaginea florii albastre,
intalnitd mai apoi la Jukovski (cu
corespondentele ei rusesti vasiliok,

nezabudka, aniutiny glazki), cat si la
Mihai Eminescu in Floare albastrd
reprezintd si antinomia dintre absolut
si relativ, floarea sugerand relativul,
iar albastrul absolutul.

Novalis, autorul conceptului
vietii poetului ideal si etern, constata
ca ,viata noastra nu este vis, dar ea
trebuie sa devina si va deveni poate
unul”[io] deoarece, dupa cum co-
menteaza cu exceptionald autoritate
Albert Beguin, ,visul este izvorul
fericirii fara margini pentru cei care
stiu sa faca din el centrul viu al exis-
tentei lor, dar si izvor de nenorocire
pentru oricare se lasa tarat s& dispre-
tuiasca bunavointa divina”. [n]

Eroul romantic eminescian
Dionis, personajul nuvelei Sarmanul
Dionis  (publicatd in ,,Convorbiri
literare” din decembrie 1872 si ianu-
arie 1873), care aspira spre creatie,
spre cunoastere si iubire ideald, Tsi
traieste viata intre vis si realitate. La
fel ca si Toma Nour, asemenea De-
monului Lermontovian sau ca Childe
Harold, Dionis gaseste in vis posibi-
litatea de abstragere de la real si un
mod de a-si realiza idealurile. Fire
visdtoare, Dionis - ,atat de singur,
atat de sarac, atat de fara viitor” -
tinde spre evadarea n fantastic, caci
numai lumea fantasticului ,se potri-
vea cu predispunerea sa sufleteasca
atat de visdtoare. Conceptii mistice,
subtilitati metafizice gravitau asupra
cugetarii sale facand retorica intreba-
rea: ,,& minune oare ca pentru el visul
era o viata si viata un vis?” (M. Emi-
nescu). Lumea imaginara in care se
refugiaza geniul ,lipsit de iubire si
iubitor de singuratate” este singura
salvare posibila pentru fiinta super-
ioard. in lumea, in care ,nu exista
nici timp, nici spatiu” 1si gaseste sal-
varea sufletul omului de geniu, acesta



dorind sa se piarda in infinitatea
creatiei si a aspiratiei spre Absolut.

Motivul lumii ca vis, care Ti
atrage cugetul ca un magnet, este
pentru Dionis 0 minune, pe care per-
sonajul, n fericita lui nebunie, si-o
doreste vesnica.Visul 1i oferda lui
Dionis libertatea in gandire, in com-
portament; el viseaza lucruri extraor-
dinare.

Nuveld onirica prin insertia
visului n cotidian, Sarmanul Dionis
poate fi comparata cu Ulciorul de aur
al lui Hoffinann. Si la neintrecutul
maestru al artei romantice germane si
universale, Tntalnim contrapunerea
visului unei realitdti plate si mes-
chine; aflam un erou - student nea-
daptat si neinteresat de valori materi-
ale, care cautd, prin mijlocirea visu-
lui, nu numai o forta de refacere, ci si
o cale de reintoarcere la unitatea
pierdutd a universului, care poate fi
gasita, conform sistemului filosofic
schellingian, prin magie sau vis, prin
intermediul trecutului sau al inconsti-
entului. Dar ,,urmarit de marea nos-
talgie hoffmanniana dupa un paradis,
pe care visul doar Tl presimte, dar nu
poate sa-l numeasca”, Anselmus stie
ca zadarnic 1l cautd in afara sa. E o
“desertaciune sa vrei sa regasesti pa-
radisul Tntr-o fiintd de aici de pe pa-
mant”,[17 constata eroul hoffmanni-
an.

Dupa Hoffinann, insasi in-
spiratia, acea ,Stare poetica pentru
care creatorul de geniu trebuie sa
sacrifice totul sub amenintarea dam-
natiunii”[is]este forma superioard a
visului.

Visul universalizeaza Fiinta
Geniului, in inconstientul acestuia
intalnindu-se aproapele si departele,
trecutul si viitorul, deci Spatiul si
Timpul.

Si poemele de inspiratie oni-
rica ale lui Gérard de Nerval (1808-
1855), cu inclinatie spre reverie, cu
predilectie pentru fantasticul magic si
fortele oculte ale universului sunt o
corespondentd intre vis si realitate.
Piatra de Tncercare si temelie a crea-
tiei sale poetice, visul este pentru po-
etul francez acel spatiu in care for-
mele si latentele sufletului omenesc
aspira spre armonie si frumos.

»oumbru, vaduvit si neman-
gaiat”, omul de geniu nervalian ,vi-
seaza in grota unde sirenele inoatd” ...

Autorul Himerelor, nascut el
insusi pentru suferinte si sfasiere,
»poartd Tn inima turbarea, iar triste-
tea, oaspetele nechemat”, 1i umple
sufletul mereu. Pentru el, visul este o
a doua viatd; de lumea nevazuta 1l
despart porti de fildesi si numai in vis
eul Tsi continua sub o altd forma
existenta. Predecesor  al lui
Apollinaire si al suprarealistilor in
frunte cu André Breton, Nerval me-
diteaza in Aurelia si Sylvia asupra
sului, considerand, ca visul deschide
in fata noastra lumea spiritelor. ,,Lu-
mea visului este, de cele mai multe
ori, ia Nerval, o lume fara Tnnadituri
[t4] constatda Jean-Pierre Richard in
Poezie si profunzime, - iar visul nu
este decat nebunie”.

Creatia lui Nerval, intens ex-
ploratd de Albert Thibaudet, Albert
Béguin, Marcel Baymond, André
Lebois, Jean Pierre Richard, pastrand
secretul starii somnambulice si al
irealului, este fructul desavarsit al
imaginarului. Declansata dintr-o stare
de exaltare maladiva, prilejuitd, n
mare parte, de iubirea esuatd pentru
actrita Jenny Coloh, opera nervaliana
transmite, prin visele, obsesiile si
Halucinatiile autorului, muzica unui
mare spirit, in interiorul cdruia starea



de veghe si visul sunt greu de demar-
cat.

Considerand ca in vis omul
este nemuritor, Gerard de Nerval,
cunoaste prin intermediul acestuia,
betia inaltimilor divine, a reveriilor
vagi, dar si oroarea abisurilor, arsu-
rile sufletesti ,iluminate” de soarele
negru al melancoliei.

Scriitor complet, dar si boem
incorigibil, Nerval se refugiaza in vis
sau Tn dublul sdu, descopera, ca si
Novalis, Tn lumea visului ,cea de-a
doua viata”, eliberata de conditiile
timpului si ale spatiului, patria ,,mis-
tica”, in care poetul isi regaseste iubi-
rea pierduta, viziunile fantastice,
existenta nocturna si onirica prefigu-
rand o viata vesnica.

Cea de-a doua Vviatd
nervaliand - visul - este o cautare
Tntortocheatda a eroului romantic, a
calatorului, ce vrea sd ajunga la inima
fiintei. Aceasta lume - lumea visului -
ascunde, pentru romantici, nenuma-
rate lumi, pentru a cdror cunoasterea
omul de geniu trebuie sa treaca peste
o0 serie de obstacole, sa se descurce Tn
labirinturi pline de scari, coridoare,
cu speranta ca la capatul Tntunericului
exista o lumina. Pentru Nerval, ca si
pentru toti romanticii, de altfel, cdu-
tarea, cunoasterea e 0 goana spiritu-
ald tragica, plind de spaima si singu-
ratate, de nocturn si curse tenebroase,
catre un loc care ramane un vesnic
ideal.

Labirintul oniric nervalian, n
centrul caruia autorul a descoperit
doar o dubld imagine a mortii, este,
deseori, un cosmar, un vis de groaza,
cu ,amaraciuni si scarnavie”, cu
tristetea - ,,0aspete nechemat, care-i
umple sufletul oricand”. Pacostele
vietii l-au frant si inima i este de
gheatd, viata terestra nu este pentru

omul de geniu decat un joc, prin care
si-a plimbat in van junetea.

Aflandu-se intr-un labirint
confuz si afundandu-se in fantoma-
tica multime depersonalizata, eroul
romantic nervalian isi gdseste salva-
rea in harul dumnezeiesc si in sufe-
rintele nebuniei. Cautand dragostea,
el nu gaseste decat vid si liniste, iar
Steaua refuza sa coboare pana la el,
sa-si opreasca asupra lui privirea
mangaietoare.

La Nerval, orice cunoastere
trece printr-un labirint, confuz sau
binefacdtor, care se deschide spre
fiintd. Visatorul romantic descopera,
la iesirea din labirint, ,,ca in vise, lu-
crurile iradiaza propria lor lumina,
sunt propriul lor soare”.[i9]

Explorand labirintul, Nerval
incearcd sa randuiascd universul din
perspectiva ,,Pacatului” (Jean-Pierre
Richard), identificand fiinta subpa-
manteand si fiinta satanicd, iar cobo-
rarea in sine a fiintei se transforma
intr-o coborére in infern.

Ideea de geniu Tn conceptia
lui Voltaire si Jean Paul Richter,
Kant, Schopenhauer, Hegel (filosofi
si esteticieni atat de diferiti, despre
care Tudor Vianu vorbea Tn ale sale
Postume) presupune, aldturi de o
individualitate puternicd, si o Tnzes-
trare creatoare obligatorie, nsotita de
o0 spiritualitate profunda si multilate-
rala. Spiritul creator este inseparabil
de geniu (dar nu este necesar Demo-
nului); capacitatea si iscusinta Geni-
ului ,de a crea’ (Schopenhauer) i
confera acestuia o plenitudine a
existentei.

Spre deosebire de Demon,
care ,,doar incita la actiune, doar re-
flecteaza asupra ordinii strambe a
lucrurilor, instauratd si vegheata de
Demiurg, doar hipnotizeaza si in-
deamnd, ,fara a infaptui ori a



schimba ceva” [J] (sublinierea ne
apartine) Geniul, pe langa melanco-
lia, singurdtatea si sentimentul tra-
gismului conditiei sale terestre, mai
poseda o insusire, care il deosebeste
radical de Satan, Titan si Demon - el
este Tnsotit, fie si pentru o clipa, de
capacitatea de a crea, care este o In-
zestrare naturald.

Geniul creeaza in stare de
entuziasm lucrdnd cu spontaneitatea
unui instinct. Operele sale au un ca-
racter natural datorita inconstientului
geniului. ,,Opera geniului este mai
neasteptatd, mai bogata in surprize,
mai irationala”, afirma Tudor Vianu
in Estetica sa. [17] Procesul creatiei
este patruns, la fiinta geniala, asadar
de elemente irationale.

Surplusul  de inteligenta,
clipa fulgerdtoare a inspiratiei,
supraconstiinta de geniu, puterea in-

tuitiei si permanenta nostalgie a Ab-
solutului dau substantd actului con-
templarii si celui al creatiei Geniului.

Revenind necontenit catre
sfera amintirilor din copildrie, catre
inceputurile vietii, dar si receptand
experientele acesteia, Geniul edifica
in creatia sa ratiunea existentiala, dar
si irationalul existentei. Tnnadscut cu
harul genialitatii si cu darul creatiei,
Geniul simte nevoia s se automode-
leze, Indepértdnd si negand limitele.
El se situeaza intre real si ireal, intre
un aici si un dincolo.

Creatia se naste spontan din
tot ce Geniul a trait, a vazut, a simtit
si a gandit, inspiratd fiind de tensiu-
nea, cu care omul de geniu traieste
dorinta depasirii sinelui prin creatie.
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UNELE ASPECTE ALE CREATIEI ARTISTICE
SOMEASPECTS OF THE ARTISTIC CREATION

Ludmila ANDON, Liceul lulia Hasdeu, Chisindu,
Eleonora CUSCHEVICI, medic- psihiatru primar, Balti,
Teo-Teodor MARSALCOVSCHI, conf. univ., dr.
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

The present study represents a complex study ofsome aspects of artistic creation.
Some theoretical problems integrant with psychological and pathologic psycho processes
are analyzed. In the context of return to incipient roots of the artistic creation, several
proceedings are set as at the base, connected to violin teaching at the pre university level.

Tema creatiei artistice a fost
investigata destul de frecvent, fapt ce
a soldat cu aparitia unui numar mare
de lucrdri stiintifice si metodico-di-
dactice. Cu toate acesta, ea rdmane in
continuare destul de atractiva atat sub
aspect teoretic, céat si practic. Demer-
sul nostru reprezintd o Tncercare de a
scoate la iveald numai unele aspecte
ale creatiei, cu precadere a celor ce
tin de subconstient, raportate la vari-
etatile productive ale psihicului
uman, care, intr-un fel, dupa Cioran,
ating limitele ,fatale” ale destinului
si ,in fata cdruia omul este dezar-
mat”1

Produsul  acesta  valoric
subiectv este compus dintr-un ,tesut”
special, avand la temelie trei accepti-
uni: contactul om si naturda, om si
societate, om si arte. Corelatia ideald
in cadrul tridimensionalitatii date
provoacd ,.explozia” artisticd. in ca-
zul psihopatologic mecanismul pro-
cedurii se modifica, dar fara ca sa
cauzeze defectiuni radicale.

Specificul creatiei artistice
privit evolutiv a fost remarcat de
cele mai elevate personalitdti din
toate timpurile. Expertii antici au re-

1Emil Cioran, Individ si culturg, th CD-ul
»Emil Cioran” (Biblioteca Stiintifica a
Universitétii de Stat ,,A.Russo”).

levat calitatea subtild a artelor. Ast-
fel, Platon considera ca artistul in-
cepe sa produca valori ,,dincolo”, in
partea ,inferioara a sufletului”, unde
artele cad din cer28 Aristotel Tn Poe-
tica sa vorbeste despre o energie spe-
ciald care delimiteaza spatiul artistic
de tot restul existentei.

Talmaciri naive persista si in
epoca medievala. Ne referim, Tin mod
special, la literatura dramatica litur-
gicad si semiliturgica, In care domind
confesionalitatea si elementele vietii
cotidiene obisnuite reprezentate con-
ditionat. Exceptie face Orientul, unde
»Naivitatea” capata substanta reala.
Mohammed, bunaoard, la fel ca si fiii
sdi Hasan si Husein sau ginerele Aii,
sunt tratati absolut teric . in spatiul
spiritual hindus creatia raméane sub-
ordonata sistemului filozofico-artistic
wirational”. Confesia initiata de Vede
cedeaza celor opt rasas - iubirea,
veselia, groaza, mila, eroismul,
teama, dezgustul si admiratia4 com-

2 M. Amayfos. lNcuxonorvst iMTepaTyp-
Horo TBopyecTBa. Mocksa: [lporpecc,
1970, c.IL

3 A se vedea: Coranul. Traducere din
araba de dr. Silivestru Octavian Isopescul,
Bucuresti: Cartier, 2001, p.9 s.a.

4 lon Zamfirescu, Istoria universala a tea-
trului, t.1, Bucuresti, 1958, p.310.



primate in trei tipuri de drama:
nataka, pracarana si bhane. ,Ratio-
nalismul” inchizitiei catolice a stabi-
lit un control riguros asupra artelor,
dar nu a reusit sd intrerupd creatia
artistica. ,,Conformismul” fecund,
intonarea textului canonic, arhitec-
tura bazilico-monastica, picturile mu-
rald si iconoclasticd remarca o ten-
dintd de iesire din criza aparent ine-
luctabild. Cu sigurantd, miscarile din
societate si viata clericalda au avut la
baza taina vesnica a artelor inaccesi-
bila pentru slujitorii potentati papali.
Epoca moderna si contempo-
rand a descifrat lucid criteriile proce-
sului de creatie artistica. Schelling,
Hegel, Hartman sustin cd adevaratul
artist, in timpul creatiei, se afunda
intr-un somn inconstient sau, dupa
Noica, intr-o ,,cadere, aproape ca n
religie”5, iar Freud, laureat al premiu-
lui Nobel (1936), trece fenomenul dat
prin sistemul sdu al instinctului se-
xual6nu mai putin cuantificat.
Investigatiile devin complexe
odata cu secolul clasicist. Lessing in
Dramaturgia din Hamburg observa
ca in timpul creatiei intervin ,,schim-
bari involuntare in habitudinile cor-
pului” urmate de emotii interioare7.
Este vorba de intuirea pilonilor bazici
ai creatiei artistice descoperiti ceva
mai tarziu: intensitatea, mobilitatea
si_echilibrarea proceselor nervoase
ale psihicului8in limitele transfigura-

5lon Coja, Petre Tutea octogenar, adaos 2,
in Petre Tutea, Proiectul de tratat. Eros,
Brasov: Pronto, 1992, p. 18

6 Tema sexualitdfii artelor trece prin sis-
temul viziunilor estetice ale lui Vianu
(Tudor Vianu, Estetica, Bucuresti: Editura
orizonturi, pp. 152-165)

7 A se vedea: Arta actorului, Bucuresti,
1970, p.43

8 Ramane o curiozitate concluzia, lumi-
nistului Diderot, mare competentd in do-
meniul artei teatrale cand declara inutila

rii.  Termenul 1i apartine Ilui
K.S.Stanislavsky, care Tmpreunda cu
V.I.Nenirovici-Dancenko obtin o
sintezd dintre sentimentalism si psi-
hologia sentimentald a poporului rus.
Este o reusita a sec.al XX-lea, adusa
pana la gradul mecanico-inconstient,
a dominat autoritar arta, mai cu
seama cea teatrald. In Arta si creatia
inconstienta de E.Neumann, pro-
blema aceasta capatd dimensiuni
largi si vizeaza aspectul coordonate-
lor complexe ale psihicului, ,,incon-
stientul... individuumulu'r si ponde-
rea creatiei populare 9

Pornind de aici arta populara
reprezintd o tema aparte de studiu.
Orice creatie artistica ruptd de acest
tezaur inepuizabil este sortitd la dis-
paritie fara urme. C.Porumbescu,
spre exemplu, in celebra Balada
pentru vioara si pian, ,respecta ma-
tricea stilistica a sursei folclorice si
nu face decat sd ornamenteze acest
pasaj prin cei trei sextoleti cu carac-
ter anacruzic si un decimolet care
anticipeaza sunetul final al acestei
inspirate parti”10 Concluzia se refera
la partea | si a Il-a {Andante flebile),
in care compozitorul investeste tem-
perament bucovinean de un mare
dramatism. in partea a doua ritmul
safic popular capatd marime ternara
in constructia muzicalda mi-re-do-si-
si. Fraza a doua care este temperata
de o anvergurd octavicd deosebit de
semnificativa si plina de emotii: mi-

emotia artistului (Diderot, Denis, Opere
alese, v. 11, Bucuresti, 1957, p.407 s.a.)

9 A se vedea: E. Neumann, Art and the
Creative Unconscious, New York, 1966,
pp. 97-98,112,123-124 etc.

0 Virgil Medan, Originea folclorica a
Baladei lui Ciprian Porumbescu, n
Ciprian Porumbescu (1853-1883). Studii
privind viata si opera compozitorului, Su-
ceava, 1992, p.69



mi-re-do-do-si-si# prelungita de ca-
denta motivului popular doinesc si-
la-sol-fa si urmatd consecutiv de
sextoletele la-si-do-si-la-sol, sol-la-
si-la-sol-fa#, fa#-sol-la-sol-fa#-mi si
decimoletul  si-do-si-la#-si-do-re#-
mi-fa#-sol ca dezvoltare a temei po-
pulare.

Procesul de creatie nu trebuie
privit uniform pentru cd asupra lui
influenteaza cel putin doi factori: ca-
litatea individuald a artistului rapor-
tatd la constructia ierarhica a propriei
opere si rigorile epocii (stilului artis-
tic in curs, gustul estetic etc.). De
aceea atitudinea fatd de produsul va-
loric artistic, de cele mai multe ori,
poartd un caracter relativ. Atunci
cand vorbim de Moliére avem in ve-
dere nu cele cca 500 de opere literar-
dramatice, dar capodoperele Mizan-
tropul, Tartuffe, Don Juan, Avarul si
incd una-doud lucrdri, care cumu-
leaza esenta selectd a creatiei dra-
maturgului. Restul operelor nu sunt
neglijate, fiindca ele constituie inte-
gritatea revoluta, implinitd a activita-
tii scriitorului. Similitudinai, lebada
si tigrul remarcd forme perfecte ale
naturii, insa splendoarea, gratiozita-
tea si afectiunea capatd dimensiuni
admirabile numai cand se executd o
anumita sarcina: la lebada in timpul
flotatiei, iar la tigru Th momentul va-
natului.

Experienta polimilenard de-
monstreaza insistenta asidua a speciei
umane de a obtine perfectiune conti-
nud. Poate fi luatd ca exemplu linia.
Mai intai oamenii au Tnsusit executa-
rea liniilor simple, stabile si robuste.
Trecerea la ceramicd, ea atinge un-
dulatii cinematice complicate. In se-
colele de mijloc ea trateaza corelatiile
dintre ideal si real. Renascentistii
proiecteaza miniperspectiva, iar in
baroc capata forme bizare. Clasicis-
mul si romantismul ,plaseaza” linia

in zonele tainuite, apoi o readuce mi-
raculos intr-o realitate a emotiilor
terice.

Creatia artistica Tn epoca
moderna si contemporand suporta o
reevaluare radicala. Curentele impre-
sionist,  expresionist,  postimpre-
sionist, cubist, suprarealist, dadaist,
pop-art, op-art, absurd s.a. utilizeaza
culturologia operelelor ,,naive”, ciu-
date ale popoarelor asiano-africane si
australo-oceanice. Totodata, sporeste
atentia fata de desenele jucause ale
copiilor si picturile stranii (pa-
tografice si psihografice) ale oa-
menilor afectati de maladii psihice
situate undeva la intersectia geneticii,
psihoanalizei, psihologiei si cultu-
rologieil Atunci cand Goguin se
strdmuta cu traiul Tn cornul sud-estic
al Asiei avea sa descopere universul
seducator al creatiei bastinasilor. Arta
neobisnuitd a mesterilor locali, gama
stranie de culori (galben-brun, spre
exemplu), temperamentul autohton,
exteriorul fizic al localnicilor etc se
asociau de minune cu estetica i
tehnica artei postimpresioniste, ceea
ce nu putea sa-l lase indiferent pe
marele european. Situatie identica
avem si in cazul muzicii con-
temporane de estrada, care reprezinta
nu alta decat preluarea ritmurilor
africane, trecute prin filtrul li-
beralismului democratic si tempe-
ramentul ,sadic” american, iar apoi
exportat catre restul civilizatiilor
lumii.

