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g TRASATURILE ARMONIEI ROMANTICE
8 iIN PRELUDIILE OP. 11
Ry DE ALEXANDR SCRIABIN

THE FEATURES OF ROMANTIC HARMONY
IN ALEXANDR SCRIABIN’S PRELUDES OP.11

Victoria MELNIC,
doctor in studiul artelor, conferentiar universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice, Chisindu

The aim of this article is o highlight the similarities between Al. Scriabin’s harmonic
language and the romantic principles in his works. From the achievements of his predeces-
sors Liszt and Chopin, Scriabin managed to combine them organically with the innovative
revolutionary tendencies of the early 20" century music. Al Scriabin’s works abound in
features of romantic harmony, but they appear in a totally new light.

Creatia lui Al. Scriabin a consti-
tuit unul din punctele culminante ale
artei muzicale ruse de la hotarul
secolelor XIX-XX fiind o marturie
elocventa a avantului creator extraor-
dinar ce caracterizeaza intreaga cul-
turd rusd din aceastd perioada. Insa
radacinile muzicii lui Scriabin le ga-
sim adanc implantate in arta roman-
tismului muzical ale carui traditii el
le-a mostenit de la marii sai predece-
sori — compozitorii-pianigti Liszt si
mai cu seama Chopin [1].

In perioada timpurie filiatiunile
cu romantismul sunt foarte puternice
si pregnante si se manifestd atat in
alegerea genurilor (preludii, mazurce,
valsuri, nocturne, studii etc.), cat si in
atmosfera generald a sonoritatilor.
Multe din trasaturile caracteristice ale
muzicii romantice au fost aduse de
Scriabin la un apogeu, la acea limita
dincolo de care se gaseste deja ceva
cu totul diferit. Pasul dincolo de acest
hotar a fost facut mai tarziu, in pe-
rioada mediand si mai ales in ultima
perioadd a creatiei, Insa chiar si in

cele mai timpurii lucrari resimtim
originalitatea si individualitatea ire-
petabild a muzicii lui Scriabin. Dese-
nul si farmecul inedit al liniilor melo-
dice, caracterul impulsiv al ritmuri-
lor, plasticitatea si expresivitatea in-
tensa a armoniilor in care predomina
sonoritatile disonante percepute insa
ca niste consunari armonioase desco-
pera auditorului o lume noud si miste-
rioasd guvernatd de Frumos si Sublim.

Unul din domeniile cele mai inte-
resante in care poate cel mai pregnant
resimtim inovatiile si caracterul inedit
al muzicii lui Scriabin este armonia.
,,Stilul armonic al lui Al. Scriabin s-a
modificat de-a lungul evolutiei sale
artistice parcurgand calea de la o armo-
nie romantica, apropiata celei chopi-
niene, pana la gasirea unui stil propriu
relevand unele tangente cu impresio-
nismul, dar si cu neomodalismul si
chiar cu fenomenele quasi-serialiste”
[2]. In prezentul articol ne propunem
sa urmarim filiatiunile limbajului
armonic al lui Scriabin cu principiile
armoniei romantice. In calitate de




obiect de studiu ne va servi unul din
cele mai romantice cicluri ale com-
pozitorului — Preludiile op.11.

Cele 24 preludii incluse in op.11
au fost create pe parcursul anilor 1895-
1896, unele datand si din anii 1888,
1894. Acest ciclu este o ,,ofranda lui
Chopin”, fiind conceput ,,dupa chipul
si asemanarea” cu renumitul ciclu de
preludii chopiniene op.28. Acelasi plan
tonal, aceleasi forme simple ce evoca
frecvent genurile si imaginile caracte-
ristice ale muzicii romantice. Toate mi-
niaturile emand rafinament si expre-
sivitate, deosebindu-se printr-o detalie-
re subtild a tuturor mijloacelor muzi-
cale. Aceste piese sunt niste probe de
condei ce reflectd procesul de consti-
tuire a limbajului armonic al compo-
zitorului 1n albia traditiilor romantis-
mului si evolutia lui pe calea cautarii
si identificarii unor procedee i trasa-
turi stilistice individuale in contextul
propriilor idei si idealuri estetice. Ast-
fel, spre exemplu, tendinta romantici-
lor spre emanciparea disonantei cu
scopul cresterii tensiunii si instabili-
tatii armonice se materializeazd in
armonia lui Scriabin prin modalitatile
de expunere a tonalitatii si prin for-
mele de prezentare a tonicii. In po-
fida faptului ca ,,in perioada timpurie
in calitate de element central al armo-
niei servesc, de reguld, simple triso-
nuri consonante si intreg sistemul are
0 componenta si un caracter al relatii-
lor functionale mai mult sau mai pu-
tin obignuit” [3], In multe preludii ga-
sim aparitii Intdrziate ale tonicii si
niste forme destul de vagi de prezen-
tare a ei. Drept exemple pot servi ince-
puturile preludiilor nr.2 a-moll (toni-

ca In forma de sextacord apare pentru
prima datd abia la sfarsitul masurii a
patra), nr.4 e-moll (acordul de tonica
apare cu ambele terte aproape conco-
mitent), nr.10 cis-moll (dupa tonica
cu sexta suna armonia DD creand sen-
zatia cd tonalitatea de bazd nu este
cis-moll ci gis-moll), nr.15 Des-dur
(In debutul piesei un timp destul de in-
delungat sund doar o succesiune de
terte alternand pe alocuri cu sextele si
generand niste imbindri tonal si
functional incerte), nr.12 gis-moll (pri-
mul acord este septacordul de tonica)
s.a. In preludiul nr.9 E-dur tonica in
forma de trison apare doar la sfarsitul
piesei. Aldturi de acestea gasim si
inceputuri absolut traditionale, am pu-
tea zice chiar chopiniene (de exem-
plu, in preludiile nr. 7, 19, 21, 23.
Frecvent in zona expunerii tonale
apar niste succesiuni armonice mai
putin obisnuite. Astfel, preludiul nr.5
D-dur debuteaza cu succesiunea D;-
S-III-T (ex.1) ce inverseaza logica
functionala traditionald (S-D-T), iar
la inceputul preludiului nr.2 a-moll

suna succesiunea D2—VII43b5—VIG4—
DDs. (ex.2).

Un rol aparte in expunerea tema-
ticd revine dominantelor §i nu doar
din motivul tinderii acestora spre to-
nica si capacitatea de a caracteriza to-
nalitatea, ci in special gratie posibili-
tatii de a forma turatii eliptice (intre-
rupte) care cresc tensiunea armonica
si genereaza premise pentru dezvolta-
rea ulterioara. Destul de frecvent toni-
ca este inlocuita prin dominanta catre
subdominantd. Astfel, spre exemplu,
la inceputul preludiului nr.l1 C-dur
sunarea tonicii (in bas) pe timp slab




urmatd de subdominanta pe timp tare
si inflexiunea ulterioara in tonalitatea
de subdominantd anume aceasta se
percepe ca tonalitate de baza (ex.3).
In acelasi timp, modificarea atitu-
dinii fatd de tonica ca purtator al sta-
bilitatii si subordonarea ei sferei de
subdominanta contribuie la cresterea
rolului relatiilor plagale. Dupa cum
se stie, functia de subdominanta po-
sedd o tindere mai slaba spre de to-
nica decat cea de dominanta si ca re-
zultat denota capacitati mai reduse de
a caracteriza tonalitatea si, totodata,
un grad sporit de independenta si de
»libertate de actiune” in comparatie
cu dominanta. Alaturi de noile forme
de prezentare a tonalititii cresterea
rolului relatiilor plagale se manifesta
si In diverse turatii intrerupte atit de
frecvent intalnite in muzica lui Scria-
bin. Aceste turatii intrerupte, accen-
tuate si prin anumite intonatii melodi-
ce caracteristice impulsioneaza misca-
rea muzicala si genereaza efectul de
instabilitate si dezvoltare armonica
continud ca o manifestare a avantului
romantic propriu lui Scriabin. Ase-
menea turatii care ,,intdrzie” rezolvarea
in tonica developeaza, si mai pregnant,
functionalitatea plagald in confrunta-
rea ei cu functionalitatea autentica
accentuand instabilitatea si incertitu-
dinea tonala. Sonoritatile proaspete si
neasteptate ale acestor succesiuni
contribuie la crearea unor imagini so-
nore individualizate si inedite in fie-
care dintre piesele ciclului. Pentru
Scriabin, ca §i pentru compozitorii
romantici nu este caracteristica ten-
dinta de a ,,pune toate punctele pe i’
proprie gandirii clasiciste, de unde si

amanarea rezolvarilor, si abundenta
turatiilor Intrerupte.

In pofida caracterului preponde-
rent disonant al majoritatii preludiilor
in consecinta utilizarii frecvente a sept-
acordurilor si nonacordurilor in con-
textul creatiei timpurii a compozito-
rului, Incd nu putem vorbi despre
emanciparea totala a disonantei, deoa-
rece in calitate de element central al
sistemului armonic in aceasta perioa-
da ramane trisonul consonant. La ince-
putul pieselor, Scriabin uneori recur-
ge la mascarea tonicii si a tonalitatii,
insa toate fara exceptie piesele ce fac
parte din op.11 se finalizeaza cu tri-
sonurile consonante ale tonicilor care
elimind orice incertitudine aparuta pe
parcursul piesei (am pomenit anterior
preludiul E-Dur, in care trisonul toni-
cii apare doar la sfarsitul piesei, Tnsa
pana la urma el totusi suna).

Legaturile lui Scriabin cu traditiile
romantismului se manifesta si prin alte
aspecte ale organizdrii tonal-armonice
a textului muzical, un rol deosebit re-
venind secventelor — unul din proce-
deele cele mai indragite de dezvoltare
a materialului atat de Scriabin, cat si de
compozitorii romantici. Preludiile exa-
minate de noi oferd numeroase exem-
ple atat de secvente in care modelul
melodico-armonic initial se reproduce
cu exactitate, cat si de secvente varia-
te. In unele piese, secventa se mani-
festa in calitate de principiu conductor
ce std la baza Intregii dezvoltiri com-
pozitionale. Drept exemplu, in acest
sens, pot servi preludiile nr. 4, 6, 11,
19. O secventa curioasd o gasim in
preludiul nr.14 es-moll. Din motivul
ca insasi modelul se bazeaza pe prin-




cipiul de secventa melodica, In ambe-
le voci la reproducere apare efectul
de variere (ex.4)

in multe preludii, secventele ser-
vesc nu doar ca modalitate de dezvol-
tare, ci si ca mijloc de expunere a
materialului tematic, facandu-se auzi-
te chiar din primele masuri ale piese-
lor (nr.7, 15, 17, 22).

Secventa ilustreaza tendinta de a
reflectd mersul gandului muzical in
migcare, compozitorul utilizand pen-
tru aceasta, preponderent, directia
ascendenta.

Pentru asigurarea diversitatii to-
nale In limitele unor forme laconice,
pe langa secvente, Scriabin recurge,
destul de frecvent, si la transpozitia
unor formatiuni melodico-armonice
mai extinse utilizdnd in acest scop in
diferite zone ale formei tonalitdti di-
ferite. De exemplu, in preludiul nr.2
a-moll fraza incipientd (4 masuri) ime-
diat dupa prima ei expunere in tonali-
tatea de baza este transpusa in tonali-
tatea dominantei. in propozitia con-
secventd a acestei perioade, aceeasi
fraza (expusd de asemenea in tonali-
tatea tonicii) se transpune Intr-o tona-
litate destul de indepartata (gis-moll),
iar 1n reprizd — in cea de subdomi-
nanta. Un procedeu analogic 1l gdsim
si in preludiul nr.16 b-moll, unde pro-
pozitia consecventd din prima perioa-
da reia materialul celei antecedente in
tonalitatea dominantei, iar in repriza
aproape identic se transpune in tona-
litatea subdominantei.

Unul din procedeele cele mai
»efective” de largire a sistemelor to-
nale si modale in epoca romantismu-
lui a fost interactiunea modurilor si

constituirea unor sisteme modale sin-
tetice integratoare, cunoscute sub de-
numirea de sisteme major-minore (sau
minor-majore). Preludiile op.11, ca,
de altfel, si alte lucrari timpurii sem-
nate de Scriabin, abunda de acorduri
ce apartin celor trei tipuri de sisteme
major-minore: paralel, omonim i
monotertar. Aceste acorduri se intro-
duc sau prin intermediul inflexiunilor
(ca de exemplu in preludiul nr.4 e-
moll), sau prin secvente (preludiul
nr.7 A-dur), sau prin transpozitii (pre-
ludiul nr.2 a-moll), Insd uneori sunt
abordate direct dupa tonica (preludiul
nr.19 Es-dur, ex.5).

Descoperirile romanticilor in do-
meniul armoniei, in mare parte, se da-
toreaza imbogatirii verticalei armoni-
ce, amplificarii structurii acordurilor,
cresterii rolului septacordurilor si non-
acordurilor precum si aparitiei dife-
ritelor consunari poliarmonice. Spre
deosebire de clasicism, unde acorduri-
le aveau un rol, preponderent, functio-
nal si se manifestau mai intai de toate
ca purtitoare ale ierarhiei tonale, in
romantism atentie se acorda expresivi-
tatii si coloritului acordurilor, acestea
capatand un statut mai independent.
In creatia compozitorilor romantici,
noile acorduri apar, de reguld, ca ur-
mare a modificarii structurilor tertare
traditionale. Aldturi de aceasta, un rol
important in procesul de dezvoltare a
structurii acordurilor il joaca si altera-
tia, adica cromatizarea notelor consti-
tutive din acord cu scopul cresterii
tinderii. In armonia romantica obser-
vam, in special, alterarea acordurilor
din grupul de dominanta, acelasi lucru
ramanand, In mare parte, valabil si




pentru preludiile examinate (de exem-
plu, cvintsextacordul de dominanta
cu cvinta coborata in preludiul nr.2,
tertcvartacordul cu cvinta coborata
din preludiul nr.8 s.a.). Pozitionarea
acestor dominante alterate este iden-
ticd cu cea a dominantelor simple,
adica ca acorduri ce tind functional
spre tonicd, alteratia fiind un proce-
deu mai mult coloristic. Totodata, in
creatia lui Scriabin, armonia alterata
a devenit o baza reald pentru noi cau-
tari in domeniul acordicii si al functio-
nalittii raspandindu-se asupra tuturor
grupurilor functionale. Spre exemplu,
in preludiul nr.9 E-dur compozitorul
foloseste sextacordul alterat de tonica
(ce-i drept, plasandu-l intr-un context
de subdominantd — intre subdomi-
nanta armonicd si septacordul treptei
II, astfel incat aceasta tonica cu cvin-
ta urcatd se percepe mai curdnd ca o
variantd a armoniei de subdominanta,
€x.6).

Printre subdominantele alterate in
preludiile op.11 predomind armonia
napolitand (nr.2 a-moll, nr.8 fis-moll
s.a.).

Destul de frecvent sunt alterate si
acordurile dominantei duble. in ma-
joritatea cazurilor acestea trec in
acordurile de dominanta, insa uneori
Scriabin recurge la procedeul de
dezalterare si le trece in diverse acor-
duri de subdominantd. Exemple ga-
sim in preludiile nr.2 si nr.17 (ex.7).

In perioada timpurie, sunetele
alterate sunt tratate preponderent ca
note neacordice. Anume aceasta este
originea trisonului treptei VI cu
cvinta urcatd din motivul incipient
din preludiul nr.4, a tertcvartacor-

dului de dubld dominantd cu prima
coboratd din preludiul nr.5, a cvart-
sextacordului de dominanta cu prima
coboratd (dupd notare) sau a sexta-
cordului treptei VII naturale cu cvinta
coboratd (dupd sunare) din preludiul
nr.22, a tertcvartacordului de sensibi-
14 cu cvinta coborata din repriza pre-
ludiului nr.2 s.a.

Structura verticalei armonice se
amplificd §i pe seama utilizdrii din
abundentd a notelor neacordice si a
sunetelor complementare ce apar in
rezultatul figuratiei melodice bogate
si a complexitatii facturale a vocilor.
Astfel, de exemplu, in preludiul nr.2,
Scriabin introduce frecvent septacor-
dul treptei II cu sextd, in preludiul
nr.10 trisonul tonicii contine conco-
mitent §i cvinta si sexta, in preludiul
nr.14 observam tonica cu nona si
ulterior cu cvartd, in preludiul nr.18 —
tonica cu seta si cu cvarta s.a.

In rezultatul modificarii si ampli-
ficarii structurii tertare traditionale a
acordurilor in creatia lui Scriabin
uneori apar si consunari bazate pe
alte relatii intervalice. Un exemplu
elocvent 1n acest sens gasim in debu-
tul primului preludiu, dar si in prelu-
diile nr.7, nr.14, nr.19 unde observam
acorduri construite pe cvarte §i cvinte
si rasturnarile acestora (ex.8, 4, 5). Si
totusi, in majoritatea cazurilor aceste
consundri apar sau in rezultatul figu-
ratiei melodice, sau in consecinta uti-
lizarii pedalelor. Astfel, vorbim mai cu-
rand despre o pozitionare specifica de-
cat de o structura neobisnuitd a acor-
durilor. Muzicologul V. Dernova in
monografia Armonia lui Scriabin men-
tioneaza dependenta directd a calitati-




lor timbrale ale armoniilor lui Scria-
bin de pozitionarea acordurilor [4]
deoarece in pozitii diferite apar diver-
se corelatii intervalice intre sunetele
constituante ale acordului si respectiv
acestea capata o sonoritate diferita.

Acordurile amplasate pe cvarte si
cvinte pot avea o tratare functionala
multipla. Asa, de exemplu, septacordul
de dominanta cu cvartd din preludiul
nr.14 din cauza lipsei notei sensibile
si prezentei in structura lui a primei si
a cvintei modului poate fi tratat atat
in calitate de tonica, cat si in calitate
de rasturnare a septacordului treptei
II cu sexta 1n bas (vezi ex.4).

Modificarea principiilor con-
structive ale acordurilor in detrimen-
tul claritatii lor functionale denotad o
atentie sporitd a compozitorului fata
de componenta fonicd a acordurilor
care continua cautdrile in acest dome-
niu incepute de Liszt, Wagner si alti
romantici. Un rol important, in acest
context, in opinia lui B. Asafiev, l-a
avut dezvoltarea instrumentalismului
deoarece ,,stratificarea sau dezmem-
brarea acordului in elementele lui
componente cu includerea unor
armonice noi depindea intru totul de
evolutia sonoritatii orchestrale sau
pianistice” [5]. In legatura cu aceasta,
savantul 1l citeaza pe cercetatorul L.
Sabaneev care mentioneaza fenome-
nul ,transformarii acordurilor 1n
armonii-timbruri” [6].

Deja in creatia timpurie putem
observa anumite premise pentru vii-
toarele realizari ale lui Scriabin in do-
meniul structurii acordului si 1n special
in sporirea rolului tritonului. Muzico-
logul A. Astahov apreciaza tritonul ca

interval-cheie In armonia lui Scriabin
mentionand rolul acestuia mai curand
in calitate de element unificator care
contribuie la ,,armonizarea sonoritatii
si la coeziunea tuturor elementelor
componente ale tesaturii armonice”
[7]. Aceasta observatie se referd in
special la creatiile tarzii ale compozi-
torului in care ,,rolul tritonului ca
factor dinamic legat de necesitatea re-
zolvarii este redus aproape in totalita-
te” [8]. In piesele din perioada timpu-
rie a caror armonie este inca puternic
ancoratd 1n sistemul tonala traditionald
tritonul se manifestd doar in structura
acordurilor. Drept exemplu pot servi
acordurile cu triton din preludiul nr. 4
care ,,condimenteaza” armonia §i im-
prima sonoritdtii nuante contempla-
tive; totodatd, accentuarea tritonului
melodic asociat cu saltul ascendent in
preludiul nr.6 din contra activizeaza
si dinamizeaza discursul (ex.9).

E. Kurth scria ca ,,In stiinta tradi-
tionald despre armonie (in special,
incepand cu Hugo Riemann) acordul
este definit doar ca o sonoritate, insa
acesta in primul rénd reprezintd o
aspiratie” [9]. In opinia noastri, aceasti
afirmatie facuta referitor la armonia
lui Wagner caracterizeaza foarte bine
si muzica lui Scriabin.

Vorbind despre primele experiente
in domeniul capacitatilor timbrale ale
acordurilor, nu putem trece cu vederea
complexele polifunctionale. De regu-
14, in creatiile timpurii polifunctiona-
litatea la Scriabin se datoreaza utili-
zarii pedalelor. Vom cita, in acest con-
text, Inceputul reprizei din preludiul
nr.8. Insa deja in ciclul op.11 se ma-
nifesta anumite trasaturi specifice ce




vor deveni caracteristice pentru opera
mai tarzie a compozitorului. De exem-
plu, in preludiul nr.1 gasim imbinari
ale Tsill, Tsi D, DsiS in cadrul
unui singur complex armonic. Imbi-
nari polifunctionale similare se Intal-
nesc si in preludiul nr.3, unde pe par-
cursul piesei acestea sund arpegiat
(melodic), insa, in ultima cadenta, se
face auzit un acord ce contine supra-
punerea trisonurilor incomplete de
dominanta si subdominanta (ex.10).

Examinand elementele limbajului
armonic preluate de Scriabin de la pre-
decesorii sdi romantici, vom mentiona
si unele mijloace facturale, in special
tendinta spre depdsirea limitelor im-
puse de tipurile clasice de factura si
sporirea capacitatilor ei expresive si
coloristice. Largirea diapazonului, con-
trapunerile registrale neasteptate, uti-
lizarea atdt a sonoritatilor concentra-
te, compacte, ,,dense” cat si a celor
aerate, largi, ,.transparente” contribuie,
intr-o mare masurd, la crearea unor
imagini sonore nuantate si individua-
lizate. ,,Pornind de la normele clasice
de conducere a vocilor, el (Scriabin)
ajunge la o asemenea conducere a
vocilor care este determinatd direct
de coloritul sofisticat al acordurilor-
complexe si depinde de pedalizarea
specificd capricioasd si flexibila”
[10] a compozitorului-pianist.

O abordare factural-timbrald ne-
ordinara, care contribuie la realizarea
unui val dinamic ce denotd o acumu-
lare treptatd spre sféarsitul piesei, o
gisim in preludiul nr.14. In preludiul
nr.8 contrastele de registru sunt accen-
tuate prin utilizarea poliritmiei. Un
efect inedit de ,,stergere” a timpului

tare, de intarziere a melodiei fatad de
acompaniamentul ce o insoteste prin
care sunt generate §i niste imbinari
polifunctionale se face auzit in prelu-
diul nr.19 (vezi ex.5). ,,Un nou prin-
cipiu de imbinare flexibild a complexe-
lor timbrale si a fragmentarii acestora
(un fel de polifonie armonica) co-
respunde mai adecvat sinuozitatilor
subtile ale psihicului modern decét
principiul clasic al conducerii vocilor
persistent in logica sa ilustrand inter-
dependenta vocilor, si nu cea a com-
plexelor de obertonuri” [11] — men-
tiona B. Asafiev.

Procedeele de melodizare a factu-
rii frecvent Intdlnite in preludiile nr.7
sau nr.23 de asemenea denota legatu-
ra cu traditiile romantismului. Foarte
expresive in simplitatea lor neastep-
tata sunt si facturile utilizate in prelu-
diile nr.6 (de octava) si nr.16 (hetero-
fonica).

Piesele timpurii ale lui Scriabin,
inclusiv Preludiile op.11 denota cu toa-
td certitudinea sursele romantice ale
creatiei compozitorului constituind, to-
todatd, si un teren propice pentru evo-
lutia ulterioard a stilului Scriabinian,
conducand spre descoperirea multor
procedee armonice inedite si deschi-
zand calea pentru numeroase inovatii
din muzica sec. al XX-lea. Experimen-
tele cu acordurile fara semitonuri,
emanciparea dominantei §i tratarea
acesteia ca element ce determina baza
tonal-functionald, crearea acordului
prometeic (sau mistic cum se mai nu-
meste acesta) au condus spre crearea
unui sistem armonic nou, profund indi-
vidualizat, ce se caracterizeaza printr-un
grad sporit de intensitate armonica si




corespunde perfect imaginilor extati-
ce, tensionate s§i expresive proprii
muzicii lui Scriabin. Pornind de la
realizdrile compozitorilor romantici,
Scriabin a reusit sd le imbine organic
cu spiritul novator ce reflectd tendin-
tele de revolutionare a muzicii proprii
inceputului secolului al XX-lea. Al.
Scriabin a fost un mare artist, care, pe
de o parte, continui, totalizeazd si
incheie o epoci (,,un mare finalizator

al marii epoci romantice” spunea Iu.
Tiulin [12]), iar pe de alta — deschide
orizonturi noi, un artist care a ajuns
in pragul descoperirii unui nou sistem
de organizare sonora (fapt mentionat
in unanimitate de catre toti cercetato-
rii creatiei compozitorului). Doar
moartea-i tragica, prematurd si abso-
lut neasteptata l-a impiedicat sa rea-
lizeze aceasta inovatie revolutionara.

1 Despre influenta lui Chopin asupra lui Al. Scriabin vezi: Lissa, Z. Chopin i Scriabin. in:
Russko-poliskie muzékalinde sviazi. Moskva, 1963.

[2] Cocearova, G., Melnic, V. Istoria armoniei. Chisindu, 2003, p.187.

[*JHolopov, Tu. Ocerki sovremennoi garmonii. Moskva, 1974, p.179.

[4] Dernova, V. Garmonia Scriabina. Moskva, 1968, p.9.

[°] Asafiev, B. Scriabin. in: Asafiev, B. O muzdke XX veka. Leningrad, 1982, p.165

[°] Ibid.

["] Astahov, A. Garmonia pozdnego Scriabina. In: Voprosi muzikovedenia. Moskva, 1972,

p.185-186.
[*] Ibid.

[9] Kurth, E. Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ‘Tristan’. Berne, 1920/R,

2/1923/R; Russ. trans., 1975, p.48.
['°] Asafiev, B. lucr.citatd.64.

[ Ibid.
['*]Tiulin, Tu. Articolul introductiv la cartea: Dernova, V. Garmonia Scriabina. Leningrad,
1968, p.5.
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g CONCERTUL PENTRU VIOLA ST ORCHESTRA
8 IN RE MAJOR DE C. STAMITZ
% \f IN CONTEXTUL CLASICISMULUI MUZICAL

g
WSS LE CONCERTO POUR ALTO ET ORCHESTRE EN RE MAJEUR
DE C. STAMITZ EN CONTEXTE DU CLASICISME MUSICAL

Vladimir ANDRIES,
Maestru in Arta, conferentiar universitar interimar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Le classicisme exprime une attitude esthétique fondamentale caractérisée par la ten-
dance d'interpréter les phénomenes dans le contexte de l'univers et de les lier dans un
systeme proportionnel et harmonieux qui correspond a la beauté et qui concorde aux lois
rationnelles. Ce systéeme impose pour toutes les ceuvres certains type-models, méme que la
perfection et l'idéal. Toutes les ceuvres musicales classicistes sont caractérisées par la sim-
plicité, par I'harmonie, la mesure, la logique et l'équilibre de toutes leurs composants.

Au cours de cette période sont portées a la perfection les principaux genres musicaux:
l'opéra, la symphonie, la sonate, le concerto. Une contribution a l'établissement des principes
fondamentaux de la musique classique l'avait l'école de Mannheim, y compris les membres
de la famille Stamitz. Le Concerto pour alto et orchestre en Re majeur du C. Stamitz est
une ceuvre révélatrice pour la stylistique de la période du début du classicisme. 1l a été co-
posé pour étre interprété par l'auteur lui-méme (qui est un excellent interprete a l'alto). Le
compositeur utilise un large éventail de processus interprétatifs en exploitant tous les
registres et le potentiel sonore de l'instrument. Le texte reléeve de nombreuses difficultés
techniques, y compris de gauche pizzicato anticipant une invention attribuée a Paganini.

Secolul al XVIII-lea include doua
epoci muzicale foarte diferite, hotarul
intre ele fiind trasat aproximativ la
mijlocul secolului. Unii cercetétori
sunt tentati sd considere drept piatra
de hotar intre epoca veche si cea
noud chiar anul 1750, an 1n care
Marele Cantor al bisericii Sf. Toma
,pardseste timpul pentru eternitate”.
Deja peste cativa ani arta lui, ca si
arta celorlalti ,,vechi maestri”, va fi
data uitarii si va ceda locul unui nou
stil muzical, care reflectd o noua
mentalitate artistica si propovaduieste
noi idealuri estetice — clasicismul.

Clasicismul exprima o atitudine
esteticd fundamentald ce se caracte-
rizeaza prin tendinta de a interpreta
fenomenele in contextul universului
si de a le inchega Intr-un sistem pro-
portional si armonios, corespunzator
frumosului si concordant cu norme

rationale, care impun anumite tipuri-
model: perfectiunea, idealul. ,.in opi-
nia unor esteticieni si istorici ai artei,
barocul si clasicismul prezinta doud
categorii stilistice atemporale, care
definesc doua notiuni estetice sau doua
modalitati de gandire i1n mare masura
opuse. [...] Barocul tinde spre cul-
tivarea formelor grandioase, spre o
ornamentare bogatd, spre o mare li-
bertate si fantezie de exprimare” [2,
p.55], in timp ce clasicismul ,,vizeaza
perfectiunea prin sobrietatea, echili-
brul si simplitatea limbajului sau” [2,
p-100]. Daca barocul se caracterizea-
za prin armonia contradictiilor si
antinomiilor, clasicismului i este pro-
priu echilibrul si perfectiunea.

Insdsi notiunea de clasicism rele-
va importante probleme de definitie.
Termenul provine de la cuvantul latin
classicus, care desemna clasa cea mai




privilegiatd a societatii. Prin extrapo-
lare defineste prima clasa de autori,
adica scriitorii de referinta, cei stu-
diati 1n clasa. Plecand de la acest sens,
cuvantul a fost folosit cu referire la
autorii din antichitate, demni de a fi
imitati de catre scriitorii francezi, ca-
re au dezvoltat o artd a masurii si ra-
tiunii. Termenul clasicism este intro-
dus de Stendhal in 1817 pentru a de-
scrie operele ce iau ca model arta
anticd 1n opozitie cu operele romantice.

Axat pe ideile rationalismului,
care provin din filosofia lui Descar-
tes, clasicismul este o migcare artisti-
ca, care promoveaza ideile de echilibru
si armonie a fiintei umane, constituite
in modele durabile si care se pot re-
gasi in timp. El nu se defineste doar
prin criterii istorice, ci corespunde, in
aceeasi masura, unor criterii formale.
Opera de artd clasicd se bazeazd pe
ratiune si trebuie s respecte strict anu-
mite canoane, reflectand astfel armo-
nia si logica de organizare a univer-
sului. Pentru clasicism prezintd va-
loare doar cele perene si eterne. In
orice fenomen, clasicismul descopera
doar calitatile esentiale, trecind cu
vederea tot ceea ce este arbitrar, par-
ticular. Estetica clasicismului ideali-
zeaza modelele artei antice.

Clasicismul stabileste o ierarhie
clard a genurilor, fiecare dintre ele
avand trasaturi caracteristice proprii,
ce nu se pot melanja.

Pornind de la modelele artistice (ar-
hitecturd, sculptura, literaturd) ale An-
tichittii, considerate ca intruchipari
perfecte ale idealului de frumusete si
armonie, clasicismul aspira sa reflecte
realitatea 1n opere de artd desavarsite ca
realizare artistica, opere care sa-l aju-
te pe om sd atinga idealul frumusetii.

Apédrut in Franta, in secolul al
XVll-lea (inaintea iluminismului), ex-
tinzandu-se in intreaga Europa, Clasi-

cismul s-a manifestat in toate artele ca-
re, prin mijloacele lor specifice, au in-
truchipat trasaturile lui de baza: regula
celor trei unitati (de loc, timp, actiune);
puritatea genurilor; Intietatea ratiunii;
cultul pentru adevar si natural; supe-
rioritatea ratiunii asupra fanteziei si
pasiunii; echilibrul, rigoarea, norma;
credintd intr-un ideal permanent de
frumusete; perfectiunea arhitectonica.

Clasicismul in muzica se deose-
beste de cel din alte arte, deoarece con-
tinutul operelor muzicale inevitabil
este legat de lumea afectiva a omului
care nu se supune integral ratiunii. Cu
toate acestea, compozitorii epocii cla-
sice au creat un sistem foarte echili-
brat si logic de reguli compozitiona-
le. Pentru toate operele muzicale ale
epocii clasicismului sunt caracteristi-
ce simplitatea, armonia, masura, logi-
ca si echilibrul. In aceasti perioadd
sunt aduse la perfectiune asa genuri
ca opera, simfonia, sonata, concertul.

In pofida faptului ci muzica sec.
al XVIlI-lea este reflectatd in nume-
roase studii stiintifice, creatia multor
compozitori care au activat n aceasta
perioada a ramas 1n afara ariei de inte-
rese a muzicologilor. Printre acestia se
numara §i reprezentantii asa-numitei
Scoli de la Mannheim. Dupa cum men-
tioneazd T. Livanova, constituirea
noilor scoli simfonice a fost impulsio-
natd, in mare parte, de functionarea
capelelor muzicale la curtile aristocra-
tilor in marele centre germane si la
Viena. Aceste capele, treptat, depasesc
rolul unor simple orchestre de curte,
cu toate cd in repertoriul lor figureaza
si foarte multd muzica de divertisment.
Una din aceste capele a capatat o re-
zonantd deosebita. Este vorba de ca-
pela curfustului din Mannheim. Gra-
tie apropierii de frontiera cu Franta,
membrii capelei din Mannheim cu-
nosteau destul de bine cultura muzi-




cala franceza. Ca si in alte centre cul-
turale germane, aici functiona si un
teatru de opera gratie caruia se cu-
nostea bine opera italiana [5, p.301].
In 1720 la invitatia Contelui Pala-
tine Carl Philipp in acest oras german
s-au reunit muzicieni din orchestrele
din Insbruck si Dusseldorf. In 1743
capela din Mannheim era formata din
55 muzicieni. Majoritatea dintre ei
erau veniti din Insbruck si Dussel-
dorf, unii fiind proveniti din Belgia,
Austria sau Italia, astfel incat se poa-
te vorbi despre o orchestrd cu adeva-
rat europeand reunitd la Mannheim.
Componenta pan-europeand nu este
singurul factor ce explica popularita-
tea extraordinard a acestei orchestre.
Capela avea trasaturi specifice si o
sunare calitativa, care 1i aduc o faima
ce depaseste hotarele regionale. Insd
epoca de glorie a colectivului cand ca-
pela se transforma intr-o orchestra, in
sensul adevarat al cuvantului, coin-
cide cu anii cand 1n fruntea ei se afla
Johann Stamitz (1717-1757). J. Stamitz
si-a Inceput educatia muzicala la Gim-
naziul Iezuit din Jihlava, continuandu-gi
studiile la Universitatea din Praga in
anii 1734-1735. Soseste la Mannheim
probabil in 1741, obtindnd in 1743
postul de prim-violonist si Tn 1745
cel de kapelmaistru. In anii 1754-
1755 se produce in cadrul Concerte-
lor spirituale la Paris. O enumerare
exactd a lucrarilor lui J. Stamitz ar fi
foarte dificild, Tnsd printre cele mai
cunoscute realizari ale sale se numara
cele circa 60 de simfonii (multe din-
tre care au fost pierdute), concertele
pentru diferite instrumente (circa 15
pentru vioard, 11 pentru flaut, cate unul
pentru oboi si clarinet si cateva pentru
pian). Mostenirea sa mai include, de
asemenea, 0 misd, creatii liturgice si
camerale. Creatiile sale au fost publi-
cate la Paris, Londra, Amsterdam.

Astazi J. Stamitz este vazut ca unul din
cei mai timpurii simfonisti clasici. El
a introdus in simfonie elemente eroice
si dramatice, a intensificat contrastele
tematice si a contribuit la constituirea
ciclului sonato-simfonic cvadripartit.

Sub bagheta lui, orchestra devine
renumitd in toatd Europa gratie vir-
tuozitatii si madiestriei interpretative
de care dau dovada muzicienii ce o
compun (Burney o numea ,armata
compusa din generali”). J. Stamitz a
impus orchestrei o noud sonoritate
care a primit ulterior denumirea de
»scoald a tonului” (Mannheimer
Tonschule). Ea se manifestd printr-o
»mare precizie in interpretarea note-
lor, o coeziune perfecta intre grupuri-
le instrumentale si o executare de an-
samblu, disciplinatd la maximum” [1,
p. 3]. Astfel, se poate afirma, pe buna
dreptate, cd ,,Johann Stamitz [...] a
avut o conceptie revolutionara pentru
acele timpuri in ceea ce priveste
executia pieselor, aspect cu totul nou
in comparatie cu executiile anterioare
ce respectau mai putin recomandarile
compozitorilor” [ibidem].

Capela era foarte mare pentru ace-
le timpuri. In anul 1756 componenta
ei includea 20 viori, 4 viole, 4 violon-
cele, 2 contrabasuri, 2 flaute, 2 oboaie,
2 fagoturi, 4 corni, trompete si timpa-
ne. D. Albu mentioneaza ca treptat
Capela din Mannheim ,,s-a constituit
in cel mai impunator ansamblu al tim-
pului, fiind prima din istorie, a carei
formatie era aceea a orchestrei simfo-
nice clasice cu instrumente de suflat
din lemn, perechi, iar centrul de greu-
tate era constituit de ansamblul de
coarde” [1, p. 2]. Una din principa-
lele inovatii impuse de J. Stamitz au
fost procedeele crescendo si dimi-
nuendo, necunoscute pana atunci.

J. Stamitz a fost si un bun pro-
fesor, printre elevii sdi numarandu-se




cei doi fii — Carl si Anton, dar si Ch.
Cannabich, I. Frazl si W. Cramer.

In pofida faptului ci, in timpul
vietii C. Stamitz a fost un muzician
inalt apreciat de confratii sdi si de
public, iar concertele lui pentru viola,
pentru flaut si clarinet constituie baza
repertoriului concertistic si didactic
al acestor instrumente, in literatura de
specialitate aproape lipsesc informa-
tiile despre acest compozitor. Se stie
ca Carl Stamitz (Karl Philipp Sta-
mitz, 17.05.1745 — 9.11.1801) a fost
unul dintre cei mai cunoscuti repre-
zentanti ai celei de-a doua generatii
de muzicieni care au activat la curtea
de la Mannheim. ,,Compozitorul Carl
Stamitz isi leagd intreaga creatie de
curentul muzical al Scolii de la Man-
nheim, atét prin faptul ca si-a format
pregatirea artistica in acea atmosfera,
cat si prin faptul ca a reusit s crista-
lizeze caracteristicile acestei miscari
muzicale in opere de mare valoare.
Stilul muzicii compuse de Carl Stamitz
este placut, curgator si, chiar daca este
considerat mai putin dinamic decat al
tatdlui sdu, compozitiile sale au o
calitate a melodiei, pentru care merita
a fi readuse in atentie” [1, p.4].

Compozitor, violonist, violist, vir-
tuoz al violei d’amore Stamitz a avut
o prodigioasa cariera de interpret si di-
rijor, evoluand cu concerte prin toata
Europa, inclusiv Londra, St.Petersburg,
Kopenhaga, Stockholm s.a. De exem-
plu, in anii 1772-1774 doar in orasul
Haga el a sustinut 28 de concerte in
calitate de solist la viola, la unul
dintre care se presupune cd a asistat
si tanarul L. van Beethoven [8].

Existd mai multe marturii despre
madiestria interpretativad a lui Stamitz.
De exemplu, J. Forkel intr-unul din
articolele sale din anul 1782 descriind
viola conchide: ,,dupd ce cineva l-a
auzit pe Stamitz cantand la viola cu

atita gust, maretie si tandrete [...], cum
ar putea sa nu accepte viola printre
instrumentele sale favorite” [8]. Iata
ce scrie despre C. Stamitz un alt con-
temporan, lexicograful german E. L.
Gerber: ,,Cu cata virtuozitate si lejeri-
tatea extraordinara canta el la viola!
Cu ce sunet dulce, celest, cu ce canti-
lend ne mangdie el auzul cu viola lui
d’amore, dar cu cata ardoare si fermi-
tate canta el la vioara! Berlin, Dresda,
alte capitale si cele mai mari orase au
fost martorii maiestriei lui!” [7].

C. Stamitz a fost si un prodigios com-
pozitor mostenirea sa, incluzand circa
50 de simfonii (unele dintre ele fiind cu
program), 38 simfonii concertante, 60
de concerte pentru diferite instrumen-
te, numeroase arii, cantate, coruri.

Creatia lui C. Stamitz reflectd
principiile de baza ale scolii compo-
nistice de la Mannheim. Orchestratia,
in general, este mentinutd in limitele
traditiei si doar uneori el isi permite
unele abateri. Astfel, de exemplu, in
cateva lucrari el foloseste componen-
ta dubld a orchestrei, iar in Simfonia
Mascarada (1781) compozitorul in-
troduce un grup largit de percutie
pentru a reda coloritul turcesc al mu-
zicii. Spre deosebire de simfoniile lui
Stamitz-tatdl, majoritatea dintre care
au o structurd cvadripartitd, C. Sta-
mitz preferd compozitia tripartita fara
menuet, adoptatd de italieni (repede,
lent, repede). Doar cateva simfonii se
abat de la aceastd schema: patru sim-
fonii includ menuete cu trio, opt sim-
fonii au o compozitie bipartitd, iar
simfoniile cu program denota structuri
relativ libere [3, p. 64].

Ca si alti compozitori ai clasicis-
mului timpuriu, C. Stamitz foloseste
pentru primele parti ale ciclurilor sale
simfonice forma de sonata veche, in
care insd se contureazd doud teme
destul de contrastante in tonalitétile




tonicii si a dominantei. Compartimen-
tele dezvoltatoare sunt nu prea extinse
si nu intotdeauna prelucreaza mate-
rialul tematic din expozitie. Uneori aici
apar teme noi, iar in cateva simfonii
sectiunile dezvoltitoare sunt omise.
Reprizele, in majoritatea cazurilor, in-
cep cu temele secundare. Partile lente
ale ciclurilor erau inalt apreciate de
contemporani pentru lirismul lor pro-
nuntat. Majoritatea dintre ele sunt
scrise 1n tonalitati minore si abunda
de melodii expresive si plastice. In
finale utilizeaza frecvent forma bi-
partitd sau rondo. Trebuie mentionat
faptul ca C.Stamitz foloseste rondo
mai des decat alti contemporani ai séi,
si aceasta se datoreaza, probabil, con-
tactelor frecvente cu scoala muzicala
franceza pe parcursul anilor 1700.
Doudsprezece dintre simfoniile sale
debuteazd cu introduceri lente care
denota intonatii si figuri ritmice co-
mune cu tematismul primelor parti.

Un al gen in care a excelat C.
Stamitz a fost simfonia concertanta.
Din cele 38 de simfonii concertante
cunoscute astazi, 30 sunt scrise pen-
tru doua instrumente solistice (de re-
guld, acestea sunt doud viori, vioara
si violoncel, vioara si viold), iar restul
8 includ 7 (!) instrumente solo. In toa-
te aceste lucrarii din plin se manifesta
particularitatile principale ale stilului
cum ar fi lirismul si caracterul dezinvolt
al liniilor melodice, bogatia efectelor
dinamice §i structura omofona.

C. Stamitz este si autorul unui
numar impunator de concerte pentru
diverse instrumente, unele destul de
rare pentru acea epocd. Printre con-
certele lui, 15 sunt scrise pentru vioa-
ra, 10 pentru clarinet, 7 pentru flaut,
7 pentru fagot. Spre regret, multe
dintre aceste lucrari au fost pierdute.

Primele parti ale concertelor, de
reguld, articuleaza o forma ritornelica

traditionald pentru concertul instru-
mental din sec. al XVIII-lea, insa in
unele cazuri observam si prezenta
unor forme mai apropiate de cele ale
clasicilor vienezi (cum vom putea
vedea si in Concertul pentru viola in
Re major).

Printre concertele instrumentale ale
lui C. Stamitz figureaza si trei concer-
te pentru viola: nr.1 in Re major, nr.2
in Si bemol major si nr.3 in La major.
Péana nu demult lui C. Stamitz i se mai
atribuia Inca si un al patrulea concert,
de asemenea in Re major publicat de
editura Hoffmeister din Leipzig in
1955, insa ulterior s-a stabilit ca autorul
acestui concert a fost Giovanni Mane
Giornovichi (Ivan Mane Jarnovic).
Cel mai popular printre aceste con-
certe este Concertul nr.1 in Re Major
care in prezent este si una dintre cele
mai cunoscute creatii semnate de C.
Stamitz, dar si unul dintre concertele
cel mai frecvent interpretate de toti
violistii. Compus conform presupune-
rilor Intre anii 1771 si 1773 si publicat
pentru prima datd in 1774 la editura
Heina din Paris oras in care Stamitz
s-a stabilit incepand cu anul 17707,

Pe foaia de titlu a acestei prime
editii citim: Ne 1 /CONCERTO/ Pour
Alto Viola Principale/ deux Violons
/deux Clarinettes/ deux Cors ad-Libi-
tum/ deux Alto Viola/ Contra-Basso
con Violoncello/ PAR CARLO STA-
MITZ FILS /Mis au jour par M.Haina/
A PARIS.

Aceasta editie pastratd la Biblio-
teca Conservatorului Regal de Muzi-
ca din Bruxelles a fost reeditatid cu
unele mici schimbari la Frankfurt la

' Informatii preluate din Prefata la editia
PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne)
din anul 1992 semnatd de J.Kosmala si

? idem, ibidem.

J.Zathey.



editura lui W. N. Haueisen care a
transformat ,,nr. 17 in ,,op. 1”.

Fara indoiala, Concertul a fost
compus pentru a fi interpretat de in-
susi C. Stamitz (care, dupd cum s-a
mentionat mai sus, a fost un excelent
interpret la viold), pentru a-si demon-
stra virtuozitatea si madiestria. Com-
pozitorul foloseste cele mai diverse
procedee interpretative ale violei,
antrenandu-i intreg registrul si exploa-
mentului. Textul abunda de numeroa-
se dificultati tehnice, printre care si
pizzicato la mana stanga, care antici-
peazd inventia atribuitd lui Paganini
cu 40 de ani. In repetate randuri (in
special in partile I si 1) este utilizata
scriitura acordica.

Orchestra este formatd din grupul
de coarde cu doud partide de viole,
doud clarinete si doi corni. Gratie
acestei componente se obtine o sono-
ritate calda, care permite scoaterea in
evidentd a violei solistice. Este de
mentionat faptul ca in unele sectiuni

Exemplul 1.

din partea a doua, solistul este acom-
paniat doar de cele doua partide de
viole, compozitorului nefiindu-i frica
de monotonia timbrala.

Concertul prezintd un ciclu tri-
partit mentinut in limitele structurii
traditionale cu alternarea de tempo
repede — lent — repede.

Partea 1 debuteazd cu expozitia
orchestrald. Deoarece concertul da-
teazd din perioada cand incd nu s-au
constituit pe deplin principiile forme-
lor muzicale clasice, aceasta expozi-
tie se bazeazd aproape integral pe
materialul tematic al grupului princi-
pal si doar aproape de sfarsit este pre-
zentatad si tema grupului secundar.
Ambele teme sunt destul de traditio-
nale pentru stilistica clasicista, prima
fiind mai energicd si mai activa, iar
cea secundd — mai lirica si mai gra-
tioasd (remarca redactorului dolce).

A doua expozitie incepe cu tema
grupului principal care suna la viola
solisticd sustinutd de toatd orchestra
(exemplul 1).
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Acordurile cu care se deschide te-
ma urmeaza a fi interpretate in asa
mod, incat toate notele sa sune con-
comitent, fard a le arpegia. Pentru
aceasta mana dreaptd trebuic sa fie

pozitionatd pe coarda sol: astfel,
printr-o usoara apasare a arcusului el
va cuprinde si celelalte doud sunete
ale acordului. Exact 1n acelasi mod se
interpreteaza toate acordurile din trei




sunete din tema grupului principal.
Acordurile din patru sunete (la Ince-
putul celei de-a treia fraze) trebuie
divizate in doud grupuri a céite doua
sunete, deoarece la instrumentele cu
coarde folosind arcusul contemporan
este imposibil de a lua concomitent
toate cele patru sunete. Insa este im-
portant de a mentine miscarea melo-
diei, care cuprinde sunetele superioa-
re ale acordurilor. Pentru aceasta cele
doua sunete de jos ale acordului
urmeaza a fi luate ca anacruza din
masura precedenta.

O alta dificultate tehnica a acestei
teme o reprezintda trilurile, care, in

Exemplul 2.

opinia noastra, trebuie interpretate de
sus si In timp pentru a accentua diso-
nanta care se creeaza prin apogiatura
superioara. Trebuie de atras atentia si
asupra iesirii din tril pentru ca
aceasta sa nu intarzie.

Puntea vine cu un material tema-
tic relativ nou, care insa treptat se di-
zolva in pasaje dezvoltatoare, care ne
conduc spre tema grupului secundar
expusa, de data aceasta, in tonalitatea
dominantei (in expozitia orchestrala
ea a sunat in tonalitatea de bazi). In
pasajele din punte, pentru a evita me-
canica miscarii, recomandam urma-
toarea interpretare (exemplul 2):
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Sunetele marcate trebuie interpretate cu o migcare putin mai mare a arcusului

fata de celelalte.

O adevarata piatrd de Incercare pen-
tru toti interpretii o reprezintd octavele
din masurile 89 si 90 (ultimele trei ma-
suri din ex. 2), deoarece se ajunge tocmai
pana in pozitia a saptea, care la viola
este una foarte inaltd, in special intr-un
tempo atat de rapid. Pentru a stdpani
cu sigurantd tastiera §i a evita inexacti-
tatile intonative in calitate de puncte de
reper trebuie tratate sunetele de jos.

Pasajele de la sfarsitul puntii re-
comanddm a fi céntate pe trei corzi,
desi existd posibilitatea interpretarii

lor pe doud corzi. Varianta propusa
de noi permite economia de miscari
si antrenarea unei coarde libere.
Tema secundara debuteaza in nuan-
ta de piano, care creeaza un contrast
puternic cu nuanta de forte de la
sfarsitul puntii. Dorim sd& mentionam
insd cd acest piano trebuie sa fie
sonor, astfel incat toate sunetele te-
mei si fie pline de timbru si de con-
tinut muzical, iar pedala mi sa fie
mentinutd fara a distrage atentia in-
terpretului de la tema (exemplul 3).
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Exemplul 3.
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Tratarea se deschide cu o sectiune
orchestrald destul de desfasurata, care
repetd aproape exact primul compar-
timent din expozitia orchestrala, doar
ca aici tema grupului principal suna
in tonalitatea dominantei. Astfel, pu-
tem vorbi doar despre o dezvoltare
tonald si nu despre una tematica. Spre
deosebire de aceasta, tematismul gru-
pul secundar este dezvoltat anume
sub aspect intonativ, 1n special in par-
tida violei. Trebuie sd mentionam ca
toate observatiile facute cu referinta
la tema secundara in expozitie riman,
intr-o mare masurd, valabile si in
acest context. Pasajele de la sfarsitul
tratdrii cer de la interpret rezistenta
care se obtine printr-un lucru minu-

Exemplul 4.

tios asupra tehnicii mainii stangi. In
calitate de exercitii preliminare, am
putea recomanda Studiile de Kreutzer
(in special nr.1).