Simbiozele in arte, dupa Cio-
ran, fincheaga ,un caracter de
transcedenta si intemperalitate” 12 sau

N A se vedea: L.N.lurieva, Istoria. Culitu-
ra. Psihiceskie i povedenceskie rasstroistva,
Kmv: Sfera, 2002, pp. 266-268

P Emil Cioran, Singuratate si destin, pe
CD-ul Bibliotecii Stiintifice a US “Alecu
Russo” (Sectia bibliografica).



tot ce este legat de ,,anarhismul raz-
vratit” a lui Brecht13 Esentialul Tnsa
e cu totul de alta natura: Tn acest spa-
tiu are loc o eliberare totald a ceea ce
lor’14

Cele vizate satisfac miscarile
tulburatoare ale sec. XX incadrate Tn
limitele notiunilor: ,antiartd”, ,ab-
surd” etc. Postmodernismul, spre
exemplu, ca segment literar original,
dar poate si durabil, printre care se
afla si Em.Galaicu-Paun, N.Leahu,
V.Gérnet, Irina  Nechit, Maria
Sleanhtitchi, N. Popa, Margareta
Curtescu, alti scriitori basarabeni,
tinde sa ,paraseasca” virtutile lumii
reale (miscarea, sentimentul, emotiile,
constiinta, rutina etc). Cadentele poe-
tice ale dansilor cedeaza ,,criminal” in
fata retoricii textului formulat, ,,sec” si
(de ce nu?) confuz, bizar. Coloritul
senzatiilor pe ansamblu ns& are pro-
prietatea de a sensibiliza tot spatiul
cuprins intre rational si perversitatea
vietii prin semnele aluziilor provenite
din emisfera tainica a semanticii, dar
fara sa ignore mesajul ca atare.

B E. Etching, Bertold Brecht, Leningrad:
Prosvescenie (filiald), 1971, p. 84. Autorul
studiului didactic considerd, se pare, gresit
ca dramaturgul, regizoral si criticul teatral
B.Brecht trece de la ,,anarhism” in creatia
sa la ideologia marxista (dupa repatriere).
Realitatea insa este alta: celebrul artist pe
parcursul vietii si activitdfii teatrale si-a
formulat un singur concept - realism fie si
LHrazvratit” incadrat in sistemul teatrului po-
litic de opozitie (Opera cu treiparale etc).
Y Proiectul de tratat de Petre Tutea, in
P.Tutea, Op.cit., p.41.

»Nelinistea metafizica”
(P.Tutea), ca forma de creatie artis-
tica, are In vedere si ,,viziunile” unor
indivizi  cu defectiuni mentale.
Prof.univ. 1n psihitrie L.M.lurieva
(Dnepropetrovsk, Ukraina) a investi-
gat dinamica dereglarilor psihice si
de comportament social al pacientilor
sai prin prisma factorilor sociocultu-
rali si etnoculturalilsLucrarea desci-
freaza criteriile acestor opere fantas-
magorice, prin care elementul cultu-
rologic trece din psihologie si psiho-
patologie n terapie medicala cu
efectul unei creatii al ,,autsaiderilor”.

Ca intensitate de continut si
dupa felul de degajare al acestui tip
de artd, Ludmila lurieva specifica opt
presemne, unul din care este fanatis-
mul catalizat de dominatia mecanis-
melor nevrotice, strategia autodis-
tructiva, dereglarile psihiculuil etc.
Asistam la producerea operelor (pic-
turilorl) emergente cu raddcini
provenite din zonele psihicului in-
constient si redate prin tehnici ,,de-
gradate”. Tn esentd, aici se ascund
tainele creierului uman de la care ar-
tele profitd apodictic.

Se pare cd aceasta taind este
redata intr-un fel de Labis in versul
Sunt spiritul adancurilor-, ,,Eu sunt
spiritul adancurilor, /Traiesc in
altd lume decét voi, /In lumea alco-
olurilor tari, /Acolo unde numai
frunzele /Amagitoarei neputinti
sunt vestede. /Din cand in cand

BL.N.lurieva, op. cit., p. 18.

Blbidem, p.250-251.

7 Observatiile specialistilor  germani
afirma cd bolnavii psihic prefera de cele
mai multe ori artele plastice si mai putin
literatura sau muzica (Isskustvo autsaide-
rov: dialogh, p. 161). Situatia este explicata
prin faptul ca la aceastd categorie de
bolnavi/creatori de valori domina substratul
functional al normelor de comportament
(Ibidem, p.163).



/Ma urc Tn lumea voastra /in nopti
grozav de linistite si senine, /Si-
atunci aprind mari focuri /Si
zamislesc comori, /Uimindu-va pe
cei ce ma-ntelegeti...” fiindca un
individ aflat Tn stare de alcoolizare
pierde orice contact cu lumea obis-
nuitd. Tn schimb, undeva Tn adancu-
rile creierului vocatia de artist emana
spontan o energie creativa.

»Autsaideri” au fost depistati
mai demult.

Tnsad abia in 1907 este publi-
cat In premierd un volum, Arta nebu-
nilor. Apoi in 1913 la Londra a fost
organizatd prima expozitie a pictori-
lor-,,autsaideri” si  In 1928 la
Frankfurt (Germania) - prima pina-
coteca. Fard nici o indoiald: acest tip
de creatie artistica a exercitat o influ-
enta asupra artelor sec. al XX-lea.

Sursd incontestabild a crea-
tiei artistice o constituie munca i
antrenamentul. Atunci cand Stanis-
lavsky elaborase sistemul sdau de
transfigurare, dansul cerea sa se
valorifice rolul repetitiilor. Actorul
era obligat sa-si revada modul de vi-
ata, obisnuintele, caracterul, psihicul,
atitudinea etc. Tn fond, se avea in ve-
dere o jertfire de sine asa cum cer
insusi artele. Problema aceasta este
foarte complicatd si chiar dramatica,
fiindca scopul bine definit determina
rezultatul.

Vioara Stradiva-

A rius supranumita

mai faimoase
instrumente. Din
1956 se aflain

Ashmolean din

Ne vom referi numai la unele
momente legate de predarea viorii Tn
institutiile de finvatamant preunive-
rsitar cu profil general - tehnica
manuirii instrumentului si antrenarea

muschilor mainilor, care influenteaza
direct asupra calitatii interpretarii si a
procesului de creatie, in genere. La o
etapa mai avansatd a activitatii,
aceste doua componente de ordin
didactic devin ,,secundare”, cedand Tn
fata automatismului i, foarte
important, a proceselor psiho-
motorice cu efectul aceleiasi transfi-
gurari.

Experienta scolard aratd cd
majoritatea copiilor au aptitudini mu-
zicale genetice, Tnsa din anumite ca-
uze acestea raman nedezvoltate iar,
cu timpul, se atrofiazd. Observatiile
atesta capacitatea lor de a auzi fin
bdtaia vantului, fosnetul frunzelor,
ciripitul pasarilor, cursul apelor, ca-
derea stropilor de ploaie etc. in para-
lel, sporeste curiozitatea si dorinta sa
cunoasca habitatul natural si social,
utilizdnd sisteme analitico-sintetice
originale. Contactele permanente cu
lumea exterioara provoaca placeri si
dureri, bucurie si jale, indrazneald si
groaza, frumusete si uratenie, dorinta
de a se exprima muzical, poetic etc.
Perfectionarea fiziologica si psihica a
copiilor obligda pedagogul sa aplice
diverse metode de predare (generale,
individuale si diferentiate).

in fazele Tncepatoare ale pre-
darii tehnica miscarii arcusului pe
coardele viorii reprezintd o sarcina
didactica de prima importantd. Ele-
vilor li se cere ca miscarea si presiu-
nea arcusului Tn ambele sensuri sa fie
uniforma. Tn mod special, li se atrage
atentia ca presiunea arcusului in par-
tea inferioarda e mai mare, iar spre
varf scade. Aici profesorul trebuie sa
aplice metode de instruire simple si
eficiente. Practica noastrd aratd cd se
pot obtine unele rezultate aproape
imediate prin aplicarea urmaétorului
procedeu. Ca precedent serveste re-
prezentarea precum ca arcusul este
un ,carucior” purtat uniform pe



coarde de méana dreapta si care pro-
duce sunete muzicale placute. Tnsa,
dacd nu obtinem rezultatul dorit,
atunci cerem ca elevul sa-si Tnchipuie
un ,carucior” defectat care trebuie
miscat Th deal cu forta. Astfel, credm
un alt precedent psihologic, Th urma
cdaruia mana dreapta este stimulata de
0 senzatie grea, urmata de producerea
tehnicd a wunui sunet. Exercitiul
acesta, repetat frecvent, in functie de
necesitate, Tmbunatdteste nu numai
calitatea sunetelor, dar mai reduce
emotiile negative ale elevilor, inves-
teste temperament artistic, altoieste
incredere n fortele proprii, influen-
teaza benefic asupra calitdtii inter-
pretative, modifica tinuta violonistu-
lui etc. Tn sfarsit, el pune temelia unei
creatii artistice.

Un accent ponderabil cade pe
dezvoltarea continua a musculaturii
violonistului. Este stiut ca omul are
un sistem muscular complicat, valori-
ficat biomecanic numai pana la 60%.
De aceea pedagogul este obligat sa
elaboreze un program special de an-
trenare mai cu seama a musculaturii
mainilor, indispensabil atat pentru
antrenamente, cat si in timpul inter-
pretarii operelor muzicale. Altfel zis,
in serviciul intereselor este pus echi-
librul psihofiziologic, coordonarea
automata si alti factori trebuinciosi
pentru formarea calitatilor muzicale
ale elevilor.

Astfel de precedente stau la
baza pregatirii artistilor de referinta.
Este stiut cd Nicolo Paganini era
fortat de tatal sau sa se antreneze la
vioara mult peste puterile fizice ale
unui minor. in schimb el obtine o
tehnicd interpretativa geniald, care
vine din ,tainele adanci ale psihicului
uman, din rezervele ascunse ale con-
stiintei” si face ,,deschidere catre me-

canicismul fascinant”18 artistic cize-
lat, bineinteles, ™n anii copilariei.
Descoperirea o face Tnsusi maestrul.
Conform scrierilor lui J.Schottky,
dupa iesiri din scena N. Paganini
promitea cd va destdinui succesul
sdu, afirménd totodatd cd va ,ex-
prima un adevar” demn de inclus in
biografia sal® dar nu izbutise. Din
alte surse aflam detalii privind gradul
de transfigurare al  artistului.
F.Bennati, spre exemplu, marturisea
ca marele violonist dupa concert intra
intr-o stare epilepticd, musculatura
fetei vibra, pielea devenea mai rece,
pulsul inimii sldbea si pe 20-30 min
se izola total de anturaj . Mai tarziu
biografii au stabilit criteriile tehnicii
interpretative al marelui muzicant,
apreciindu-le ca rezultat al muncii
titanice.

S.Dali, un alt mare artist si
fondatorul principal al suprarealis-
mului, Tsi ,iesea din minti” in felul
sau. Tnainte de a lua masa, avea ur-
matoarele senzatii: miros de ,,sudoare
acrda femenind, de struguri, unt de
vaca topit, puf de iepure de musca,
rarunchi si maioneza”, ceea ce, dupa
cum marturisea el Tnsusi, provoca o
»violenta inquisciones”2 (violenta
inchizitionala) si  ,libertate de
forma”2 fintruchipatd in stilul sdu
artistic.

Asadar, procesul creatiei ar-
tistice include o suma de factori obi-
ectivi si subiectivi si nu poate fi privit
simplist. Taina rezida Tn specificul
corelatiilor dintre subconstient, con-
stient si revelatie continud. Pe de alta

BV.1u.Grigoriev, Nicolo Paganini. Viata si
creatia, Moskova: Muzyka, 1987, p.76
Olbidem, p.77.

Dlbidem, p.80

21 Salvador Dali, La vie secrete de Salvador
Dali, Gallimard, 1952, pp. 6-7,

2 Ibidem, p.9.



parte, complexitatea problemei cere entd si elaborari de rigoare metodico-

investigatii speciale, instruire efici- didactice.
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METODOLOGII DIDACTIC-
EDUCATIONALE

L'ACTIVITE ARTISTIQUE PLASTIQUE -
DU "SAVOIR FAIRE" AU DEVELOPPEMENT
CULTUREL

ACTIVITATEA ARTISTICA PLASTICA-D E LA DEXTERITATE
SPRE CULTURA

Maia MOREL
Doctor in pedagogie, doctor Tn arte plastice, conferentiar universitar
Universitatea Pedagogica de Stat lon Creanga, Chisinau

Rolul Artelor plastice in contextul procesului de Tnvatdmant actual suportd
modificari deosebit de importante Th comparatie cu indelungata perioada anterioara de
confuzii conceptuale. Informula sa moderna, educatia artistica plastica se defineste prin
patru componente esentiale: cunoasterea de catre elev a "alfabetului*' artistic plastic (le
"savoir faire™), capacitatea sa de exprimare plasticd (le "savoir dire’}, conduita creativa
(le "savoir s'approprier') si ca finalitate a acestui proces se presupune evoluarea
personalitatii in devenire a adolescentului spre valori culturale (le "savoir étre").

Comme on le sait, dans les
pays de I’Europe de I’Est, et no-
tamment en Moldavie, une concep-
tion "représentationnelle” du monde
dans les arts était exigée par la
théorie matérialiste. L'enseignement
était caractérisé, durant une longue
époque, par son fort engagement
politique, idéologique dans le sens
des idées du Parti unique, et domi-
nateurl C'est ce que |’on observe
dans la notice explicative des Pro-
grammes officiels, qui indique que le
cours d’Arts plastiques est "une
composante de I'enseignement gé-
néral et de I’éducation communiste
des éléves ; il contribue a la for-
mation de leur conscience politique

1 Cf. Péslaru V. Principiul pozitiv al
educatiei. Chisinau, Civitas, 2003, p.25 ;
Mandacanu V. Bazele tehnologiei si
maiestriei pedagogice. Chisinau, Ly-
ceum, 1997, p. 149, 156.

et idéologique, a leur morale, a
I’6éducation dans I|’esprit du patrio-
tisme et de [I’internationalisme.
L’apprentissage de I’art plastique a
I’école est fondé sur I’art réaliste et
sur la capacité reproductive de
I’éleve"2.

L’évolution historique des
dernieres décennies exige une ré-
évaluation des valeurs et des qualités
humaines, entrainant une nouvelle
construction conceptuelle du systeme
de I’éducation et de I’enseignement.

Ainsi, I’idéal éducatif, dans
sa formule moderne, est centré sur le
citoyen avec des vertus fonda-

2 Llpoepcme peumpy uiKoana Medue.
Apma macmuKao, «ji. IV-VI, Munucmepyn
blHezifsMbinmyjiyi cm PCC Mojidoee-
ueuimb, Kuuiumy, JlyMUHa,1988, p. 3.



mentales3; la vérité, le bien, le beau,
le sacré, la |légalité, la liberté,
I’égalité, la solidarité. Sur ce plan, les
disciplines artistiques démontrent
leur puissance, leur énergie, en
offrant aux jeunes un remarquable
ensemble de possibilités d’acceés a la
culture.

Dans ce contexte, les ob-
jectifs des disciplines artistiques
changent. La matiére étudiée doit
contenir des éléments d’autres do-
maines que le domaine artistique,
pour former des compétences cultu-
relles et sociales, susceptibles de
créer des "ponts" entre la personna-
lité et le monde.

Nous nous sommes Proposés
de présenter le cas des Arts
plastiques dans ce cheminement entre
I’apprentissage des techniques artis-
tigues et le devenir culturel des
éléves.

Nous considérons que pen-
dant la scolarisation les Arts plasti-
ques ne sont plus censés servir a
développer seulement "la main et
I’ceil”, mais qu’ils sont un moyen
appréciable pour favoriser le déve-
loppement de plusieurs facteurs
composants essentiels de I'éducation
artistique:

- les acquis élémentaires - notions
et techniques (le "savoir faire");

- l'auto-expression de l'individu (le
"savoir dire");

- I'évolution dans les performances
(le "savoir s'approprier");

- tout cela en conduisant a la
formation de la culture des
personnes impliquées dans ce
processus (le "savoir étre").

3 Antonesei L.Paideia: fundamentele
culturale ale educatiei. lasi, Polirom,
1996.

Le "savoir faire"

Aucun acte créateur n'appa-
rait dans le vide ; il existe donc une
base de données, d’apprentissages,
d’acquis, de savoirs (soit appartenant
a la personne concrétement, soit
accumulée par la mémoire collective
des générations, dite transgé-
nérationnelle). Dans I'histoire de l'art,
la mémoire culturelle conditionne
I'apparition de "schémas”, perpétués
a travers des espaces temporels et
géographiques ; I'évolution de l'art
est un "renouvellement continu de
ces schémas de formes et de sens"4.

Dans le méme ordre d'idées,
on considére que "lI'homme ne peut
pas créer au sens absolu du terme,
qui est faire quelque chose de rien.
Les produits de son génie ne sont
jamais, en derniere analyse, que des
combinaisons nouvelles d'éléments
préexistants. [..] Ces combinaisons
sont tout autre chose que la somme
des matériaux qui ont servi a leur
constitution, mais il demeure que,
sans ces matériaux, l'invention serait
tout & fait impossible"® (on sous-
entend ici aussi le matériel mental -
"tout un appareil de connaissances et
d'idées qui se constitue au cours de la
création"). "Les arts plastiques
donnent forme aux pensées, actes et
choses", donc "il n'y a pas de création
ex nihilo"b. Ici apparait la nécessité
d'une information et d'un savoir qui

4 Lagoutte 13 Enseigner les arts
plastiques, Paris, Hachette Education,
1994, p. 90.

5 Demarest M,, Druel M. La créatique -
Psychopédagogie de [I'invention, Paris
Ed. Cl¢, 1970, p.31.

6 Lagoutte D. Enseigner les. arts
plastiques, Paris, Hachette Education,

1994, p. 10



sert comme "matériel primaire" a
I'acte créateur.

Donc, méme si a la base des
expérimentations artistiques il y a
une liberté d'expression, le professeur
doit étre en mesure d'apprécier le
niveau de I'évolution dont I'éleve sera
capable en fonction du sujet, des
moyens techniques  utilisés, de
I'organisation de la surface, etc. Les
tatonnements que I’éléve fera dans ce
sens, quel quen soit [l'ordre,
constitueront une base d'acquis (que
nous appelons avec B. Darras
"alphabétisation"7?), par enri-
chissement de son vocabulaire
plastique. C'est sans doute dans ce
cadre de Il'apprentissage qu'un in-
ventaire de savoirs pratiques et
d'opérations multiples pourra s'ins-
crire et cela permettra au professeur
d'associer parallelement les acquis
avec les autres composants d'un
cours d'Arts plastiques a I'école : la
découverte, I'expérimentation, l'ex-
pression.

En partant de I'idée que tous
les hommes sont des créateurs en
puissance, mais que la plupart
laissent cette faculté inemployée
(raison pour laquelle les créateurs
sont considérés comme exception-
nels 1), la psychopédagogie inventive
insiste sur la nécessité d'exercer cette
fonction "comme on peut exercer
d'autres fonctions mentales, la
mémoire, l'attention, I'aptitude a
I'analyse, le raisonnement, etc."8

Nous considérons donc que,
pour développer la créativité, une
certaine maitrise des moyens spé-

Darras B. Au commencement était
I'image, ESF, Paris 1996, p. 45.

Duborgel B., Fontvielle J. Repré-
sentation plastique de I'arbre chez
I'enfant, Nancy, INRP, 1983, p. 25,

cifigues du domaine, qui suppose
une alphabétisation élémentaire
des éléves et une accumulation des
acquis par la recherche, est né-
cessaire ; ils serviront comme
"matériel mental" d'exploration pour
les expérimentations créatrices. C'est
le "savoir faire' qui apporte au
contenu de [I'éducation artistique
plastique la maitrise du matériel, la
reconnaissance des constantes de
l'art, Ihabilet¢ des manipulations
d'outils et de supports. Ainsi, les
compétences progressivement
acquises ameéneront I'éléve "a exercer
son imagination, a recourir a des
procédés techniques variés et a
élargir son répertoire plastique"9.

Cela veut dire que toute ac-
tivité doit comporter une suite d'ac-
quis que nous ne considérons pas
nécessairement dans un ordre fixe,
mais qui, du fait que I'expression est
liée aux opérations avec le matériel et
les outils, seront indispensables a tout
acte créateur. Ces acquis s'organisent,
d'apres C. Reyt, en deux axeslk
- les actions sur le matériau (le
geste, l'outil, la matiere, la forme et la
couleur)
- les opérations mentales (regarder,
associer, transformer, isoler).

B-A. Gaillot ajoute dans ce
contextell :
- l’acquisition d'un vocabulaire
descriptif

Qu'apprend-on a I'école élémentaire ?
Les Nouveaux programmes - Minis-tére
de I'Education Nationale - CNDP, XO
Editions, Paris, 2002, p. 132.

DReyt C. Les activités plastiques, Paris,
Armand Colin Editeur, 1992.

1 Gaillot B-A. Arts Plastiques. Eléments
d'une didactique - critique, PUF, Paris,
1997, p. 183



- la connaissance des références
artistiques.

Ainsi, [I'éléve acquiert des
habiletés pratiques et exerce sa pensée ;
cette articulation des actions manuelles
et des réflexions intellectuelles entraine
la remise en cause des méthodes
traditionnelles (centrées sur I'exercice
d'application) : cette fois, l'activité est
centrée sur I'éleve qui construit sa for-
mation par l'expérience.