Dupa acest compartiment dezvol-
tator apare o noua tema in tonalitatea
de baza, care 1nlocuieste repriza gru-
pului principal. Tema formata in mare
parte din note duble necesita o atentie
deosibita asupra intonatiei §i asupra
emiterii sunetului in ména dreapta. Am
vrea sd avertizam tinerii violisti asu-
pra greselii stilistice, frecvent intalni-
te 1n interpretarea acestei teme cand
in masurile 3, 4 si 5 se accentueaza
notele lungi de pe timpul doi, in rea-
litate accentul logic revenind firesc
timpului intai (exemplul 4).

l
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Tema grupului secundar, dupa cum
o dicteaza legile formei de sonata, su-
na In tonalitatea principala. Dimen-
siunile reprizei sunt mult diminuate
in comparatie cu expozitia, puntea
fiind redusa la doar sapte masuri (fata
de 31 in expozitie). Pasajele din pun-
te necesita atat abilitati ale poignetu-
lui mainii drepte, cat si o tehnica des-

et

e

tul de avansatd a mainii stangi. Pro-
punem in calitate de exercitiu preli-
minar pentru aceste pasaje exersarea
lor sub forma de acorduri care ar per-
mite punerea tuturor degetelor con-
comitent pe coarde fara intarziere.

Un compartiment foarte important
al concertului solistic il reprezinta ca-
denta de virtuozitate care precede in-




cheierea primei parti (uneori si a tu-
turor partilor) a concertului, devenita
traditionala la hotarul sec. XVII-XVIIL
In acea perioadi ea era ,,marcata prin
cuvintele solo, tenuto, ad arbitrio in-
troduse in partiturd deasupra pauzei
sau fermatei ce preceda sectiunea fi-
nald a piesei. Alaturi de cuvantul Ca-
denza (Kadenz, Cadence) se mai intal-
nesc, de asemenea, si asa termeni ca
Capriccio si Point d’Orgue. In unele
tratate ale timpului in calitate de si-
nonim al cadentei apare fantezia, iar
cadenta insasi era infrumusetata de epi-
tete: liberd, voluntara, Infrumusetata,
finala, de incheiere, ,,improvizatd”,
Hinventatd”. Ultimele doud adjective
sunt destul de conventionale, din care
motiv sunt luate in ghilimele: de re-
guld cadentele nu se improvizau §i nu
se inventau, fiind compuse si invatate
din timp!” [6, nr. 2]. Dupa cum mentio-
neaza J. Quantz in tratatul sau (Versuch
einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen, 1752), ,,sensul cadentelor
constd in dorinta de a uimi Inca odata
auditorul si de a amplifica impresia
de la piesa interpretata” [6, nr. 2]. Ro-
lul cadentelor este determinat si de
locul lor in forma din punctul de ve-
dere al retoricii. O vom cita in acest
context pe O. Zaharova, cunoscut spe-
cialist in domeniul retoricii muzicale
care scrie: ,,in compartimentul dispo-
sitio se evidentiazd partea patetica
predestinata anume pentru excitarea
pasiunilor. Ea era amplasata inaintea
incheierii sau facea parte din aceasta.
Functiile ei constau, pe de o parte, in
introducerea elementului de surpriza,
iar pe de alta — in amplificarea affectu-
Iui principal. In muzici, ca analogie a
acestor compartimente, pot servi ca-
dentele improvizate plasate, de ase-
menea, inaintea sectiunilor de inche-
iere a celor mai diverse genuri muzi-
cale: In concerte, arii, piese instru-
mentale” [4, p. 19].

Dupa cum mentioneazid A. Mercu-
lov, in practica interpretativa contem-
porand se observa trei tendinte in abor-
darea cadentelor: unii interpreti compun
cadente proprii, altii incearca sa giseas-
ca si sa reconstituie cadentele originale
sau niste cadente mai vechi, ramase in
manuscris si de aceea necunoscute pu-
blicului. A treia categorie de interpreti
se adreseaza unor compozitori contem-
porani cu rugdmintea de a compune ca-
dente, in special, pentru concertele la
care nu s-au pastrat cadentele origina-
le [3]. Din acest ultim grup de lucrari
face parte si Concertul pentru viold si
orchestra de C. Stamitz, ale carui caden-
te originale, spre regret, nu s-au pastrat.
Astazi cele mai frecvent interpretate
sunt cadentele din editia Peters si ce-
le semnati de P. Klengel’. Probleme-
le de baza, ce stau in fata oricérui
interpret In cadentele solistice sunt:
calitatea si frumusetea sunetului, bo-
gatia paletei sonore si bineinteles vir-
tuozitatea care insa nu trebuie sa fie
un scop in sine ci sa contribuie la ple-
nitudinea imaginii artistice generale.

Partea a doua Andante moderato, ca
si majoritatea covarsitoare a partilor
lente din ciclurile simfonice si concer-
tante semnate de Stamitz, este scrisd n
minor (re minor) si aduce un contrast
destul de pronuntat fatd de prima parte.
Structura bipartitd contureaza un plan
tonal simetric: primul compartiment rea-
lizeaza o modulatie din re minor in Fa
major, iar cel de-al doilea (bazat pe o
noua temd) readuce discursul in tona-
litatea initiald. In procesul de interpre-
tare a acestei parti, solistul are posibili-
tatea de a-si manifesta din plin aptitu-
dinile creative si maiestria. Tematismul

? Paul Klengel (1854-1935), dirijor de cor
si compozitor german, profesor la Con-
servatorul din Leipzig; a activat in calitate
de redactor muzical la editura Breitkopf.




acestei parti se deosebeste prin expre-

sivitate si un suflu larg. Ca si p. [,

Andante incepe cu o introducere

orchestrald, care suna ca o anacruza
Exemplul 5.

extinsd pentru prima tema. Tema de
baza a acestei parti, expusa in partida
solistului, readuce in memorie renumi-
tul Adagio de Albinoni (exemplul 5).
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Cu toate acestea, caracterul muzi- menea, este precedatd de un episod
cii este mai luminos, lipsit de tragis- orchestral, care indeplineste rolul unui
mul Adagio-ului. Tema este scrisa interludiu ce leaga cele doua compar-
foarte comod pentru interpret, astfel timente mari ale formei. Interpretarea
incat atentia principald poate fi orien- temei secunde solicita de la interpret
tatd asupra componentei artistice a o gandire muzicala creativa, In spe-
muzicii. Am putea recomanda tineri- cial in ceea ce tine de agogica discur-
lor violisti construirea unor fraze cat sului. Cu toate ca in partitura nu ga-
mai lungi, care sa contind acumulari sim remarca respectivd, recomandam
de tensiune, culminatii si destinderi. in debutul acestei teme o usoara acce-
Cea de-a doua temd creeazd un lerare a miscarii orientatd spre sunetul
anumit contrast cu prima, In special do din masura a patra (exemplul 6).
gratie tonalitatii majore. Ea, de ase-
Exemplul 6.
B WU —. . -
e e e e ==
= =2 : L s
4 L
f e T E— F — T ¥ _?"_' —_:E —|
ﬁ‘;i-’—i—-é—-;' T T e
b SN _',:-"f i
fi ’
b e .
Ig;‘..__ T . - = = ——— :_T—'F —
s gt

Sunetele lungi din tema cer reali-
zarea unui crescendo expresiv, por-
nind de la nuanta de piano cu foarte
putin vibrato (ca o variantd de alter-
nativa se poate incepe chiar non vi-
brato), care va creste treptat Tmpreu-
na cu dinamica.

Si Andante contine o cadenta.

In opinia noastri, anume in
aceasta parte solistul ar putea sa in-
cerce reconstituirea stilului interpre-
tativ al compozitorului atat de inalt
apreciat de contemporani. Romancie-
rul Jean Paul Richter in romanul siu
Hesperus (1795), descrie un concert

in care el 1-a auzit pe Stamitz cantand
la viola d’amour. Potrivit lui, Stamitz
a miscat publicul pana la lacrimi [8].
Finalul este un Rondo simplu si
vioi, conceput intr-o forma intermedia-
ra Intre rondoul preclasic si cel clasi-
cist. Aceasta se datoreaza faptului ca
refrenul si primul episod sunt menti-
nute in forma de perioada, pe cand
celelalte episoade (C si D) sunt reali-
zate in forme mai desfasurate, ultimul
conturand o structura tripartita simpla.
In plus, spre deosebire de rondoul
preclasic in care tematismul refre-
nului si cel al episoadelor era destul




de apropiat, in finalul Concertului
pentru viola si orchestra de Stamitz
temele tuturor compartimentelor sunt
bine individualizate si foarte variate.

Finalul contine trei episoade in
care solistul dialogheaza 1n perma-
nentd cu orchestra.

A B A C A D A
Re La Re re Re Re/La Re
Exemplul 7.

Caracterul elegant si jucdus al
refrenului poate obtinut gratie unor
miscari ugoare si elastice ale arcusu-
lui, fara apasare excesiva asupra
coardelor. Dorim s& mentionam ca in
toate reprizele refrenului compozito-
rul utilizeazd principiul solo — tutti
caracteristic concertelor preclasice
(exemplul 7).

Cresterile si diminuarile dinamice
din primul episod, In opinia noastra,
trebuie sd urmeze fidel desenul li-

Exemplul 8.

muzici

niillor melodice ale acestei
(exemplul 8).

— &

sipie

Al doilea episod (C) este mai
desfasurat si creeaza un contrast mo-
dal si de caracter cu refrenul si pri-

Exemplul 9.

mul episod, aducand chiar o usoara
nuanta de tristete (exemplul 9).




Ultimul episod al Rondo-ului este
o adevdrata piatra de incercare pentru
interpreti, deoarece contine numeroa-
se arpegii, desfagurate pe un diapa-
zon destul de larg care solicitd utili-
zarea unor pozitii foarte inalte. Do-
rim sd mentiondm ca tempoul finalu-
lui este determinat, In cea mai mare

Exemplul 10.

masurd, de abilitdtile tehnice ale so-
listului in interpretarea pasajelor in
sextolete din acest episod, dar, toto-
data, trebuie sa se tind cont de parti-
cularitatile unui rondo clasic, care
presupune un tempo rapid, dar nu exa-
gerat (exemplul 10).

Am dori sd mentiondm ca la sfar-
situl tuturor episoadelor unii solisti
introduc niste cadente scurte, re-
creand astfel traditiile interpretative
ale epocii clasicismului.

Cu toate cd Concertul lui C. Sta-
mitz este unul dintre cele mai cu-
noscute concerte din repertoriul vio-
listic, interpretarea unor fragmente
din ultima parte provoacd opinii
contradictorii. Ne referim la acele
inovatii tehnice introduse de Stamitz,
dar ignorate in mai multe editii, in
care redactorii intervin cu numeroase
modificari fata de varianta originald.

In faximile celor doui editii din
timpul vietii lui Stamitz, aparute
aproximativ in anul 1774 in masurile
78-83 din Rondo, observam prezenta
unor cerculete mici deasupra fiecarei
a doua note din pasaj. In notatia con-
temporand, aceste semne se folosesc
pentru a indica flageoletele care, insa,
nu se inscriu in contextul pasajelor

din finalul Concertului. Deoarece
acest semn treptat a iesit din uz,
redactorii editiilor ulterioare pur si
simplu l-au ignorat. Doar mult mai
tarziu muzicologul si violistul ger-
man Walter Libermann a descoperit
un manuscris al partidei solistice
pastrat la Muzeul National din Praga
si a stabilit ca acest cerculete indica
de fapt pizzicato la mana stinga,
procedeu marcat la inceputul sec.
XIX cu semnul +* (exemplul 11).

4 Stamitz Viola concerto

http://www.viola-in-music.com/Stamitz-
viola-concerto.html; vezi de asemenea
Prefata la editia PWM (Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne) din anul 1992
semnata de J.Kosmala si J.Zathey.



http://www.viola-in-music.com/Stamitz-viola-concerto.html
http://www.viola-in-music.com/Stamitz-viola-concerto.html

Exemplul 11.

Una din primele doud editii ale
Concertului propune de a interpreta
Exemplul 12.

nota la din pasajele finale utilizand
pozitia 11 (exemplul 12).

e '.—u—-'.u-:__-.-==
et Ly
-4 it

cateva explicatii pentru acest fapt:

Redactorul editurii Amadeus are fi cu totul lipsite de sens, si interpretul
care Incearca sa recreeze atmosfera epo-
cii poate opta pentru aceastd varianta
mai dificila, dar mai impresionanta.
Un alt lucru ce se observa la cerce-
tarea facsimile-ului este faptul ca so-
listul interpreteaza si sectiunile de zutti.
Pe acele timpuri, orchestrele frecvent
erau conduse de maestrul de concert
si nu de dirijor, iar in concerte rolul
conducétorului era exercitat de solist.
Astézi aceasta traditie revine tot mai

salturile dintr-o pozitie in alta
(de la nota la spre si) practic nu
se utilizau;

interpretii foloseau pe atunci instru-
mente mai mici decat cele la care
se cantd in prezent si care permi-
teau folosirea pozitiilor superioa-
re fard mari dificultati;

este un efect foarte spectaculos pen-
tru finalul intregului Concert [8].

Tinand cont de elogiile contempo-
ranilor aduse maiestriei §i virtuozitatii
lui Stamitz, aceste argumente nu par a

des in practica unor interpreti celebri
ca Iu. Bagmet, V. Spivakov, L. Kava-
kos, L. Barenboim s.a
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C: UN DISCURS DESPRE CULTURA POPULARA
'\;:’ »DE CLASA” IN TEXTELE LUI DARIO FO

)

e ON POPULAR ,,ELITIST” CULTURE IN DARIO FO'S WORKS

Svetlana TARTAU,
Om emerit, doctor in studiul artelor, conferentiar universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice, Chisinau

Mistero Buffo signifies for Dario Fo a real possibility of rediscovery of people’s histo-
rical past, in its battles, in the expression of the “other” culture, a creativity based on
,,other” values. In Epic Theatre and Giullare Medieval Art, Dario Fo depicts the feelings,
hatred and hopes of an entire community.

The drama is performed, mimed and narrated by Fo himself. He uses the unique
theatrical expressive means. The performance is always preceded by an introduction which
explains the historical past, to the intentionally hidden facts.

The relation with Brecht’s epic theatre is obvious, but Fo's epic character comes from
popular tradition. The discourse from Mistero Buffo about the culture of the oppressed
classes of the Middle Ages is a beginning of a wider and more rigorous dramatic search, in
which Dario Fo will know how to connect the past and the present, the labor and the

peasant cultures.

Incepand cu 1968, in Italia se
observa o politizare evidenta a stu-
dentilor si a mediilor intelectuale.

Apar din ce In ce mai multe dis-
cutii In care se pun §i se cautd ras-
punsuri la intrebari de genul: Ce in-
seamna cultura? Cine produce cultura
si pentru ce? O cultura burgheza sau
o cultura populara? Cultura este alter-
nativa, revolutionard sau proletara?
Nuovo Canzoniere Italiano in operele
L'altra Italia (1964) si Bella ciao
(1965) intreprinde o adevaratd actiu-
ne de ruptura cu continuturile culturii
burgheze. In cadrul acestor dezbateri
critice, dramaturgul si actorul Dario
Fo acceptd propunerea venita de la
Nuovo Canzoniere Italiano de a mon-
ta un spectacol, in care ar reprezenta,
intr-o maniera noud, autentica, condi-
tiile actuale ale vietii populare si pro-
letare contemporane din Italia... Da-
rio Fo propune o imagine in care con-
vietuiesc, se imbind §i se suprapun:
sarbatoarea si munca, sudul si nordul
Italiei, nasterea si moartea, religia si

socialismul... Trecutul apare ca pre-
zent, prezentul ca istorie, iar repre-
zentatia teatrald — ca o continuare a
mai multor realitati prezente in ace-
lasi timp. Revendicarile sociale se
imbina cu intentia de a cauta, de a
dansa, de a se casatori, de a muri, de
a naste, totul intr-o maniera de a
cladi o lume noua [1].

Dario Fo decide sa abandoneze cir-
cuitul Ente teatrale Italiano pentru a
intra in raport direct cu un public nou,
popular. Dizolvd Compania Dario Fo
— Franca Rame i constituie Associazio-
ne Nuova Scena. Propune un proiect
nou — Circuitul teatral alternativ, care
capata sprijinul organizatoric al Asso-
ciazione Ricreativa Culturale Italia-
no, fiind in gestiunea PCL. In specta-
colele produse in perioada 1968-1980
(Grande pantomima con bandiere e
pupazzi piccoli, grandi i medi, Miste-
ro Buffo, L operaio conosce solo tre-
cento parole, il padrone mille, e per
questo lui e il padrone, Il telaio, Il fu-
nerale del padrone, ci ragiono e canto)




se evidentiazd dezvoltarea unei discu-
tii aprinse cu privire la cultura popula-
ra, de clasa, $i un progres radical spre
satirizarea politicd. Aceasta luptd con-
duce la o ruptura inevitabila cu Asso-
ciazione Ricreativa Culturale Italiana
si la constituirea unui Colectiv Teatral
de Comuna, care va realiza proiectul
Circuitului cultural alternativ.
Dar séa revenim la comediile lui
Dario Fo din aceasta perioada.
Grande pantomima con bandiere
e pupazzi piccoli, grandi e medi este o
comedie despre transformismul italian,
o comedie in care autorul se indreapta
spre un mare teatru popular. El scoate
in evidenta paiatele din traditia sicilia-
na. Protagonistul din Grande panto-
mima este o paiatd gigantica, — sim-
bolul Statului — un Stat ce produce
generali, magistrati, industriasi... .
Scenografia este viu coloratd si
de costumele de situatie, iar specta-
colul abunda de jocurile de circ, de
ritmurile sustinute ale muzicii de
operetd. Este o satird acidd care vi-
zeazd mentalitatea fascista si dictato-
riald, ce a continuat sa existe si in pe-
rioada republicana postbelica.
Climatul pantomimei a ramas Inca
acela din spectacolul La signora e da
buttare, prezentat cu un an n urma la
Teatrul Odeon. Este insd mult mai
amplu angajamentul din text: un tra-
velling istoric, din 1945-1968, in care
situatiile si episoadele se succed intr-
un ritm explicativ, cu ecouri din
teatrul epic brechtian. Diversele per-
sonaje sunt autentice si adecvate
functiilor lor ideologice, cu o intentie
didactica precisa. Este deci o comedie
care porneste de la spectaculozitatea
specificd a jocului scenic §i se ajunge
la o declaratie politica explicita.
Contradictia dintre teatrul — specta-
col si teatrul — comitiu, care, in aceasta
reprezentatie, isi gaseste un echilibru

incert, va deveni contradictia princi-
pald prezenta in teatrul de mai tarziu
al lui Fo, pana la renuntarea totala la
dimensiunea spectaculara, in diferite
faze ale activitatii sale. Cu alte cuvin-
te, raportul nou cu publicul care este
substantial diversificat, cu referinte
culturale variate, fiind totodata strain,
in genere, teatrului, impune un raport
lingvistic diferit intre teatru si specta-
tori. Autorul se adreseaza unui public
mai activ: sindicalistilor, avangarzii din
fabrici, studentilor din stanga extra-
parlamentara, pentru a discuta, ca la
o adunare, un mesaj, iar publicul va fi
acela care va initia dezbateri aprinse
dupa fiecare reprezentatie teatrala.

Printre alte spectacole din perioada
1968-1970, Ci ragiano e canto N.2,
Mistero Buffo reiau si dezvoltd tema
din Ci ragiano e canto din 1966; iar
1l Telaio, 1l funerale del padrone sunt
prezentate impreund cu titlul comun
Legami pure che tanto spacco tutto
lo stesso. In sfarsit, L operaio co-
nosce 300 parole, il padrone 1000,
per questo lui e il padrone se situeaza
pe un teren al teatrului de propaganda
care sunt legate imediat de situatia
politicd si de dezbaterile din cadrul
miscarii muncitoresti.

Mistero Buffo a fost prezentat
pentru prima datd in toamna anului
1969. Subiectul este istoric si se refe-
rd la unele evenimente care se desfa-
soard pe la inceputul Evului mediu.
Interpretarea istoriei este de natura
marxist-leninist-maoistd. Argumentul
principal consta in lupta claselor infe-
rioare Tmpotriva celor care detin pu-
terea politicd si economicd. In mai
mult de trei ore, se succed tablouri pe
texte medievale, reinventate, jucate in
dialectul padovan cu o tendinta arhai-
ca, de un guillare din popor. Acesta
reuseste sd antreneze publicul intr-un
spectacol coral de o eficacitate extra-




ordinara, Intr-o satird violentd la
adresa patronilor contemporani. Auto-
rul vrea sa demaste cultura claselor
dominante, prezentdnd-o ca pe o ar-
ma de oprimare si supunere a claselor
de jos. Culturii mistificate a claselor
dominante Dario Fo i contrapune ca-
pacitatea poporului simplu, care, in
perioadele cele mai opresive, a casti-
gat momente de autonomie culturala,
ce contin o conceptie diferitd despre
viata, despre revolte si despre conce-
perea libertatii.

Mistero Buffo semnifica o posibi-
litate concretd de regasire in trecutul
istoric al poporului, in luptele lui, in
exprimarea unei alte culturi ce are un
lexic si un limbaj propriu, o creativi-
tate fondata pe alte valori. Ideologiei
individualiste a prigonirilor, ce justifi-
ca asuprirea crunta a taranilor, 1i sunt
opuse valorile alternative ale unei co-
munitéti care luptd contra puterii.

Totodata, Mistero Buffo reprezin-
td un discurs metodologic impotriva
istoriografiei burgheze care trateaza
actiunile eroilor sdi din propriul sau
punct de vedere. Autorul se pronunta
clar asupra necesitatii de a cunoaste de
unde venim pentru a sti unde sda mergem.

Astfel, in aceastd opera descope-
rim ca in evul mediu, in trecutul isto-
ric al poporului italian au existat mo-
mente de un extraordinar progres in
autoadministrarea organizarii sociale,
care a corespuns principiilor unui co-
munism primitiv, au existat rebeliuni
eliberatoare. Clasele dominante le opri-
mau prin violenta militara si prin agre-
siune culturald — sau intr-o forma de
culturalizare impunand propriile va-
lori, religii, moravuri, sau in forma de
operatiuni de jaf si distrugeri. Pornind
de la creativitatea populard, distru-
gatorii refdceau viata in conformitate
cu propriile conceptii despre ea, des-
pre relatiile interumane, astfel anihi-

land caracterul comunitatii si unita-
tea colectiva in lupta pentru transfor-
marea naturii, pentru a rezista atacu-
lui  reactiunii. Aceastda creativitate
era reprodusa intr-o maniera ideolo-
gica aristocratd, deci intr-un limbaj
elitist al puterii, §i devenea un instru-
ment de mentinere a superioritatii
culturale fata de popor [3].

In schimb, in teatrul epic al giulla-
rilor medievali, giullarul exprima in-
treaga comunitate, cu sentimentele, ura,
sperantele ei. Cei exploatati, care joaca
intr-o piatd publica, proiecteaza senti-
mentele lor de libertate in domeniul
religiei, moravurilor, ei refuza religia
ipocritd a bogatilor. Teatrul epic a fost
persecutat (giullarii erau condamnati
la moarte), fiind denaturat si transformat
in teatru aristocratic. Atunci giullarul,
care reprezintd suferintele oamenilor, a
devenit un giullar de curte, care avea
un singur obiectiv, acela de a-i distra
pe curteni. Ura si speranta care salaslui-
sera inainte 1n trupul lui si au consti-
tuit esenta realitdtii s-au transformat
intr-o tehnica artificiald de a juca versul
de calitate. Viata grea de munca a ta-
ranilor a fost transformata intr-o ab-
stractiune, Tnsotitd de muzica flautelor
si de dragoste pentru nimfe frumoase.

Totul este o chestiune de suflet, su-
gereaza 1n spectacol Dario Fo. Domnii
au suflet, au sensibilitate, de aceea simt
placerea sunetului fin al lautei. Taranul
insd este un animal de reproducere,
fara inimad, o fiinta grosoland, un ne-
cioplit, un fel de magar, sortit sa de-
vind unealta lucratoare a domnilor.
Dumnezeu a creat aceasta lume, sa-
tisfacand astfel dorinta domnilor. $i,
dupa cum se stie, Dumnezeu a fost
mereu generos cu domnii. Domnii nu
se multumesc cu un poetas de curte
sau cu un simplu interpret la lautd. E
nevoie insa de cineva, care ar povesti
istoria si ar reda impresiile lor. Poporul




este cel care creeaza istoria, iar stapa-
nul este cel care o povesteste — zice Fo
in operd, parafrazand o expresie a lui
Mao Tse-tung. Deci, sa rasturnam
perspectiva, apropiindu-ne de istoria
noastra — zice Fo — actorul in fata pu-
blicului, care asistd la spectacolele
lui. Este important de a intra In di-
mensiunea ideologica a giullarului si
de a produce dupa principiul de la ma-
se catre mase. Giullarul — Fo propune
doud feluri diferite de produs teatral.
In primul caz, el exprima sentimente-
le colectivitatii printr-un limbaj epic al
unui om care participa la viata de fie-
care zi si la marile ei evenimente. in
al doilea caz, foloseste limbajul dra-
matic care este dialectic si clar pentru
toti. Dario Fo este convins ca artistul
trebuie sa traiascd viata poporului, el
trebuie sa exprime propria profunzi-
me, sd meargd Tn mijlocul poporului,
in cartiere, in fata portii unei fabrici,
pentru a-si exprima propria parere,
propriile emotii sau propriul dispret
fata de cultura superficiala burgheza.