Le "savoir dire"

Par cette appellation méta-
phorique nous comprenons la capa-
cité de "dire" par les moyens d'ex-
pression plastique - un processus
d’évolution qualitative du "savoir
faire".

On sait que I'expression
plastique est de nature psychologique
et que l'individu exprime par le
dessin son "moi" profond. L'expres-
sion représente un reflet symbolique
des sentiments ou des sensations - la
manifestation de la peur, de la colére,
de la joie... Le travail artistique,
comme Paul Klee [la dit, "ne
reproduit pas le visible, il rend
visible" ; cette particularité a permis
I'apparition de l'art - thérapie et des
différents tests de personnalité12.

La psychanalyse traite I'ac-
tivité plastique comme un processus
de liquidation des tensions intérieures
par I'expression, la derniere projetant
en extérieur, par un code particulier,
ce qui est au fond de soi. C'est bien
cette forme de mise en évidence des
émotions intérieures de l'individu qui
est a lorigine de I'expression
créatrice.

Cette capacité de pouvoir
extérioriser ce qu’il y a de plus

P Lagoutte D. Enseigner les arts
plastiques, Paris, Hachette Education,
1994, p.32.

personnel a l'intérieur de soi, en-
gendre a la fois la liberté, la sponta-
néité et la fraicheur des gestes ; cela
conduit en méme temps a l'amplifi-
cation de la sensibilité¢ a I'égard de
I'expression individualisée d'autrui.

D'apres H. Wallon, I'enfant
devient réellement créatif au stade
des jeux d'expression qui sont les
premiers a susciter des créations et
les conditions "indispensables pour
qu'il y ait création"13

Les teclinologies pédagogi-
ques modernes completent les dé-
marches de l'ancienne école qui a été,
jusqu'ici, au service de la société et non
pas au service de I'enfant, en négligeant
la sensibilité, l'auto-expression, la
liberté. En conséquence la culture
spirituelle a été sacrifiée en faveur
d'une culture intellectuelle, c'est-a-dire
matérielleld Les recherches actuelles
démontrent que les Arts plastiques se
fondent sur I'imprévu, ils ne sont pas
abordés  seulement en  termes
cognitifs15*Compte tenu de cela, nous
concentrons notre attention sur la
relation *‘création - expression', sans
aborder ici le rationnel et I'intelligence
qui sont, sans doute, des composants
importants de Il'acte créateur.

Nous considérons qu'une des
finalités de I'éducation artistique
plastique est la capacité de I'enfant
d'oser (a partir des acquis dans ce
domaine) expérimenter avec le

L’ Wallon H. La création chez I'enfant :
jeux etjouets / Bulletin de I'Association
francaise des psychologues scolaires,
Paris, décembre, 1967.
K Gloton R., Clero C. L'activité créatrice
chez I'enfant, Tournai, Casterman, 1972
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matériel librement et sponta-
nément pour aboutir a une auto-
expression.

Cette condition nous a incitée
a étudier et a explorer, dans notre
pratique, les méthodes qui préco-
nisent et appliquent, dans ce sens, la
pédagogie moderne :

- labandon des stéréotypes, du
modele, du banal

- l'encouragement a la spontanéité

- Dincitation a créer des idées
nouvelles

- le libre choix des moyens d'ex-
pression.

Mais, dans ce contexte, les
chercheurs nous mettent en garde,
disant que: "Ayant mesuré rapide-
ment les limites du laisser-faire, la
pédagogie contemporaine se veut
moins utopique, plus fonctionnelle et
plus techniciste"16 Or, on peut, sous
le prétexte d'une idée rousseauiste,
user de ce qu'on appelle le "dessin
libre", mais ou la liberté est
faussement mise en ceuvre, faute des
moyens du langage plastique. Donc,
en édifiant une pédagogie non-
directive, on est obligé de prévoir une
acquisition des connaissances, au
moins "“pour éviter [..] que le
manque d'imagination des éléves et
leur ignorance des techniques
n'engendrent des blocages et un
complexe d'échec autrement plus
redoutables que l'autorité du maitre.
S'il est un moyen sar de stériliser les
facultés inventives, c'est sans aucun
doute, sous prétexte de respecter la
spontanéité des éleves, de leur
refuser le matériel dont aucun travail

)6 Gaillot B-A. Arts Plastiques. Eléments
d'une didactique - critique, PUF, Paris,
1997, p.39.

créateur ne peut se passer"l7 Cette
idée soutient notre choix d'une
congruence des facteurs de [I'édu-
cation artistique plastique en Arts
plastiques en fonction de laquelle le
"savoir dire" s'accompagne de la
prise en compte du "'savoir faire™.

Enfin nous tenons a dire que
l'acte  créatif s'accompagne de
contraintes ; pendant chaque activité
on doit établir "des regles de la
créativité"18 Autrement dit, la liberté
d'expression n’annule pas I'effort.
C'est une maxime qui accompagne
les idées de notre pédagogie et de
toute notre activité dans la formation
des futurs maitres. "L'effort, a son
tour, donne de la profondeur a la
liberté. Si la vie, d'apres Séneque, est
évaluée par sa densité, et non pas par
le nombre des années, alors la
véritable éducation n’a pas d'autre loi
que d'encourager et d'orienter la
liberté individuelle. De la facon
d'assumer et de faire fructifier la
liberté dépend la réussite de notre
vie..."19

Le "savoir s approprier"

La méthode exploratoire
dépasse la maitrise d’une technique
pour faire surgir des effets parfois
accidentels. Mais I'exercice de la
créativité n'est pas a confondre avec
une dimension artistique : "ce n'est
pas parce que l'on aura osé le
"n'importe quoi" ou imaginé tout ce
qui peut advenir de telle ou telle
manipulation et produit de l'inédit par

I7 Demarest M., Druel M. La créatique -
Psychopédagogie de I'invention, Ed. Clg,
Paris, 1970, p.162.

B Lagoutte D. Enseigner les arts
plastiques, Hachette Education, Paris,
1994, p.144,

B Albu G. Introducere intr-o pedagogie
a libertatii, Polirom, lasi, 1998, p.58.



un tel procédé qu'il y aura "art" (ni
méme création)" °.

La formule de la notion de
créativité enfantine proposée par B-A.
Gaillot et que nous avons adoptée dit
que c'est une intervention dans le
processus naturel de création
lorsque I'enfant change le cours de
son activité et qu'il sort de son
évolution ordinaire, c'est-a-dire du
niveau des images répertoriées
comme habituelles a son age. Dans
ces conditions, I'expression comme un
cas isolé n'est pas de la créativité, et la
définition doit étre complétée. Il faut
qu’il 'y ait wune évolution, un
questiomiement sur les effets produits
et leur réinvestissement dans une
nouvelle production, voire dans l'en-
semble des attitudes de l'individu.

Ainsi, nous considérons que la
créativité enfantine est donc, en plus, la
prise de conscience et la progression
dans les tatonnements jusqu'a ce
gue I'expérience accumulée donne
naissance a un comportement cré-
atif, autrement dit a la conduite
créatrice.

Or, "pour qu'une culture soit
appropriée, elle doit s'inscrire dans le
champ des préoccupations de
I'individu"2L, donc le "'savoir faire™ +
le "savoir dire", orientés vers le
développement  dynamique de
I'individu sont & la base du "‘savoir
s'approprier” comme facteur com-
posant de [I'éducation artistique
plastique.

Cette faculté évolutive con-
féere a l'acte créatif une qualité dis-

2 Gaillot B-A. Arts Plastiques. Eléments
d’une didactique - critique, PUF, Paris,
1997, p.159,

Lagoutte D. Enseigner les arts
plastiques, Hachette Education, Paris,
1994, p.85.

tinctive, car, comme N. Berdiaev l'a
dit dans un langage trés poétique, "la
créativité n'est pas la création des
produits culturels, mais une per-
turbation et une euphorie de tout étre
humain, orientée vers une autre vie
plus élevée, vers une autre exis-
tence"2

Le "savoir étre "

Dans la multitude des mani-
festations de la vie matérielle et
culturelle d'aujourd'hui, l'individu a
besoin de repéres, car "pour l'instant,
c'est le désordre, la société de
consommation flatte le vulgaire, la
nécessité de la production tient
compte du mauvais godt et encourage
I'inculture. Confusion et mensonge,
laideur et originalit¢ a tout prix,
s'accumulent pour répondre au besoin
de "nouveau", les génies d'un jour
passent et disparaissent pour faire
place sans cesse a d'autres. Faut-il
croire que ce systtme n'a pas
d'influence ?"23

Le sens élevé de la sélection
des wvaleurs, la réaction prompte,
I'intuition esthétique accentuée - tout
cela fait partie de la culture de
I'individu qui est un processus long et
complexe, durant toute la vie. Le bon
golt de chacun lui tient lieu de
"boussole”. 1l se forme dans le cadre
de [I'éducation artistique en Arts
plastiques et guide ultérieurement le
futur consommateur de biens dans le
monde des objets artistiques ou
quotidiens.

Certes, I'école a la tache de
réaliser une activité complexe qui

22 Berdiaev N. Sensul creatiei. Tncercare
de indreptatire a omului, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 1992, p.459,
23 Gloton R, Clero C. Lactivité
créatrice chez I'enfant, Casterman,
Tournai, 1972, p.l 13



permettra a I'éleve de comprendre,
apprécier et produire de l'esthétique,
qui suscitera par la suite un besoin de
créativité et de production dans
toutes les manifestations de sa vie
sociale ou professionnelle.

Dans ce contexte, compte
tenu de Il'dge des éléves qui sont a
une période ou leurs préoccupations
pour la créativité sont assez pro-
noncées, le pédagogue doit mettre
I'accent sur le développement de la
sensibilité artistique qui, a son tour,
se répercutera sur leur comportement
et sur toute leur personnalité en
gestation. La sensibilité artistique
stimulée a cet 4ge précoce est une
condition du développement des
formes ultérieures, plus complexes,
plus profondes, de la culture de
I'individu (en passant par la culture
esthétique).

Nous avons donc retenu la
sensibilité comme une condition
déterminante de la formation de la
culture de l'individu, car cette capa-
cité est I'expression de la réceptivité
qui annonce une attitude esthétique
pour l'avenir.

Nous considérons que la
sensibilité est extrémement impor-
tante pour le devenir culturel de
I'étre, et que, par sa complexité, cette
qualité  participe aux processus
fondamentaux de la constitution de la
personnalité :

- alaformation des options

- a laformulation des opinions

- au passage d'un stade de révéla-
tion, produit par une réalisation
artistique, a un niveau analytique

- au développement du sens de la
sélection

- & la protection de l'activité créa-
trice contre les "pollutions”

- & la capacité de distinguer valeurs
et pseudo-valeurs

- & l'extension de la culture artisti-
que et esthétique

- au développement du "bon go(t"

- a un engagement contre les sté-
réotypes, clichés ou produits du
"kitsch"

- & la formation d'un consommateur
exigeant d'art et d'autres objets ou
manifestations esthétiques.

Nous définirons la sensibilité
comme une aptitude a l'expression,
accompagnée a la fois par la
capacité de réception et perception,
affective et analytique, qui condi-
tionne volontairement le '‘savoir
étre".

Le processus de développe-
ment de la sensibilité est bien plus
complexe qu'on peut le croire, compte
tenu des critéres "de public"”, voire de
conjoncture qui guident actuellement en
grandes proportions la production -
qu’il s’agisse de l'art, du design ou de la
mode. C'est donc un processus avec de
multiples  implications d'ordre  so-
ciologique et psychologique, auxquelles
I'école doit faire face.

Compte tenu de ces circons-
tances, nous considérons que les savoirs
("savoir faire", "savoir dire", "savoir
s’approprier"), appuyés sur le langage
plastique, vont favoriser (par extension
dans le méme champ catégoriel) la
sensibilit¢ et la perception d'autres
phénoménes ou productions artistiques :
les réalisations originales des collégues,
les ceuvres des artistes, les formes et les
couleurs de la nature, les véritables
valeurs esthétiques des objets et des
phénoménes dans la vie...

La sensibilitt aide donc
chaque personne a connaitre, & goQter
la joie esthétique et a la transformer
en une des composantes de son mode
de vie. La possession de cette "clé"
des critéres d'évaluation et de
compréhension des produits (artis-



tigues ou non) va amplifier la
confiance en soi de I’individu, la
compétitivité de ses propres opinions,
la capacité de promouvoir des vraies
valeurs, et, finalement, son niveau de
culture et la qualité de son "savoir
étre".

Ainsi I’éducation artistique
en Arts plastiques est congue comme
une éducation interpersonnelle qui
implique des membres de différentes
cultures, l'objectif d’une telle édu-
cation étant de rendre les indi-vidus

plus ouverts, plus tolérants, plus préts
a accepter "lI’autre”, qui est différent.

Ces qualités sont les élé-
ments de base d’un développement
culturel, qui conduit a la capacité de
mobiliser les connaissances, les
actions, mais aussi a canaliser ses
émotions et a adopter des attitudes
positives dans la résolution des
situations d’interactions intercultu-
relles - une réalité incontestable de
la société contemporaine.
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SINGING AND COLLOQUIAL VOICE OF A
MUSIC TEACHER. ROLE AND IMPORTANCE
OF ARTISTIC QUALITIES IN A MUSIC

TEACHER'S ACTIVITY

ANTRENAMENTUL VOCAL SIDECLAMATOR AL PROFESORULUIDE
MUZICA. ROLUL SIIMPORTANTA CALITATILOR ARTISTICEIN
ACTIVITATEA PROFESORULUIDE MUZICA

Piotr SIKUR
Lector universitar
Universitatea de Stat " Alecu Russo™; Balli

Acest articol ne demonstreaza noi metode de pregatire si antrenament vocal si
declamator a profesorului de muzica.Deasemenea sunt prezentate rezultatele grupelor
experimentale si de control pentru dezvoltarea vocii la studenti.Aceastd lucrare
metodologica elaboreaza noi probleme importante de pregatire a profesorului de muzica

(tehnicapedagogica, artistism).

B fgaHHO/ cTaTbe KPaTKO M3MOXKEHbl HOBble METOAbI BOKanbHOM W PeyeBoit
MOArOTOBKN YU TeNs My3blkW, NMPUBOLASTCA Pe3ybTaThl HEKOTOPbIX 3KCMEPUMEH T aTbHbIX
NCCNEfOBaHWA, a TakoKe paccMaTpuBAOTCA BOMPOCHI MefArornyeckoii MOAroTOBKM
YUMTENS My3blKW, BKIKOUAS €r0 Neaarornyeckyto TEXHUKY N apTUCTI3M.

The known methods of vocal
training do not offer us the necessary
skills and achievements in a certain
way. We consider that the improve-
ment of a teacher vocal training must
be carried out in three directions:

* Vocal training;

» Voice speech training;

* Readiness to work in condi-
tions of great vocal training.

First of all the vocal training
must provide teachers with the ability
to perform musical compositions of
any vocal genre:

« Romances and arias which sup-
pose an academic manner of
singing;

* School songs, executed to the
teacher’s accompaniment,
which generally refers to the
so-called declamatory manner

of singing (based on colloquial
sound formation method).

Another important skill for a
music teacher is the ability to work in
conditions of difficult vocal training.
Music teachers, just like other repre-
sentatives of the vocal-speech profes-
sions (educators in Kkindergartens,
operetta’s singers, musicals’ singers
etc.), use, in their every day activity,
both singing and colloquial voice.
Vocal apparatus is getting tired very
quickly if switching from singing to
speech and from speech to singing.
This has been proved by a modem
phoniatrists studies and throat spe-
cialists.

“Vocal invalid” - a new term
which has recently appeared and
which means “a teacher who has al-
most completely lost his voice after
8-10 years of working at school”.



The newly suggested meth-
ods are connected both with the im-
proving of vocal training itself and
mastering of the academic manner of
singing as fast and qualitative as it
can be. The next elements should be
mastered during a vocal lesson:

» Colloquial voice training;

e Training of the declamatory
manner of singing;

» Training of the vocal apparatus
in the correlation “singing -
speech”.

For mastering the academic
manner of singing we use both tradi-
tional vocal methods (concentric and
phonetic methods, the method of di-
rect influence on the timbre etc.) and
the new methods elaborated by us,
namely: “bridge notes method” and
“manual method”, which help us to
master sound rounding and sound
covering technique in short time and
therefore to develop and to balance
the voice along the whole range. The
old school masters used to say that
“the art of singing is the art of
breathing...” Taking into account the
importance of the old truths and the
role of breathing in singing, we state
the following: “the art of singing is
the art of sound rounding and sound
covering”

When mastering the basics of
the academic manner of singing we
continue to improve the vocal tech-
nique (voice mobility) and interpre-
tative expressiveness. We master
gradually some other skills as well:
colloquial speech technique and de-
clamatory singing manner skill, and
finally the singing-speech and
speech-singing switching technique.

In order to master the sing-
ing-speech switching technique we
practice some mixed exercises

“reading-singing-reading” along the
whole range. It is very important that
both singing and colloquial speech
should be exercised in the same posi-
tion, with the same articulation.

We  exercise colloquial
speech training with the help of
tongue-twisters,  reading  phrases
(taken from complicated musical
compositions) and partly with the
help of independent work. As the
practice show's, paying more attention
to the colloquial speech of the stu-
dents during the vocal lessons when
reading texts or communicating,
makes them speak more distinctly,
with a good breathing. It also makes
the students think of what they are
reading or speaking. So the colloquial
voice will gradually grow stronger, it
will extend its range, and the articu-
lation will be improved as well.

School songs, pop and some
folk songs of a small range can be a
good stuff for mastering this manner of
singing. Such material, along with arias
and romances, is being always included
in the student's term repertory.

Mastering of these two man-
ners of singing as well as of these
mixed exercises is much easier for
the lower voices, since their singing
and speech functions are quite similar
in timbre and range. It is quite diffi-
cult for some types of voices (as for
example for lyrical and coloratura
soprano) to sing in declamatory man-
ner. So they can content themselves
with its partial mastering. However,
vocal apparatus training in the “sing-
ing-speech” system is necessary for
all types of voices.

Another method suggested by
us is the so-called *“speech-intona-
tional” method. We use it for mas-
tering the  declamatory  read-
ing/singing technique, covering the



lowest and the highest notes of the
registers. This method, along with old
traditional methods, helps us to de-
velop and strengthen the singing and
colloquial voice, as well as to master
the two manners of singing. This
should prepare the teacher’s voice to
the specific conditions of school
work.

We’ve used these techniques
and methods with the fourth year stu-
dents of the Faculty of Music and
Music Pedagogy, “A. Russo” Univer-
sity, Beltsy. Two groups of students
were created. The students from the
first group (control group) had tradi-
tional vocal lessons; the second group
(the experimental one) practiced our
new methods during the vocal les-
sons.

A vocal lesson of the experi-
mental group of the students had the
following structure:

1L A 7 - 10 minutes long warm
up;

2. Reading of simple proverbs,
tongue-twisters, phrases from
vocal compositions, which
make part of the term repertory;

3. Singing of more complicated
vocal exercises for voice range
development, development of
breathing technique, cantilena
and voice fluency (10 - 15
min.);

4. Work on the vocal composi-
tion (20-25 min.).

The working data of every
student of both experimental and
control groups were fixed in a spe-
cially elaborated evaluation chart:

* The tone, its timbre, amplitude,
colloguial and singing voice
range, blend between registers,
vibrato, vocal pitch develop-
ment level etc;

e Singing manner;

« Ability to switch easily from
singing to speech and back,
from one singing manner to an-
other and then to speech etc.
This criterion should be con-
sidered the most important one
in a music teacher’s training,
for the work in schools and ly-
ceums is very specific.

Each of these criteria was
evaluated according to a ten-point
system. We marked both the initial
vocal (speech) level of the data and
then the subsequent level. Finally we
calculated an average mark. The les-
sons were evaluated by a special
commission that included competent
teachers and final-year students. As it
turned out, the students from the ex-
perimental group gathered more
points than those from the control one
(4112 points to 2808 points corre-
spondingly).

Generally the students from
the experimental group were more
interested in pedagogical work during
the practical work in schools. They
did some extra lessons. The interpre-
tation level of these students (their
singing and speaking abilities) was
much higher than that of the students
from the control group. The theoreti-
cal part of the lessons (musical the-
ory, composers’ biography etc) was
very qualitative as well.

The interest of the students
from the experimental group was
showed also in their great desire to
prepare well the pupils for the concert
performance.

We keep in touch with our
former students from the experimental
group (65% of them went on working
in schools, lyceums, kindergartens as



music teachers) in order to check the
effectiveness of our methods.

A music teacher should not
only teach his pupils how to compre-
hend and interpret music, but he must
also teach them the musical means. It is
known that the activation of positive
emotions of the pupils improves the
theoretical and practical assimilation of
received skills and knowledge. A music
teacher’s activity in this context is very
similar to the artistic creativeness of an
actor or a producer, for they have many
things in common in their emotional-
communicative sphere.

While preparing to a lesson, a
music teacher elaborates a plan of
educational influences on the pupils
in the process of learning. What a
music teacher really needs for a good
effectiveness of the influence on the
pupils is:

 To perform very' expressively
and emotionally the studied
musical composition;

e« To comment brightly and viv-
idly upon a musical composi-
tion after its performance or
listening;

» To create an artistic atmosphere
during a lesson;

RPG (role play game) me-

thod is a very useful method when
developing artistry of a music
teacher. The essence of this method is
the following: imagine a person you
would like to be like (your favorite
pedagogue, singer, actor), who is al-
ways self-confident or whatever.
Then begin to play his role! Try to
imitate his manner of laughing, talk-
ing, gesticulation, behavior to any
reaction in the room etc. It will help
one to get rid of that feeling of weak-
ness, vulnerability, diffidence.

The psychological purpose of
such lessons should be following:
“Renew yourself every day (your
human image in front of the others).
Do it over and over again”. It is very
important to develop such ability like
- to be happy about any hardships of
life (however strange it would sound)
and overcome them if necessary.

Gradually the role you are
playing will blend or merge with
yourself, it will become your essence
and you will finally feel comfortable
and self-confident. That is, as experi-
enced actors and producers say,
“...behave yourself confident and
happy, and you will feel yourself

happy”.
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£ IMPORTANTA IMAGINATIEI TN
Y% PROCESUL FORMARII APTITUDINILOR
J&Um SCENICE ALE STUDENTULUI -ACTOR

IMAGINATION IMPORTANCE DURING STUDENTS- ACTOR
STAGE SKILLS DEVELOPMENT

Nelly COZARU
conferentiar interimar, Maestru in Arta,
sef catedra Arta actorului,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Imagination is one ofthe most important elements ofthe acting techniques. This skill,
among others, is studied exclusively in the first year after facing key points such as
attention, memory, perceptive faculty, psycho-physical status, which lie at the basis of the
young actor'sformation. Imagination is the primordial element ofthe creative act; with its
help, artisticfiction is turned into scenic truth. The entire work of creating the character's
close-to-truth peculiarities, such as thoughts, emotions, dreams and behavior, is closely
related to imagination. Both physical and psychological processes are harmoniously
correlated towards the creation ofthe character through the use ofthe actor's imagination.
My aim was to give examples of exercises, which could help both students and drama
teachers to be aware ofthe improvisation study. These would lead to a series of necessary

skills, needed in dealing with the scenic tasks within the acting course.

Fiecare gest al nostru in scend, fiecare cuvant
trebuie safie rezultatul unui adevarat proces al imaginatiei.

(K. S. Stanislavski)

Lucrand asupra unui rol sau monolog trebuie sd povestiti astfel,
de parca atififost acolo in realitate. Poate ca viziunile le veti vedea chiar si in vis
- iata ce amploare siputere capatd imaginatia in timpul lucrului.

Arta actorului, creatia lui, nu
se desfasoara ntr-o lume reald, ci in
una imaginard - o lume care repre-
zintd prin sine un produs al nascocirii
artistice unde un rol important Ti re-
vine imaginatiei, fanteziei creatoare a
actorului. Cu alte cuvinte, in teatru
nimic nu este adevarat: peretii casei
sunt din mucava, copacii din gradina
- din papier-macher, actorul care 1l
joaca pe tatal familiei - e un coleg de
grup si, pentru a ardta mai in varsta,
el utilizeaza un sir de accesorii - pe-
ruca, mustati, barba, cu alte cuvinte -
machiajul; regele nu e rege, scrisoa-

(VL. I. Nemirovici-Dancenko)

rea pe care o0 primeste ,mama”din
scena reprezintd o foaie alba, prega-
tita pentru spectacol de responsabilul
de recuzitd, dar citind-o interpreta
trebuie sa planga, sa sufere, sa fie
coplesita caci din ea afla despre
moartea fiului sdau, de exemplu; tex-
tul piesei e scris de o persond necu-
noscuta si, in general, ,viata din
scend” se va termina odatd cu cade-
rea cortinei. Totul Tnjur e nascocire,
fals, inventie. S-ar parea ca pe actor
nimic nu-1 va feri sa fie si el fals in
trairile sale... Tn aceastda situatie il
poate ajuta doar imaginatia crea-



toare. Cu ajutorul ei actorul poate
transforma fictiunea artistica a piesei
Tn adevar scenic, minciuna - in reali-
tate.

Azi putem defini imaginatia
ca fiind acel proces psihic al carui
rezultat Tl constituie obtinerea unor
reactii, fenomene psihice n o i, pe
plan cognitiv, afectiv sau motor.

Pe puterea imaginatiei se
bazeaza si Tntreaga muncd de
transpunere a actorului Tn personaj, el
trebuind sa-si asume conditiile
propuse, perioada istorica, gandurile,
visele, emotiile, cercul de prieteni,
caracterul, comportarea eroului sau -
adicd intreaga viatd interioard a
personajului si expresia ei scenica.
Acest proces de transpunere cu
ajutorul  imaginatiei, de  fapt,
reprezinta baza creatiei actoricesti,
elementul sine qua non al actului
creator. De aici putem conchide:

Imaginatia este elementul
cel mai principal al procesului de
creatie, ea 1l ajuta pe studentul -
actor sa declanseze in el pe baza
textului autorului viziuni identice
cu cele vitale reale.

Din cele mentionate mai sus
deducem, cd pentru a putea crea in
teatru, actorul are nevoie de o bogata
si vie imaginatie creatoare, fantezie
artistica - elemente care ii vor condi-
tiona procesul de creare a noului Tn
forma de imagini, reprezentari, idei.
Actorul trebuie sa-si Tnchipuie ca pe
ceva real ceea ce nu exista in realitate
si, poate, nu va exista niciodata, si sa
creada in aceasta inchipuire.

Exercitiile pe care le propu-
nem studentilor la tema ,,Imaginatia”,
trebuie s& dezvolte capacitatea lor de
a crede Tn acest neadevar si de al
percepe ca pe ceva ,care ar putea sa
li se intdample”. Deci, o cerinta speci-
fica  imaginatiei  actoricesti i

indisolubil legata de ea, este cre-
dinta. La cursurile superioare vom
cere studentilor credintd, cand vom
aborda rolul n intregime, la fel, cand
le von vorbi despre importanta
biografiei afective pe care studentul
0 atribuie personajului sau, com-
punandu-i-o. Cunosc cazuri céand
studentul-actor a depus efort si a scris
0 biografie foarte bogatd n eve-
nimente emotionante - Tntocmai asa
cum i-a cerut profesorul de actorie:
cu o multime de evenimente, fericite
ori nu, care i-au marcat viata si i-au
conditionat aparitia unor trasaturi ale
caracterului, care l-au plasat in
diverse Tmprejurari s.a.m.d., dar, din
pacate, in scurt timp studentul uita de
cele nascocite de el, de cele vazute
intr-un  moment ,,cu ochii mintii”.
Asta se Tntdmpld pentru ca nu si-a
pus sarcina sa creada fn istoria
ndscocita a personajului si, acel
exercitiu scris devine in scurt timp
inutil, ramanand doar pe hartie .

E o cerinta artistica impor-
tantd, cand vorbim de manifestarea
imaginatiei Tn slujba realizarii rolului.
Trebuie sa mentionam faptul, ca in
acest caz, este vorba, bineinteles, de
un alt soi de credinta, diferitd de cea
reald - deoarece credinta scenica nu
presupune pierderea controlului si a
autocontrolului. Cu ajutorul ei ficti-
vul este doar receptionat ca ceva
real. De aici, putem afirma ca imagi-
natia actoriceasca presupune 0 cre-
dinta aproape sincera partiala, in
fictiunea situatiei scenice. Nici nu se
putea altfel... Doar in scena nu poti
crede cu adevarat (desi se cunosc
cazuri nefaste!). Altfel am avea de a
face cu o forma bolndvicioasd a ima-
ginatiei care nu are nimic in comun
cu cea creatoare.

Bineinteles, asemuim profe-
sia de actor cu starile pe care le mani-



festd un copil. Doar cine altul, daca
nu fetita care isi leagana papusa, de
exemplu, crede cad o leagana pe fiica
sa sau ca 0 casuta construitd din cu-
buri colorate reprezinta palatul rege-
lui, ca Tn castron se afld o ciorba ade-
varatda pe care copilul o soarbe n
procesul jocului si crede! crede! ca a
devenit satul. Copiii poseda o imagi-
natie bogata in lumeajucariilor lor pe
care le percep cu multa credinta!
Aici avem de-a face cu ,,actoria” in
forma ei cea mai simpla si naturala.
Fara indoiala, ea este rudimentara si
naiva, dar sub aspect imaginativ este
absolut sincera si plind de viata. Dar
odata ce veti incerca sa tnlocuiti juca-
ria cu care copilul se joacd de mai
mult timp cu una noua, abia scoasa
din cutie, abia adusa de la magazin,
veti observa ntr-un timp foarte scurt
ca el va renunta la ea pentru cajuca-
ria noud nu va fi pentru copil furni-
zoare de imagini noi in aceeasi ma-
sura ca si cea veche, nu va fi un de-
clansator al imaginatiei lui de copil.

Credinta si Intelegerea per-
sonajului nu este decat una din latu-
rile esentiale ale manifestarilor ima-
ginatiei Tn slujba realizdrii rolului.
Actorul trebuie sa rezolve in continu-
are sarcina de a desdvarsi personajul,
de a-i oferi cat mai multe caracteris-
tici psihice si fizice noi fata de cele
pe care i le oferda dramaturgul. Astfel,
imaginatia creatoare, ea este cea
care Ti permite sa gaseasca Tn scena
alte atitudini n raport cu partenerii
sai, cu locurile actiunii s.a. (atitudi-
nea pe care o are fatd de colega sa de
curs devine Tn scena cea pe care stu-
dentul ,si-o comanda” in raport cu
mama, de exemplu, cu regina rega-
tului sau vecina de bloc, in functie de
contextul piesei).

Cu cét studentul-actor cu-
noaste si observa multilateral viata,

cu atat imaginatia lui devine mai vie,
mai bogatd, mai interesanta, mai pro-
ductiva Tn munca sa de creatie. in
toate timpurile marii actori s-au deo-
sebit printr-o profundda capacitate
imaginativa, fiind in stare, in functie
de sarcina scenica, sa-si restructureze
intregul aparat psihic. Ajutat de ima-
ginatie, actorul ,,vede” imaginea vii-
torului sdu personaj, intelege trairile
si starile lui, care, treptat, devin ale
lui - ale interpretului.

Maria Knebel, Tn lucrarea sa
Despre analiza piesei si a rolului,
observa ca actorul, patrunzand in
esenta piesei, trebuie sa se pome-
neasca in mijlocul acelor evenimente
si conditii care i-aufost propuse de
catre autor. EIl trebuie sa existe intre
obiecte imaginate, n desisul unei
vieti nascocite. Imaginatia artistica e
calea spre aceastd viata imaginara.
Cine? Cand? Unde? De ce? Pentru
ce? Cum? —sunt intrebarile care 1l
vor ajuta pe actor sa-si declanseze
imaginatia care va manifesta ofunc-
tie activa si concreta. Imaginatia ab-
stracta e inutila (1).

Atunci cand abia Tncepem lu-
crul de identificare a personajului,
cand inca nu s-au acumulat acele vi-
ziuni , despre care scria M. Knebel si
carora si K. S. Stanislavski le acorda
o importantd primordiald, spunand ca
ele trebuie acumulate nu in mod in-
sular, ci sa existe ca o banda conti-
nua de film, ne ciocnim de faptul ca
personajul e cetos, vag. Actorul nu
cunoaste Tncd bine despre ce sau des-
pre cine vorbeste. El trebuie sa-si
punda permanent Tntrebari de felul:
,Cati ani are personajul pe care ur-
meaza sa-l interpretez?”, ,,Ce trasa-
turi de caracter si ale fizicului are?”,
,Cum e Tmbrdcat?”, ,,Ce meserie po-
sedda?”Aceste fintrebdri vor trezi n
imaginatia studentului un sir Tntreg



de detalii, care 1i vor concretiza si fi
vor imbogati viziunea. Vor crea acel
film.

Astfel, obiectul imaginatiei
devine o parte componenta a noastra,
a amintirilor noastre, adica va deveni
acel depozit, fara de care e imposibila
creatia.

Agsa dar, pentru ,,a compune”
viitorul rol, adresam actorului-stu-
dent un sir de Tntrebari la care el ur-
meaza sa caute raspunsuri in toata
perioada numita in teatru ,,la masa”.

Ce as face eu in astfel de Tm-
prejurari daca ele mi s-ar intdmpla n
viata de toate zilele?
lata ca am ajuns si la magicul
,,daca”stanislavskian...

- Ce va face eroul meu in astfel
de Tmprejurdri, tinand cont de
aspectul lui interior si exterior,
de psihologia si fizicul sau?

- Cu ce animal l-as asemui pe
eroul meu?

- Ce trasaturi de caracter le avem
in comun, eu si personajul pe
care urmeazd sa-l interpretez?
Ce ne deosebeste?

- Cine sunt eu? (e bine cand din
primele ore 1i insuflam stu-
dentului sa vorbeasca despre
personajul sau la persoana |
singular. Astfel, el va face pri-
mul pas Tn contopirea sa cu
personajul dramatic).

- Din ce patura sociala face parte
familia mea?

- Cum mi-am petrecut anii de
copilarie?

- Ce educatie am primit?

- Cine Tmi sunt parintii? Ce me-
serie au ei?

- Care e meseria mea?

- Care este cercul meu de priet-
eni?

- Care sunt evenimentele majore
care mi-au marcat viata?

- Ce oameni mi-au marcat viata
si prin ce?

- Cum vad eu fericirea sau care
este dorinta mea principald,
pentru indeplinirea careia eu
efectuez pe parcursul vietii un
sir de actiuni? (suprasarcina
sau scopul major, final. i mai
spunem si obiectivul global).

lar pentru ca aparitia stu-
dentului s& nu arate ca o venire ,din
culise” 1l ajutdm punandu-i un alt sir
de intrebari, pentru a preciza asa nu-
mitul moment dinainte, unde concre-
tizam evenimentele care s-au petrecut
in viata personajului Tnainte de Tnce-
perea scenei si care 1l vor ajuta pe
student sa stabileascd de unde sa
porneascd, atat fizic, cat si emotional:

- Ce a facut personajul inainte de
a aparea aici, in scena?

- Ce anume l-a determinat sa
vina aici?

- Cu cine s-a Intalnit pe drum ve-
nind aici?

- Cum a trecut ziua de cand s-a
trezit?

- Unde a plecat? De ce ? Pentru
ce? Ce va face de acum Tncolo?

- Ce l-a facut sa plece? (La
cursurile superioare toate ras-
punsurile la aceste Tntrebari si
alte evenimente afective vor
compune biografia afectiva a
personajului - etapa obligato-
rie si de mare importanta in lu-
crul studentului-actor asupra
rolului.)

Imaginatia 1i va servi stu-
dentului nu doar in cazurile cand e
nevoie sa-si imagineze eroul sau, ci si
atunci cand trebuie sa vada ,,cu ochii
mintii” diverse obiecte, actiuni, fe-
nomene ale naturii, chiar daca nu le-a
vazut in realitate.

De exemplu: O studentd
propune un studiu unde ea, conform



conditiilor propuse, este Tnsarcinata
intr- un termen avansat si, in urma
disputei furtunoase cu prietenul sau,
se declanseaza nasterea prematura,
imi amintesc dezacordul unor peda-
gogi de maiestrie actoriceasca, care
sustineau ca studenta nu s-a aflat intr-
0 asemenea situatie, prin urmare, nu
are de unde sa cunoasca ce retrdieste
in realitate femeia in pragul nasterii,
prin urmare, trebuie sa interzicem
asemenea studii.

Va propun un alt exemplu:
un grup de fete propune un studiu la
tema ,, Trafic de femei”.

Ele si-au imaginat ca au fost
la film sau la discotecd de unde au
iesit seara tarziu. La iesirea din local,
toate 5 -6 fete au fost rapite de niste
indivizi necunoscuti. Studiul Tncepea
cu momentul cand le vedeam pe fete
intr-un apartament sau subsol, unde
se aflau In prizonierat si fiecare in-
cerca sa existe, sa actioneze in con-
ditiile propuse: una descoperea un
aparat de telefon si se repezea sa ia
legatura cu familia sa, dar intr-un
tarziu observa ca firul telefonic este
rupt. Alta, pierzand orice speranta, si
fiind speriata de moarte, plangea
ghemuita Tntr-un colt al incdperii si-
nistre, o a treia, mai voinica si mai
curajoasa, tot facea atacuri disperate
asupra usii, vociferand si ame-
nintdndu-i pe criminali ca are un tatd
cu legaturi cu persoane suspuse. O
alta, pentru a se abate de la calvarul
Tn care nimerise, cauta sa efectueze
cat mai multe actiuni fizice: ea se
farda, Tsi aranja parul, facea ordine n
posetd, cu alte cuvinte, executa un sir
de activitati care o ajutau sa-si pas-
treze calmul...

in ambele cazuri putem
afirma, la prima vedere, ca asemenea
circumstante nu le sunt cunoscute
studentelor noastre - fetelor de 18-20

de ani - si comportamentul lor in stu-
diu ar putea glisa Tn unul fals. Adeva-
rat, nu le cunosc. Dar studentele ar
putea sa si le imagineze, iar cu aju-
torul imaginatiei sa creada in ele. La
urma urmei, fiecaruia dintre noi can-
dva ni s-a intdmplat sa ne aflam in-
chisi intr-un spatiu Tmpotriva dorintei
noastre: am ramas blocati in ascen-
sor; parintii nu ne-au permis sa iesim
din casd dintr-un motiv sau atul; sau,
pur si simplu, dintr-un accident oare-
care. in toate cazurile, e firesc, vom
incerca sa scapam ,,din prizonierat”,
vom intreprinde actiuni de protest,
vom chema in ajutor. Aproape ace-
lasi comportament il vom avea si in
conditiile similare din studiul descris
mai sus, care a starnit discutii ntre
mine si unii colegi ai mei, doar ca
imaginatia ne va ajuta sa tinem cont
si de pericolul mortii sau transportarii
in altd parte, cu alte cuvinte, de con-
ditiile extreme, Tn care am nimerit,
vom avea motive de alarma si pentru
cei de acasa, care isi fac griji provo-
cate de disparitia noastra. Dar daca
mai ai si 0 mama cu inima bolnava -
grija pentru cei de-acasd va creste Si
va fi la un grad mult mai avansat.

Pentru a confirma cele ex-
puse mai sus, aduc un citat din cartea
lui Andrei Serban: Scriind, risc, deci,
sa relatez lucruri care nu s-au in-
tamplat exact asa cum le descriu, dar
pe care imaginatia, fincercand sa
compenseze golurile memoriei, le va
face sa para reale, caci ca si In tea-
tru, ea exercita o forta irezistibila.
Stiu din teatru ca uneori tocmai as-
pectele inventate dau povestii un iz
de adevar (2).

Actorul trebuie sa-si ampli-
fice imaginatia cu ajutorul altor ge-
nuri de artd, care oferd un impuls
procesului de imaginatie, la fel, si cu
ajutorul contextului piesei si al indi-



catiilor pe care le propune regizorul
sau profesorul, colegii de grup, par-
tenerii. Dar cel mai important este
gradul de pasiune al activitatii
noastre scenice. Problema educérii si
dezvoltérii imaginatiei la viitorii ac-
tori este o problema de prim ordin.
K.S.Stanislavski acorda un rol deo-
sebit educarii acestui proces psihic n
randul discipolilor sai, folosind nu-
meroase metode psiho-pedagogice,
diverse exercitii si studii de improvi-
zatie, care duceau la dezvoltarea in-
ventivitatii si a fanteziei: Cand ima-
ginatia elevului este lipsita de acti-
une, eu fipun o singurd intrebare. Nu
poti sa nu raspunzi la ea din moment
ce ti se pune. Si elevul raspunde la
nimereald, ca safie lasat in pace. Eu
nu primesc un asemenea raspuns, Ji
dovedesc ca e nechibzuit. Elevul, ca
sa dea un raspuns mai satisfacator, e
silit sa-si urneasca neaparat imagi-
natia, sa se trudeasca sa vada cupri-
virea lui interioara sensul Tntrebarii,
ca ,,5a se apropie cu mintea de intre-
bare... Printr-o astfel de activitate
constientd, mentald, se pregdateste si
se Tndrumeazd ades activitatea ima-
ginatiei... Dupa o asemenea activi-
tate se declanseaza ceva viu, se cre-
eaza acel teren pe care pedagogul
poate arunca seminte noi. E acel
grund nevazutpe care se poate picta
tabloul. In afara de asta, elevul, prin
procedeul meu, ia el Tnsusi de la
profesor deprinderea ,,de a-si biciui
imaginatia , se Tnvatd sa si-o rasco-
leasca cu intrebari pe care le suge-
reaza acum muncapropriei lui minti.
| se formeaza deprinderea de a lupta
constient cu pasivitatea si trandavia
imaginatiei lui, si asta e mult (3).

Ne imaginam - adicd ,,vedem
cu ochii mintii”, cu vederea inter-
ioard. La fel ,,auzim” sunetele imagi-
nare nu cu urechile noastre ci cu au-

zul interior, care parca s-ar afla in
interiorul nostru. Aidoma nevazéto-
rilor care sunt ajutati de baston si de
atentia lor tactila sa perceapa obiec-
tele pentru a le recunoaste sau pentru
a sti pe unde trebuie sa mearga.

imi permit sd aduc un citat
din materialul pe care Il-am scris
pentru primul numar al revistei
»Coliseum. Teatru” , intitulat ,,Exer-
citiu de vacantd”, unde Tintretin un
dialog, imaginar si el, cu personajele
pe care le-am jucat candva la Teatrul
»,Eugene lonesco”. Extrasul ce ur-
meaza e decupat din relatarile despre
personajul piesei Cantareata cheala
de E.lonesco (regia - P.Vutcardu),
Doamna Martin.-

... fiind Tnca aproape de ab-
solvirea scolii teatrale, Tncepusem
constiincios sa-ti compun, draga mea
Doamnd Martin, o biografie, asa
cum ni se cerea s-o facem tuturor
personajelor, o identitate, o soarta, o
profesie. Te desprindeam de absurdul
nebulos al creatorului tdu literar,
acolo unde textul nu permitea eluci-
darea certd a faptului —cétad pre-
zenta reala si catafictiva au perso-
najele - dandu-ti viata, substanta
umana compusa dintr-un anume ca-
racter, cu 0 anume educatie, de o
anumita conditie sociald, de o anume
varsta. Tncercam sa-tijustific ceea ce
tot eu Tti inventasem: aspectul, alura,
ticurile, intonatiile, timbrul, iluziile,
emoatiile si alte stari psihologice, prin
care te-am perindat si pe care le
vroiam anume ale dumitale, menite
sa-ti prezintefelul de afi, sa arate ca
esti inca vie, vie, chiar daca usor
decripita. Astfel, lucrul asupra per-
sonajului tau (meu) la toate etapele
conturarii tale mi-a devorat tone de
imaginatie, eram foarte emotionata,
pentru cd ma aflam laprimul meu rol
n cadrul Teatrului ,,E.lonesco” de



unde si responsabilitatea enorma ce
0 aveam. Motiv pentru care mi-am
storspana si ultimele boabe defante-
zie.