Mistero Buffo este un exemplu con-
cret al teatrului epic pe care intentiona
sd-1 creeze Fo. Pe o scend goald, im-
bracatd in negru, cu microfonul la
gat, Fo joaca, explicd, vorbeste cu
publicul, se intereseaza despre diferi-
te incidente care puteau sa aiba loc.

Observam doua preocupari funda-
mentale ale autorului: de a mentine con-
tactul cu publicul, tindndu-1 insurubat
in scaun, si de a ajunge la 0 maniera
cat mai directa si posibilad a discursu-
lui [4]. Contactul initial cu publicul
fusese realizat in cadrul unei introdu-
ceri in spectacol, in care Fo vorbea
de fapte legate de situatia politicad a
momentului, apoi despre profanarea
puterii. Face la fel ca si giullarii, care
incepeau sd joace singuri, ajungand
apoi sd reprezinte situatii colective,
cu mai multe personaje.

Sa analizdim acum partile mai
semnificative ale spectacolului Miste-
ro Buffo.

La strage degli innocenti 1

Autorul Dario Fo interpreteaza
concomitent mai multe roluri: al sol-
datului milos, al soldatului crud, al
unei mame innebunite de pierderea
pruncului, care-i fusese inlocuit cu un
mielut, al Maicii Domnului, care
plange tulburata. Este vorba de o
adevaratd performantd: toate aceste
roluri sunt jucate cu mare rapiditate
si precizie, actorul ramanand in sce-
na, dar miscandu-se In diferite parti
ale ei, pentru a intruchipa noi perso-
naje. Teologia, dogmele, tainele reli-
gioase sunt anulate sau rasturnate.
Totul este o mistificare si inselare.
Singurul lucru real este saracia si
viata lumii taranesti, plina de chinuri.

In aceastd parte a spectacolului,
frapeaza ritmul §i atmosfera epico-
lirica. Mimica este controlata, cateodata
chiar intentionat blocata, atunci cand
discursul epic este tinut cand intr-o
etimologie clasicd §i cand intr-una
brechtiana [5].

Uciderea pruncilor este un mo-
ment patetic, amestecat cu unele dez-
lantuiri de violentd, unde eroul este
batut si invins.

Acestei parti a operei 1i este opu-
sd o altd parte, caracterizatd de un
timbru complet diferit:

La Moralita del cicco dello strorpio 2

In partea respectivi, orbul si-a
pierdut céinele si schiopul si-a pier-
dut caruciorul. Dupa multe peripetii,
el se aseazd Impreund pentru a se
ajuta reciproc. Schiopul si orbul sunt
doi subproletari care se bucurd pen-
tru ca au gasit o cale de colaborare.
Mimica lor este naturala. Atunci cand
vorbeste unul, apare imediat si cela-
lalt. Dialogul intre cei doi handicapati
este Intrerupt de trecerea lui Hristos




prin scend. Schiopul nu vrea deloc sa
fie vindecat printr-o minune: ii este
fricd sa nu fie obligat sa-si paraseasca
viata de cersetor. Minunea, totusi, se
intdmpla fara voia lor. Hristos a reu-
sit sd-1 atinga cu privirea lui sfanta.
Orbul va vedea si isi va descoperi
trupul: fmi vid picioarele, am doud
picioare 6. Schiopul, in schimb, este
furios de situatia sa noua.
Nozzo di Cannan 3

In aceastd secventd a spectaco-
lului, apare imaginea lui Hristos care
elibereaza oamenii de nevoi. Este
evidenta o combinatie ideologica intre
marxism si crestinism. Paradisul apa-
re ca un loc imaginar unde toate ne-
voile si dorintele sunt implinite. Un
betiv ajunge 1n Paradis si, la Inceput,
fiind beat, crede ca se afla in Iad. El
este dezbrdcat si spalat, curatenia
fiind luata de acesta drept pedeapsa.
Curand 1nsa isi dd seama ca realitatea
este alta. Cei fericiti sunt cufundati
intr-o oala cu vin, ca sa nu se obo-
seascd atunci cand vor sa bea.

Acest paradis utopic este exact
contrariul unei lumi bazate pe princi-
piul: atunci cand doresti sa obtii ceva,
trebuie sd dai ceva.

Nascita del giullare 4

Aici este dominant sentimentul
de disperare. O serie de situatii ca-
tastrofale se adund una dupa alta, si
taranul este pe punctul de a se sinuci-
de. In acest moment intervine Hristos
— deus ex machina, care atribuie tara-
nului o functie noud, aceea a giullaru-
lui. Acest punct de plecare este im-
portant: se subliniazd originea taranu-
lui. In monologul siu tiranul-giullar
povesteste ca la Inceput a lucrat pe un
munte de piatra si ca, incetul cu Ince-
tul, cu mare truda, l-a transformat
intr-un Paradis terestru. Aici sunt
prezente toate temele miscarii tara-
nesti: bucuria muncii §i stapanirea

pamantului de catre cei ce-l lucreaza.
Seniorul insa vrea sa stapaneascd in
continuare pamantul, dar tiranul se
opune, cu toate ca primeste unele sfa-
turi din partea preotilor si juristilor.
Seniorul pleaca la munte la vanat,
da foc casei taranului, dar si atunci
este nemulfumit: ca sa-1 exaspereze,
ii violeaza sotia in fata lui si a copii-
lor. Taranul este gata sa reactioneze,
dar sotia 1l roaga sa nu cada in capca-
na provocarii. Pana la urma, acesta
doreste sa se spanzure. Dar, n timp
ce 1si pregateste streangul, este vizitat
de un oaspete misterios cu ochi mari
si fata slaba, insotit de alti doi barbati
necunoscuti. Este Isus Hristos, urmat
de Pietro si Marco, veniti sd-i incre-
dinteze o altd misiune n viatd. De azi
inainte, taranul va trebui sd formeze
congtiinta oamenilor, sd demaste min-
ciuna si sa le vorbeasca despre adevar.
Evident ca in acest apolog (fabu-
13) al taranului-giullar este preluata
reprezentarea strategiei leniniste des-
pre avangarda.
La resurrezione di Lazzaro 5
Actorul Dario Fo se prezintd la
inceput in rolul unui paznic al unui
cimitir, care trebuie sd intdmpine vi-
zitatorii, curiosi sa asiste la reinviere.
In asteptarea evenimentului se veri-
ficd o serie de miscari, butade,
replici. Scaunele sunt inchiriate la
preturi mari, pentru ca oamenii do-
resc sd fie siguri cd vor vedea bine
evenimentul ce se va desfasura. lata-
1, in sfarsit,pe Hristos, care este re-
prezentat din aceeasi perspectiva de
om ciudat, dar familiar. Reinvierea
este redatd ca un fenomen fiziologic
adevarat, cu viermi si mirosuri grele.
Isus apare ca un fel de vrajitor ezote-
ric. Confuzia si mirarea spectatorilor
ajung la apogeu. Cineva profitd de
situatie si furd geamantanul vecinu-
lui. Cortina se inchide cu zgomot




intre strigite de admiratie §i in urle-
tele cumplite ale celui jefuit.
Bonifacio VII 6

Acest personaj istoric foarte cele-
bru devine tinta unei satire de natura
carnavalesca. Este o invectiva impot-
riva bisericii, contra aristocratilor bo-
gati si corupti. Scena este complet goa-
la, imaginatia spectatorului fiind tre-
zita de niste obiecte reale: tot ce este
numit este i aratat. De pilda, se pre-
zintd vestimentatia Papei, Tn timp ce
acesta cantd o melodie extraliturgica,
foarte veche, ajutat de cativa ierarhi.
Ritualul este un joc in acelasi timp
divin si profan, cu un ton de bas si
acut. Acelasi Papa mimeazd propria
sa mizanscend, alegandu-si palariile,
manusile, mantaua si oglinzile. Per-
sonajul vorbeste cu obiectele numite.
Imbricarea Papei simbolizeaza auto-
investitura lui. Puterea care se acu-
muleazd in mainile sale este dezva-
luita. Influentele brechtiene sunt foar-
te evidente. De la Opera de trei para-
le la Arturo Ui sunt trecute In revista
toate tehnicile artificiale ale trupului
intr-o directie evident nefireascd si
manieristd (adicd a sta drept, a mer-
ge, a ardta, a se migca pentru a indica
actiunile). Pe neasteptate, apare pe
scend Hristos — purtatorul de cruce —
varianta serioasd a giullarului, un foo!/
sublim, o varianta nobila si serioasa a
giullarului, care se opune bisericii
oficiale. Bonifacio cade patetic in ge-
nunchi, dar Hristos nu-l observa. De
odata, Bonifacio este lovit cu piciorul
de alter-ego-ul sau. Este un moment
irepetabil, utopic, imaginat de fante-
zia colectiva a salii.

Textul jucat, mimat, povestit, da-
toritd jocului expresiv al actorului,

este mereu precedat de o introducere,
care explicd situatia, face diferite re-
feriri istorice la diverse lupte, care
fusesera voit ascunse.

E important sa remarcam ca refe-
rirea la teatrul epic brechtian in Miste-
ro Buffo este explicita, dar explicita-
tea lui Fo are o provenienta majora si
din traditiile populare. Astfel teatrul
epic pentru Fo, In 1969, a semnificat
o coexistenta contradictorie dintre re-
feririle teoretice brechtiene si anumi-
te inceputuri si intentii pe care Fo le
avusese in cadrul experientelor din
Nuovo Canzoniere Italiano, dar de
care Fo s-a grabit sa se desparta.

Discursul din Mistero Buffo des-
pre cultura paturilor de jos din evul
mediu nu este altceva decat un Ince-
put embrionar al unui discurs mai
amplu si mai riguros in care Fo va sti
sd imbine trecutul si prezentul, cultu-
ra tardneascd cu cea ,muncitoreas-
cd” dintr-o societate industriala. In
timp ce In Mistero Buffo se desfasoa-
rda discutia condusa de Fo privind
opozitia dintre cultura burgheza si
cea populard, in alte spectacole din
aceasta perioada se va desfasura o
criticd politica (in interiorul spectaco-
lelor didactice), care, in mod progre-
siv va ajunge sa loveascd in acelasi
partid comunist, In optiunile sale
politice si in linia sa culturala.

Astfel, L operaio conosce solo
trecento parole, il padrone mille, e
per questo lui e il padrone este un act
stralucit de acuzare a politicii cultu-
rale a PCI, responsabil de un adevarat
dezastru ideologic. In final se spune:
... Un om fard culturd este ca un sac
gol (...) Muncitorii trebuie sa devina
intelectualii partidului nostru [6].
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Note
Uciderea pruncilor, despre care vorbeste Evanghelia, a fost ordonata de Irod, regele
Palestinei, pentru a-1 omori pe mantuitor. Nestiind cine era mantuitorul, a ordonat sa
fie omorati toti copiii.
Moralitatea orbului si a schiopului.
Nunta din Canaan — episod povestit in Evanghelie in care Isus, invitat la o nunta in
oragul Canaan, inmulteste painea si vinul.
Nagterea giullarului.
Reinvierea lui Lazar.
Este vorba despre Papa care a trait pe vremea lui Dante Alighieri.
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g B3AUMOOTHOIIIEHUE CJIOBA U MY3bIKH B
| POMAHCE I'. YOBAHY
Ry «COJIOCA 3A XOJMAMU»

)

S HA CTUXU JI. CAMOIJIOBA

INTERCONNECTEDNESS OF THE TEXT AND MUSIC IN THE ROMANCE
,, VOICES OVER THE HILLS” BY G. CIOBANU ON D. SAMOILOV’S LYRICS

Bukropna HUKWTUEHKO,
doctorands,
Academia de Stiinte a Moldovei

The article is dedicated to the study of the philosophical features in D. Samoilov’s
lyrics, which were reflected in G. Ciobanu’s vocal creation. It analyzes the lyric peculiari-
ties of the sonnet and its interaction with the music, underling the declamatory vocal style,
the chromatic modal structures etc. The internal structure of the sonnet is classical and
clear; and when it comes to the style, it reflects the author’s ,,architectonical thinking”,
which has become G. Ciobanu’s major preoccupation for the last two decades.

Kamepnas BokanpHas My3bIKa 3a-
HHUMaeT JOBOJBHO Ba)XHOE MECTO B
TBOPYECTBE BEAYIIETO KOMIIO3UTOPA
Pecrry0nku MomnmoBa ['ennamus Yo-
Oany. B pamkax HacTosIIel CTaThu
MBI OCTAaHOBUMCS MOJpOOHEE Ha pac-
cmoTpeHnn pomanca «lomoca 3a
xonmMaMu» Ha TekcT JaBuma Camoii-
nmoBa, HammcaHHbpli B 1980 romy.
Ecim obOpatuthcs K MO3ITUYECKON
OCHOBE, CIIeAyeT MOIYEepPKHYTh, YTO
JTAaHHOE CTUXOTBOPEHUE  SIBISICTCS
o0pasuom 3penoro cruisa . Camoii-
noBa (TepBasi KHWTa MO3Ta BHIIIIA B
cBet B 1958 romy, a Bcero ero mepy
MPUHAIIEKAT BOCEMb ITOITHUCCKUX
kuur: «bnmxHue crpanby, «Bropoi
nepeBam», «Juu», «BomHa u ka-
MeHbY», «BecTb», «3ammB», «['ojoca
3a xonMamm» |, «opeTh»).

CruxotBopenue «l'onoca 3a xoi-
MaMMy, NaBIliee Ha3BaHUE COOPHHUKY
B IIEJIOM, TIO-CBOEMY YHHKAIHHO U C
TOYKHU 3PEHHUS MOSTUYECKOTO COAEp-
KaHUS, U C TOYKU 3PEHUS CTPYKTY-
pel. [IpuBegemM TEKCT CTUXOTBOPECHHUS
MOJIHOCTBIO:

Tonoca 3a xonmamu!
Croavko ux! Crxonvko ux!

A 6cez0a um snumaro,
Mue mom yymok u mux.

Tam kpuuam u cmeromcs,
Tam ueparom 6 nanmy,
Tam u necnu noromces
Jonemas ommy-

-Ja! 3a xonmamu memu
Cpeou enadxux nousim
Tam sicusym mou mernu
Cpeou enadxux nos.

Tonoca 3a xonmamu
Pazoaromces 6 mymane,

To nu uwyym nomepu,

To nu 6 npsamku ueparom...

Kruuym oasnue menu,
A nomom 3amupaiom.

Jaxxe Oeriplif B3I HA OTO CTH-
XOTBOPEHHUE TO3BOJISIET OOHAPYKHUTH
MHOKECTBO TIEPECEUEHHI MOITUIECKUX
00pa3oB M CMBICIIOB, COUYETAHUE Pa3-
HBIX Ka4eCTB BHYTPH IO3TUYECKOIO
tekcra J[. Camoitnosa. IIpexxme Bcero,
pedb uAeT 0 OOJIBIION MY3bIKATLHOCTU
€aMoro MOATHYECKOTO CIIOBA, TaK KaK
[JIaBHBIM «Tepoil», OCHOBHOM Mepco-
HaX CTUXOTBOPEHHSA — HE YEIIOBEK C
€ro 4yBCTBaMH, IMOIUSIMH, a 3BYKH,
TaMHCTBEHHBIE «T0JIOCA 32 XOJIMaMU»,




KOTOPBIE «KpULAM U CMEIOMC, «UUym
nomepuy, UTPAIOT TO B MPITKH, TO B
nanry. Iloxanyi, Tuiib Tpu CUMBOJIA,
TpH 00pa3a B TEKCTe — BU3YaAJIbHBIE: ATO
XOJIMBI, TTOJISTHBI ¥ TCHU, TIPHUYEM TT03T
He MpeJyiaraeT HU OgHOH MeTadopsl, HA
OJTHOTO JITUTETA — UX XapaKTePUCTUKU
HE TaK BaXXKHbI, KAK BaKHbI CUMBOJIBI,
UMEIOMINE 3BYKOBYIO IPUPOY.

Bce npennoxenust B Tekcte — 0e3-
JMYHBIE, CO3JAIOIIUE OMNpeAeICHHOE
Hactpoeane. OOpa3 aBTOpa TakKKe
NPUCYTCTBYET — HO B KauecTBe CIy-
matens (4 ecezoa um snumaro, Mue
mom 4ymox u mux). IT0 OpejIoKe-
HUE BAXKHO IJIsl MOHWMAHHS IOATH-
YECKOTO TEKCTa eIle M MOTOMY, YTO
ompeJieNisieT IUHAMUKY CTUXOTBOpE-
HUS — CIIOBa CO 3BYKamHl p WU pp
(cpeou, pazoaromcs, nomepu, ueparom),
a ¢paza «Kmuuym oaenue menu, A
nomoM 3amupaiomy YKa3bIBaeT Ha
npueM diminuendo, ritardando, TO
€CTh CHOBa TMOJTBEPKIAET CBOIO MY-
3BIKANTFHOCTG. Ellle onuH aprymeHT B
NOJb3y MY3BIKAJBHOCTH CTHXa —
WCTIOJIb30BAHKE TJIar0JIOB, NMEIOIITIX
aKyCTHUYECKOe, 3BYKOBOE OO0O3Haue-
HUE: «BHUMAo» (TO €CTh CIyIIA),
«Kpuyamy», — «CMEwmcsa»,  «necHu
HOIOMCS», «PAZOAIOMCI», KKIULYI.

O011ee HaCTPOCHHE — TTACTOPATh-
HOE, MPO3pavHoe, HAIlOCHHOE 3BYKa-
MH, BO3JIyXOM, NPHYEM 3TO — 0coboe
OIlyIIEHUE BO3/IyXa KaK CPeJibl, B KO-
TOpOU KUBYT 3BYKH, KaK OIpe/esicH-
HOT'O aKyCTHYeCKoro usmepenus. O0-
niee BIEYATICHHWE OT 3TOro 00pasla
mod3uu JI. CamoiiioBa CpogHHU dCTe-
THUKE HMIIPECCHOHU3MA: BCE 3BIOKO,
TyMaHHO, HEYETKO, JIMIICHO OIpee-
JICHHOCTH, KOHKPETHOCTH.

B cTpyKTypHOIi CTOpPOHE CTHXOT-
BOPEHUS TAK)KE CBOSI CUCTEMA CBSI3EU
U B3aumozeicTBuil. Tak, yeTbIpe nos-
THYECKHE CTPO(BI IMEIOT Pa3HYIO IPO-
TSDKEHHOCTB — TIEPBBIE TPH COCTOSIT U3
YeThIpeX CTPOK, a MOCHETHSIS — U3

[IECTH, YTO MOJUEPKUBACT e¢ (prHAIb-
HbIM, 3aKJIIOYUTENBHBIM Xapakrtep.
OmnpeneneHHble pa3nuius MOXKHO 3a-
METUTh W B CTPOCHHH pHUPM: Tak,
ecnu 1-3 cTpoku OazupyroTcs Ha Iie-
peKpecTHBIX pupMmax Tuma ababd, TO
mocneAnsist crpoda Hapymiaer -dTy
WHEepUHI0. 37ech TepBbIE YETHIpe
CTPOYKH BOOOIIE HAMMCAHBI OCIBIM
cTUXOM (cooTHouieHue pudm abcd),
U TOJNBKO JIBE IOCIEAHUE CTPOUKU
CTUXOTBOPEHHS TIOBTOPSIOT PHQPMBI
3-eii U 4-0l CTPOK, TE€M CaMbIM,
C03/1aBast epeKpecTHyIo pudmy cd.
AHanuzupys HCIIOJIB30BaHUE
OTICNBHBIX JIEKCEM, MOXKHO OTMe-
TUTh, YTO OOIIasgs KOMIIO3WIIUS CTH-
XOTBOPEHUSI TaKXKe CTPOUTCA Kak
My3bikanbHas. [lonpobyem 310 moKa-
3aTh. [lepBBIM AIEMEHTOM, KOTOPBI
MOSIBIISIETCS] HECKOJIBKO Pas, SBIISIETCS
tdpaza «lonoca 3a xommamu!y. He-
CMOTpsI Ha TO, YTO 3TOT 00pa3 To-
SIBIIICTCSL TPWKIOBL, OH HHU pazy He
MTOBTOpsieTCS TOYHO. B mepBom ciry-
yae ¢paza «lonoca 3a xonmamu!y
MIpEeICTaBJIeHa KaK BOCKIHUIAHWE, B
3aKIIIOYMTENILHOU cTpode 3Ta ke Ppa-
3a BIUIETAETCS B MIOBECTBOBATEIHHYIO
MMO3TUYECKYI0 TKaHb «/ o10ca 3a xoj-
mamu/Pasoaiomes ¢ mymane,», a B
cpemHeM paszene (pedb UAET O CTPO-
e 3) dpaza peayuupyercst 10 0JHO-
ro cioBa — «/[a! 3a xoamamu memu/
Cpeodu enadxux noaany. 3nech dpasza
BOOOIIE J1ehOPMHUPYETCS: BO-TIEPBBIX,
B €€ Hayallo BHEAPSETCS MOCIeAHUN
cior mnpenwiaymed crpodbl, a Bo-
BTOPBIX, TIO3T CO3HATENHEHO MEPEHOCHT
yllapeHHe ¢ MePBOTro Ha BTOPOH CIIOT,
BCJICJICTBHE Yero NPEKHEE CIIOBO 3BY-
yut no-uHomy. [lo3aHee Mel Tpocie-
JIMM, KaK STOT NPUEM TPaKTyeTcs B
My3BIKaJIbHOM maptutype . Hobany.
Takum 00pazom, JaKe ITOT IMpUMEp
MOATBEPKAAET MBICIB 0 ToM, uTo [].Ca-
MOMJIOB HCIIONB3YET MPUEM BapbUPOBa-
HUSI, CTOJIb CBOMCTBEHHbBIN MY3bIKaJlb-




HOMY HcKyccTBy. [Ipuuem 310 Bapbu-
pOBaHUE OCYIIECTBISICTCS Ha CaMbIX
Pa3HBIX YPOBHSIX — OOIIEr0 CMBICIIOBO-
IO KOHTEKCTa, XapaKTepa MHTOHAINH,
yIapeHust B cJI0Be. BayKHO MOAYEPKHYTh,
YTO NMOBTOPEHME CHHTATMBI HA pac-
CTOSIHUM HE TONBKO OOBEIMHSET BECh
TEKCT, MPUIAET eMy LEIOCTHOCTh, HO
W YJICHWT €ro Ha TpH pazzaena. Takum
o0pa3oM, 37eChb MOXHO T'OBOPHUTH O
CBOCOOPa3HOM TIepBOM YaCTH, TE SKCITO-
HUpPYETCsS OCHOBHAs HAES CTHUXOTBO-
peHHs, O Pa3BUTUU OCHOBHOM HJIEH B
ctpoax 3-4 (cBoeoOpa3Has cepearHa
HEKOHTPACTHOTO IUIaHA) U pErlpHu3e
(3axmrounTenbHas ctpoda). ITo 3aKITFO-
YeHHE COAEPXKUT PE3IOME, I03TH-
YECKHH BBIBOJ BCETO MPOU3BEICHHUSL.

EcTb Takke HEKOTOpBIC CMBICIIOBBIC
Y TIOTUYECKHUE TIEPECEUCHUS], KOTOPhIC
JIENAIOT CTPYKTYPY ITO3THYECKOrO TeKCTa
ere OoIee CIIOKHOM, a CHCTEMY CBSI3er
— erue Oonee MHOrOMEPHOM, HalpuMep,
MIOBTOPCHHE Ha PACCTOSIHUM CJIOBA
«HTPAIOT»: B OAHOM Ciy4ae, 5To ¢ppa-
3a «Tam ueparom 6 nanmyy, B IpyroMm
— «To 1 6 npamxu ueparom...» (2 u 4
cTpoda COOTBETCTBEHHO).

Ho ocoObrii mHTEpEC BEI3BIBAET
TIpreM, UCTIONb30BaHHEIN B 3 cTpode,
KOTJIa aBTOpP HEJIOTOBAPHUBAET MOCIIE/-
HUI CJIOT Ha CIIOBE «ommyday, epe-
HOCSI CJIOT «Oa!/» B HA4ajgo CIeAylo-
et ctpodsl. Bo-epBeix, oH (oHe-
THYECKH MpeoldpaxkaeT BCe CIIOBO,
Homuwiti npumep 1

(O L -

MOCKOJIbKY, KaK B BOKQJIBHOH MY3bI-
Ke, MOJYEePKHBAET TJACHBIH — 3BYK
«y» (3TOT mpHeM OYEeHb HEOOBIYHO
Oyzner pemien B My3bike . Hobany).
C nmpyroii CTOPOHBI, TaK CO3AETCS HE
BIIOJIHE TPAJUIMOHHBIA CIIOCO0 de-
HeHHs CcTpod), ele OAWH JCHCTBEH-
HBIA TIPUEM «CLETICHHUS» TEKCTa CO-
cenHux crpod. Eciam mckate My3bl-
KaJIbHYI0 aHAJOTUIO 3TOMY IIPHEMY,
TO OH CPOIHHU 3aJepP)KAaHHIO: TapMO-
HUS, aKkopj (B MaHHOM Ciydae —
mosTuyeckas ctpoda) yxe HOBBIH, a
OJIMH 3BYK «3aIl0o3an» U3 Mpeablay-
IIeTr0 akKopjaa (31eCh — MPeabIayInas
CTpoKa u cTtpoda).

Ecmu obpatutbes k maprutype .
Yobany, TO mpexe Bcero oodpamaet
Ha ce0sl BHUMaHHUE TIIATeNbHOE, TOY-
HOE CJIEJJOBaHWE BOKAIBHON HapTHH
3a tekctom JI. CamoiinoBa. Tak, yxe
B JIBYX HayaJIbHBIX ()pazax METPOPHUT-
MHYECKHE YCIOBHUS M3JIOKEHHsS (pa-
3bl «d 010ca 3a xonmamu! Cxonvbko ux!
Ckonbko ux!» He IPOTUBOpPEYAT MO3TH-
YeCKUM aKIIeHTaM, OTJeJIbHBIE (ppa3bl
TeKCTa B BOKAJbHOW MapTHU OT/e-
JIeHbI TIay3aMH, YTOOBI MX apTUKYJISILIUS
ObIIa Kak MOKHO 0OoJiee OTUYETIIUBOM, a
METPHYECKUE U PUTMUYECKHE aKICH-
THl B TOTHYECKOM U MY3BIKQIEHOM
TEKCTax COBMAJAIOT, O YeM CBHUJE-
TENBCTBYET «IMOMUYECKOE» CTPOCHHUE
HavYallbHBIX Qpa3.
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JBe nocaenyromue (passl — 00-
Jiee MPOTSDKEHHBIE — U3JIaraloTcs Kak
€JMHOE MY3bIKAIILHOE IOCTPOCHUE,
npu4yeM 00¢ U3JI0KEHBI HE C CUIIBHOM
JTOJIA, & CO BTOPOI BOCHMOM TaKTOB 6
1 8. DTOT pUTMHUYECKHUH TTPHUEM IO~
YEPKUBACT B3BOJIHOBAHHBIN XapaKTep
BOKAIILHOW TMapTUH, YTO JIOMONHSET

Fme ogHUM BbIpa3UTEIbHBIM
CPEACTBOM Ul OTPAXKEHUS OCOOEH-
HOCTEW MO3THUYECKOTO TEKCTa CTaHO-
BUTCA apTUKYJAIMA. Tak, B TakTax 12-
13 (ma texct «Tam urparor B manry»),
KOMIIO3UTOP YKa3blBae€T HA UIPUBBIN
XapakTep 3TOH (paszbl HE TOIBKO C
IIOMOILBIO0 peMapku scerzando, HO U

Oonee cHep)KaHHYIO TIOBECTBOBa- m30mMpaeT 1 BOKAIBHON MapTHH
TENBHYIO TIOATHUECKYIO MaHEPY. mTpuxu staccato u non legato, moj-
YEPKUBAIOIUE  3TOT  XapakTep.
Hommnuwuii npumep 2
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CrpoeHre BOKaJIbHOW MapTHUH J0-
BOJIGHO CIIOKHO: KOMIIO3UTOP HCIIOJb-
3yeT CMellbie WHTOHAIMOHHBIC XOJIBI
(mampumep, HauvanbHas Qpasa u3na-
raetcsi B TOHAIBHOCTH JIg-6emonb
Maxcop, a 3aTeM Ha OCHOBE 3BYKOB
JS-MUHOPA W CU-MUHOPA), CO3/1aBast
WHTOHAIIMOHHOE HANpPSDKEHHE, OCTPO-
Ty BOKaJu3anuu. B KOHCTpyupoBa-
HUH MEJIOJMH KOMIIO3UTOP HCIIOJNb-
3yeT KaK TOBTOPEHHE MOTHBAa Ha
JPYroM BBICOTHOM YpOBHE, TaK U
«3EpPKANBHOE OTPAXKECHUE», TO €CTh
CMEHY HampaBjeHUs JBWKECHUA (K
pUMEPY, «UHEPIUS» HUCXOISIIUX
CKauKOB MU Oemonb — jisi 6eMolb U
3ateM Mu-Oexap — 1 bGexap Hapy-
IaeTCs CKAuKOM cu bekap - ¢ha oues
B BOCXOJIAIIIEM HANPABIICHUH, a 3aTeM
MTOBTOPEHUEM 3THUX )K€ 3BYKOB YK€ B
HUCXOJIAIIEM CKadKe B TakTe §).

Bce atu Mmeramopdo3bsl BoKalib-
HOU TapTHH OOHAPYKUBAKOTCS YiKE
BHYTpH TIEPBOT'O paz/iena My3bIKalbHOU
dopmbl. Eciau roeoputh 00 oOIei
KOMITO3UIIMOHHOM CTPYKTYpE poMaHca,

TO MOCHEAHSS CTPOUTCA KaK MpoCTas
Tpex4yacTHasi (opMa ¢ HEKOHTPACTHON
CepeIMHON U BapbUPOBAHHOM paclIu-
PEHHOH pEenpu30i, C YETKUM YIICHE-
HUEM DPa3lesoB (GOpPMBI, O YEM CBH-
JETENbCTBYIOT KaK aBTOPCKHE pe-
Mapku (7empo I) B MOMEHT TOsIBIIE-
HUS PENpu3bl, TaK W MY3BIKAJIBHO-
BbIpa3uTebHBIE CpeAcTBa (KaK, Ha-
npuMmep, cMeHa (akKTypbl, W, TJIaB-
HOE€, TOHAJIbHOCTH B MOMEHT Hayaia
CpeaHero paszena (OTMEHa YeThIpex
6emorneil B Takre 10). Cxema cTpyk-
TYpBl pOMaHCa CJIEIYIOLas:

A B Al
aB cd wHTepmromus al bl b2
41.471. 471.87T. 31. 41.471.47T.

Uro kacaercs GakTypsl hopTenuan-
HOI'O COIPOBOKACHUSI, KpaliHHE €€ pa3-
JIeTTl OCHOBAHBI Ha TEKYYEH, 36I0KOH
(axType, M3JI0KEHHOH MIeCTHAIIATHI-
MH, C JJIEMEHTAMH JIMHEAPHOT'O MBIIILIe-
HUS (IByXTOJIOCHBIE «KOJICOIFOIINECs
JVHUY B MPaBOH pyKe), IpUYeM Jo-
BOJIBHO XPOMaTU3HPOBAHHbIE (CMOTpH
HOTHBIN nipumep 1). Bee nepeuncien-




HBIE TPUEMBbI BITOJTHE COTIOCTABHMBI C
(akTypHBIME OCOOEHHOCTSIMH (POpTE-
MHUAHHBIX COYMHEHWH (hpaHITy3cKux
KOMITO3UTOPOB-UMIIPECCHOHUCTOB.
Eme onuna dakTypHBI 31€MEHT
— nuHUs Oaca, KOTOpasi, HECMOTPSI Ha
OKTaBHBIE CKauKH, «yCTpeMJICHa» BHU3
MO 3BYKaM, YepeAyIOIIUM TOHBI H
TIONTYTOHBL: /12 OeMOob- colb 6emMonb
— ¢ha — mu bemonv — pe bexap — 00 — cu
Gexap — cu 6emons — s bexap’. Tem
CaMbIM JIOCTHTAeTCsl OOIBIION peruc-
TPOBBIH OXBAT B MAPTUU JICBOU PYKH,
(hakTypa craHoBuTcs 00beMHON. Kom-
MO3UTOP YMENIO0 COYETaeT PEerucTpo-
BYIO CTa0HILHOCTh B MPaBOH pYKE,
NapTHsi KOTOPOW NMPEHMYIIECTBEHHO
U3JI0)KEHA B CpPEJHEM pErucTpe u
JUIICHA JBIKCHUS, U MOOHMJIBHOCTD
HIDKHETO CJIOSI, €T0 «IIOTPYKEHUE» B
OOJIBIIYIO OKTABY U KOHTPOKTABY.
Uro kacaeTcsl Xapakrepa MeJoIu-
YeCKOW JINHWH, CTWIIb 3]IeCh BBIIEp-
JKaH apuO3HBIH, YTO MOATBEPKIACTCS
KaK OTCYTCTBHEM PEUHTATUBHO-JICKIIA-
MAIHOHHBIX MOMEHTOB, C OJTHOW CTO-
POHBI, TaK ¥ WU3MEHYMBOCTHIO, THO-
KOCTbIO BOKQJIbHOW JIMHUHU, JAPOO-
HOCTBIO BOKAIBHBIX ()pa3, — ¢ APYTOil.
Ilo yTBEpXKACHUIO HCCIENOBATENIEH
BOKaJIbHOM MY3bIKH, ApUO3HBINA IPUH-
LU KONUPAEMCsl He HA CIMUXOMEOp-
Homuwiti npumep 3
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il memp, a na cunmakcucy®. Kak
MIPaBUIIO, «3d OCHOBY bepemcs He Clo-
60, a (hpaza mexcma (U CUHMAZMA),
cocmasnaowas ¢ ppaszoii Hederumoe
eOuncmeo»’, a pedeBble yIApeHHs
OTCTYTAIOT Ha BTOPOH IUTaH IO CPaB-
HEHHIO C MY3BIKQIBHOW (pa3oid,
HAMEIOIIEH OJNH IIaBHBIM aKIEHT.
OueHb HEOOBIYHO pEIieH KITFoUe-
BOI MOMEHT MO3THYECKOTO TEKCTa, a
HMMEHHO — OKOHYaHHUE CIIOBA «OMMNLY-».
UT0oOBI MOTYEPKHYTH, YCHINUTH BHIpa-
3UTENIBHOCTh JAHHOTO MpHEMa, KOM-
MO3UTOP MPUMEHSIET OJMH U3 Hanbo-
Jee NEeHCTBEHHBIX MPUEMOB BOKaJlh-
HOH MY3bIKU — «BCTPEUHBII PUTM», B
KOTOPOM PHUTM BOKaJbHOH MeNOoAnu
HE COBIAJAET C PEYCBHIM PUTMOM H
00YCTIOBIIEH XyI0KECTBEHHOH 3aqauei
BBISIBJICHHS OOPa3HOTO CMBICIIA MEIO-
i, B ngaHHOM ciiydae MBI MMeeM
JIETIO C «BHYTPHCIIOTOBBIM PACIIEBOMY,
TO €CTh «Ccoomgemcmeuem O0O0HOU
2NACHOIL HECKOMKUM 36VKAM MENOOUL”.
OTOT TIpHEeM «BCTPEYHOTO PHUTMa»
(hukcupyer BHIMaHWE CIyIIaTeNs Ha
«OKCHpeccuu ONAUe20Cs: My3bIKATb-
HO20 mMona»', cO3]aBast TEM CaMbIM
HE TOJIEKO MPOCTPAHCTBEHHBIE acCO-
uaiyu, 3PQPeKT «3xa», HO U MOJ-
JepKuBasi  OOIIYI0  IMMOATHYECKYIO
«TOHAJIBHOCTH)» POMaHCA.
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B CpCAHCM pasaciic TpeX‘Ia.CTHOﬁ )KHpOBaHHBIﬁ AKKOpA B Ha4daJIC pas-
@OpMBI Ha6HIO]IaeTC$I (I)aKTypHOC Acjia B KOHTpaCTHOM «OeIoKJIaBHIII-

pa3BuUTUC, O YEM CBUACTCILCTBYCT
IIOABJICHUEC HOBBIX (baKTypHBIX 9JIC-
MCHTOB — ((pa3HOX(eHHBIﬁ>), apnen-

HOM» U3JI0)KEHHMH, KOTOPBIM aKyCTH-
YECKHM KOHTPAaCTUPYET C MpeabIay-
wuM  Jls-bemonv-madicop.  Jpyrue




(akTypHBIE MOJENU, TaKHe, HAIPH-
Mep, Kak TaMMOOOpa3HbIe TacCaXH B
takTax 15-17 wnm Gosee KOpOTKUE Me-
JIONUYECKUE SIUYEHKH, TaKkKe COCTOs-
e u3 (parMeHTOB TaMMBI B TaKTaxX
23-26, pUTMHUYECKH, TEM HE MCHEe,
WACHTHYHEI, OJarojaps 4eMmy coxpa-
HSETCS SMHBIN XapaKTep IBHKEHUS,
«TIOJIETHOCTB» poMaHca. B KkoHie
CpeiHero paszena KOMIO3UTOP YMEJI0
«PEKUCCHPYET» INIOTHOCTBIO (opTe-
MMMAHHOW (PaKTYPHI, «pazpexas» ee 3a
CYET OKPYXEHHSI KOPOTKUX MOTHBOB
nay3am (TIpieM, KOTOPBI HMEET TakKe
3BYKOM300pa3uTeNbHbIN 3 (DeKT).

Homuwiii npumep 4
Py VIV

OT10T (pparMeHT — CBOCOOpa3Has
CMBICIIOBAS, «TUXasD» KYJIbMUHAIS PO-
MaHca: 3/1eCh BaKHBIC CTPOKH TEKCTa
MPOTEBAIOTCS TPH «PA3PEIKCHHOMY,
JAKOHUYHOM, TOYTH MAay3UpPYyIOLIeM
(bopTenaHHOM CONPOBOXKICHHUHN; TEM
caMbIM BHHMaHHUE CIyIIATeNs eIe
CHJIbHEE NPHUKOBAHO K CIIETOMY CIIO-
By. JIFOOOTIBITHEI M 3BYKOBBICOTHBIC
«K0JIe0aHHsD OCHOBHOT'O MOTHBA — OT
3BYKOB pe, pe due3 — v pe 6eMoJb, 9To,
C OITHOI CTOPOHBI, YCHIIMBAET 3BIOKHIA
coHOpHBI 3ddekt, a c Apyrow,
«pacKpalluBacT» B pa3HbIC 3ByKOBBIC
OTTEHKH UCKOMYIO (hpa3y:
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HeoObI4HO 1 3aBepIeHHe poMaHca
«lonoca Hajg xommamm», KOTOpOE
OTpaKaeT B TIOJTHOW Mepe 0COOEHHOCTH
TPAaKTOBKM (hopTenuaHHOH mnapTHu
Kommno3uTtopoMm. CBoeoOpaszme 3Toro
NPOU3BEJICHHS COCTOUT B BeCchMa Jia-
KOHMYHBIX (popTenHaHHbIX pa3genax
— BCTyIJIeHHe, nHTepmoaun. K npu-
MEpY, BCTYIUTENbHBIA pa3ies po-
MmaHca «['onoca 3a XxoIMamm) MpU3BaH
OYEPTUTH 3BYKOBBIMH CPEICTBAMHU
00IIIYI0 SMOLIMOHAJIbHYIO0 aTMochepy

pOMaHca elie 710 MOSBICHHS IIePBOTO
CIIETOTO CJIoBa (MPU TOMOIIH (PaKTyphI
JINHEAPHOT'O THIIA, TATOTEIOIICH K CTH-
JIUCTHKE MMIIpeccruoHn3Ma). He ciy-
YalHO UCCIIEIOBATEIH TIHUIITYT O 3HAYE-
HUUW JaHHOW 3MOIMOHAIHHOU, 00pa3-
HOW HACTPOUKU: «C108A HEPEOKO Npu-
obpemaiom mMom Ui UHOU CMbICT 8
3asucumMocmu Om mozo, Kakum 6uiio
ecmynnenue»”® .

JIBe WHTEpIIOUN HUMEIOT OIpe-
JICJICHHBIC KOHCTPYKTUBHBIC (DYHKITHH:




nepBas 3aBepIlacT MHEpBBIM pasnen
(GOpMBI, OCHOBBIBAasICH Ha TOH XKe
(akTypHOil MOJenH, a BTOpas — 00-
Jiee MPOTSKEHHAs! — pasrpaHUYNBaeT
CPEHIOIO YacTh U PENpH3y, coo0Imas
¢dopme Bcero mpom3BeAEHHS CTPOH-
HOCTb, pacwiIeHEeHHOCTh. Tem Ooiee
YIUBUTEIIFHO, YTO KOMIIO3UTOP OTKa-
3bIBAaCTCS OT WIEU (POPTETMAHHOTO
3aBepIIEHHS, CTOJIb, Ka3ajoch Obl,
€CTeCTBEHHOTO B JaHHOM clydae.
Tlocnenamii TakT pemieH HEOOBIYHO:
3aBepllieHHe BOKaJIbHOM  MapTHH
MOYTH COBIAAAET ¢ (POPTENUAHHOM, a
pa3HHUIIA COCTABISET JIUIIb YETBEPTh
C TOYKOH Ha TOHHYECKOM 3BYKE /s
bemoiw B 6acy. DTOT IpUEM LETUKOM
Hommuuwiti npumep 5

OOBSICHSIETCS COZIEpPIKAHVIEM TTOCIICIHEN
(Gpa3pl MOITHYECKOTO TEKCTA — «d
NOMOM 3AMUPATOM).

Ecnu ommpatbess Ha kiaccugu-
Karuo (QopTenMaHHbIX 3aKTIOYCHIN B
BOKQJILHOM TIPOM3BEJCHUU, TPEIIO-
)keHHy0 E. PyubeBCkoOM B ynomu-
HaBIIEMCSI paHee W3JaHuu «AHau3
BOKAQJIBHBIX MPOU3BEACHUI», TO JaH-
HBII TUN MPUOIIKAETCS K NEPBOMY,
CaMOMy TMpPOCTOMY THITy 3aKJIIOYe-
HUSI, KOTOPBIH XapaKTepU3yeTcs: Kak
«KOpomKuil omvlepviid, HOOOOHDBLI
BCMYNIEHUIO (POHOBO2O MUNa, NPOOIeH-
Hblil  AKKOMRAHeMenm» , XOTS 3Ta
(GyHKIUS pelylupoBaHa JI0 OJHOTO
3BYKa.
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Ananu3 pomanca «l onoca 3a xoi-
MaMH...» YOeTUTEIHbHO JOKa3bIBaerT,
yro [. YobaHny TOHKO W HM300peTa-
TETFHO TPAKTyeT TEKCT CTUXOTBOpE-
Hus JI.CamoitsioBa, couderast BOILIO-
ImeHne OOIIero HACTPOCHUS IMO3TH-
YeCKON OCHOBBI C TINATEIIBHBIM ClIe-
JIOBAaHUEM 3a TOITHYCCKUM TEKCTOM,

MaCTepCKH HCIIONB3Ys «CILETUICHHE)
MOATHYECKUX ()pa3 | pa3JienoB
MY3bIKQILHOW (OPMBI, 00paIasch K
TaKUM TpHEeMaM, KaK «BCTPEUHBIN
PHUTM», «BHYTPHCIIOTOBBIN pacteB»
Jp., TO3BOJISIOIIMM €My aJIeKBaTHO
nepeiaTh CMBICI U KOHCTPYKTHBHBIC
0COOEHHOCTH TTOITHYECKOTO TEKCTA.

CHocku
' Tonoca 3a xomvamu: CenbMast KHHTa CTHXOB. - Tammuan: Jacti paamar, 1985. -160 c.
% Irot tepmun JILIep6a onpesenser Kak «MuHuMAnbHbIL 6Hympente 3akonuennblii u CA-
MOCMOAMENbHBIIL OMPE30K pedl, 8blpadicalowull 8 0aHHOM KOHmMeKcme 00HO, Xoms Obl U
cnoodicnoe nousimuey». VI3 kH.: AHanu3 BOKaJbHBIX MPOW3BeAeHUH. YueOHoe mocobue. Jle-

HUHTpaa, My3bika, 1988, c.41.

> Ir10 HaIpaBJICHHOE BHU3 JIBIDKEHUE 1O TOHAM M IOJIyTOHAM B OINpPEACIICHHOM CMBICIIE
«YpaBHOBEILIMBAET» IBUKECHUE B MAPTUH JIEBON PYKH, OMUCAHHOE HAMU paHee.
* AHaIU3 BOKAJIBHBIX npousBeqeHui. YueOHoe nocodue. Jlennnrpan, My3bika, 1988, ¢.60.
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C: STILUL SPECTACOLELOR
e IN BAZA LITERATURII CLASICE
i \J’ MONTATE DE A.VASILACHE iN ANII *90

STYLE OF PERFORMANCES BASED ON CLASSICAL LITERATURE STAGED
BY ALEXANDRU VASILACHE IN THE '90S

Elfrida COROLIOV,
doctor in studiul artelor,
Academia de Stiinte a Moldovei

The cinematic style of the play ,,Dangerous Liaisons” combines the style of the origi-
nal novel by Choderlos de Laclos and the particular elements of the styles from XVIII-XIX
centuries. The mystical black and white cinematic style of the play ,,Hamlet”, staged up in
the era of globalization and postmodernism, reveals the mystic side of the Shakespearian
tragedy. Fragmentary scenes involving stylistic hierarchy of stage space, music and dramatic
performance style confer to ,,Anna Karenina” its polysemantic cinematic style in the post-
modernist era. The cinematic metaphorical and symbolist style of philosophical stage action
arises out of the combination of different style in ,,Brothers Karamazov”. Cinematic fragmen-
tation, mixing different eras fit into the modern system of Art in the time of globalization.

In anii 90 ai sec. al XX-lea, regizo-
rul Alexandru Vasilache a montat mai
multe spectacole in baza literaturii
clasice: Legaturi primejdioase de Cho-
derlos de Laclos, Hamlet de W. Sha-
kespeare, Anna Karenina de L. Tolstoi,
Fratii Karamazov de F. Dostoievski.
In selectarea materialului dramaturgic
s-a manifestat individualitatea artisti-
ca a lui Al.Vasilache si, evident, mo-
dul sau de gindire regizorala.

Formarea individualitatii artistice
a lui Al. Vasilache a inceput la fa-
cultatea de regie a Institutului de Stat
de Arte ,,G. Musicescu” din Chisindu
(1981-1984), in atelierul de creatie
condus de Ilie Todorov, absolvent al
Scolii Superioare de Teatru ,,B. Sciu-
kin” din Moscova, care poseda o tehni-
ca de virtuozitate in transfigurarea
artisticd, iar in arta regizorala tindea
spre o forma grotescd dura. In proce-
sul de perfectionare a maiestriei acto-
ricesti si a celei regizorale la Institu-
tul Unional de Stat de Cinematogra-
fie (BI'UK) la Moscova (1985-1989)

sau in cadrul cursurilor lui E. Mat-
veev si A. Romasin, Alexandru Vasi-
lache a insusit un lucru esential: ne-
cesitatea artistului de a trece printr-o
»purificare” prin intermediul operei
clasice. Or, opera clasica te impune
sa verifici, daca ,ai atins nivelul”
artistic, pentru a te apropia de ea. In-
zestrat de la natura cu aspiratia de a
patrunde tainele universului, Al. Va-
silache a acumulat 1n individualitatea
sa artistica nu doar anumite predispo-
zitii, inclinatii naturale, dar si cunostin-
te, aptitudini pe care le dezvoltd cu
ajutorul mentorilor sai, atit de diferiti.
Toate acestea s-au manifestat in stilul
spectacolelor, care nu este altceva de-
cit functionarea in egald masura a tu-
turor componentelor stilistice ale specta-
colelor, ce constituie baza lor sincre-
tica, fixatd in stilul plastic, care este
calitatea limbajului si a formei lui.
Legaturi primejdioase

In romanul Legdturi primejdioa-
se, scris in stil epistolar, autorul Cho-
derlos de Laclos descrie in mod expre-




siv, pitoresc moravurile socante si
starea morald a aristocratiei franceze
in ajunul Marii revolutii franceze din
1789. Alexandru Vasilache a montat un
spectacol dupd acest roman in anul
1992, pe scena Teatrului de buzunar.
Acesta era timpul céderii moralitatii
in noua societate burgheza, aparuta
pe ruinele imperiului sovietic.

Stilul scrisorii fiecarui personaj din
roman releva esenta lui interioara. Ast-
fel, vicontele de Valmont 1i scrie mar-
chizei de Merteuil in stilul unor rela-
tari victorioase, pe cind scrisorile mar-
chizei de Merteuil sint scrise Intr-un
stil de afaceri. Ea il informeaza despre
planurile urmatoarelor sale intrigi, des-
pre modul in care poate sd-si ascunda
adevaratele sentimente. Cu toate deose-
birile de stil ale scrisorilor vicontelui
de Valmont si ale marchizei de Mer-
teuil, le apropie totusi competitia auto-
rilor in arta seducerii, In posedarea
unei ,.stiinte a voluptatii”, In cruzimea
cinicd de manipulare a sentimentelor
curate, sincere ale tinerilor.

Alexandru Vasilache a montat
spectacolul dupa scenariul lui Constan-
tin Cheianu, acordind o atentie deose-
bita fragmentelor de scrisori, ce
reflecta stilul romanului si stilul scri-
sorilor personajelor. Textul scenariu-
lui i-a permis regizorului sd prezinte
actiunea din perspectiva a douad reali-
tati: una misterioasa, ascunsa de ochii
lumii si alta exterioard. In spectacol,
coloanele negre, ce emanau o culoare
rece intr-un intuneric infinit, creau
senzatia unui spatiu infernal, din care
apareau figuri negre ce simbolizau
puterile tainice, misterioase ce con-
duc evolutia evenimentelor. Persona-
jele spectacolului apareau pe rind, cu-
fundate in spatiul verticalelor negre,
luminate de o lumina rece.

Spectacolul incepea cu o uvertura
pantomimo-coregrafica originald, cu

misgcari conventionale de dans mo-
dern (maestru de balet V. Bucun).
Patru figuri de barbati, in costume
negre, pe muzica lui A. Vivaldi, expri-
mau suferinte chinuitoare, imitau in-
terpretarea la vioara si la violoncel,
supuse vointei dirijorului. Orice misca-
re a lor prevestea parca o substituire,
o simulare a realitatii.

In spatiul negru cu patru figuri
negre, ca un fluturas de culoare aprin-
sa, intr-un vesmint roz, infoiat, a zbu-
rat Cecile de Volanges (D. Mudreac).
Intruchipare a frumusetii gingase, ti-
nere, cu rochia albd de mireasa in
miini, ea emana lumind, un sentiment
de fericire ce nu putea fi explicat. Dar
figurile negre insficau rochia alba
din miinile Ceciliei si o aruncau de la
una la alta, prevestind nenorocirea. In-
ceputul ei va fi convorbirea confiden-
tiald a doamnei de Volanges (A. Ca-
raus) cu marchiza de Merteuil si ruga-
mintea de a pregati fiica pentru nunta
cu contele de Gilbert (V. Caraus).