.. Tmi apari ca o papusa ba-
trand, desucheatd, parca si infantila,
parca si usor mecanica (in absurdi-
tatea eifixistd), uitata prin cine stie
ce sipet cu recuzita desueta. Ti-arn
atribuit un posibil trecut artistic, Tn
care te-am infruptat copios din mis-
terele culiselor, din miracolul scenei,
din betia succesului si din grandoa-
rea esecului. O fosta dansatoare de
step sau o balerina, sau poate, o ar-
tista de circ sau de music-hol. N-as
puteafi sigura ce anume aifi pututfi.
Ba mai mult, acest trecut artistic a
fost oare intr-adevar? Sau poate e
doar rodul unor fantezii. Fantezii in
care multi isi imagineaza realizarea
viselor sau, poate, a ambitiilor de-
sarte, care sunt, de fapt, niste dez-
olante roade ale unor obsesii neim-
plinite (4).

Astfel, pundndu-mi imagina-
tia la contributie, am reusit, se pare,
sd dau viata scenica unui chip real,
expresiv si convingator, pe care l-am
Tndragit cu toata inima si din cand in
cand Ti duc dorul.

Se poate vorbi mult despre
imaginatie si rolul ei in creatia acto-
riceasca dar, bineinteles, nu numai
acolo. Ea este unul din cele mai im-
portante elemente ale tehnicii actori-
cesti, care, alaturi de altele (atentia,
memoria, spiritul de observatie, sta-
rea psiho-fizica s.a.), studiate in ex-
clusivitate la anul I, dar la care acto-
rul e de dorit sa se intoarcd din cand
in cand, asa cum o face pianistul cu
gamele si arpegiile sale sau balerina
cu exercitiile la bard, pentru a le revi-
zui, a le ,,improspata”, ,,a le reanima”
in caz daca ,,s-au tocit”. Asadar, ima-
ginatia std, dupa cum am vazut, la
baza formarii tanarului actor. Ea este
elementul primordial al actului crea-
tor, cu ajutorul ei fictiunea artistica a
piesei este transformatd in adevar
scenic. Pe puterea imaginatiei se
bazeaza Tntreaga munca de tran-
spunere in personaj, realizarea intr-o
formd veridicd a géndurilor, emo-
tiilor, viselor si a comportarii per-
sonajului. In procesul imaginatiei se
realizeaza armonios corelatia tuturor
proceselor si Tnsusirilor psihice care
favorizeaza creatia actorului.
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CE SI DE LA CINE AM TNVATAT
WHO AND WHAT TAUGHT ME

lulia RIVILIS
Conferentiar interimar, Maestru in Arte
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In this article the author refers to some problems connecting with important tasks
in piano master performance. The author points out the idea that different outstanding
professors ofMoscow Conservatory helped their students to understand the style of musical
composition, to learn to discover a good inner earfor music and to achieve the necessary
touch, to manage to overcome difficult technical places.

La Conservatorul ,,P.Ceai-
kovsky” din Moscova exista citeva
scoli de interpretare pianistica: scoala
lui H. Neigauz, scoala lui K
Igumnov, scoala lui A. Goldenveizer,
scoala lui S. Feinberg. Am avut feri-
cirea sa iau lectii si apoi sa studiez la
elevii acestor mari pedagogi, care au
continuat traditiile profesorilor sai: la
profesorul L. Naumov, la profesoara
T. Nikolaeva si la profesorul V.
Natanson. Cu L.Naumov si T.
Nikolaeva am facut cunostinta pina la
admiterea mea la Conservatorul din
Moscova, cind eram eleva in clasa a
saptea a scolii de muzica. La profeso-
rul V. Natanson am studiat la Con-
servatorul din Moscova. De la lectiile
si orele individuale cu acesti profe-
sori renumiti am aflat infonnatii de
mare pret despre interpretarea pia-
nistica, despre tratarea lucrdrilor si
despre arta interpretativa. Multe am
invatat si de la lectiile de ansamblu
cameral cu profesorul D. Blagoi, care
mi-a explicat si mi-a povestit despre
orele sale cu corifeii acelor timpuri,
trecuti deja Tn nemurire.

As dori sa impartasesc acele
cunostinte pe care le-am acumulat
din lectiile si orele petrecute linga
acesti mari profesori, precum si des-

pre unele aspecte foarte importante
pentru un pianist. Daca as transmite
continutul lectiilor despre lucrul asu-
pra diferitor creatii, ar fi trebuit sa
scriu o carte. De aceea am sa insist
doar asupra celor mai Tnsemnate
momente.

inainte de a asculta si de a
urma indicatiile profesorului, fiecare
pianist trebuie sa. studieze atent tex-
tul, sd analizeze lucrarea si sa pro-
pund viziunea sa asupra planului in-
terpretativ, Tmpértasind pedagogului
sau tratarea proprie a opusului. Altfel
spus, dupd cum mentiona profesorul
V. Natanson, daca tinarui la 18 ani nu
intelege cum s& interpreteze 0 noc-
turnd a lui F. Chopin, atunci nimeni
n-ar fi putut sa-l invete aceasta. lar la
profesorul L. Naumov lucrul asupra
unui opus, spre exemplu, de J. S
Bach se bazeaza pe simbolurile mu-
zicii bachiene, despre care au scris A.
Schweitzer si B. Javorsky. De aceea
fara imaginatie artistica, fara cu-
noasterea subiectelor biblice si re-
flectarea lor in pictura epocii Renas-
terii, este foarte greu de a percepe
explicatia pedagogului si cu atit mai
mult de a urma indicatiile lui.

Una dintre cele mai dificile
probleme ale artei interpretative este



intelegerea stilului unui sau altui
compozitor. Aceasta nu inseamna ca
doar respectarea stilului componistic
va rezolva problema. Interpretul de
asemenea poseda eu-1 sau creator, de
aceea este important ca eu-1 sau sa
corespundd stilului compozitorului,a
carui lucrarea o interpreteaza, sa nu
apara contradictii. Pentru rezolvarea
acestei probleme, profesorul V.
Natanson cerea de la elev cunoaste-
rea intregii creatii a compozitorului,
el insusi cinta din memorie diverse
opusuri ale autorilor, ceea ce trebuiau
s& faca si elevii sdi. Cu cit mai pro-
fund elevul va percepe creatia com-
pozitorului, cu atit mai bine si va re-
usi interpretarea. Cu timpul interpre-
tul poate sa schimbe cardinal tratarea
opusului. Unii mari maestri, pe par-
cursul vietii sale, au cintat si au nre-
gistrat unele si aceleasi creatii. Este
curios de a observa cum se schimba
perceperea lucrdrilor in comparatie
cu anii tineretii, cum in anii maturi-
tatii ei transformd radical varianta
initiald de interpretare, iar in perioada
tirzie din nou revin la tratarea initiald
a textului.

Dacé privim la textul scris de
compozitor, se pare ca semnele mu-
zicale redau doar cu aproximatie in-
tentiile autorului. Asa gindea chiar si
S. Prokofiev, pianistul veritabil inter-
preteaza lucrarile lui Bach, Chopin,
Beethoven s.a. Dar ce reprezinta sti-
lul acestor compozitori, - nimeni i
niciodatd n-au reusit sa-l traseze
chiar aproximativ”. Si mai departe:
»Acest stil - noi stim - Intr-o masura
mai mare sau mai mica trdieste in
interpretdrile oamenilor de artd, doar
acolo”. (1)

In concertele pentru pian ale
lui W. A. Mozart si ale altor compo-
zitori cadentele sunt doar schitate, dar
aceasta nu inseamna ca trebuie schim-

bat stilul compozitorului. Capacitatea
de a vedea ceea ce este scris in note, se
dezvolta treptat. Uneori trebuie de ca-
utat cum se interpreteazd anumite epi-
soade. Dar daca studiezi atent si exa-
minezi textul Th intregime, atunci dese-
ori in alt fragment al creatiei, iar uneori
chiar 1n altd lucrare a acestui compo-
zitor se va gasi ceea ce explica acest
episod. De aceea pentru educarea sim-
tului stilului nu se opresc la studierea
doar a unei sau a doud lucrari. Nu tot-
deauna se poate baza pe interpretarea
maestrilor celebri. N. Perelman scria:
,» 1Timpul este prietenul creatiilor mari si
dusmanul celor mai bune interpretari...
Timpul sustine o lucrare ce nu poate fi
supusa schimbarilor succesiunilor de
interpretari ce se nasc si apoi pleaca,
creindu-se astfel vesnicia creatiei” (2).
Totusi noi judecam despre stil dupa
interpretarile de etalon ale maestrilor
timpului sdu, dupa studierea detaliata
atit a ntregii creatii a compozitorului,
cit si dupa mostenirea teoretica, lasatd
de celebri teoreticieni sau de interpreti
cum ar fi, spre exemplu 1. Braudo des-
pre muzica pentru orga si pentru clavir,
P. Badura - Scoda despre interpretatiile
opusurilor de W. A. Mozart, R. Tureck
despre interpretatiile opusurilor de J. S.
Bach, E. Fischer despre sonatele lui L.
Beethoven si multi altii.

Tn acest sens se pune intreba-
rea despre melisme. Instrumentele
vechi cu clape aveau un sunet scurt.
De aceea multi considerau, cd aceasta
a devenit drept ,,produs al gustului
estetic”, ceea ce nu fnseamna motiv
pentru ideea creatoare interioard, le-
gata cu spiritul lucrarii. ,,Modestia si
superficialitatea textului la compozi-
torii preclasici se explica prin doua
motive: cel destept va adduga si va
infrumuseta textul, cel mai putin
destept va avea mai putin material
pentru alterarea textului” (3). Acum



pentru instrumentele noastre nimeni
nu compune asa, dar de cintat
batrinii trebuie de pe pozitia unul
»destept”, adica de a gasi si de a stu-
dia descifrarile simbolurilor vechi si
de a le utiliza conform dorintei com-
pozitorului.

Multi elevi si studenti iau
notele cu o mare precizie acolo unde
ele sunt scrise si le scot cu aceeasi
imprecizie. Nerespectarea duratelor
notelor sau pauzelor V. Natanson
echivala cu necunoasterea textului si
cu lipsa profesionalismului.

O mare importanta are sono-
ritatea pianului. Este cunoscut ca
unul si acelasi instrument suna
diferit la diferiti interpreti. Pro-
fesorul V. Natanson Tnainteaza doua
cerinte: a executa armonios orice
factura, adica ascultind cu auzul
interior sonoritatea coralda si orice
fraza, orice pasaj de a cinta nu din
degete, ci din cap si inima. Doar
doua cerinte, dar cit de mult ele
Tnseamna! Farad perceperea interioara
nu se va obtine o sonoritate nobila
chiar si la posedarea virtuoasa a
instrumentului. Desigur, o insem-
natatea aparte au si procedeele prin
care se imitd sunetul din pian. Unii
interpreti considerda ca procesul de
miscare poate Tnlocui ideea artistica
si imaginea sonord. Uneori pianistii
produc atita ,bilbfiald din mfini si
picioare”, ca nu mai ramine muzica.
Doar ceea ce vedem trebuie sa ajute
la perceperea auditiva, nu sa incur-
ce. Uneori Tsi cintd Tn timpul inter-
pretdrii, mormaind ceva sub nas. V.
Natanson interzicea categoric orice
cintare, Tn afara de cintarea la instru-
ment, explicind ca multe eforturi se
pierd in procesul emiterii sunetelor,
iar pentru pian nu ramine nimic.
Daca vom privi inregistrarile marilor
maestri ai trecutului (V. Horowitz,

A. Rubinstein, Solomon, B. Moisei-
witsch, C. Arrau, A. Benedetti-Mi-
chelangeli, G. Cziffra, E. Gilels, B.
Janis s.a.), trebuie sa atragem atentia
asupra asezarii lor linistite, regale la
instrument, la miscarile mici ale
corpului si la concentrarea excep-
tionala a atentiei si auzului, ce se
reflectd la urmarirea permanenta cu
ochii a ceea ce se petrece la pian. Un
principiu important de interpretare la
pian este economia Tn mijloace,
miscari. ,,Nu de Tnvatat corpul prin
miscéri, ci de a Tnvata de la el” -
iatd deviza pentru un interpret.

Ne vom referi mai jos la pro-
blema ritmului. V. Natanson Tsi
amintea ca in perioada de studentime
la Conservatorul din Moscova a sosit
la Moscova marele pianist E. Petri.
Dupd concertul sdau a avut loc
intilnirea dumnealui cu studentii con-
servatorului. Una din intrebdri adre-
sate Maestrului a fost: ,,Ce ati ura
tinerii generatii (in calitate de ceva
foarte important, necesar)?” Mare a
fost dezamadgirea auditoriului cind,
dupé o clipa de meditatie E. Petri le-a
raspuns: ,,Nu accelerati cind execu-
tati crescendo in sus”. V. Natanson a
mentionat cd, dupa ani de zile, a in-
teles cit de intelepte au fost aceste
cuvinte, la ce trebuie de atras atentia,
deoarece executarea accelerando la
crescendo Tn sus si, apropo, ritenuto
la diminuendo in jos este un bici
pentru majoritatea elevilor. ,,Invo-
luntar, diminuendo se executa cu un
ritardando, iar crescendo se leaga de
accelerando...” (4).

Ritmul este principiul fun-
damental, ce joaca un rol mare in arta
muzicald. in domeniul repartizarii
sunetelor, in timp sunt reguli care
trebuie memorate.

Graba si viteza sunt lucruri dife-
rite. Tn tempoul presto trebuie sa



existe senzatia de liniste, iar in
tempoul adagio - senzatia de
miscare.

Este mai simplu de a pastra rit-
mul la acea mina, care are mai
putine note.

Este necesar de a executa clar
orice figuratie, independent de
durata notelor in alta mina.
Conform regulii Tntelepte a lui E.
Petri, sfirsitul unui pasaj se exe-
cuta cu un ritenuto - atunci totul
va fi in tempoul indicat.

Trebuie de sesizat plasticitatea,
ritmul miscérilor, si doar apoi de
inceput interpretarea. Altfel se
creeazda un sir haotic de sunete,
jar muzica se va fincepe cu
intirziere. in viata sau cel putin In
filme observdm cazuri, cind tre-
buie sa sarim din mers in trans-
port, si pentru aceasta trebuie sa
fugim, sa facem miscari -si doar
apoi sa efectuam saltul.

Este greu de a asculta o execu-
tare neritmica, dar si cind se cinta
metroritmic, devine plictisitor. Se
permite utilizarea metronomului
doar la Tnceput cu scopul de a
simti schema, dar dupd aceasta se
va cinta pe viu conform ritmului
interior. Astfel, la Tnceput se
cinta constient dupa schema, apoi
se permite de a efectua unele li-
bertati.

Cind n concert sunt opriri pe
note lungi, ele trebuie calculate
in minte. Tot asa se procedeaza si
cu pauzele. Marele scriitor en-
glez W. Somerset Maugham con-
sidera, ca maiestria actorului se
apreciazd prin capacitatea de a
tine pauza. ,,Pauza este o clipa de
desfasurare libera a actiunii. n
pauza publicul nu primeste nici o
informatie, dar anume in acest
moment energia acumulata de

actiunea interioara se transforma
in sufletul publicului intr-o cali-
tate noua. Anume Tn pauze creste
tensiunea. Prin pauza se verifica
contactul si se efectueaza un im-
puls spre culminatie. Capacitatea
de a tine pauza reprezinta o
treaptd Tnaltd a madiestriei. Pauza
trebuie Tnceputa la timp si la timp
finisatd, iar timpul se masoara
prin senzatia intuitivd a ritmului
scenic” (5). N. Perelman numea
pauza o factura nesonora si scria:
,uUn artist Tncepe concertul nu cu
primele sunete ale muzicii, ci cu
un moment anterior lor - tacerea
principald” (6).
Despre frazare.
,Orice melodie are repere,
spre care ea tinde si care o caracteri-
zeaza. Ne putem imagina o linie on-
dulatorie, care atinge un punct Tnalt,
sau o linie Tn zigzag. Executarea nu
trebuie sa fie ,,zigzata”: unele note ba
se accentueaza, ba dispar, sau toatd
fraza sunt uniform - si de odata apare
un accent” (7). Intonarea frazei reiese
din caracterul lucrarii si depinde de
specificul limbajului  componistic.
Spre exemplu, ,,in majoritatea fugilor
de Bach punctul culminant (al temei)
este legat cu un salt nu prea mare.
Este important, daca saltul pre-
cedeazd punctul Tnalt sau daca Tl
urmeaza. in primul caz, cel mai inalt
salt este indreptat ascendent, in al
doilea caz - descendent” (8). Aceasta
idee a lui I. Braudo da interpretului
cheia spre perceperea si prezentarea
intonarii temei bachiene. Cheia pen-
tru interpretarea melodiilor de S.
Rahmaninov se gaseste Tn natura pia-
nului. Trebuie de luat Tn consideratie
specificul pianului ca un instrument
cu ciocdnase ce are un sunet scurt.
De aceea melodiile rahmaninoviene
se vor incepe cu un atac si o des-



crestere sonora treptata spre sfirsitul
frazelor lungi, dar totodata nu se va
incurca atacul cu sforzando.

Trebuie, de asemenea, sa ti-
nem minte ca declamatia nu se Tnlo-
cuieste prin nuantele dinamice: cum
nu s-ar fi cintat fraza - forte, plano,
cu accente sau tard, in ea trebuie sa
existe sensul de declamatie. Orice
hasurd de tipul non legato, staccato,
marcato nu va distruge linia decla-
matiei. Fraza Intotdeauna trebuie sa
ramina fraza. in notele accentuate de
asemenea se va vedea sensul decla-
matiei. in general, ,,accentului si este
caracteristica proprietatea otravii:
doza cuvenita este lecuitoare, iar una
mai mare - distrugatoare” (9).

in  problema  pedalizarii
intilnim cazuri cind pedala se
schimba, totul sund curat - si subit
apare o sonoritate falsa. Tn aceste ca-
zuri, nu trebuie ,,de sezut in glod”, ci
prin pedala vibrantda se curatd sono-
ritatea. Interpretii experimentati n-
totdeauna scot pedala mai devreme
decit pauza, altfel, la scoaterea ei in
momentul pauzei, ramin unele ecouri
ale notelor precedente. Este util de a
studia pedalizarea la A. Benedetti
Michelangeli, care utilizeaza foarte
putin pedala, datorita acestui fapt
pedala introduce un colorit de acua-
rela in interpretare, creind o factura
clara si transparenta. V. Gorovit in
asa lucrari  ca ,lIskorki” de
Moskovski, Studiul op.10 N5 de
Chopin, n pasajele concertelor si
sonatelor de Mozart, foloseste putin
pedala, pentru a nu voala frumusetea
irepetabila a acestor creatii.

Unii au un prost obicei de a
apasa pedala la sfirsitul frazelor, si in
loc de respiratie sau cezuri mici
ramine o sonoritate falsa. Sfirsiturile
frazelor intotdeauna trebuie sa sune
curat, cu exceptia cazurilor cind fraza

se terminad cu un sunet lung ce nece-
sitd o sonoritatea mai plina.

Folosind pedala Tintirziata,
muzicienii deseori intirzie cu luarea
ei - drept consecintd se creeaza din
nou o sonoritate falsa: maximum de
pedald, de reguld, aduce la formarea
unui bas nou (a unei armonii noi) si
de obicei coincide cu timpul tare.

Nici Tntr-un caz nu trebuie de
inlocuit pianissimo  prin  pedala
stingd. Reiesim din faptul ca orice
pedala reprezintd o nuantd a paletei
colore a pictorului si culoarea se uti-
lizeaza doar dupa necesitate, asa cum
pictorul foloseste culoarea rosie, gal-
bena, albastra sau alta culoare. Utili-
zarea nepriceputa a pedalei lipseste
de sens interpretarea  lucrarii,
stergindu-i esenta. lar pedala stinga
devine un ,,drog”. Utilizarea excesiva
a ei conduce intr-o lume sonora su-
perficiald, slabeste vigilenta si se
transforma intr-o obisnuinta incorigi-
bila” (10).

Ce finseamna procesul de
autoperfectionare?

Adesea observdm cd unii
muzicieni, confruntindu-se cu greu-
tati, se straduie sa le Invinga si reusesc
aceasta cu succes. lar locurile usoare
ei nu le invatd, deoarece ceea ce este
usor reuseste de la sine. in consecintd,
ei executd excelent fragmentele
dificile, iar celelalte ,trec pe alaturi”,
deseori  distrugindu-se integritatea
interpretarii.  Multe exemple de
fragmente usoare, la prima vedere, le
observam la Mozart sau chiar si la
Chopin. Dar uneori aceste fragmente
simple sunt mai dificile decit unele
pasaje virtuoase. Este destul de greu
de a reusi o executare in care fundalul
sa sune usor, sa reprezinte o tesatura
de sine statatoare si totodatd sa redea
esenta ideii principale a lucrarii.



Este foarte greu de executat
creatii rapide Tn tempo lent, dar nu-
mai in tempoul lent se poate obtine o
conducere ideala a sunetului, se poate
constientiza fiecare fraza, fiecare tu-
ratie armonica, fiecare pasaj de virtu-
ozitate. Cum numai se va obtine toate
acestea in tempoul lent, va parea co-
mod si usor orice tempo rapid. De
aceea este recomandat de a lucra
mult in tempoul lent.