Fatarnicia marchizei se descopera
in scena Operei. Fermecatoarea si
atragatoarea Merteuil influenteaza
dezarmant, in aceeasi masura, asupra
tinerei Cecile, pe care pentru prima
datd a adus-o la teatru, si asupra
desfrinatului viconte Valmont, om cu
mare experientd, n acest sens. Cople-
sind-o pe Cecile cu complimente si
subliniind atitudinea deosebitd fata
de ea, Merteuil ii propune lui Val-
mont s-o seducd pe Cecile. In acest
timp insa, Valmont era ocupat de cu-
cerirea altei tinere — Tourvel (L. Po-
gor). Pe Cecile o va seduce mai tirziu
si va plati cu propria-i viata.

Cecile si sir Danceny (D. Bogu-
ta), jertfe ale intrigilor lui Merteuil si
Valmont, ca si Trouvel, nu au constien-
tizat cauzele dramei vietii lor. Con-
vingind-o pe Cecile ci logodnicul ei,
contele de Gilbert, nu-i este pereche,




marchiza Merteuil 1i propune lui Ceci-
le sd redacteze o scrisoare de dragoste
lui Danceny, prin intermediul céreia
ea urmarea doud scopuri: sa se razbune
pe Gilbert, pentru ca acest conte cu
moravuri rigide a respins-o i, totoda-
ta, sa-1 faca amant pe Danceny.

Actiunea a doua incepea cu un
Menuet interpretat de patru barbati In
negru. Dansul trece lent intr-o repre-
zentare scenica a interpretarii la vioa-
ra, violoncel, flaut, sub bagheta diri-
jorului, provocind astfel un sentiment
confuz de frica, ce se adeveri apoi in
dansul reinceput. Corpurile cazind
neputincios, miinile lasate in jos si, in
cele din urma, caderea cu capul in jos
a unuia dintre ei prevesteau moartea.

Primul tablou 1l constituie lectia de
scrima cu sabiile, pe care i-o da Dan-
ceny lui Valmont, care s-a invoit sa fie
secundant la duelul dintre Danceny si
Gilbert. Mai tirziu, Danceny a folosit
aceastd lectie, cind, fiind gelos pe
Valmont pentru marchiza de Mer-
tueil, il cheama la duel, omorindu-I1.

Pentru a provoca gelozia lui Val-
mont, care era pasionat de Tourvel,
Merteuil apare 1n fata lui intr-o sedu-
catoare rochie rosie si-1 prezintd pe
rivalul lui, Danceny. Lupta cu sabiile
a dezviluit pasiunea ascunsa, inabu-
sitd de intrigi, a marchizei de Mer-
teuil fatd de Valmont. Ea il incélzea
cu corpul ei pe Valmont, ranit de
mortal. In scena pantomimica pe mu-
zica muribundei Violeta, din ultimul
act al operei Traviata de G. Verdi,
Merteuil 1si ia ramas bun de la pasiu-
nea ei si de la intreaga-i viatd din tre-
cut. Oamenii 1n vestimentatie neagra,
cu miinile aidoma unor aripi negre,
acopereau corpurile lor.

Stilul simbolic al plasticii din sce-
nele pantomimo-coregrafice, cu ele-
mente de limbaj conventional al dan-
sului modern, cu cele de plastica li-

bera si a dansului de curte din sec. al
XVIll-lea, de grotesc si pantomimd
realista, se interpreta pe baza unui
flux sonor dinamic, in stilul muzical
barocco si belcanto. El se imbina cu
psihologismul profund, ce ascundea
opozitia moarte-iubire, cu stilul sim-
bolic al gamei cromatice a costume-
lor si cu stilul fragmentar al teatrului
din anii "90 ai sec. al XX-lea, imbina-
te organic prin montaj intr-un spatiu
si timp fragmentar. Toate acestea
permit sa apreciem stilul spectacolu-
lui ,, Legaturi primejdioase” drept
unul cinematografic, combinind, in
spiritul simbolismului postmodernist,
stilul sursei literare cu elemente ale
stilurilor din secolele XVIII-XX.
Hamlet

Stilul mistic al tragediei lui W. Sha-
kespeare, scrisa in anii 1600-1601, in
epoca prabusirii idealurilor umaniste,
a contrastelor teribile, a contradictii-
lor acute din viata sociala, a reflectat,
printr-o plasticitate polivalenta, pro-
funzimea zguduirii sesizata de perso-
nalitatile sensibile, cu spirit de previ-
ziune. Unul dintre ei este printul Ham-
let, caruia i-a fost dat sa cunoasca tai-
na nenorocirilor survenite asupra Da-
nemarcii §i misiunea care 1i revine
lui. Stilul tragediei este determinat de
interpretarea lui Hamlet in relatiile
sale cu lumea nevazuta pentru cei din
jurul sau.

Timp de secole, in diferite tari au
aparut nenumarate interpretari ale
imaginilor artistice enigmatice ale
tragediei reale si simbolizind, in ace-
lasi timp, aspecte ale istoriei umane,
fapt ce determina stilurile versiunilor
scenice ale operei.

Alexandru Vasilache a montat
spectacolul Hamlet in anul 1997, intr-o
perioada complicata de criza a constiin-
tei nu doar a societatii moldovenesti,
ci si a intregului fost imperiu, din




care Moldova facuse parte. Al. Vasi-
lache a montat spectacolul in stilul
filmului alb-negru, in care antiteza
dintre cele doud lumi - paminteasca
si cea de dincolo — se schimba intr-o
interpatrundere reciproca. In specta-
col nu era soare si raze de soare.

Spectacolul se caracterizeaza
printr-o expozitie originala. Pe fundalul
sunetelor infundate ale tobelor, al risu-
lui vesel, fericit, Intr-un spatiu negru in-
finit (scenograf P. Balan) se profileaza
figurile in vesminte negre (costumatia
S. Verebceanu), imbratisindu-se, ale
Ghertrudei (S. Luca), regele Hamlet
(L. Chistol) si figura alba a unui baie-
tel, viitorul print al lui Hamlet. Cu
gingdsie configureaza regele Hamlet
fata sotiei sale Ghertruda, straduindu-
se parcd s-0 memoreze pentru vecie.
Nefiind in stare sa termine cu stren-
gariile copilului, aruncindu-1 de cite-
va ori in sus, regele Hamlet il cheama
pe mascariciul Yorick (A. Durbald),
infasurat in vesmint alb, cu o scufie
de arlechin patrulatera cu clopotei. El
insd se retrage cu Ghertruda.

Facind tumbe, zburind in sarituri
inalte prin aer, jucindu-se cu baietelul
de-a calutul, Yorick, mai in gluma, mai
in serios, isi Impartasea viitorului print
Hamlet gindurile sale despre valorile
vietii, despre esenta existentei. Pentru
totdeauna vor ramine in memoria lui
Hamlet (I. Rusu) cuvintele lui Yorick:
,Nu e mare valoarea celui ale carui
dorinte sint doar mincarea §i somnul.
El este animal, nu om” si 1si va aminti
cind va intelege adevaratele intentii
ale lui Ghilderstern (A.Dicuseard) si
Rosencrantz (A. Leanca), care slujeau
cu credinta regelui Claudius (E. Gaju)
si astfel tradindu-si cel mai bun prie-
ten al sau. Gindurile lui Yorick ,,A fi
sa a nu fi, iatd intrebarea. E destoinic
sa te supui loviturilor sortii sau trebuie
sa opui rezistenta...”” vor aparea in amin-

tirea printului in minutele chinuitoare
ale cautarii adevarului. Intelegind sco-
pul intrebarilor pe care i le pun Ghil-
derstern si Rosencrantz, Hamlet isi va
aminti cum in copildrie Yorick 1l in-
vata sa cinte la flaut, iar el nu putea.
»Asta-1 atit de simplu, ca si cum ai min-
ti, 11 explica Yorick. Alege gaura cu
degetele, sufla aer cu gura si din el va
iesi o muzica foarte expresiva. Vezi,
iatd clapele. E mort!”, ca o prezicere vor
suna cuvintele lui Yorick care a cazut
pe spate, infatisind astfel moartea. Tot
astfel Hamlet 1i va propune lui Ro-
zencrantz si lui Ghilderstern sa cinte
la flaut, iar ei nu vor putea cinta. Pen-
tru Hamlet soarta lor este hotarita.

Inflicarata destainuire de dragoste
a lui Hamlet Ofeliei (N. Coltun), in-
sotitd de Litania divind in interpreta-
rea artistei A. Bunescu, s-a intrerupt
prin aparitia neasteptatd a lui Laert
(D. Bogutd). Pe fundalul unui vuiet
alarmant, venit parcd de sub pamint,
el il preintimpina de primejdia comu-
nicarii cu Hamlet.

Actiunea spectacolului incepe cu
scena Inmormintérii regelui Hamlet.
in adincul spatiului negru, insotit de
o vocaliza stridenta, asurzitoare, aparea
un cerc de culoare purpuriu-inchis (in
traditia japoneza, aceasta culoare in-
locuia violetul-inchis, care era permis
sa fie purtat doar cu acordul impéra-
tului). El cadra cu culoarea bandei de
pe cap ce le purtau Claudiu, Ghertru-
da si printul Hamlet, ele avind sens
simbolic 1n scena Tnmormintarii rege-
lui si a inaugurarii la tron a lui Clau-
dius. Poloniu (I. Mocanu) rupe brusc
banda de pe capul Ghertrudei, merge
cu ea, ca §i cu un drapel, in intimpi-
narea lui Claudius, il arunca la pa-
mint, Claudius ridica banda si, in
mod fortat, i-o intinde Ghertrudei
care se zvircolea in suferinte dupa so-
tul mort. Banda neagra de pe capul




lui Poloniu constituia dovada unui
statut social inferior. Asemenea ban-
de negre purtau pe capetele lor Laert,
Ghilderstern, Rosencrantz. Ultimii
doi, trimisi de Claudius sa-1 urma-
reasca pe Hamlet, sa afle gindurile lui
ascunse, au fost folositi de Hamlet in
calitate de actori Tn scena Cursa de
soareci. Ei Tmplintau in pamint pra-
jini cu masti albe in virf. Rosencrantz
recita monologul despre Pirreus, fiul
lui Ahile, care s-a razbunat pe troieni
pentru moartea tatalui sdu. Monolo-
gul i-a amintit lui Hamlet propria lui
soartd, iar prajina lungd cu masca
alba i-a sugerat sa joace o reprezenta-
tie in care sd fie reflectatd intocmai
moartea tatilui sau.

Dezvoltarea actiunii in actul doi
incepea cu scena sarutului dintre
Hamlet si Ofelia, insotit de cuvintele
fetei: ,,Asa precum mirosul lor s-a
trecut, luati-le inapoi. Fetele cumse-
cade nu apreciaza cind li se fac ca-
douri si sint schimbate”. Hamlet a
simtit (in cuvintele fetei) ca ea este,
de fapt, folositd ca o piesa de schimb
in intrigile Tmpotriva lui, urzite de
Claudius si Rosencrantz.

Scena cursei de soareci se desfa-
sura pe un cerc alb. In centrul lui apa-
rea Yorick. El sufla incordat intr-o
tuba ce scotea sunete false si solicita
aplauze. Era inconjurat de figuri albe,
care implintau n podea masti albe pe
prajini lungi. Actorul care il infatisa
pe Claudius sufla in tuba, de aseme-
nea fals, si, la fel, solicita aplauze.

Miscarile frivole ale corpului de
citre ,,Claudius” si ,,Ghertruda”, cu
mastile in miini, sint intrerupte brusc
odatd cu aparitia spiritului regelui
Hamlet, care intr-o clipa a spulberat
mascarada falsd de la curtea regelui
Claudius. Spiritul s-a apropiat de
Ghertruda care se afla printre specta-
tori, luind-o in brate. De spaima, ea a

lesinat. Claudiu a implintat cutitul in
spatele Spiritului, dar in zadar. Spiri-
tul s-a Intors cu fata spre el, facindu-
se nevazut. Claudius e cuprins de
spaima, iar urletul lui salbatic umple
spatiul negru.

Regizorul Al. Vasilachi a transferat
actiunea spectacolului din Danemarca
intr-un loc necunoscut, inlocuind, to-
todata, obiceiul inmormintarii cu cre-
matiunea corpului. Momentul amin-
teste de ritualul getilor, care se inchi-
nau zeului-soare Gebeleizis si care
credeau cid arderea raposatului duce
la eliberarea sufletului de corpul ne-
insufletit si la o mai usoara ndltare a
sufletului la zei. Insi in spatiul plin
de intuneric al spectacolului lui Al
Vasilachi, soarele lipseste. Discul rosu
inchis al soarelui aparea pe fundalul
negru doar ca o prevestire a mortii apro-
piate. Raposatii treceau in lumea de
dincolo a spiritelor albe, imbracati in
oddjdii albe stralucitoare. Cei plecati
mai Tnainte 1i intimpinau cordial pe
noii veniti in lumea de dincolo. Un
rind de vase-urne reprezenta cimitirul.
Hamlet, vinturind cenusa dintr-un vas,
mediteaza asupra sortii lui Alexandru
Macedon care a devenit pulbere. Urna
cu ramagitele pamintesti ale Iui Yorick
a trezit Tn memoria eroului amintiri
despre ,,un om cu mult haz, de o in-
geniozitate inepuizabila”. Multumit de
cele auzite, 1n spatele lui Hamlet apa-
re spiritul lui Yorick.

Hamlet toarna din urna in chisea
cenusa tatdlui si cu amaraciune in glas
vorbeste despre nimicnicia, ticdlosenia
lumii, despre maici-sa care, In mai
putin de o luna, deja ,,s-a casatorit...”.
El este chinuit de presimtiri care s-au
materializat odatd cu aparitia siluetei
albe a lui Yorick. Lumea paminteasca
plind de intuneric, lipsitd de orice semn
de viata si strins legata de lumea irea-
12 alba, scenele cu caracter fragmen-




tar determina stilul jocului actoricesc
in spectacol. Prin replici scurte emo-
tive, in dialoguri si monologuri acto-
rii au creat tipuri umane in diferite
situatii de viata.

Muzica care suna in timpul epi-
soadelor scenice dezvaluie sensul in-
terior emotiv si exercitd o influenta
importanta asupra stilului spectacolu-
lui. Litania — rugéciunea dumnezeiasca
despre dragostea harazitd dezvaluie
sentimentele puternice ale printului
Hamlet si ale Ofeliei. Litania insoteste
si inmormintarea Ofeliei. O importan-
ta deosebitd in maniera interpretativa
0 au sunetele cimpoiului, vechi instru-
ment de suflat, ce emite un sunet con-
tinuu. In Imperiul Roman, cimpoiul
era instrumentul pedestrasilor, iar in
Scotia muzica compusd pentru cim-
poi exprima tematica luptelor si des-
partirea de ostenii cdzuti pe cimpul
de lupta. In spectacol, sunetul cim-
poiului rasuna pentru prima datd in
scena de dragoste a regelui Hamlet
cu Ghertruda. Apoi, pe fundalul Lita-
niei, se aude sunetul prelung al cim-
poiului in scena mortii regelui Ham-
let. Coralul gregorian reproducea lu-
mea infernului. Sunetul se aude si in
scenele aparitiei umbrelor din lumea
de dincolo ale lui Yorick si Hamlet.
Pe fundalul coralului, in memoria lui
Hamlet, apareau tablouri din copila-
ria indepartatd, se dezviluia starea
interioara a printului adincit in gindu-
rile sale despre maici-sa, care a tra-
dat memoria tatalui, si femeile — sim-
bol al perfidiei. Sunetele coralului
gregorian, ce se auzea parcd din lu-
mea de dincolo, insoteste coborirea
intr-o alta lume a Ofeliei, Rosen-
crantz, Guildenstern si Polonius, apa-
ritia duhului regelui Hamlet in scena
cursa de soareci. Coralul gregorian
umple cu sunete infernale tot spatiul
in scena cu groparii care cern prin

sitd cenusa Ofeliei, deasupra capului
lui Yorick, care zimbeste, este ince-
putul luptei dintre Hamlet si Laert, al
carei rezultat este prezis. Hamlet si
Laert si-au legat ochii, au facut
schimb de cutite si, fara nicio emotie,
se strapung cu cutitele, apoi Hamlet
infige cutitul in Claudius, Ghertruda
cade fara suflare in bratele figurei
albe a regelui Hamlet. Personajele in
alb acoperd cu pinze albe corpurile
neinsufletite. Bataile ritmice ale tobe-
lor insotesc procesiunea funerara: ur-
nele cu cenusa regelui Hamlet si a
Ofeliei. Tipatul unei bufnite sau poa-
te a unui sacal prezice o nenorocire.
Acest tipat se aude atunci cind apare
cercul rosu inchis Tnainte de aparitia
umbrei tatdlui lui Hamlet, inainte de
scenele in care Claudius le cere lui
Guildenstern si Rosencrantz sa-1 ur-
mareasca pe Hamlet si Cursa de soa-
reci. Structura spectacolului dezva-
luie lumea 1n goana ei pentru putere,
in care puterea nu costd nimic.
Spatiul  negru-alb, caracterul
fragmentar al scenelor ce se schimba
intr-un mod ritmic dezvaluie trasatu-
rile caracteristice ale personajelor,
sinteza ezotericd a practicilor orien-
tale antice in costumele actorilor si
in obiectele de uz, in simbolica culo-
rilor si a cercurilor, umplerea actiu-
nii scenice cu sunete muzicale tainice
si pline de semnificatii ale lumilor
scot in evidenta stilurile spectacolu-
lui ce tind spre un stil mistic negru-
alb, cinematografic al reprezentarii
teatrale din epoca globarizarii si a
postmodernismului, ce dezvaluie latu-
ra mistica a tragediei shakespeariene.
Anna Karenina
Conform opiniei criticului V. Lak-
sin, in romanul Anna Karenina de
Lev Tolstoi, editat in anii 1876-1877,
se simte ,spiritul meditatiei triste, a
viziunii melancolice asupra lumii”. in




comparatie cu romanul Rdzboi si pa-
ce, editat 1n anii '60, in Anna Kareni-
na se observa ,,0 incordare interioara
si 0 mai mare neliniste, care reflecta
atmosfera generala precara, instabila”
[1]. Era perioada cind ,,se distrugeau
nu doar conceptiile obisnuite despre
viata, ci si toate credintele ideologice,
filozofice si religioase. Reconsidera-
rea valorilor era un proces dureros si
Tolstoi uneori simtea un gol imens”.

In acest context, cercetatorul E.
Babaev citeazd din Confesiunile lui
L. Tolstoi, lucrare scrisa dupa Anna
Karenina: ,,Gindul despre sinucidere
a venit Intr-un mod atit de firesc, asa
cum mai devreme imi veneau gindu-
rile despre imbunatatirea vietii”. E.
Babaev se intreaba: ,,Oare nu acesta
este motivul ca aceasta tema ocupa in
roman un loc atit de important?”” In
opinia aceluiasi critic, Anna Kareni-
na este un roman enciclopedic, in ca-
re este transfigurat artistic o intreaga
epoca cu sperantele, pasiunile, fra-
mintarile si dramele ei. Tolstoi a sur-
prins in epoci ,,zvircolirea (cautarile)
gindului”, instabilitatea, nesiguran-
ta”. E. Babaev remarcd polivalenta
frazei de la inceputul romanului:
,,Totul s-a incurcat...” [3].

Regizorul Alexandru Vasilache
monteaza spectacolul Anna Karenina
in anul 1996, o perioada instabild, de
tranzitie, intocmai ca si perioada in
care a fost creat romanul scriitorului
rus. Insd Al. Vasilachi a nuantat in pie-
sa numai relatiile tragice dintre Anna si
sotul ei, Karenin, Vronski, fiul Alexei,
relatii nuantate tragismul mortii, tema
de o semnificatie aparte la Tolstoi.
Eroina poate sa scape de aceastd lu-
me ostild numai prin moarte, o cale
semnificativa pentru Tolstoi. Cerceta-
torul Z. Hainedi afirméd ca ,,E putin
probabil sa aflam un cugetator care ar
fi fost preocupat de problema mortii o

perioadd mai indelungata, mai profund
si multilateral, decit Lev Tolstoi”. In
Anna Karenina autorul si-a propus sa
rezolve dilema vietii si a mortii” [4].

Actiunea spectacolului lui Al
Vasilache este anticipatd de muzica
partii a douva a Concertului pentru
douad violoncele de A. Vivaldi, de un
dramatism profund, ce transmite lupta
impotriva stihiilor ce nu se supun omu-
lui. Muzica umple adincurile spatiului
negru, iar pe marginile scenei atirnau
pinze de un rosu aprins, de culoarea
singelui.

Sensuri mistice capatd cuvintele
motto-ului din roman: ,,A mea este
razbunarea, eu voi rasplati”, ce se
pronunta pe fundalul muzicii.

Actiunea spectacolului incepe cu
lectia datd de Karenin (E. Gaju) fiului
Serghei (N. Zubcu). Baiatul citeste
staruitor primele rinduri din Vechiul
Testament despre legea dumnezeias-
cd, pacat si moarte. Tatal, adinc indu-
rerat, std in spatele copilului si, pe
neasteptate, zice: ,,Serioja, mama ta,
Anna Arcadievna, a murit”. Serioja a
strigat: ,,Nu este adevarat” si a luat-o
la fuga.

Karenin, raminind singur, nu-si mai
ascunde suferinta. Cu durere 1n suflet el
pronunta fiecare cuvint, adresat sotiei
sale, reprosindu-i ca este fard inima,
iar sie — autoamagirea. Pe neastepta-
te, o multime de oameni in negru, cu
cilindre negre si cu bastoane lungi in
miini il iau si 1l duc in adincul intune-
ricului din spatiul scenic.

in locul lui Karenin apare Anna
(S. Luca), imbracatd intr-o rochie
neagra strinsa pe corp, cu un decolteu
adinc, ce-i descoperd umarul drept
(costumatia S. Verebceanu). in spatele
ei, ca o umbra, se afld Vronski intr-un
mundir negru de ofiter (D. Boguta).
Anna suferd din cauza sentimentelor
antagoniste: pasiunea distrugitoare si




incapacitatea de a lupta impotriva ei.
Insa chinurile, suferintele eroinei sint
intrerupte de Vronski, care a prins-o pe
Anna in brate si a inceput sa o invirte
in fantasticul vals al lui A. Haceatu-
rian, muzica caruia in timpul sau l-a
impresionat pe regizorul spectacolu-
lui Mascarada Iu. Zavadski, o muzi-
cd ,,cu un temperament deosebit, fan-
tastic. Exista in ea o putere demoni-
ca” [5]. Pe fundalul grotesc al figuri-
lor negre, rotirea in dans a celor doi
capata un colorit fantasmagoric.

Extazul dragostei Annei este intre-
rupt, pe neasteptate, de soaptele mul-
timii Tn negru. Miscarile ei stranii sint
insotite de muzica dramatica a Concer-
tului pentru doua violoncele de A. Vi-
valdi. Treptat, presimtirile Annei ca-
pata puterea unei preziceri.

Karenin, insultat de vorbele lumii si
de opiniile societatii privind relatiile
Annei cu Vronski, Incearca sa-si pastre-
ze calmul. El masoara scena cu pasi
uniformi, i se adreseaza Annei, in spe-
ranta de a fi inteles, recunoscind sen-
timentul geloziei, ,,ofensator si umili-
tor” si, in acelasi timp, o roaga sa res-
pecte regulile morale, care nu pot fi
incalcate fara ca sa fii pedepsit. Kare-
nin incearca sa-gi convinga sotia sd su-
pund sentimentele ratiunii, pentru bi-
nele ei si a feciorului. Karenin 1i sa-
rutd miinile in speranta de a fi inteles.
Anna nu gaseste cum sa-i raspunda.
Réminind singurd, ea pronunta: ,,Deja
e prea tirziu”. Si iardsi rdsund muzica
din Concertul pentru doua violoncele.

Nelinistitd, in asteptarea lui Se-
rioja, care iesise la plimbare si l-a
prins ploaia, Anna il vede venind pe
Vronski. Nelinistea eroinei il cuprinde
si pe el. Vronski o intreaba pe Anna
de sanatate, de ce e trista si la ce se
gindeste. Vazindu-1 atit de supus, ea
ii raspunse sincer ca se gindeste, ca
de obiceli, la fericirea si nefericirea ei.

Tremurind toatd, ea raspunde la Intre-
barile lui insistente, recunoscind ca
asteaptd un copil. Pentru Vronski
acesta este un semn ca sa o roage sa-
si pardseasca sotul si sa-si lege viata
cu el. Chiar 1i propune sa fugd im-
preund. Aceasta insd insemna sa-si
paraseasca fiul. Eroina, intelegind in-
treaga nimicnicie a situatiei sale, 1l
roaga ca niciodatd sid nu-i mai vor-
beasca despre aceasta. Vine Serioja si
Anna 1l imbratiseaza si 1l roteste, ca-
de in genunchi in fata lui, cu dragoste
ii mingiie parul de parca 1si lua ramas
bun pentru totdeauna. Sentimentele
eroinei sint transmise de sunetele Con-
certului pentru doud violoncele.

Frica neascunsd a Annei pentru
viata lui Vronski, cdzut de pe cal la
curse, pe neasteptate a urgentat dina-
mica evenimentelor spre un deznoda-
mint tragic. Rugind-o pe Ana sa se
comporte cuviincios, pentru a nu da
motive de vorbe gurilor rele, Karenin
abia se tine pe picioare. Insi a vizut
in ochii Annei doar un licar rece si a
auzit marturisirea ca ea este disperata
si cd este amanta lui Vronski. Ridi-
cind miinile spre cer, Anna exclama:
,Doamne, cit e de luminos!” Parca
auzind chemarea, a dat buzna Vronski,
care a rotit-o in valsul fantastic al lui
Haceaturian. In jurul lor, in cercuri se
rotesc figurile in negru cu cilindre negre
si bastoane lungi.

Cu toata durerea din inima, suferin-
tele chinuitoare, care il duc pe Karenin
pind la starea de isterie. El nu pierde
speranta sa refaca relatiile cu sotia.

Anna, dimpotriva, in loc de usu-
rarea care ar fi trebuit sa urmeze dupa
eliberarea de minciuni, avea o stare
de neliniste si de frica. Ei i se pare ca
Vronski n-o mai iubeste, este urmarita
de visuri pline de cogsmar. Tremurind
de frica, ea 1i povesteste lui Vronski
visul in care apare un barbat strasnic,




ceea ce ar putea simboliza moartea ei in
timpul nasterii. Anna aude valsul de-
monic. Prin fata ochilor i se perinda
tabloul monstruos al figurilor in negru
cu bastoane in mina, care isi bat joc
de ea Intr-un dans fantasmagoric.

Inainte de a naste copilul,
temindu-se ca va muri, Anna 1i roaga
pe Karenin si pe Vronski sa se impa-
ce, s dea mina unul cu altul. Cu du-
rere, dar fara a ezita, Karenin 1i intin-
de mina lui Vronski. El este gata s-o
ierte pe Anna, dar si pe rivalul sau.
Vronski i acopera fata cu miinile.
»Descopera fata, priveste la el. El
este un sfint”, zice Anna si 1l roaga
pe Karenin sd-i descopere fata. Fata
lui Vronski exprima suferinta si groa-
za. Vronski 1i Intinde mina lui Kare-
nin, ceea ce o linisteste pe Anna. Dar
incep durerile nasterii si ea cade in
stare de inconstientd. Este ridicata si
dusd 1n adincurile spatiului negru de
figurile in negru, insd Karenin o
smulge din miinile lor. In nestire,
Anna se vede Tmpreund cu Vronski,
rotindu-se intr-un vals demonic.

In ultimele clipe ale vietii, cind
nu-i mai ramine decit dragostea pen-
tru Vronski, iar el tot mai mult se in-
departa de ea, Anna aude murmurul
lumii ostile, care insistent o cheama
la ea. Intr-un trenci negru, punindu-si
un cilindru, cu bastonul in mfiini,
Vronski conduce dansul frenetic,
grotesc si mistic pe muzica valsului.

Si 1n ultimul moment al vietii, ri-
dicind mfiinile spre cer si rugindu-se
,Doamne, iartd-ma pentru toate!”, eroi-
na aude din nou valsul pasiunii care a
distrus-o. Corpul ei neinsufletit este
ridicat de figurile In negru cu cilin-
drele putin luminate, ce semnifica lu-
mea de dincolo. Ele au purtat-o spre
spatiul intunecat, de unde se aud su-
netele tragice ale Concertului pentru
doud violoncele de A. Vivaldi.

In mizanscenele frontale si laco-
nice personajele pronuntau monolo-
gurile interioare, fraze din romanul
lui Lev Tolstoi, ce dezvaluiau starea
sufleteascd a eroilor si schimbarea
emotiilor.

Rolul polifunctional al ,.eroului
colectiv’ — personajele in negru, ce
dezvaluiau anumite sensuri ale celor
spuse de Anna si Vronski, sonorizind
textul scriitorului, leagd scenele dra-
matice intr-un tot artistic integru .

LStilul Tui Tolstol In Anna Kare-
nina este apreciat de mai multi critici
literari ca o trecere de la romanul rea-
list la cel modernist. Aceste particu-
laritati se manifesta In partea a saptea
a romanului, unde fluxul constiintei
si meditatiile Annei se dezviluie 1n
asociatii libere ale gindurilor aparute
pe neasteptate” [6].

Stilul modernist transformat al
spectacolului Iui Al. Vasilache din
epoca postmodernistd se manifesta in
ascetismul spatiului scenic negru-alb-
rosu si in costumele alb-negru ale
personajelor, care, in acelasi timp,
creeaza impresia unei schimbari per-
manente a spatiului.

Stilul intermediar dintre realism
si modernism al romanului Anna Ka-
renina, cu motivele instabilitatii tim-
pului, vietii §i mortii este transfigurat
artistic in spectacolul cu acelagi titlu
de Al Vasilache prin mijlocirea mu-
zicii lui A. Vivaldi in stil baroc §i prin
valsul patruns de simfonism al lui A.
Haceaturian, prin stilul plastic al
spectacolului, in contrast cu miscari-
le ascetice ale actorilor §i prin dina-
mica miscarilor dure, grotesti ale fi-
gurilor in negru. Fragmentarismul
scenelor insotite de coordonarea sti-
lurilor subordonate spatiului scenic,
de muzica si jocul actorilor ne permite
raportarea stilului spectacolului Anna
Karenina la stilul polisemantic cine-




matografic al prezentarii teatrale a
epocii postmoderniste.
Fratii Karamazov

In spectacolul Fratii Karamazov,
pe baza romanului omonim al lui F.
Dostoievski, temele anuntate in Anna
Karenina apar intr-o altd perspectiva.
F. Dostoievski a vazut un sens adinc,
deosebit in epigraful romanului Ana
Karenina ,,MHne oTiieHHE U a3 BO3-
nam”. El se refera la cuvintele epigra-
fului, meditind asupra faptului ca ,,le-
gile spiritului omenesc sint tot atit de
necunoscute, tot atit de nestiute
pentru stiinta, tot atit de nesigure, tot
atit de misterioase, Incit nu sint si nu
pot fi inca nici vraci, nici chiar
judecatori definitivi, dar este Acela
care spune: ,,MHe OTMIIEHUE U a3
Bo3nam”. Doar Lui unuia 1i este
cunoscut taina lumii acesteia si soarta
finala a omului” [7].

Pentru a intelege stilul romanului
lui F. Dostoievski, vom face referire
la aprecierea datd de M. Bahtin ca ro-
man polifonic. in relatiile dialogice
existente intre elementele structurii
romanului lui Dostoievski, M. Bahtin
vede ,,ceva cu mult mai larg decit re-
latiile dintre replicile dialogului expri-
mat compozitional, aceasta este aproa-
pe un fenomen universal, care striba-
te aproape toatd vorbirea umana si
toate relatiile si manifestarile vietii
umane, in general tot ce are sens si
semnificatie”. Construind romanul ca
,sun mare dialog”, induntrul caruia
,rasunau, luminindu-l si ingustindu-I,
exprimarea compozitionala a dialo-
gurilor eroilor si, in sfirsit, dialogul
trece 1n interior, In fiecare cuvint al
romanului, facindu-1 bivoc, in fiecare
gest, in fiecare migcare mimica a fe-
tei eroului, facindu-1 neregulat si in-
trerupt; acesta deja este un ,,micro-
dialog”, care defineste specificul sti-
lului verbal al lui Dostoievski” [8].

La montarea spectacolului Fratii
Karamazov, regizorul Al. Vasilache a
pornit de la esenta polifonica, dialo-
gica a stilului verbal al romanului lui
F. Dostoievski. In actiunea spectaco-
lului el a introdus Capriccio de N.
Paganini. Contrastul ciudat, fluctuant
al muzicii — ironic, zeflemisitor si, pe
de altd parte, divin, angelic, este
patruns de patimi josnice si de senti-
mente inaltatoare. Pe parcursul intre-
gului spectacol, Capriccio 1insotea
toate scenele din familia Karamazov.
Actiunea spectacolului incepea cu
monologul bivoc al lui Ivan (P. Ali-
ci). Adresindu-se siesi si lui Aliosa
(I. Rusu) care privea fix si incordat in
adincul spatiului, imbracat intr-o cima-
sa lunga, de un albastru deschis, in care
semana cu un heruvim (costumatia I. Ve-
ribceanu), Ivan repeta cuvintele batri-
nului pacétos din veacul al saispreze-
celea ca ,,Daca nu ar fi fost Dumne-
zeu, ar fi trebuit sa-1 inventam”. Rafi-
nat, cu privirea aprinsa a unui foc re-
ce, misterios, prin intregul sdu aspect
Ivan confirma cuvintele spuse despre
el de Aliosa: ,,Ivan este un sfinx, Ivan
este un mormint”. Costumul elegant,
din 3 piese, de un verde complex, sti-
lizat conventional dupa moda secolu-
lui al XX-lea, sublinia caracterul sau
inchis si contradictoriu.

In ,,Legenda despre Marele inchi-
zitor”, compusa de el, orgoliul sau se
materializa in chipul triumviratului din
Roma Antica, care 1-a detronat pe Dum-
nezeu si si-a Insusit dreptul asupra ju-
decdtii necrutitoare, ce aminteste de
fascism. Deasupra multimii de sepci
si trenciuri lungi, cenusii, Ivan dadea
drumul la un disc cenusiu cu cruce
neagra, ce amintea svastica, de la care
atirna o pinza purpurie, ce se asocia
cu un riu de singe. Cuprinsa de rauta-
te, multimea 1l impingea dintr-o parte
in alta pe un tinar intr-un costum ne-




gru simplu, in camasa alba - pe El
(D. Bogutd). Cu un ris sarcastic, mul-
timea cerea: ,,Dacd tu esti Acela,
prefa pietrele 1n piine, iar apa in vin”.
Aruncindu-i apa din pahar drept in
fata, ei l-au trintit la pamint.

Multimea il intimpina supusd, in
genunchi, pe Marele inchizitor (E. Ga-
ju), cu trasaturi patrunzatoare ale fetei,
alb ca de mort, intr-un costum purpu-
riu stralucitor, cu o basmaluta alba in
mind — simbol al mortii. Doi oameni
din multime, ridicind de jos pinza ro-
sie, 0 aruncd pe umerii inchizitorului
care devine asemanator cu triumvirul
roman. El 1i porunci tinarului sa se ri-
dice si intrebind ,,De ce ai venit sd ne
incurci?”, a inceput a predica: ,,Deoa-
rece tu ai venit sa ne incurci si stii
asta. Chiar miine te voi judeca si voi
arde pe rug, ca pe cei mai inraiti ere-
tici si acelasi popor care azi ti-a sdru-
tat picioarele miine, dupd un semn al
meu, se va arunca sa adune carbuni la
rugul tiu, stii tu oare aceasta?”. Ma-
surind cu pasi repezi, hotariti dusu-
meaua scenei, inchizitorul 1isi lasa
pinza albad de pe sine, fluturind cu
basmaluta alba, a ordonat sd acopere
cu ea, imitind astfel arderea lui pe
rug, deasupra careia din nou a ince-
put a se migca svastica.

Inchizitorul L-a intrebat daca stie
cd vor trece secole, ,,omenirea va
proclama prin gura ei intelepciuni si
stiinte, precum ca nu exista crime si,
prin urmare, nu exista nici pacat, ci
existd doar infometati”. Cu aceste cu-
vinte, inchizitorul 1si trage de pe sine
pinza purpurie, transformindu-se in
imaginea simbolica a drumului 1nsin-
gerat spre familia Karamazovilor.

Dupa omorirea lui Fiodor Pavlo-
vici Karamazov de catre Smerdea-
kov, in urma unei intelegeri secrete
cu Ivan, Marele inchizitor ii pune pe
cap lui Ivan o coroana de lauri. Ivan,

in disperare, o arunci. In locul lui a
aparut El. Personajele cenusii din nou
au nceput sa-L arunce dintr-o parte
in alta. Marele inchizitor se ridica tot
mai sus. In spatele sdu, cu o putere
uimitoare, se invirtea svastica, iar tren-
ciul Iui rosu se facea tot mai lung si
incepea sa se transforme intr-un drum
singeros infinit.

Marele inchizitor a coborit pentru
ca, ridicind mina cu migcarea trium-
virului roman, sa-i spuna Lui ,,Dixi!”
(,,Eu am spus!”) si sd-i comunice ca
miine va fi ars pe rug. Ascultind cu
rabdare reflectiile filozofice despre
conducerea lumii ale Marelui inchizi-
tor, El s-a apropiat de acesta si 1-a sa-
rutat. Un gest atit de neasteptat 1-a lasat
confuz pe Marele inchizitor. El si-a
pierdut siguranta de odinioara, corpul
sau s-a sucit §i a amortit.

Aliosa, caruia ii este rezervat ro-
lul de om-universum, care a patruns
adincurile sufletului uman, inzestrat
cu darul de a compatimi si a ierta,
care se straduieste sa lege prin legatu-
ra cereasca destinele oamenilor care
se distrug din interior, care se stra-
duieste sa dobindeasca liniste sufle-
teascd, pace launtrica, pe neprins de
veste provoacd ciocniri. Trimis de
Dmitri sa se ,,inchine” Katerinei Iva-
novna (A. Bunescu), in semn de re-
cunostintd pentru autojertfirea ei fara
margini §i, in acelasi timp, sa-i comu-
nice refuzul lui de a se casatori cu ea,
fara sa vrea provoaca o ciocnire vio-
lenta intre Katerina Ivanovna si Gru-
senca (S. Luca), care s-a terminat cu
jignirile lui Dmitri, cu isterica si
plinsul Katerinei [vanovna.

Despre acest scandal Aliosa i-a
povestit lui Dmitri (I. Chistol), care a
ramas entuziasmat, numind-o pe Gru-
senca regina ,tuturor femeilor infer-
nale care pot fi inchipuite pe lume”.
Arzind de nerabdare, el a hotarit sa




fuga la ea, 1n asa fel acutizind si mai
mult conflictul cu tatal sau, care avea
o mare pasiune fatd de Grusenca.

Trei personaje in cenusiu povesteau
pe rind biografia nu tocmai placuta a
lui Fiodor Karamazov (I. Todorov),
caracterizindu-l ironic ca pe un om con-
dus de placeri, un afacerist rapace si
imbecil. In indreptatirea faradelegilor
sale Fiodor Pavlovici infiera cu furie
toatd lumea.

Smerdeakov (O. Grudco) era im-
bricat la patru ace. Insa croiala costu-
mului sdu visiniu-inchis, pantalonii in
dungi, parul uns cu prisosintd cu
briolin tradau un tip de lacheu mir-
sav. Capul sau tremura, semn al epi-
lepsiei mostenite de la mama-sa, Li-
zaveta Smerdeakova.

Intelegerea dintre Ivan si Smerdea-
kov, netransmisa prin cuvinte, trecea
in dans - sarituri, sustinute de variate
batdi de palme si la gambe, sugerind
astfel unitatea gindurilor ascunse.

Dupa omorirea tatdlui sau, Ivan
este cuprins de neliniste. PInd nu de-
mult afirmind hotarit cd totul este
permis, acum el este gata sa fie jude-
cat. Ochii lui innebuniti tot mai mult
il convingeau pe Smerdeakov ca
acesta este bolnav.

De parca salvindu-se de cosmar,
Ivan, stind pe scaun, 1si tine strins ca-
pul in miini. Smerdeakov, strigindu-1,
danseaza dansul-complot dement, 1l
sarutd pe git, scoate de pe el cureaua, cu
un strigat trage brusc scaunul de sub
Ivan si, scuturind din cap, se ascunde
in adincul spatiului intunecat.

Invinuindu-1 si indreptatindu-1 pe
Dmitri Karamazov 1n omorirea tata-
lui, personajele in cenusiu strigau pe
rind fraze despre frenezia romantica si
pasiunea nebund, despre sensibilitatea
si impetuozitatea salbatica a lui Kara-
mazov, despre chinuitoarele mustrari
de constiinta si cugetarile hamletiene

,»a fi sau a nu fi”. Strigind ,,Acolo, in
Europa sint Hamletii, iar la noi deo-
camdata sint Karamazovii”, persona-
jele in cenusiu s-au avintat intr-un
dans frenetic.

Dmitri este deprimat de invinuirea
ce i se aduce ca si-a omorit tatl, pentru
care acum trebuie sa fie pedepsit crunt,
dar el nu se da batut. Aliosa afirma de
atitea ori ca fratele sau nu este ucigas.
Pe neprins de veste, ca o para de foc
intra Grusenca care afirma cu pasiune
despre nevinovatia lui Mitea, clevetit
de Katerina Ivanovna, fapt ce-i da noi
puteri si pasiunea dragostei. Dar per-
sonajele in cenusiu, stringind 1n jurul
Grusencai un cerc, au atras-o in adin-
cul spatiului intunecat.

in finalul spectacolului, Dmitri,
cu un usor repros, isi cere iertare de
la Katea care, cu lacrimi in ochi, i
sdruta piciorul. La celalalt picior a
aparut deodatd Grugenca. Cu greu
retinindu-si chinurile, tinindu-se de
cap, Mitea se aplecd la padmint. Dupa
el a aparut Aliosa. Ivan, intr-un dans
nebun, facea cercuri in jurul lor.

Pe scena ramasa pustie, in fata lui
Aliosa aparu El. Luindu-si de pe cap
coroana de spini, a pus-o pe capul lui
Aliosa. Cintecul patrunzator despre
dragostea lui Nadir, in interpretarea
lui E. Carruzo, din opera lui J. Bizet
Cautatorii de perle, chema 1n inalti-
mile ce daruiesc gingdsia sentimente-
lor eliberate de pasiuni fatale.

Din muzica lui N. Paganini si J.
Bizet ia nastere stilul spectacolului
., Fratii Karamazov”. In actiunea sce-
nicd, muzica devine premonitie, con-
duce spre punctul cel mai inalt al in-
telegerii filozofice a lumii sufletesti a
omului, contradictorie §i dramatic in-
cordatd. In sfera muzicii este inscris
stilul dialogal al interpretarii actori-
lor, bazat pe stilul dialogal al roma-
nului lui F. Dostoievski. Stilul costu-




melor Karamazovilor din timpul lui
Dostoievski, prin nuantele culorilor,
pe de o parte, insemna timpul nagste-
rii posesorilor lor, iar pe de alta
parte, releva esenta lor spirituald,
creind stilul descoperirii policromati-
ce a personajelor (imaginilor) sceni-
ce in spatiul neutru negru, in care lo-
cul actiunii era insemnat prin simbo-
luri. In contopirea stilurilor tuturor

componentelor spectacolului apare
stilul  cinematografic  metaforico-
simbolic al actiunii scenice filozofice.
Fractionarea cinematografica,
fragmentarismul, ce aminteste de
fuga/schimbarea cadrelor in film,
impletirea epocilor in spectacolele lui
Alexandru Vasilache se inscriu in
sistemul dezvoltarii artei in epoca
postmodernismului si a globalizarii.
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h*

| CIMPULUI LEXICO-SEMANTIC « DRUM »
'E\f CONSERVATE iN STRUCTURA
. - FRAZEOLOGISMELOR

SEMANTIC ARCHAISM THAT BELONG TO THE LEXICO-SEMANTIC
FIELD ,,ROAD” PRESERVED IN THE STRUCTURE
OF PHRASEOLOGICAL UNITS

Lilia TRINCA,
doctor in filologie, conferentiar universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo din Balti

Phraseological units represent archaic vestiges that conserve old ,, culture layers”,
,forgotten” as time passed, due to the prodigious semantic mobility of the lexical units that
make them up. The linguists’ duty is ,,to dig up” these meanings, highlighting the richness
and depth of the Romanian language. The present article investigates archaic meanings
that express the notion of ,,road”, preserved in the structure of phraseological units. Words
that refer to this notion belong to a lexico-semantic field with specific features, since the
used terms bring exhaustive information concerning the society that , practises a certain
system of roads”, as well as concerning the society anchorage in history and developing

relations with other communities.

Tezaurul frazeologic al limbii ro-
mane, constituit din expresii slefuite
indelung prin circulatie, reprezintd un
veritabil Indreptar al existentei roma-
nului In lume, o inepuizabild comoa-
rd a gindirii, observatiei si experientei
sale, reflectind specificul lui fata de
alte popoare. Si sub aspect ontologic,
frazeologismele au o situatie oarecum
aparte: majoritatea cuvintelor intrate in
corpul frazeologismelor alcatuiesc fon-
dul principal al limbii, averea, sursa
si originalitatea ei statornica.

Dupa cum se stie insd, limba nu
este Ergon (produs), ci Energia (acti-
vitate). Ea este in continud miscare,
evolutie, proces care, fireste, se deru-
leaza foarte incet. Directia de mani-
festare a acestei ,,prefaceri” fiind me-
reu aceeasi: dinspre societate — sor-
ginte a schimbarii — catre vocabular -
receptacul al schimbarii. Veacuri de-a
rindul, popoarele 1si uitd fazele ante-
rioare din viata, recurgind la alte stra-
turi de cultura, ce vin cu noutatea lor
si le acopera pe cele vechi. Intre ele

insd nu apar pinze impermeabile, ca
sd le izoleze pentru vesnicie, ci, dim-
potriva, toate se supun unei osmoze
care impinge din ceea ce a fost spre
ceva nou §i viceversa.

Aceste structuri constituie o dovada
peremtorie ca orice element glotic face
parte nu numai dintr-o structura proprie
unei anumite epoci de dezvoltare a
limbii, ci si dintr-o structura construi-
ta in timp, reprezentind proiectii ale
diacroniei in sincronie. Lucrul dat e mo-
tivat prin aceea ca locutiunile si expre-
siile au, de obicei, o existenta indelun-
gata 1n limba, de aceea ,,vechi” e o tra-
saturd intrinsecd a lor'. Dat fiind fap-

! Ridicarea unei ,,solidarizari lexicale
pasagere” (St. Dumistracel 1997: 5) la rang
de expresie frazeologica este determinata
de o anumita perioada de timp (mai mare
sau mai micd), in care ea sa fie acceptata
ca atare de majoritatea vorbitorilor de lim-
ba. Cele mentionate insa nu inseamna, in
nici un caz, ca in limba nu exista frazeolo-
gisme de provenienta recenta, unele con-




tul ca sint formatii ,,vechi” — adesea
cu o vechime de secole — multe din
ele evocind imagini ale unor timpuri
de mult apuse, e cit se poate de firesc
sau chiar o legitate inevitabile ca
multe expresii si locutiuni ,,conserva”
in structura lor ,,relicve” glotice.

In demersul de fati ne-am propus
pentru investigatie sensuri arhaice ce
exprima notiunea de ,,drum” conserva-
te in structura frazeologismelor. Cu-
vintele care se circumscriu acestei
notiuni se constituie intr-un cimp
lexico-semantic cu trasaturi specifice,
intrucit termenii folositi aduc infor-
matii exhaustive vizavi de societatea
care ,practicdA un anumit sistem de
drumuri”, precum si vizavi de anco-
rarea acesteia 1n istorie si dezvoltarea
relatiilor cu alte comunitati.

Obligat sa ,.tind drumul” 1n cautare
de hrana si addpost, omul a fost legat de
drum inca din cele mai stravechi tim-
puri. In aceste peregriniri, el venea in
contact cu alti semeni ori cu animale sal-
batice, cu care, nu de putine ori, didea
lupte ,,pe viata si pe moarte”. Dat fiind
faptul ca o multitudine de evenimente
din viata omului au o strinsa legaturd
cu deplasdrile, drumul s-a Incarcat cu
un bogat simbolism. El este locul intil-
nirilor neprevazute, dupa cum este aso-
ciat cunoasterii, initierii, devenirii, trans-
formarii, destinului. Un drum finainte
comportd o conotatie pozitiva, de evo-
lutie, afirmatie si creatie. Un drum ina-
poi semnifica involutie, renuntare, esec,
de unde si credinta ca, daca te intorci
din drum, nu-ti va merge bine (Evseev
1994: 55). La fel e simbolica si Calea

tinind chiar cuvinte neologice in structu-
ra lor (a avea igrasie la cap, a face
fiasco, a face apropouri, a-si da adeziu-
nea la ceva etc.), care, de asemenea, pot fi
considerate ,,vechi”, intrucit timpul le-a
acordat girul pentru a functiona ca un
,.discurs repetat”, si nu , liber”.

regald sau drumul Tmparatesc (Via
Regia), In opozitie cu drumurile oco-
litoare. Ea va mai fi interpretata si ca
un drum ce duce spre Dumnezeu.
Textul biblic identifica calea cu Isus,
care zice: Eu sunt calea, adevarul si
viata. Nimeni nu vine la Tatal Meu
decat prin Mine (loan, 14, 6).
Indiferent de faptul daca s-au ocu-
pat sau nu de cercetarea termenilor
pentru notiunea de ,,drum”, cert rimine
insd cd ,,spatiul mioritic”, descoperit
si descris de L. Blaga pornind de la
ondulatiile reliefului transilvanean, se
regéseste si in limba prin citeva voca-
bule (cale, drum, carare, pod, vale
etc.), care au cunoscut o ascensiune
aproape neverosimila in ierarhia lexi-
cului romanesc. Aceasta se datorea-
74, dupa cum mentioneaza V. lancu,
»centralitatii pe care muntii si paduri-
le au dobindit-o, in acel mileniu de
»vacuum politic” in viata poporului
roman” (lancu 1996: 113). Primul care
a intuit acest ,,spatiu mioritic” (fara
a-1 numi astfel) a fost S. Puscariu (a
se vedea (Puscariu 1976: 155). In
continuare, ne propunem s supunem
analizei citeva frazeologisme ce con-
tin in structura lor astfel de cuvinte —
cheie pentru ceea ce se numeste ,,spa-
tiul mioritic In expresie lingvistica”.
In aceste expresii fixe, unititile lexi-
cale respective s-au cristalizat cu un
sens foarte vechi, arhaizat astazi, desi
metafora, care st la baza expresiei,
e, la prima vedere, foarte limpede.
Bundoara, frazeologismul a da dru-
mul cuiva (la ceva) e compatibil cu
urmatoarea semnificatie ,,a-i reda li-
bertatea cuiva; a lasa din mina, a eli-
bera”. Daca incercam sd raportam
sensul integral al structurii la sensurile
elementelor sale componente, conclu-
zia la care ajungem e cd metafora ce
std la baza ei e una de suprafata si su-
biectul discutiei astfel ar fi epuizat. Si-




tuatia insd se prezintd putin altfel, daca
intreprindem o incursiune in istoricul
aparitiei acestei expresii, raportind-o
la trecutul poporului nostru.