In orice pasaj, in orice frag-
ment Tn tempo rapid sunt repere.
Cind cinti in tempo linistit, trebuie de
atras atentie la ele si atunci ele nu se
vor pierde in tempoul rapid. V.
Natanson Tsi amintea ca pedagogul
sau S. Feinberg cu usurintd Tnvata
orice pasaj virtuos de cea mai mare
dificultate. Secretul consta in capa-
citatea de a repartiza aerul In depen-
dentd de respiratie in dependenta de
pozitia maximal comoda a miinii. Se
poate ,toci” mult si fara rezultat lo-
curile tehnice dificile, dar reusind o
repartizare corecta a respiratiei, se va
obtine totul.

Deseori apare senzatia de
oboseala 1n procesul interpretarii.
Trebuie de stiut ca oboseala inter-
pretdrii este legatd nu numai de ca-
racterul lucrarii, ci de capacitatea
interpretului de a ,,gdsi” momente de
relaxare. Efectele de forta in executa-

rea pianistului de asemenea depind
de capacitatea de a repartiza forta, de
a avea simtul masurii In interpretarea
acestor episoade, decit de efortul ne-
cesar. Uneori interpretul sufera din
cauza surplusului de fortd si lipsa
simtului masurii. Acesti pianisti cu o
mare virtuozitate si forta fizica tre-
buie sa se gindeasca cum sa-si tina in
friu puterea excesiva. Si Tn sfirsit,
temperamentul nu Tnseamna viteza cu
ciur. Temperamentul este articulatia,
claritatea temelor, bogdtia paletei
sonore, energia gindului, initiativa.

Dacd interpretul are o idee
artistica clara, atunci muzica suna
in interiorul lui, el va putea folosi si
resursele sale tehnice si, dupa posibi-
litate, va Tnvinge imperfectiunea in-
strumentului si, principalul, va atrage
ascultatorii dupa sine fara efort.

Cele expuse mai sus le-am
selectat din conspectele lectiilor mele
in perioada anilor 1981-1986, precum
si dupa audierea Tnregistrarilor mari-
lor interpreti in fonoteca Conservato-
rului din Moscova si Tn fonoteca per-
sonald. Am analizat de asemenea
multa muzica de opera si vocal-in-
strumentalda. Drept consecintd, am
inteles c& multe principii ale tehnolo-
giei instrumentale suntjuste si pentru
tehnologia vocala sau invers.
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TBOPUECKWI MOPTPET
MWNXAWUTA MyHTAHA

(K 65- neTuto co AHA poXKAEHWUS)

THE PORTRAIT OF MIHAIL MUNTEANU'S CREATION

TaTtbiHa My3blKa
Lector superior, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

Articolu Tatianei Muzica are un caracter monografic si reprezinta unportret de
creatie a lui Mihail Muntean. Este dedicat aniversarii a 65- a din ziua nasterii. Articolul
include periodizarea vietii si creatiei, se analizeaza repertoriul, stilul interpretativ al
artistului; importanta activitatii teatrale, concertistice si pedagogice a Artistului Poporului

din Republica Moldova - Mihail Muntean.

Tatiana Muzica} article has a monographic character, it presents the portrait of
Mihail Munteanu’ creation and it is devoted to the artists 65'hbirthday anniversary. The
author gives the periodization of his life and activity, analyzing the repertoire,
interpretative style, the importance of the theatre, concert and pedagogic activity of
People’ Artistfrom the Republic ofMoldova - Mihail Munteanu.

Mma HapogHoro aptucta
CCCP Mwuxanna MyHTAHa LWMPOKO
M3BECTHO KaK Ha TeppuTtopumn pec-
ny6AnKu, Tak 1 3a ee npegenamu.

HapogHbiii  aptuct Mon-
[oBbl, JlaypeaT [TocyfapCTBEHHOL
npemmn MCCP, npodeccop Akage-
mun Mysbikn, TeaTpa u V306pasu-
TenbHbIX VickyccTB, obnagatens lMo-
yeTHoro OpgeHa Pecny6/Mkn n me-
fann «x. Bepau», Muxann MyH-
TAH ABNSETCA MOYETHLIM Mpoecco-
pom «CoBpeMeHHOro [ymaHuTap-
HOro YHuBepcuTeTa» B MoCKBe U
YHusepcuteta ICKyCcCTB UMEHU
. SHecky B fAccax.

B cBoeil [pesTenbHOCTU
Mwuxann WBaHOBWMY YCMeELWHO couye-
TaeT TBOPYECKYHO, Mefarormyeckylo,
a B MOCNefHee BpeMfA W pexuccep-
CKyt0 paboTy. 37 neTt cBoeli TBOpYe-
CKO XW3HWM OH nocesTuA Mongas-
ckomy  HauumoHanbHomy  Teatpy
Onepsbl 1 baneta, Ha CUeHe KOTOpPOro
ncnonHun 6onee 30 napTuii U3 npo-
n3BeAEHMNIN 3anafHOM, PYCCKON N Ha-

LUMOHanbHOW Knaccuku. Cpean HUX
Ba)KHeMLLee MeCTO 3aHMMat0T COYM-
HeHWs BCEMWPHO W3BECTHLIX UTasb-
AHCKUX KoMMosuTopos [IX. Bepau,
XK. NyyunHn, B. bennunHu, IN. Mac-
KaHbW, P. JleoHKaBanno, a Takxe
LegeBpbl pycckoit  knaccuku: I,
YaiikoBckoro, H. Pumckoro-Kopca-
koBa 1 C. PaxmMaHuHoOBa.

OfHako He TOMbKO MOAMO-
CTKM Mongasckoro HaunoHansHoro
TeaTpa Onepbl 1 baneta 6bI1M NOKO-
peHbl 3TUM 3ameydaTesIbHbIM NNPUKO-
LpamaTnyeckum TeHopom. [eorpa-
(hmsi ero OnepHbIX W KOHLEPTHbIX
ractponeii ouyeHb LWKMpoKa. OHa OX-
BaTbIBAET MHOIOQYMCNEHHbIE ropoja
Poccun, CpegHeit Asum, [Mpuban-
TUKWU. IM BOCXMLLANNCL CyLlaTenm
Bonrapuu, [lonbwun, BeHrpuw, Py-
MbIHUKW, [epmaHuun, AnoHun, Pu-
avnnud, ®dpaduun, Ntanun, OaHun,
N3pauns, AHrnum u LWotnaHgmu.

Crtofib  WIMpOKas W3BEeCT-
HOCTb W TMONYyNAPHOCTL MeBLA U3
MonaoBbl Hecny4aiiHbl, 4TO MO €ro



cnoBaM, «OblBaeT HE TaK YX 4acTo
npy XusHu». Ero ycnex, npusHaHue
ny6nukn o6ycnoBneHbl psgoM cna-
raembix. 'MaBHble U3 HUX - TPYAO-
nobue, HACTOWUMBOCTL W LEeneycT-
PEMMIEHHOCTb - T€ O4YEHb BaXKHble
ye/sioBeYECKME KayecTBa, KOTOPbIMU
OH 06nagaet. Mo3TOMy MeBel, HUKO-
r4a He OCTaHaB/MBAETCS Ha JOCTUr-
HYTOM W BCerfa 4eTKo npeacTaBnseT
cebe Uenb, K KOTOPOW HYXHO CTpe-
MUTbCS. «ECnM 4enoBek BO 4TO-TO
BEPUT U B 3TOM YO6exzeH; ecTecT-
BEHHO, €C/M OH YecTeH, TO CBOW
y6exaeHuss oH BGyfeT NpeTBOpATb B
XW3Hb HEMPeMEeHHO» - 3Ta UuTaTa U3
[HeBHMKa Muxanna liBaHoBMYa Xa-
paKkTepusyeT ero >XM3HEHHYK no3u-
umto. MiImeHHo 37O ybexaeHune cTtano
OCHOBOI1 CTOMb MNIOOTBOPHO TBOP-
Ueckoli [esTenbHOCTW apTucta. bo-
raTblii 1M pasHOOOpa3HbliA WCMNONHU-
TeNbCKMA penepTyap MeBUa - 3TO
ele OfHO U3 CnaraemblX ero Lmpo-
KOro Mpu3HaHus. [manasoH ero Bbl-
CTYN/IEHWIA NopaXaeT CBOei LIMPO-
TO. OH BK/KOYAET CHOXHeAwue
onepHble MapTUU, MHOFOYUCNEHHbIE
POMaHCbl, aBTOPCKME M MONZABCKMe,
PyCCKUe, Heano/IMTaHCKNe HapoaHble
necHu. MpuyeM K paboTe Hafg Kax-
ObIM 13 3TUX XaHpoB Muxaun Wsa-
HOBMY OTHOCUTCHA C GONbLUONK TBOP-
YecKoil oTgayeii U CKpynynesHo-
CTbto. [1Na Hero He cyLliecTByeT nep-
BOCTEMEHHbIX U  BTOPOCTEMEHHbIX
COUYMHEHWI WUCMOMHAEMbIX UM, BCe
OHU UMEKT paBHOE 3HA4YeHWe B €ro
penepTyape.

PeTpoCnekTUBHbLIA aHann3
XXU3HEHHOTO W TBOPYECKOro MyTu
Ma3cTpo MO3BOASET MPOCAEANTb TpU
nepvoga. HavanbHblli M3 HUX - [0
1971 ropfa - cBA3aH C MepBbIMU LUA-
ramm B My3blke, 00y4eHMeM B
LiKone, 3atem B KoHcepsatopuu n 4-
X TOAMYHOM cnyx6oil B pagax Bo-

€HHO-MopcKoro nota. OfHako B
[aHHbIA Nepuos OH He TOJIbKO Mnpu-
obLLaeTca K My3blke W MOCTUraeT
OCHOBbI BOKa/lbHOr0 MacTepcTBa, HO
npexae BCero ¢opmMupyeTcs Kak
NNYHOCTL. B 3TOM orpomHas 3acnyra
ero pogutenein - EnusaseTbl MaBpu-
NOBHbI U BaHa AKCeHTbeBMYa.
VIMEHHO C HWMMM CBf3aHbl MepBble
My3blKa/lbHble  BMeYaTNeHns  unx
CbiHa. O6a oHM 06/1a4an1 XOPOoLUUMU
rofiocaMm u MNpUBUAN ManeHbKOMY
MwuLue nto60Bb K MEHUIO U YYaCTUIO
BO BCEX HAPOAHbIX U LEPKOBHbIX
npasgHukax pogHoro cena Kpusa
BpryaHCcKoro paioHa.

Cnepywowmii atan pasBu-
TWA IOHOr0 AapoBaHWs coBnafjaet C
ero oby4yeHnem B LUKONeE, TAe YPOKu
My3blKM Ben AnekcaHap Feopruesny
MbIH3y, NpeKpacHO BMageloLnii ak-
KOPAEOHOM W CKpunkoi. C 60MbLUol
TennoTtoli 1 6narofapHOCTbIO BCMO-
MuHaeT Mwuxaun ViBaHOBMY 06 3TOM
WHTENIMTEHTHOM YenoBeke U ofa-
PEHHOM My3blkaHTe. W ecnu B pog-
HO/ CeMbe eMy C MajblX neT npu-
BUAM NHOGOBbL K HAPOAHOM M LIEPKOB-
HON My3blke, TO AnekcaHap [eop-
rMeBuY MepsbiM MO3HAKOMWU/ CBOErO
TaNaHT/IMBOI0 YYEHUKa C Kfaccuye-
CKUMU npousBefeHnamn. KnrouesbiM
MOMEHTOM B YXW3HW 3HAMEHWUTOrO B
OyfyLiem TeHopa CTalo COBEPLUEHHO
HeOXWJaHHOe A5 Hero noctynne-
Hue B KwuwunHeBckyt [ocygapcT-
BeHHyt0 KoHcepBaToputo B 1960
rogy. Pewatwowyto ponb B Bbibope
CMeunasibHOCT! BOKa/lucTa cbirpana
ero BCTpeya B cTeHax KoHcepsaTo-
pPUU C BbIJAOLWMMUCA MY3bIKaHTaMM
Mongosbl - [puropvem LLpamko u
pektopom  Bacunvem  [10B3yHOM.
Pewns nogatb [OKYMEHTbl B nMO-
CNefHWNIA, BOCKPECHbIN feHb, Muxann
nosly4nn oTKas U MoOr cTaTb B 6yfay-
WeM XUMUKOM, T.K. HamepuBascs



noctynatb B [0CyLapCTBEHHbI
YHUBEPCUTET Ha XUMUYECKUA (a-
KynoTeT. OfHako cyabba pacnops-
Annacb MHave. OTU TOHKWE MYy3bl-
KaHTbl U YMYZpeHHbIe OMbITOM /104U
pacno3Hasv B MPOCTOM [LepPeBEHCKOM
napHe SAPKWIA TanaHT BOKaiucTa U
chenanu Ons Hero ucksoyeHue. [lo-
KYMEHTbl ObINU NPUHATLL.  Mwuxann
yCMeWwHo npoLwen Bce Tpu Typa
BCTYNUTENbHbLIX 3K3aMEHOB W ObliN
3a4ncneH Ha nepBblil Kypc. «C Tex
nop s crtan BepuTb B Ccyabby», - Tak
NPoKoMMeHTUpoBan Mwuxann Wea-
HOBMY 3TOT NOBOPOTHbIA MOMEHT B
cBoel buorpadguu.

B KoHcepBatopun Mu-
Xaun BHayvane yuwmnca B Knacce C.
OCKOMIKOBa, KOTOpbI/i onpeaenvn ero
rofioc Kak 6apuToH, OfHaKo 3TO
OblN0 OWNOKONR, OT KOTOPOW Myua-
NMCb W Y4YeHuK, W neparor. Ha
TpeTbem Kypce, nocne otvesga C.
OckofikoBa B MMHCK, MyHTAH ne-
pewen B knacc npodeccopa H. Ade-
LyyeHKo - conmicta  Opfecckoro
onepHoro Teatpa. OH BblN He TOLKO
BE/INKO/MIENHbIM Mefarorom, Ho, Mo
cnosaMm Muxamna ViBaHoBMYa, U
npekpacHbIM  «auarHoctom». OH
MepBbIM BEPHO OMpejenun xapakrep
rosioca CBOero CTyfleHTa Kak JiMpuko-
JpamaTtnyeckuii TeHOp, 4TO npu-
BNIEKNO K KapAWHaNbHbIM M3MeHe-
HWUAM B €ro TBOPYECKOI Guorpaduw.
bnarogaps onbiTy W MacTepcTBy
atoro negarora Mwuxann MyHTAH
CMOT BMOCNEACTBUWN CTaTb OMNEPHbIM
nesyom. MHoroe m3 TOro, 4To AoC-
TUTHYTO UM B TBOPYECKOW v nefaro-
FMYecKol [JeATeNbHOCTM B HACTOS-
LLee Bpems AB/AETCA NMPOLO/HKEHMEM
Tpaguunini H. degyyeHko.

B ceHTa6pe 1971 roga M.
MyHTAH Obln  MPUHAT B Tpynny
MongaBckoro TeaTpa onepbl W 6a-
neta. 3TO CTano HayasioM HOBOIO

nepuoja B XXU3HU U TBOpYecTBe Oy-
Ayuwero HapogHoro aptucta CCCP u
Mongosbl. 70-e rogbl fABUIUCL AN1A
Hero HayaloM MHTEHCUBHOIO NMouckKa
COBCTBEHHOIO MyTW.

Pa6oTas ¢ 6onbWwnMm yBre-
YEHMEM W TBOPYECKUM a3apToOM, OH
BCero 3a LUecTb TeaTpasibHblX Ce30-
HOB OCBOMA 12 CROXHEWLWMX onep-
HbIX MapTuit. lMepBas M3 HUX 6Gblna
npeacTasneHa MOOAbIM - apTUCTOM
yXKe 4yepes nosroga nocne ero npwu-
Xoja B Tpynny Teatpa. 3 (eBpans
1972 ropa cocToanacb npemMbepa
onepbl «Tocka» K. [lyyyuHu, B
KOTOPO ¢ 6ONbLIMM YCNEXOM OH
MCMONHUA Befywyt naptuio Kasa-
pagoccu. Benep 3a atum, BNIOThL [0
1977 ropga, neseL, eXece30HHO roTo-
BMT Mo ABe, a B 1974 - 4yeTbIpe npe-
MbepHble ponu. Ocobo nopaxaet
CMenocTb U rmbKocTb MOMOAOro ap-
Tucta. OH ycnewHo ocBavBaeT
OYeHb pasHble Mo CTUIK U 3MOLWUO-
Ha/IbHOMY XapakKTepy CO/bHble nap-
TN B onepax YailikoBckoro, Paxma-
HWHOBa, Pumckoro-Kopcakosa, Myu-
4yMHN 1 Beppawn, a TakKke KOMMO3WUTO-
pos XX Beka XpeHHukoBa u .
Marn.

3aBepLueHune TeaTpasibHOro
ce3oHa 1977 rofa cBs3aHO C eLe of-
HUM BaXKHeWLMM CO6bITEM B TBOP-
yeckol cyabbe M. MyHTaHa. B aToM
rogy OH nobeaun B KOHKypce Ha
MPOXOXAEHUN CTaXUPOBKN B Mu-
naHckom Teatpe «La Scala». Mo
3TOMY MOBOAY B O4HOM W3 UHTEPBbIO
apTUCT cKasan: «f cTan TeMm, Kem 4
CTan - BOMpeku...». loexatb B «La
Scala» - uuTagenb MUpPOBOro onep-
HOr0 MCKYCCTBa - 6bIN0 JaBHeR Meu-
Toli mMonogoro nesua. OfHako, BUAA
€ro HacTOMYMBOCTb, SpPKOE CcaMo-
ObITHOE [apoBaHWe, MHOrve W3 ero
OKpYXeHus 60A/InUCb, YTO «3TOT Yn-
PSMbIA MONAaBaHWH MOXET MepenTu



jopory MHorum». [1Be ero npepbl-
Jylive nonbITKW noexatb B MunaH
3aBepwnInCL Heygadveid. U nuwb B
TPeTuii pa3 BbILBMXKEHWNE €r0 KaHu-
[aTypbl Ha CTaXXMpoBKY B «La Scala»
nonyuuno no6po. «Bce, KTO MOr MHe
MomMeLuaTtb, Ha 3TOT pa3 OKasaiucCb B
0TNycKe. JTOT roj, NPOXMWTHIA MHOKO
B VTanmu, o4yeHb MHOro MHe fan Ha
BCHO >XM3Hb», - TaK FOBOPUT 06 3TOM
caM MascTpo. W aeiicTBMTENbHO, OH
cTan Ans Hero 6asoii hopMMpoBaHuUs
HOBbIX TBOPYECKMUX U METOAUYECKUX
HaBblKOB, HE YTPaTMBLUMX CBOEro
3HAYeHWs1 1 NO Ceil AeHb.

B 1977 ropy Teatrp «lLa
Scala» npasgHoBan cBoi 200 - neT-
HuiA tobunein. Muxanny ViBaHOBUYY
nocyacT/IMBU/IOCL  MPUCYTCTBOBATb
Ha CMeKTak/faxX C y4aCcTuemMm MUPOBbIX
3Be3q: . domuHro, J1. aBapoTtTy,
H. Myposa, M. ®peHu, M. Kabanbe,
J1. Mpaiic, a Tak)Ke 3HaMEHWUTbIX MEeB-
uos u3 Poccum - E. Obpasuosoir, E.
HecTepeHkKo. W3BecTHas WUTaNbAH-
ckas nesuua [>kuHa YuHbA CcTaHo-
BUTCA HacTaBHUKOM M. MyHTAHa.
Eii ypanocb Hanbonee nonHO pac-
KpbITb  TBOPYECKME  BO3MOXHOCTU
MO/4aBCKOro nesua. 3ToMy Crnoco6-
CTBOBaN W TanaHT/MBLIA KOHLeEpT-
melicTep PeHato [MactopuHo, pab6o-
TaBWWA CO 3HAMEHUTbIM PpaHKo
Kopennun. W 3peck, B Utanun, MyH-
TAH 3aHAN aKTUBHYIO TBOPYECKYIO
nosuumio. OH XafHO BNUTbIBaN 60-
raTeiilune BreyaT/IeHWUs OT MYy3bIKU,
apXUTEKTYPbI, MO033UN, >KMUBOMUCH,
OKpy>XaBLUMX ero. 3a rof B coBep-
LUEHCTBe 0BflageNn UTaNbAHCKUM SA3bl-
KOM, 4TO eMy OYeHb NPUrouIocL B
ero fanbHelilleli paboTe B KauyecTBe
conucta, nefarora, a B HacTosllee
BPEMSA W pexuccepa ONepHbIX Crek-
Taknel. Monofoi apTUCT OTTauu-
BaeT CBOE MacTepCTBO He TOJIbKO Ha
ypoKax BOKana, HO M Ha MHOro4uc-

NEHHbIX BbICTYMNeHUAX. OH NpUHK-
MaeT y4yacTume B KOHUepTax B Mu-
naHe, Pume, Bpewwun. B lNapme M.
MYHTAH Men B CBALLEHHOM AN1F KaXK-
[Oro uvtanbsHua mecte - [ome-my-
3ee BenMKoro Bepgwu. 3a BbiCTyne-
H/e Ha 3TOM MeMOpWasibHOM KOH-
LepTe emy Bpyuunu «MoYeTHy0 Me-
Janb Bepgu». MNapannensHo Muxaun
MyHTAH WndyeT co CBOMM nefaro-
rOM paHee WCMOJIHEHHbIe UM NapTun
B onepax «Tocka» MyyunHn n «Tpy-
6agyp» K. Bepan, a TakxKe rotosut
HoBylo ponb Puuapga Il B onepe
OX. Bepgn «ban - mackapag».
bonblioe 3HayeHue B paboTe Hap
3TO AOCTATOYHO CMOXHOW napTuei
MMenn He TO/MLKO  HacTaB/IEHMUS
JDKMHBI YMHbA, HO 1 noceLlleHne pe-
neTUUMn  AaHHOrO  CrnekTakns co
3HaMeHUTbIMK aupuxepamn K. Ab6-
6ago n k. MpeTpa, a Takxke TBOP-
YeCKMe KOHTaKTbl C HUMW.

CTtaxupoBkoii B WTanuu
3aBepLIaeTcs BTOPOW Mepuog TBOp-
yectBa Mwuxamna MyHTAHa, ABUB-
LUIKACH ANS HEro MOLLHLIM CTUMY/OM
B [OCTWMXKEHWW HOBbIX nobes Ha
OMEPHOIA CLEHE.

Py6ex 70-x - 80-x rogos
CTAaHOBUTCHA HayanoM CrefyioLlero,
TPeTbero aTana XW3HeHHOro 1 TBOp-
Yyeckoro nytu MyHTaHa. OH CBfA3aH ¢
HacTyn/ieHVeM TBOPYECKOW 3penocTu
M pacuBeTOM €ro apTUCTUYECKON
Kapbepbl, HavyasioM MefarorMyeckon
fesatenbHocTU. CTpemMuTeNibHOE BOC-
XOX[eHue yxe [0CTAaTOYHO 3pesioro
mMacTepa OMEpPHOW CLEHbl OTMEYEHO
npeseHTauueli B TeaTpabHOM Ce30He
1979 r. cpa3y Tpex pasHOXapakTtep-
HbIX poneld: npuHua Kanada B onepe
oK. TlyyunHun «TypaHpoT», Xo03e B
onepe «KapmeH» k. buse n pbiyaps
BogemoHa B «MonaHTe» IM. Yaiikos-
ckoro. O6paTuMBLUMCL K 3TUM 06-
pasam, Mwuxann MBaHOBUY BO MHO-



roMm ux TpakTyeT Mo-HOBOMY. Bo-
KanbHaa naptus Kanaga B ncnosnHe-
HWW apTUCTa HOCUT He TOMbKO npu-
YECKMWI, HO U XM3HEHHO-ApamaTuye-
CKuii xapakTtep. JIupuko-gpamaTuve-
CKWIA TeHop ¢ 6oratoil ramMmmoli Hio-
aHCOB, CBOMCTBEHHbIX rofocy M.
MyHTSHa, NO3BOAUA €My OpraHWYHO
nepefaTb MeyTaTeslbHOCTbL MPUHLA U
O[lHOBPEMEHHO €ero BOJIK0 U YBepeH-
HOCTb, YTO ¥ MOMOI/IO Fepolo 3aBoe-
BaTb Nt060Bb TypaHfoT. O6pa3 Xo3e
JaH MyHTSHOM B pasBuTUK: OT pob-
KOro, CTPacTHO BJOG/EHHOrO Cof-
flaTa 0 NOMHOro rHeBa M HemcToB-
CTBA Ye/I0BEKA, MYKW pPEBHOCTU KO-
TOpPOro TOJIKAtOT ero Ha npectynne-
Hue. Tpun 3TOM, B OT/IMYKE OT APYruX
ncnonHuTenein, Muxann MyHTAH He
thopcupyeT 3BYK, [0BOASA NeHue [0
Kpuka. OH nepegaeT Tparmyeckulii
McXog Lpambl MOCPEACTBOM conepe-
YXWMBaHWA, CONPUYACTHOCTU K Cyabbe
cBoero reposi. «Moit Xoce He ybu-
BaeT KapmeH. OHa cama wnget Ha
HOX. MHe KaxeTcs, ee y6uUTb HEBO3-
MOXHO, KaK HEBO3MOXXHO YOUTb t0-
60Bb, XXN3Hb. BO3MOXXHO, OH MOT Obl,
nvMeHHO Xo03e, a A He mory» (1. 39).
W, HakoHeL, pbilapb BogemoH. B
TPaKTOBKe MYHTSAHA - 3TO He TO/IbKO
MeuTaTe/lbHO-POMAHTUYECKNIA, HO W
YTOHUYEHHO-MCMX0NOTMYECKNA  nep-
COHaX.

HacTtynusLwinii nepmog
3penocTn apTucta oTmedvyeH obora-
LEeHNEeM  OMEPHOro  penepTyapa,

CTPEMUTENbHBLIM paclUMpeHneM rpa-
HUL, ero TeaTpasibHbIX 1 KOHLEPTHbIX
racTponeit, Hayanom negarormue-
CKOVi [esATenbHOCTH, a B MOCneaHue
[ecaTb NeT u paboToil B KayecTBe
onepHoro pexmwuccepa. ocne cmepTy
E. MnaToHa - rNaBHOro pexwccepa
OMepHoOro Teatpa, C KOTOpbIM Mu-
xauna ViBaHoBMYa CBA3bIBANN JONTUE
rogbl COTPyAHWYecTBa - MYHTSH

CTAHOBUTCH PEXMCCEPOM TPEX Crek-
Taknei: «Masupl», «ban - Mackapag»
B KunwunHese n «TypaHZoT» B Amno-
HUW.

B teyeHune 80-x - 90-x ro-
[l0B MeBeL, NOArOTOBW/T U UCMOMHW
13 npembepHbIX ponei. Cpean HUX
0coboe MeCTO 3aHMMaeT WTa/lbsH-
CKas Knaccuka - WCMOJIHEHWE CII0X-
Hewnx napTuin B onepax [X.
Bepan «Cwuna cypbbbl»,  «Aunga»,
«JloH Kapnoc», «ban - Mackapag»,
«Habykko», «QOTenno», a Takxe
«Cenbckass 4ecTb» [1. MacKaHbMu,
«[Maaubl» P. JleoHkaBanno. Hapagy ¢
aTuM, Muxaun KViBaHOBMY YycCneLIHO
fe6oTupyeT B onepax KOMMO3WUTO-
poB Mongosbl, B ponax Cepres Jlas3o
n lMetpy Papew u3 0LHOUMEHHbLIX
onep A. lepwdenbga n 3. Kay-
fenna. Ang cTuns UCNosiHeHUA nesua
XapakTepHo ryboKoe MNPOHWKHOBe-
HVWe B XapaKTepbl CBOMX repoes, WX
NCUXONOrMYECKNA MUp, C NMpUBHeCe-
H/EM JINYHOTO MOHMUMAHUA KX CyL-
HocTn. «C rogammu, ¢ npuobpete-
H/WEM OMblTa MeHSIETCA MOe OTHOLUe-
H/e K WCMO/HUTENIbHbIM MNapTUAM.
3penoctb AyxoBHas W npogeccuo-
HanbHas OTKPbIBAET HOBblE rpaHn U B
My3blKe, 1 B obpase». (1.43).

NHavBnAayanbHbll NOAXOA
K CO3[aHMI0 XY[0XeCTBEHHbIX 06pa-
30B, TBOpYeckass MOOMIBHOCTL U
CNOCOBHOCTL K BHE3amnHbIM penepTy-
apHbIM  MOAYNALMAM  ONpefenstoT
XYLOXECTBEHHbIA CTWU/b MasCcTpo.

BaxHeiLwen cgepoii TBOP-
yectBa M. MyHTAHa ABNdeTCA Takxke
ero KoHUepTHaa fesTeNbHOCTb. [1o
ero MHEHUI «KOHLEPTHble BbICTYM-
NeHWsa JOMOJHAKOT, a 4acTo u obora-
AT MacTepCcTBO OMepPHOro nesLax»
(1. 43). J/11060Bb K KaMepHOMY MC-
MOMHWUTENLCTBY MNPUBUN EMY elle B
CTYLEeHYeCKMe rofbl KOMMO3UTOP,
neseL, 1 YyTkuil negaror A. CTbipua,



y Kotoporo M. MyHTSH 06yuvancs B
onepHoM knacce. U B aToi obnactu
apTUCT NposBNseT ceba Takxke ak-
TUBHO W MHOroobpasHo, Kak W Ha
TeaTpasbHON cueHe. TembpoBoe, Au-
HaMWYECKOe N 3MOLMOHA/IbHOEe pas-
Hoobpasue OTANYAOT ero KamepHo-
BOKa/IbHbI CTWMb UCMOHEHWA. Pe-
neptyap nesua BKNO4YaeT 15 KOH-
LLepTHbIX Mporpamm, 06befUHEHHbIX
o6LLeli TemMaTUKOM U eaUHON Apama-
Typruein. Cpean HuxX ocoboii nony-
NAPHOCTBIO Yy NYy6AUKKM NOMb3YHOTCA
nporpamMmmbl, MOCBALEHHbIE aBTOP-
CKMM W HapOLHbIM PYMbIHCKAM PO-
MaHcaM, KamMepHOR NIMpPUKe PYCCKMX
KOMMO3NTOPOB, a TaKXe PYCCKUM,
YKPaUHCKM M HEeanoJIMTaHCKUM
necHam. Mwuxaunn VIBaHOBUY aKTUBHO
coTpygHuyaeT ¢ Pagno n Tenesuge-
Huem Mongosbl. Bonee 100 apwid,
POMAHCOB W MeceH 3anucaHo UM As
BeLaHWiA, NpMYeM He TO/IbKO B Ha-
e pecny6aMKe, HO U Aaneko 3a ee
npegenamu.

W, HakoHeu, ewe ofHa
cthepa LeATeNbHOCTU apTucTa, KOTO-
poii OH B MocnefHee Bpemsi OTAaeT
BCe OO0MblUe CUM U BPEMEHWU. ITO -
npernojasaHne BOKana W 3aBef0Ba-
HWe Katedpol CONMbHOr0 MNeHust K
OMepHOro macTepcTea B AKagemuu
Mysblkn, TeaTpa u W3obpasutensb-
HbIX VckyccTB. 3ab0TAcb 0 [OCTONA-
HON CMeHe W TBOPYECKOM OyayLueM
TeaTpa, Muxann BaHOBMY BOT YyXKe
25 N1IeT npenojaeT CO/IbHOE NeHue ”
pykoBoAMT Kadieapoi ¢ 2000 ropa.
3a 310 BpemMsA Knacc MyHTsHa 3ape-
KOMeHJ0Ban cebs Takxe ApKO, CMeso
N UHOMBUAYANIbHO, KaK W ero pyko-
BOAUTENb. BbINYCKHUKN  MyHTAHa
BbICTYMNAlOT B KayeCTBe COJIMCTOB B
TeaTpax BeHbl - WHHa Jloch, byxa-
pecta - Anna KentuHe, CaHkT-lle-
Tepbypra - Mudoanii Byxop, ropo-
fax Wtanum - Mapuen ®PyYpHUK3,

Kuvesa - MapuHa ®puunep, Hy Wu,
KOHEeuYHo, KuiumHesa - KOpuii IMbicka,
Wropb MakapeHko, Poguka [lnde-
paHy. TpaguuumM CBOero yuutens
ycnewHo npogo/katotT Bepa [para-
HIOK U BuKtopna HUKUTEHKO KakK
monogble negarorn kageppbl. OTHO-
CUTeNIbHO BMKTOPMM MOXHO CKasartb,
4YTO OHa Hambonee nocnefoBaTesibHO
MPOLO/MKAET TPaaUL MM CBOErO nefa-
rora. Mpoiiga CTaXUPOBKY B TeaTpe
«La Scala», oHa, Kak u Muxaun
ViBaHOBMY, B CBOeM MpenojaBaHnu
OCHOBBbIBAETCA Ha UTA/ILAHCKOW LLIKO-
Ne neHWd, YCMewHOo coyetasd CBOKO
nefarornyeckyto NpakTuky c amniya
KamepHOIi MeBULLbI.

Bce ckasaHHOe Bblle Mo-
3BONSIeT rOBOPUTL O CHOPMMPOBAB-
Weiics B Mongose LWKOe akajemu-
yeckoro neHns Mwuxaumna MyHTAHa.
Ee aBTOp ChOpMyNMpoBan OCHOBHbIE
nocTynaTbl LWKOJbI CNefylowmnm o6-
pasom:

1 YunTb CTyAeHTa nNeTb Tak,
KaK OH T[OEeT, CO3BYYHO MO npwu-
POLHBLIM [aHHbIM, a He KakK ero
YyUnTESb.

2. Obyuasa gpyrux, yumcb cam.

3. Tpopomkasa TpagmLMm CBOMX
nesaroros, Heo6X0AMMO OpPWUEHTU-
poBaTbCA Ha COOCTBEHHbIA OMbIT,
OLyLLEHUNsA, MOHNUMaHWe 33a4.

4. Heobxogmmo cobnogatb
nocnefoBaTeNnbHOCTb B 06y4eHUU, a
MMEHHO - OT MPOCTOr0 K CMIOXHOMY,
6€e3 pe3KMX CKavKoB.

5. B wncnofHeHuu  npowusBse-
fJeHus  Heobxogumo  gobumBaTtbcA
Takoro CAMSHAA C MY3bIKOW, YyBCT-
BaMW W MbIC/IAMWA KOMMO3MUTOPA, KO-
TOpOE AacT MOJIHYI0 CBO6OJY CLEHU-
YeCKOW XU3HU aKTepa.

6. MeHue - 3To WKona 6Gecko-
HEYHOCTU U YUUTbCSA B Hell MOXHO U
HY>XXHO BCHO >KU3Hb.



NInyHocTb Muxanna MyH-
TSIHA, €ro MHOrorpaHHas [fesiTenb-
HOCTb HECOMHEHHO MpeAcTaBnseT
coboli fipKoe, MO-CBOEMY YHUKasb-
HOe SIBMieHNe B My3bIKa/lbHON Ky/b-
Type Halleil pecnyo6/nKu.

Beayuwuii nupmko-gpama-
TUYECKMIA TeHOp, co3jatenb CO6CT-

BEHHOW LUKOMbl BOKana, OMEPHbI
pexwuccep, Mwuxann WBaHOBUY B
CBOEM XW3HEHHOM W TBOPYECKOM
NMyTV MPOSABASET Ny4yline Tpagmumm
NUHTENNUreHuMn MongoBbl  BTOPOiA
NnosioBMHbI XX BeKa.

Crnncok
npemMbepHbIX posiet M. MyHTAHa

©COoONOOTrWN R

03.01.1972 r. «Tocka» INMyyunHu, Kasapagoccu.

11.02.1973 r. «EBreHnin OHernH» YankoBcKUoro, JIEHCKUA.
06.04.1973 1. «Aneko» PaxmMaHWHOBa,NapT1sa MOMIOLOrO LibIraHa.
03.01.1974 r. «KeTo 1 KoTta» [Jonuase, Kora.

26.04.1974 r. «[nupa» . Hara, LWyuake.

29.04.1974 r. «TpaBunata» Bepan, Anbtpes,.

16.07.1974 r. «Yapopgeiika» Yaikosckoro, KHs>xny KOpuii.
09.03.1975 1. «4uno-4Ymo-CaH» MyyunHu, MNMuHkepTop.
16.10.1975 1. «Hopma» bennuHu, MonunoH.

10. 12.12.1976r. «Llapckas HeBecTa» PuMcKoro-Kopcakosa, J1bIKOB.
11.  22.04.1977 r. «B 6ypto» XpeHHMKOBa, AHTOHOB.

12.  27.04.1977 r. «Tpyb6agyp» Bepan, MaHpuKo.

13, 29.04.1979 r. «TypaHgot» MNyyunHu, Kanad.

14. 25.05.1979 r. «KapmeH» buse, Xosze.

15,  15.12.1979 r. «MonaHTa» YaiikoBCcKro, BogeMoH.

16.  12.10.1980 r. «C. laso» epwgensa, C. Naso.

17.  26.10.1980 r. «Cenibckas YecTb» MackaHbu, Typuaay.
18. 28.11.1981 r. «Cuna cyabbbi» Bepan, JoH AnbBapo.

19.  12.10.1982 r. «Anga» Bepgm, Pagamec.

20. 26.04.1983 r. «unkoBaa gama» YaiikoBckoro, epmaH.
21. 05.05.1984 r. «<AppuviaHa Jlekyspep» Yunea, Maypuuuuo.
22. 29.12.1985 r. «loH Kapnoc» Bepau, oH Kapnoc.

23.  24.05.1986 r. «llasubl» JleoHKaBanno, KaHuo.

24. 28.04.1987 r. «ban-Mackapazg» Bepan, Puyaps.

25.  29.04.1990 r. «[MeTpy Papew» Kaygenna, PapeLu.

26. 09.04.1994 r. «<Habykko» Bepan, M3manb.

27. 06.07.1994 r. «CamcoH 1 Januna» CeH-CaHca, CamCOH.
28. 19.06.1998r.«OTenno»Bepamn,OTenno.



NOUTA'IFI EDITORIALE

A MUZICA TALMACITA
INTR-UN DICTIONAR PE INTELESUL TUTUROR

MUSIC INTERPRETED BY DICTIONARY
INAN UNDERSTANDABLE WAY

Elena UNGUREANU
doctor in filologie,
Institutul de Filologie al Academiei de Stiinte a Moldovei

Aparitia de curand a Dictio-
narului de muzica, Chisindu, Stiinta,
2008, autor - prof. univ., dr. hab. in
pedagogie, membru al Uniunii Com-
pozitorilor si Muzicologilor din Mol-
dova, lon Gagim, poate constitui o
reald surpriza pentru mai multe cate-
gorii de cititori. Este primul dictionar
tematic (care explica termeni dintr-un
anumit domeniu) din colectia ,,Dicti-
onare scolare”, toate celelalte aparute
pana in prezent (15 la numar) repre-
zentdnd lucrdri lexicografice strict
lingvistice. Autorul prezintd un re-
gistru de termeni din domeniul muzi-
cii, pe care 1i explica ghidandu-se de

rigorile de alcatuire a dictionarelor,
in conformitate cu teoriile lexicogra-
fice moderne. Termenii selectati aco-
pera prevederile programelor de stu-
diu la disciplinele de specialitate
pentru institutiile de Tnvatamant de
profil: facultati, colegii, licee, scoli
de muzica / de arta s.a., urmarind
astfel obiectivul general de formare a
culturii muzicale a cititorului. Poten-
tialul cititor - elevi, profesori, parinti,
dar si cercuri mult mai largi de citi-
tori. Astfel, dictionarul poate fi con-
siderat un adevarat manual de initiere
in fenomenul muzicii si o sursa foarte



importanta si necesara in procesul de
instruire.
in cuprinsul lucrérii sunt re-
levante urmatoarele compartimente:
Prefata cu Indicatiile privind modul
de utilizare a dictionarului; Dictiona-
rul propriu-zis (cca 1200 termeni
fundamentali si cca 600 de imbinari)
si cele 3 anexe foarte utile din punct
de vedere didactic: Anexa 1: Familii
de instrumente (clasificate dupa
modalitatea de emitere a sunetului)
(cu fotografii color de Romeo Svet,
realizate din punctul de vedere tipo-
grafic excelent). Anexa 2: Termeni
de expresie (care se refera la caracte-
rul muzicii si/sau la modul de inter-
pretare (cca 170), unii dintre care se
regasesc si in corpul dictionarului) si
Anexa 3: 500 de compozitori, inter-
preti, muzicologi (care cuprinde
numele, anii de viatd, domeniul de
activitate si nationalitatea acestora,
reprezentanti ai culturii nationale si
universale). Este absolut binevenita
notatia muzicala, cu care sunt ilus-
trati anumiti termeni (cca 160 de
portative sau blocuri de portative).
Corpul dictionarului se dis-
tinge printr-o structurd care se prac-
tica in lucrdrile de acest gen: artico-
lele-titlu sunt aranjate Tnh ordine alfa-
betica. in procesul redactarii, lucrarea
a beneficiat, Tn cateva randuri, de
completari si actualizari. Termenii
talmaciti au urmat algoritmul de mai
jos, respectat, Tn majoritatea cazurilor
si pus Tn aplicare, in masura posibi-
litdtilor, pentru toti termenii explicati.
Algoritm de prezentare a
cuvantului-titlu:
1. Cuvantul-titlu.
2. Pronuntia cuvantului (in ca-
zurile problematice);
3. Etimologia (limba/iimbile
din care a fost Tmprumutat,
cuvantul de la care s-a for-

mat, traducerea acestuia - la
majoritatea termenilor);
4. Forma de plural (in cazurile
problematice);
5. Sensul/sensurile  (numero-
tate cu cifre arabe):
a) explicatia lexicogra-
fica; trimiterile la sinonime
(daca exista), precum si tri-
miterile la notiuni inrudite,
toate explicate, la randul lor,
n dictionar;
b) scurt istoric al terme-
nului (la necesitate);
c) exemplificari (autori,
opere etc., dupa caz );
d) tipologia, insotita de
explicatiile de rigoare.
6. Abrevierea termenului, daca
se practicd Tn muzicologie,
in dictionar figureazd atat
cuvinte-titlu de sine statatoare (ma-
joritatea), de exemplu: dominanta,
eufonie, registru, allegro etc., cat si
imbinari de cuvinte, locutiuni, ex-
presii, de exemplu: eveniment sonor,
bara de masurd, baza intervalului,
folcloristica muzicalda, a face mu-
zica, Agnus Dei etc., deoarece nu a
fost cazul, de regula, ca acestea sa
fie disociate ntr-un cuvant de baza
(sa zicem, bara, eveniment etc. care
in uzul comun au cu totul alte sen-
suri decat in muzicd).
in cadrul unui articol, pe
langa sensul propriu-zis, s-a recurs la
explicarea sensului Tmbinarilor, n
care unul dintre termeni este cuvant-
titlu, care nu este reluat, ci este inlo-
cuit prin semnul tilda. Pentru a faci-
lita lectura lor, explicatiile imbinari-
lor respective au fost prezentate de
fiece datd din alineat. De exemplu:
OCTAVA (lat. octava ,a
opta”) —1. Interval format din opt
trepte. Se noteaza prin cifra 8. Exista
mai multe tipuri de octava:



e ~ marita - interval cu va-
loare cantitativa de 6!4 to-
nuri;

* ~ micsoratd - interval cu va-
loare cantitativa de 514 to-
nuri;

» ~ perfecta - interval cu va-
loare cantitativa de 6 tonuri.
2. Segment al scarii sonore,

care contine sapte trepte diatonice
sau doudsprezece trepte cromatice. 3.
Treapta a opta de la o treaptd data. 4.
Consonanta, cea mai perfecta imbi-
nare a doud sunete.

Dictionarul in cauza are o se-
rie de atuuri. Astfel, in functie de
principiile algoritm prezentat mai
sus, pe parcursul elaborarii dictiona-
rului, s-au luat Tn discutie mai multe
aspecte, care i-au cizelat forma defi-
nitiva:

a) au fost prezentate etimo-
logiile termenilor explicati in mai
toate cazurile, cu exceptia termenilor
cu etimologie prea transparenta, care
ar fi adus informatie superflug;

b) au fost selectate situatiile
cand s-a considerat necesard tradu-
cerea in romana a acestor etimologii;

c) s-a gasit locul imbinarilor
de cuvinte (in calitate de articol-titlu)
si locul expresiilor (respectand ordi-
nea alfabeticd) si a fost identificat
termenul de bazd, care in Tmbinari (in
dictionar sunt foarte multe) au fost
inlocuite prin semnul tilda;

d) s-a stabilit necesitatea si-
nonimelor si Tn ce masura acestea au
trebuit prezentate sporadic sau cu
regularitate;

e) in functie de extinderea
semantica a termenului, bineinteles,
numarul de sensuri ai fiecarui ter-
men 1n parte a variat de la un articol
laaltul (1, 2, 3, 4...);

f) a fost gasit locul abrevie-
rilor (de exemplu, Crescendo -
cresc.)',

g) avand in vedere publicul
variat caruia i se adreseaza lucrarea,
s-a decis ca explicatiile nu vor avea
neaparat o formula riguroasa, ci vo-
luminoasd sau scurtd, in functie de
natura termenului talmacit; astfel,
termenul Muzica (termen fundamen-
tal al acestui dictionar care este unul
dintre cele mai extinse); de aseme-
nea, Instrument(e) muzical(e); Di-
mensiunile muzicii', Notatie muzicala
etc.

h) a fost elaborat un sistem
al trimiterilor destul de riguros (prin
intermediul verbului vezi...),
urmarindu-se cu maxima atentie co-
nexiunea inversa Tn cazul tuturor
termenilor;

i) Tn cazul cuvintelor polise-
mantice, s-au prezentat exclusiv sen-
surile care privesc domeniul muzi-
cii, nu si cele cu referire la alte do-
menii (termeni din fizica, lingvistica,
istorie etc.), de exemplu: Reductie,
Fraza, Propozitie, Perioada, Se-
cunda efc.

j) In cadrul explicatiei sen-
sului unui articol-titlu au fost eviden-
tiati prin litere cursive (doar) terme-
nii-reper, adica cei in jurul cdrora
graviteazd sensul cuvantului-titlu.
Acestia se regasesc explicati in cor-
pul dictionarului.

Un utilizator atent va fi real-
mente surprins sa poata gasi aici ex-
plicatia a numerosi termeni de data
recentd, care nici nu figureazd in
majoritatea dictionarelor explicative,
ci constituie apanajul exclusiv al unei
asemenea lucrdri specializate. Ter-
menii Tn cauza sunt atat de ordin teo-
retic-muzicologic (de exemplu, Au-
ditie ,,constientd a muzicii”, Asocia-
tii Tn muzica, Constiintd muzicald



etc.), cat si de ordin practic (al func-
tiondrii  muzicii Tn societate) (de
exemplu, Industrie muzicala, Top,
Remix, Disc-jockey, Etnorock, Hit,
Play-back, Home music, Gospel,
Manea, Beat music, Punk, Hip-hop,
Hard-rock, Heavy metal, Charts, LP
etc.).

Fiind specialist de valoare n
domeniu, autorul nu a gresit cand a
propus atentiei publicului o seama de
termeni pe care i-a lansat de-a lungul
timpului Tn studiile si articolele dom-
niei sale (a se vedea, bundoard, lon
Gagim, Mihai Sleahtitchi. Dictionar
de pedagogie muzicala (rus-roman),
Editura Stiinta, Chisindu, 1994; lon
Gagim. Dimensiunea psihologica a
muzicii, Editura Timpul, lasi, 2003;
idem. Introducere in muzicologie,
Balti, 2007; idem. Prelegeri de filo-
sofia muzicii, Balti, 2007; idem. Sti-
inta si arta educatiei muzicale, Edi-
tura ARC, Chisindu, 2007 etc.), ter-
meni care se refera la dimensiunea
relatiei om-muzica: Inteligenta muzi-
cala. Interiorizarea muzicii, Cultura
muzicald a persoanei/a societatii,
Experienta muzicala, Relatie muzi-
cala, Starea de muzica/de cant, Tra-
ire muzicalda/a muzicii etc., pe care
specialistii avizati nu ar trebui sa-i
neglijeze, iar profesorii si cadrele
didactice ar trebui sa-i promoveze de
la catedrad Tn cadrul prelegerilor si al
orelor practice, realizand, prin acesta,
0 mai profunda patrundere in spiritul
muzicii.

Fiind un deschizator de dru-
muri, dictionarul de muzicd in cauza
a necesitat un efort considerabil din
partea autorului, avand Tn vedere o
seama de dificultati inerente privind

unificarea, selectarea stricta a infor-
matiei, verificarea etimologiilor si a
explicatiilor In alte dictionare simi-
lare, scurtarea sau completarea unor
explicatii, dar in primul rand - exac-
titatea definitiilor propuse si deschi-
derea spre alti termeni muzicali, dar
si spre alte domenii (filosofie, psi-
hologie etc.). Experienta autorului
insd si-a spus cuvantul - chiar daca
pe alocuri s-ar mai putea depista
anumite lacune (inerente unor lucrari
de acest gen), lucrarea are o tinuta
elevata, ngrijitd si eleganta. Cu cer-
titudine, dictionarul va fi foarte nece-
sar elevilor, profesorilor, muzicolo-
gilor, interpretilor, compozitorilor,
dar si publicului larg, dictionarele
reprezentdnd o forma sintetica de
prezentare a materiei intr-un dome-
niu, fiind utile nu doar pe parcursul
perioadei de scolarizare, ci in viata de
zi cu zi, dind dovada culturii generale
si a interesului pentru tot ceea ce pre-
zinta arta, inclusiv arta muzicald.

Meritul  autorului  acestui
dictionar consta in faptul ca aceastd
lucrare va constitui un adaos la opera
de culturalizare si de sensibilizare
muzicald a generatiei Tn crestere, dar
si la cizelarea si perfectionarea cu-
nostintelor generatiei mature, care nu
practicd muzica th mod special, dar
care o ascultda, o admira, o cunoaste si
o0 intelege. Pornind Tnsa de la mottoul
pe care autorul I-a ales pentru acest
dictionar: ,,intelesul muzicii trebuie
gasit in  muzica...” (Leonard
Bernstein), indemnul dumnealui indi-
rect ar fi urmatorul: ,,Ascultati mu-
zica, iubiti muzica, iar ca s-o0 intele-
geti si s-0 cunoasteti mai profund,
studiati-o”.



ANIVERSARI

ORASUL CERNAUTI LA 600 DE ANI
THE TOWN OF CERNAUTIAT 600 YEARS

Radu MOTOC, inginer, secretar al Asociatiei
Pro Basarabia si Bucovina, filiala Galati

Cemautiul este atestat pentru
prima data, impreuna cu orasul lasi,
printr-un hrisov emis de domnitorul
Moldovei Alexandru cel Bun la 8
octombrie 1408 prin care domnitorul
acorda un privilegiu comercial ne-
gutatorilor din Liov, document care
se gaseste ca atatea altele la Muzeul
de Stat de Istorie din Moscova(l).

Dupd ce a fost staroste de
Cernauti (1619-1621) Miron Bar-
novschi obtine dregatoria de parcalab
de Hotin (1621-1622) inainte de a
prelua  domnia Moldovei (1626-
1629).

Cernautiul facea parte din
Moldova timp de 415 ani (1359-
1774), iar din anul 1774 s-a aflat sub
stapanirea Imperiului  Habsburgic,
pana la destrdmarea acestuia in 1918.
in perioada 1918-1940 respectiv
1941-1944, orasul Cernauti s-a aflat
in componenta Romaniei. Dupa anul
1944 Bucovina de Nord, care inclu-
dea si orasul Cernduti, intrda Tn com-
ponenta Uniunii Sovietice. Tncepand
cu anul 1991 orasul Cernauti face
parte din statul ucrainean devenit in-
dependent dupa destramarea Uniunii
Sovietice.

Asezat pe malul drept al
Prutului orasul este centrul operatiu-
nilor militare ntre domnitorii Mol-

dovei si regii Poloniei care-si dispu-
tau stapanirea Pocutiei.

Sub  stapénire  austriaca,
Cernautiul s-a dezvoltat repede,
transformandu-se ntr-un oras cu as-
pect european. La 1 septembrie 1866
este inauguratd calea ferata care leaga
Cerndutiul de Viena si nu dupa mult
timp impératul Franz Josef | infiin-
teaza Universitatea din Cernauti, ca
un cadou facut bucovinenilor cu pri-
lejul zilei sale de nastere. Cerndutiul
este electrificat in anul 1896 si pri-
mul tramvai electric este pus in mis-
care un an mai tarziu in 1897 (2).

Printre cele mai frumoase
edificii ale orasului trebuie amintita:
resedinta mitropolitilor Bucovinei
sfintita in 1882 si construitd in stil
mauro-bizantin de arhitectul ceh losif
Hlavka. Resedinta  Mitropolitand
gdzduia biserica seminarului teologic
si Facultatea de Teologie, iar in par-
tea centrald se afla sala sinodald unde
a avut loc evenimentul de la 28 no-
iembrie 1918. Lista poate fi continu-
atd cu Primadria din Piata Central3,
Catedrala Ortodoxa, Teatrul dramatic
construit in 1905 de arhitectii vienezi
F.Fellner si H.Helmer, fostul Palat
cultural al romanilor, Camera de
Comert si Meserii (astazi Universi-
tatea de Medicind), Filarmonica de
Stat, etc. Toate aceste monumente



arhitectonice vorbesc despre istoria
acestui oras care prin frumusetea si
originalitatea Iui a fost considerat
»mica Viena”. Trebuie sa spunem ca
orasul Cerndauti a fost sdracit de anu-
mite monumente printre care amin-
tim monumentul Unirii inaugurat la
11 noiembrie 1924 in prezenta fami-
liei regale si a guvernului roman,
opera sculptorului Burca si a arhi-
tectului Stefanescu. Un alt monument
disparut dupa 1944 este bustul Tmpa-
ratesei Elisabeta a Austriei. Bustul lui
Schiller se afla in fata Teatrului Nati-
onal, iar mai tarziu in gradina Casei
Germane. in parcul Arboroasa se afla
bustul lui Eminescu dezvelit in 1933.

Este firesc sa amintim céteva
din personalitatile care au trait si ac-
tivat Tn perioada austriaca: Mihai
Eminescu, fratii Hurmuzaki, Silves-
tru Morariu, Dimitrie Onciul, Ciprian
Porumbescu, Epaminonda Bucev-
schi, Aron Pumnul, 1.G.Shierea etc.

La Cernauti in perioada sta-
panirii austriece functionau 2 consu-
late: cel roman si cel rus, iar in pe-
rioada interbelicd au existat nu mai
putin de 7 consulate: austriac, ce-
hoslovac, german, olandez, polon,
suedez si francez. Bucovina cu cen-
trul Cernauti si multinationalitatea ei
a constituit o regiune culturald unica
n felul séu.

Interesant este s& urmarim
evolutia demograficda a Bucovinei. in
secolul al XVI-lea Bucovina era po-
pulatd numai de romani. Ucrainenii
fugari din Galitia s-au asezat cu tim-
pul Tn partile Nistrului si ale
Ceremusului printre romani dupa
1774 ca sa scape de recrutari (3).
Structura demografica in perioada de
ocupare austriaca a fost mult viciata
de metodele de inregistrare. Pana in
anul 1880 in Austria recensamantul
se facea dupa limba materna, iar dupa

1880 conform limbii de conversatie.
Conform acestei legi roménii care
traiau printre neromani trebuiau sa
declare limba cu care se Tntelegeau
cu neromanii. Asa se face ca mii de
romani au fost trecuti pe listele
ucrainenilor. Statisticile oficiale din
1916 aratau cd, n ciuda avalansei de
ucraineni veniti din Galitia Tn Buco-
vina, numarul romanilor Tntrecea pe
cel al ucrainenilor. Chiar si evreii
erau trecuti ca fiind ucraineni. Re-
censamantul din 1910, reflectat si de
harta etnografica realizatd de lon
Nistor, aratd urmatoarea situatie: ro-
mani - 273.254, ucraineni - 305.101,
jar evrei nu existau. Dar recensd-
mantul facut dupd religie scoate in
evidentd 102.919 evrei, in timp ce
dupa limba de conversatie ei nu
exista (4)

Se poate spune catrei au fost
elementele majore de deznationali-
zare a populatiei din Bucovina: cel
german, polon si ucrainian. Germani-
zarea a fost conceputd prin coloniza-
rea teritoriului cu populatie de ori-
gine germana, germanizarea Tintre-
gului aparat administrativ si domina-
rea vietii economice si culturale. Po-
lonizarea Bucovinei a inceput odata
Ccu trecerea acestui teritoriu in com-
ponenta Pocutiei in anul 1786. In
aceea perioada Bucovina a fost inva-
datda de elemente galitiene printre
care amintim, profesori, preoti, func-
tionari si meseriasi poloni, dar si
foarte  multi  negustori  evrei.
Ucrainizarea a fost provocatd de sa-
racia si presiunea bisericii romano-
catolice din Pocutia asupra populatiei
ucrainene care a venit in masa in Bu-
covina fiind favorizata si de arendasii
galitieni care importau zeci de mii de
muncitori ucraineni ca méana de lucru
ieftina (5).



Dupéd anul 1775 marii boieri
din Bucovina se refugiaza in Tarile
Romane printre ei fiind : lordache si
Lupu Bals, George Beldiman, lon
Cantacuzino, Constantin Catargiu,
Alexandru Neculce, Nicolae Roset,
Antioh Stroici, Constantin si lonita
Sturdza, Andrei Donici si altii. Ra-
man n Bucovina, Vasile Bals si
Hurmuzachestii, iar printre mazili si
rdzesi se numard cei din familiile
Flondor, Grigorcea si Zotta.

Prima scoala primara roma-
neasca funtioneaza incepand cu anul
1844 in conditiile Tn care nu existau
parohii si preoti catolici in localitatea
respectiva.

in anul 1848 Cerndutiul de-
vine capitala intelectuala a tuturor
romanilor prin refugiul unui insemnat
numar de revolutionari roméani. n
aceste conditii Eudoxiu Hurmuzachi
intocmeste celebrul memoriu care a
dus la autonomia Bucovinei (prin
separarea de Galitia) fiind declarata
ducat si legiferatd prin constitutia din
1849.

intre provinciile aflate sub
stapanire straina, Bucovina a contri-
buit, raportat la numarul populatie, cu
cel mai mare numar de luptdtori in
Razboiul de Independentda. Aproape
1% din populatia roméneascd din
Bucovina a luptat in armata romana.
(45 de ofiteri dintre care 20 au murit
pe campul de luptd). Un studiu al lui
Nicolae Gradmada indica urmatorul
tribut de sange: 13.851 de morti si
3.064 de raniti.(6)

Singura apadratoare a dreptu-
rilor roménilor dupa 1774 a fost bise-
rica ortodoxa, cu toate ca avea puteri
limitate. Mitropolia ~ Bucovino-
dalmatind a dus la Tntdrirea elemen-
tului slav in biserica bucovineana si
sldbirea legaturilor cu credinciosii
din Transilvania. Institutul Teologic

(1827-1875) din Cernauti si Faculta-
tea de Teologie din 1875 au jucat un
rol important Tn cultura Bucovinei,
dar si n viata Tntregii ortodoxii. Sub-
ordonarea canonica si administrativa
mitropoliei sarbesti din Carlovit -
1783-a avut un efect negativ asupra
credinciosilor ortodocsi romani din
Bucovina. in aceste conditii limba
slavona a céstigat teren Tn cadrul bi-
sericii bucovinene, dar mai mult,
limba roména a fost treptat nlocuitd
cu limba germana si polonda. Marele
ierarh Silvestru Morariu a fost acela
care a consolidat scolile romanesti
dar a contribuit si la redesteptarea
constiintei nationale a bucovinenilor.
La Tndemnul sau s-au infiintat asoci-
atii studentesti, iar preotii oficiau
slujbele numai in limba romana. Unii
preoti au cladit cu mijloace proprii
biserici si scoli roméanesti si s-au in-
grijit de starea economicd a popula-
tiei, au infiintat banci si cooperative
de consum. Se poate spune cd in Bu-
covina toate confesiunile s-au bucu-
rat de toata libertatea, inclusiv evreii
care aveau sinagogi in toata Buco-
vina, mai mult, la Vijnisa functiona
un Institut talmudic Jesivat Bet Is-
rael.

in 1936 Cernautiul avea 2
muzee: Muzeul Mitropolitan initiat
de mitropolitul Silvestru Morariu
care ilustra cultura si trecutul Buco-
vinei si Muzeul Bucovinei cu specific
bucovinean.(7)

in Bucovina nu a existat o
prapastie intre intelectuali, tarani si
muncitori, ultimii s-au bucurat de
stima si respectul intelectualilor. Au
aparut cu timpul reviste speciale edi-
tate de intelectuali si destinate satului
bucovinean. Taranilor bucovineni nu
le lipsea dragostea de citit.

Dupda 1850 scolile ortodoxe
din Bucovina trec sub conducerea



bisericii ortodoxe, dar cu toate aces-
tea multi bucovineni au fost nevoiti
sa invete in Transilvania, cum a fost
cazul lui Zaharia Vorona, S.F1. Ma-
rian, filologul Vasile M.Burla si pic-
torul Epaminonda Bucevschi..

Asa se face ca apar persona-
litdti ca lon Gh. Sbiera (1836-1916),
care a fost numit in 1875 profesor de
limba si literaturd roméana la Univer-
sitatea din Cernauti, unde a functio-
nat pana in anul 1906. Membru al
Academiei Romaéne, el a publicat
Codicele Voronefean n anul 1885. A
initiat o istorie culturala si literarad din
care au aparut doua volume la Cer-
nauti Tn 1904. Scriitorii bucovineni
au avut o inclinare spre literatura po-
pulard. Simion Florea Marian (1847-
1907), bun cunoscator al folclorului
romanesc, a realizat o opera de cer-
cetare Tnca neegalatda pe mult timp,
fiind considerat de Hasdau in 1881
singurul etnografroman. lon Il.Nistor,
membru al Academiei Romane, a
fost profesor de istorie la Universita-
tea din Cernauti avand o preocupare
indreptata spre istoria Moldovei si a
relatiilor ei cu vecinii. llie E.To-
routiu, membru al Academiei Roma-
ne, editeaza Convorbirile literare la
Bucuresti,dar trebuie mentionata co-
lectia de scrisori care face obiectul
celei mai valoroase lucrari de studii
literare intitulatd ,,Studii si docu-
mente literare” in 13 volume. Dimi-
trie Onciul (1856-1923) fsi face stu-
diile la Cernauti, unde audiaza cursu-
rile de prof. lon.Sbhiera si este consi-
derat pe buna dreptate ca parintele
istoriografiei romanesti, devenita sti-
inta pe baza metodei critice, savantul
fiind primit in Academia Romana in
anul 1905 i fiind presedintele
acesteia in perioada 1920-1923 (8).

Un rol important Tn instrui-
rea tineretului bucovinean l-au avut

bibliotecile din Cernauti. Prima bi-
bliotecd publica a fost deschisa la 29
septembrie 1852, fiind constituita din
donatiile romanilor si care in 1875
devine Biblioteca Universitatii din
Cernduti. La initiativa lui 1.G.Shiera
si cu aprobarea lui Aron Pumnul, a
luat fiinta Biblioteca elevilor roméni
din Cernduti care va trece In 1871
sub patronajul Societatii pentru Cul-
turd (9).

Tot la Cerndauti in 1869 va
avea loc primul concert al elevilor de
la liceul roméanesc si in acelasi an au
fost jucate piesele lui Vasile
Alecsandri si V.A.Urechia de catre
actorii trupei Mihaii Pascaly. In 1898
a avut loc la Cernauti premiera buco-
vineana a operetei ,,Crai nou”.

La Teatrul National din Cer-
nauti, Infiintat Tn anul 1925, au acti-
vat personalitati ale vietii teatrale de
prima marime precum: Victor lon
Popa, Misu Fotino, Jules Cazaban,
Nicolae Sireteanu, Grigore Vasiliu
Birlic etc. Scenografia si decorurile
au fost semnate de fascinantul pictor
Gheorghe Lowendal (10).

in 1937 Petru Luta organi-
zeaza cea mai mare retrospectiva a
pictorului Epaminonda Bucevschi,
participant al serbarilor de la Putna
din 1971 si care are meritul de a fi
realizat primul portret in marime na-
turald a lui Stefan cel Mare fara barba
si care se gaseste in custodia Muze-
ului de Istorie din Roman.

Ca participant al aniversarii
a 600 de ani de atestare a orasului
Cernduti pot spune ca am fost impre-
sionat de restaurarea unor cladiri si
strazi principale care au oferit cadrul
sarbatoresc acestui eveniment multi-
cultural. Trebuie sa amintim si con-
tributia Institutului Cultural Roman
care a facilitat aparitia unui album
omagial inchinat Cerndutiului la 600



de ani de atestare. Meritul de a fi ini-
tiat si Tngrijit acest album apartine
doamnei  Alexandrina  Cernov,
membra de onoare a Academiei
Romaéne si a prof. dr. llie Luceac,
ambii din Cernauti Tot cu acest prilej
a fost emisa si 0 medalie care are pe
o fatd stema Moldovei cu indicarea

celor 600 de ani de atestare a
Cernautiului, iar pe revers imaginea
lui Alexandru cel Bun, Domnul Mol-
dovei (1400- 1432).

Bucovina ramame in con-
stiinta noastrd leagdn al primilor
domnitori ai Moldovei.
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