Dupa o excursie in muntii Bucegi,
S. Puscariu ne descrie cum a ratacit
drumul prin niste paduri batrine, din
care nu mai stia cum si iasid. Abia
intr-un tirziu, dupa latratul de cline, a
dat peste o turma de oi, iar zisa cioba-
nului ,,Vino dupa mine, c-am sa-ti dau
plaiul!” 1-a fericit dublu: si ca turist
(caci gasise mijlocul de a scapa din
desisul padurii), si ca lingvist (caci i
se limpezise dintr-o data originea expre-
siei a da drumul sau plaiul (cum nu-
mesc banitenii drumul). In aceastd
expresie, cuvintul drumul are sensul
de ,,drum (plai) prin muntii §i padu-
rile seculare, in care trdiau stramosii
nostri si pe care ei singuri 1l stiau”.
Dupa cum ne povestesc cronicarii, in
asemenea codri erau atrasi dusmanii,
pentru ca asupra lor sa fie pravaliti
copacii ,intinati”. Strdinul, intrat in
desisul acestor codri, devenea prizo-
nier si ,,drumul”, pe care i-1 ,,dadea”
romanul, devenea egal cu libertatea.
Deci sensul cu care s-a cristalizat cu-
vintul drum in aceasta expresie e mult
mai restrins decit sensul pe care il in-
registreaza astdzi dictionarele explica-
tive. Sensul sdu vechi nu mai este fa-
miliar vorbitorilor de azi ai limbii ro-
mane (decit poate celor de la munte).
Aceasta, de fapt, si este functia limbii:
vorbind firesc, nici nu constientizam ca
tot ceea ce e vorbire Inseamna ,,vidare
de specific in vederea urmaririi functiei”.
Si nici n-am putea face altfel, caci
cuvintele ,,ar fi prea grele”, daca si-ar
conserva toate semnificatiile pe care
le-au acumulat pe parcurs de secole’.

* Daci de fiecare dati cind spunem
multumesc ne-am gindi ca uram cuiva sa
traiasca multi ani (multi ani ire), deseori
am ezita in folosirea lui la tot pasul.

In aceeasi ordine de idei, ne oprim
atentia si asupra cuvintului cale (< lat.
callis) care, in viziunea lui I. Popescu-
Sireteanu, sta la baza notiunii de ,,drum”
in limba romana (Popescu-Sireteanu
1995: 35). Cale, ce desemna, din cele
mai vechi timpuri, ,,0 fisie (mai larga
sau mai 1Ingustd) de loc batatorit
(pietruit sau pavat) pe care se face
comunicatia de la un loc la altul”, era
cel mai potrivit cuvint pentru a de-
numi locurile prin care puteau trece
pastorii cu turmele lor. Preferinta
pentru acest termen a fost determina-
ta de viata la adapostul padurii sau in
munti. Apartinind fondului lexical
vechi al limbii romane, substantivul
cale are si el o bogata istorie, atestata
frecvent din cele mai vechi texte cu
sensul arhaic pastrat din perioada de
formare a limbii romane de ,,poteca
prin munti si paduri” si face parte din
numeroase expresii si locutiuni’. Exa-
minarea utilizarii actuale a acestui cu-
vint (caruia nu-i putem contesta apar-
tenenta la vocabularul activ al limbii
cotidiene standard: care nu e nici ,,in-
vechit”, nici ,,regional” sau ,,tehnic”,
nici nu apartine unui limbaj ,,special”)
duce la constatarea ca el e folosit,
mai ales, in calitate de component al
structurilor fixate: a face cale intoarsa;
a lua (a apuca) calea (in picioare);
a-si face calea, ce mai calea-valea; a
iesi in calea cuiva; din cale afard; pe
calea cea buna; a-i sta cuiva in cale;
a face o cale; a nu sti ce-i cale pe va-
le; a face cum e cu cale; a lua cale
multd s.a.". Bineinteles, sensul cu care

3 Doar, in vremurile de demult, ,,ca-
lea noastrd cea mai familiara era poteca
din munti si paduri, locuri In care ne adu-
nam fortele materiale si morale pentru a-i
izgoni pe cotropitori” (Iancu 1977: 40).

* Probabil, din aceeasi epoci in care
stramosii nostri au fost siliti temporar de
vitregia soartei sd-si duca traiul in paduri,




apelativul cale s-a cristalizat in structu-
ra unei serii Intregi de expresii fra-
zeologice nu este astdzi invechit, abso-
lut necunoscut vorbitorilor de limba
romana si, de aceea, nu-l putem con-
sidera un sens totalmente arhaizat.

Un alt cuvint ce ne indruma spre
aceeasi idee a ,,spatiului mioritic” bla-
gian, adica spre acel specific roma-
nesc izvorit dintr-o lungd ,absenta
din istorie” este si punte (< lat. pons
,»pod”), care s-a pastrat in limbile ro-
manice de vest cu Intelesul sau origi-
nar ,,pod”. Numai la noi el inseamna
»punte”, adica ,,pod ingust (format
adesea dint-o scindurd sau dintr-o
birnd) asezat peste un sant, peste o
ripa, care poate fi trecut numai cu pi-
ciorul”. Motivul mutatiei semantice a
acestui cuvint In romand este faptul
cd in muntii Tn care trdiau stramosii
nostri nu curgeau ape mari, peste care
se durau poduri, ci mai mult piraie
silbatice, ce puteau fi trecute pe cite
un copac rasturnat de pe un tirm pe
altul. In expresia a se face luntre si
punte, punte nu exprima neaparat doar
sensul sau actual ,,pod ingust”, ci, In
egald masura, transcede si sensul sau
originar (pur si simplu) de ,,pod”.

O soartd asemandtoare cu lati-
nescul pons (care a trecut de la sensul
de ,,pod” la cel de ,,punte”) a avut-o
si un alt cuvint mostenit din latina,
apartinind unui cimp semantic adia-
cent, carare (< lat. carraria) ,,drum
ingust pe care se poate umbla numai

in codri seculari, este si frazeologismul a
i se cura cuiva calea, cu sensul de ,,a se
cuveni; a avea voie; a-i fi permis : Nu
stiu, draga nepoate, daca mi se curd ca-
lea sa ma duc la ospat la Deva, ca-s
batrina si acolo ii ospdat de domni”
(Folclor). Regional, se atesta si expresia
a lua cuiva calea din picioare, adici ,,a-1
scuti de a mai face un drum” (V. Fratila
1978: 28).

cu piciorul”. Sensul originar al acestei
vocabule era altul. Derivat de la carrus
(> rom. car), carraria nu putea in-
semna altceva in latind decit ,,drum
de care, drum pe care umbla carele”.
Cauza ,,alunecarii” de sens e transpa-
rentd: In zonele muntoase, pe care le-au
populat roméanii in cei o mie de ani,
drumurile de care s-au folosit s-au in-
gustat mereu pind au devenit... ca-
rari’. Insd sensul mai vechi al lui
carare n-a disparut fard urma. Pina
astazi se pastreaza in limba romana
frazeologisme in care acest cuvint si-
a dezvoltat sensuri figurate de la sen-
sul sau primitiv ,,drum de car”, adica
,»un drum mai larg decit o simpla ca-
rare”: pe toate cararile; a umbla pe
doua carari; a-i taia cuiva cararea;
a-i scurta cuiva cdrarile s.a.

Din aceeasi sfera semantica a no-
tiunii de ,,drum” face parte si cuvintul
pod (< sl. podii ,platforma”), care, de
asemenea, a ramas cristalizat in com-
ponenta frazeologismului a bate po-
durile ,;a umbla de colo pina colo pe
strazile orasului; a hoinari” cu unul din
sensurile sale arhaizate — ,,stradd po-
dita cu scinduri groase de stejar, ini-
tial chiar cu busteni; caldarim”. Asa
se prezintd lucrurile pentru capitala
Tarii Romanesti (sec. al XVIII-lea —
al XIX-lea)®. In strinsa relatie cu ter-

> Al Cioranescu explica altfel motivul
schimbarii sensului cuvintului cdrare,
care in celelalte limbi romanice pastreaza
sensul primitiv de ,,drum de care”: ,mai
probabil, latinescul carraria s-a con-
taminat cu scalaria ( > escalier), cf. lat.
scala ,jesire povirnitd” (de unde sard.
iskela ,,carare”, alb. Skalé, scr., bg. skala
,»stincd ascutitd”) (Candrea 2002: 151).

8 Al. Cioranescu explica altfel motivul
schimbarii sensului cuvintului cdarare,
care 1n celelalte limbi romanice pastreaza
sensul primitiv de ,,drum de care”: ,,mai
probabil, latinescul carraria s-a contami-




menul analizat mai sus este $i notiu-
nea de calic. Conform dictionarelor,
cuvintul poseda citeva sensuri inve-
chite. Initial, asa a fost numit un in-
firm (cf. rut. kalika ,,invalid” (Ciora-
nescu 2001: 139). Mai tirziu, dat
fiind faptul cd multimea de paralitici
si invalizi lua parte la pelerinaje, ter-
menul a Inceput sa insemne ,,pelerin”
(cf. sl. kalaka ,,pelerin”). Cu timpul,
in structura semantica a lexemului,
intervine o noud mutatie de sens si
anume cea de cersetor, sau ,,cel care
traieste din mila altora”, intrucit ma-
joritatea infirmilor 1si asigurau traiul
din cersit. De aici s-a ajuns si la defi-
nirea psihologiei specifice acestei ca-
tegorii sociale si la acceptiunea figu-
ratd de ,parazit, lichea”. Asemenea
sensuri vetuste actualizeaza cuvintul
calic intr-o serie de frazeologisme’:
calic ca soarecele bisericii (din bise-
rica) ,foarte sarac”; parcad se bat ca-
licii la gura lui ,;,a minca repede, de
parca ti-ar fi fricd sd nu ti se ia vorba
din gurd”; a minca cit un turc din cei
calici ,,a minca cu lacomie, a nu se
satura de mincat”; locul calicilor ,te-
ren, la marginea oraselor, atribuit ca-
licilor”; calic si fudul (Faguri de
miere. Proverbe i zicatori 1968: 49).

in concluzie, constatim ci si aceste
expresii, pe care le-am supus anali-
zei, nu par, la prima vedere, a contine
elemente arhaice, deoarece metafora
care std la baza lor e transparenta.

nat cu scalaria ( > escalier), cf. lat. scala
,lesire povirnitd” (de unde sard. iskela ,,ca-
rare”, alb. Skalé, scr., bg. skala ,stinca
ascutitd”) (Candrea 2001: 151).

7 Acest sens lexical arhaic, calic il
actualizeaza si intr-o serie de proverbe:
calic §i fudul; calicul, pina nu cere, nu
maninca cu placere; calicului sa-i dai
toata saptamina, dacd nu-i dai simbata,
te injura etc.

Cuvintele-cheie ale acestor expresii,
exprimind notiunea de ,,drum”, con-
serva in cadrul frazeologismului un
sens vechi, necunoscut, de obicei,
vorbitorilor de astizi. Intreaga cale
de investigatie, parcursad spre releva-
rea obirgiei expresiei, ne face sd ne
minundam de toatd densitatea ei se-
mantica. Limba romana, reprezentind
,,un monument al spiritualitatii arhai-
ce comparabil cu Marea Piramida”
(Calusita-Alecu 2001: 105), a evoluat
continuu, mai ales in ce priveste cim-
pul semantic al unitatilor lexicale, fara
a distruge o seama de vestigii arhaice
pe care le-a pastrat in ea. Orice cu-
vant, dupd cum mentiona C. Noica,
este ,,0 uitare, in care s-au ingropat
intelesuri de care nu mai stii”. Or
»cuvintele ar fi prea grele, prea greu
manevrabile, dacd le-am pastra tot
intelesul” (Noica 1987: 122). Aceasta
dozad de ,,uitare” a noastrd constituie
si o vina fatd de asemenea cuvinte.
De aceea am intentionat sd patrun-
dem 1n aceasta ,,uitare” romaneasca
si s-o transformam in ,,amintire”, cer-
cetind unitétile lexicale, ce s-au crista-
lizat in componenta frazeologismelor
cu unul din sensurile sale originare,
arhaizat la momentul actual, pe care
ele nu-l mai actualizeazd in limba
romand contemporand in contextele
unde apar ca unititi independente®.

¥ Asadar, structura interni a cuvintu-
lui polisemantic, fiind o reflectare a evolu-
tiei societatii, este adesea foarte complexa.
Continutul unor unitati lexicale poseda atit
sensuri active, cit si sensuri pasive, re-
producind, in mic, divizarea vocabularului
in activ si pasiv [I. Coteanu: 1985, 164], care
nu mai sint familiare generatiilor mai noi.
Sensurile pasive sint sensurile care, actual-
mente, au frecventa zero, adica sint Inregis-
trate in scris, dar nu mai sint actualizate
in diverse contexte, unde unitatile lexicale
respective apar ca entitati independente.




O trasaturd caracteristicd a fra-
zeologismului e faptul ca el, ca si
limba in iIntregime - care realizeaza,
,.In recunoscuta ei continuitate si sta-
bilitate, o imperceptibild, dar neintre-
ruptd si ineluctabild schimbare”
(Gutu-Romalo 1972: 19) - se afla
intr-o perpetud evolutie. Dinamica
acestei evolutii, analizind elementele
componente ale acestor Imbinari fixe,
poate fi sesizatd nu numai in diacro-
nie, ci si 1n sincronie. Edificatoare, in
acest sens, sint expresiile si locutiuni-
le, ce contin in structura lor fenome-

ne invechite, care ,,au supravietuit” si
persista azi in uz numai in calitate de
elemente constitutive ale structurilor
fixe.

Sintetizind cele mentionate, cre-
dem cd o serie de frazeologisme
constituie vestigii arhaice ce conser-
va ,,straturi de culturd” vechi, ,,uita-
te” chiar cu trecerea timpului, datori-
ta prodigioasei mobilitati semantice a
unitatilor lexicale. Datoria lingvisti-
lor este de ,,a dezgropa” aceste sen-
suri, valorificind bogétia si profun-
zimea limbii romane.
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OBSERVATIONS CONCERNING J. CH. BACH'S CONCERTO FOR VIOLA
AND ORCHESTRA AND SUGGESTIONS ON
HOW TO PERFORM IT
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Maestru in arts, Conferen’;iar universitar interimar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice

Johann Christian Bach, the youngest of the J. S. Bach’s sons was one of the most inte-
resting and most complex musicians of the second half of the 18" century. He managed to
get into the essence of the musical tendencies of his time. There have been discussions over
the authorship of Concerto for viola and orchestra. The French viola player H. Cassa-
desus, a great promoter of early music, believes that the work was written in J. S. Bach’s
style. These discussions, however, do not diminish the musical value of the Concerto.
Moreover, they acknowledge its utmost importance in the repertoire of the viola player.

Una din cele mai interesante si,
totodatd, complexe personalitati mu-
zicale din jumatatea a doua a sec. al
XVIll-lea este, fara indoiala, Johann
Christian ,,Bach-Londonezul” (Leipzig,
1735 - Londra, 1782). Johann Christian
Bach, cel mai tanar dintre fii lui J.S.Bach,
a fost si cel mai de succes dintre copii
marelui Cantor. In timpul vietii sale
anume el (si nu celebrul sau tatd) du-
ce faima numelui Bach pe tot conti-
nentul European. La fel de prolific ca
si ceilalti membri ai familiei sale, el a
abordat practic toate formele si genu-
rile muzicale existente pe atunci.

El a reusit sa cunoasca realmente
toate tendintele vremii sale: la Inceput
fusese instruit de cumnatul sau Johann
Christoph Altnikol (1719-1759) in spi-
ritul invataturii severe; apoi, la Berlin,
este elevul fratelui sau Carl Philipp
Emanuel. Aici 1i cunoaste pe flautistul
Quantz, pe compozitorul Graun, intrand
si In contact cu muzicienii italieni ai
operei berlineze. In jurul anului 1756,
anul nasterii Iui W. A. Mozart, este
elevul celebrului contrapunctist Gio-

vanni Battista Martini, apoi organist
la Milano; incepand cu anul 1762 de-
vine una din personalititile marcante
ale Londrei, initiind, impreund cu
compozitorul si instrumentistul Abel,
concertele Bach-Abel. In 1764, se in-
grijeste, la Londra, de Leopold si W.
A. Mozart, iar influenta sa asupra
acestuia din urma va fi decisiva. Cu-
noscuse, intre timp, si principiile sco-
lii de la Mannheim, orchestra si con-
ducatorul ei Ch. Cannabich.

Importanta lui Johann Christian
Bach in constituirea stilului clasic de-
vine, pe an ce trece, tot mai evidenta.
in lumina trierii pe care o face tim-
pul, centrul de greutate, rezultatul va-
loric al activitatii creatoare, pare a sta
in cele 31 de simfonii concertante si
in cele 37 de concerte pentru clavecin
si orchestra.

Se presupune ca Concertul pentru
viola si orchestra c-moll a fost com-
pus la Londra in 1768 [1]. Conform
altor surse concertul a fost compus la
Hannover si interpretat tot acolo de
catre Carl Friedrich Abel, impreuna




cu care J. Ch. Bach a organizat un
ciclu multianual de concerte [2]. In
versiunea originald, el a fost conceput
pentru viola pomposa [3] din care
motiv in prezent se interpreteaza atat
la viola, cat si la violoncel (si chiar la
contrabas). Concertul este structurat
intr-un ciclu traditional tripartit cu al-
ternanta de tempo repede-lent-repede.

Partea I Allegro molto este reali-
zatd intr-o forma ritornelica caracte-
risticd pentru concertele baroce. Sche-
matic, ea poate fi reprezentata in felul
urmator:

ABaCADA/ADA

Tema riturnelului initial expusa
de orchestra are un caracter solemn,
maiestuos si in pofida coloritului cam
sumbru al tonalitatii do minor se
distinge prin barbatie si fermitate.
Factura acordica plind si elementele
de imitatii 1i confera grandoare si no-
blete. Urmeaza aceeasi tema la viola.
Cu toate ca se intinde intr-un diapa-
zon ce cuprinde doud octave si con-
tine salturi care solicita precizie into-
nativa, tema este scrisa intr-o tesitura
foarte comoda pentru interpretare ast-
fel Incat permite fard mari dificultati
a obtine o sonoritate plind si bogata
care scoate in evidenta timbrul cati-
felat al violei. (ex 1).

Prima repriza a refrenului suna in
tonalitatea dominantei la piano ceea ce
ii confera o anumita gratie si rafinament.
Interpretul are sarcina de a evidentia
aceste noi calitati cu ajutorul tehnicii
mainii drepte si a indexului. Celelalte
reprize ale refrenului readuc caracte-
rul initial. Materialul primului episod
este liric, gratios si aduce un contrast
de imagine in comparatie cu refrenul.
In unele editii se recomanda interpre-
tarea lui pe coarda D, ceea ce i-ar im-
prima un sunet mai moale si mai cati-
felat, impunand, totodata, pozitii inalte
care insa nu erau folosite in perioada

barocului. Pentru a nu denatura sti-
listica baroca, recomandam folosirea
aici a pozitiilor inferioare (ex. 2).

in toate episoadele, compozitorul
foloseste frecvent secventele care re-
prezinta principala modalitate de dez-
voltare a materialului tematic. Tot prin
secvente, de reguld, se realizeaza si le-
gatura intre diferitele sectiuni ale for-
mei. Ele impulsioneaza discursul mu-
zical, 1i confera fluiditate. In unele ca-
zuri, inelul secventei este destul de
desfagurat (de exemplu, in episodul B
inelul cuprinde circa trei masuri, in D
— patru) ceea ce solicita de la solist o
maiestrie deosebitd Tn construirea unor
fraze de larga respiratie unde trebuie
sd-si developeze conceptia limpede
asupra structurii si sd-si descopere
gandirea artistica.

Audiind mai multe imprimari ale
muzicii baroce realizate de muzicienii
care promoveaza interpretarea auten-
tica constatam ca remarca molto rite-
nuto 1n ultimele doud masuri ale pri-
mei parti prezentd in unele editii mai
vechi ale concertului denatureaza sti-
listica baroca. Recomandam sa se faca
0 micd cezura doar Tnaintea acordului
final pentru a nu scddea dinamismul
general al migcarii.

Partea II — un Adagio cantabil si
foarte expresiv, trezeste asociatii di-
recte cu partile lente a ciclurilor clasi-
ciste, doar ca, spre deosebire de aces-
tea, nu aduce contrast tonal, ci suna in
aceeasi tonalitate ca si celelalte doud
parti ale concertului. Este un mono-
log expresiv cu intonatii exclamative
si numeroase melisme, cu o diversita-
te extraordinard de figuri ritmice, cu
succesiuni armonice originale pentru
acea perioada (ex.3).

Structurat intr-o forma tripartita
acest Adagio 1i permite interpretului
de a-si manifesta pe deplin atat abili-
tatile instrumentale, cat si capacititile




muzicale. Sarcina de baza a solistului
consta in a descoperi si a reda bogatia
de imagini muzicale prin obtinerea
unei sonoritati calde, insufletite, dar
si foarte profunde. In interpretarea
acestei muzici violistul se confrunta
cu frecvente schimbéri de pozitii,
adesea incomode, cu gradatii dinami-
ce subtile, cu numeroase probleme de
agogica care trebuie realizate cu bun
simt si masurd. Adagio trebuie cantat
cu acel rubato baroc despre care scrie
N. Harnoncourt citdndu-1 pe L. Mo-
zart [4].

Compartimentul median este mai
agitat, pasajele ascendente si duratele
foarte scurte imprimandu-i dinamism.
Pentru a nu crea senzatia de nervozi-
tate si graba interpretul trebuie sa nu
cante pasajele precipitat, ci sa incerce
sa cuprinda cu gandirea interioara fra-
zele muzicale 1n integritatea, dar si in
succesiunea lor care duce spre culmi-
natie.

Aceastd parte este un exemplu
elocvent de contrast concomitent (ter-
men propus de muzicologul T. Liva-
nova [5]): in timp ce solistul articu-
leaza un discurs muzical cu o ritmica
foarte bogatd, acompaniamentul or-
chestral se reduce la o pulsatie armo-
nica uniforma care nu se Intrerupe pe
parcursul intregii miscari. Doar in re-
priza expunerea orchestrald se imbo-
gateste cu pasaje si figuri melodice
care contrapuncteazd cu viola si cu
basii armonici, care continud pulsatia
invariabild de optimi. Solistul trebuie
sa fie constient de acest lucru, si
asculte atent contrapunctele melodice
si sd dialogheze cu orchestra (ex.4).

»Bach cu siguranta isi construia
lucrarile conform principiilor ritoricii
intr-un mod absolut constient, iar ,,vor-

birea sonora” era pentru el singura
=9

forma posibild de muzica” [6]. Aceste
cuvinte ale Iui N. Harnoncourt se re-

fera la Bach-tatil, insa ele redau foar-
te exact esenta partii a doua din Con-
certul pentru viola compus de Bach-
londonezul.

Considerat pe bund dreptate una
dintre cele mai frumoase si mai inspi-
rate pagini lirice din Intreaga literatu-
ra pentru viold, Adagio este si o ade-
varatd piatrd de incercare pentru in-
terpreti solicitand mobilizarea intregii
maiestrii instrumentale si a Intregii
experiente muzicale. Fiind insa foarte
indragita de toti violistii aceastd mu-
zica i stimuleaza spre depasirea tutu-
ror dificultétilor tehnice si artistice,
astfel asigurandu-le si o crestere pro-
fesionala.

Partea III Allegro molto scrisa
intr-o forma cu trasaturi de rondo,
foarte asemanatoare celei din partea
I, este strabatuta de o migcare impe-
tuoasd, vioaie ce se bazeaza pe ritmul
de tarantela (ex.5).

A B A, C A, A CadentaTema din p. [

Insasi inceputul miscarii determina
caracterul general al finalului. Pentru
solist acest inceput prezintd serioase
dificultdti intonative deoarece aici se
folosesc pozitiile I, III si VI. Reluari-
le ritornelului contin unele elemente
de dezvoltare tematica si tonala: ele
sund 1n tonalititile dominantei si a
subdominantei, doar ultimul revenind
in tonalitatea de baza. Ambele inter-
ludii din final sunt destul de desfasu-
rate si contin cate doud compartimen-
te diferite. Interludiul B in contrast cu
ritornelul incepe in nuanta de piano
dupd care urmeaza un joc subtil de
contraste dinamice. In compartimen-
tul poco piu tranquillo, valtoarea
dansului este inlocuitd de o tema can-
tabild; observam un dialog intretinut
de solist si orchestra realizat cu ajuto-
rul imitatiilor (ex 6).

Al doilea interludiu C ridica anu-
mite probleme de articulatie si pentru




a le depasi cu succes interpretul tre-
buie sd foloseascd o gama foarte
variata de trasaturi de arcus: detache
la mijlocul arcusului, hasuri combi-
nate, spiccato, legato s.a.

Spre deosebire de majoritatea con-
certelor solistice din epoca barocului
finalul Concertului pentru viola si
orchestra de J. Ch. Bach contine si o
mica cadenta. Aici solistul demonstrea-
7a nu atat virtuozitatea, cat bogitia
paletei sonore. Cea mai cunoscuta si
acceptatd de practica interpretativa in
prezent este cadenta propusa de H. Ca-
sadesus. La sfarsitul finalului revine
tema de baza a partii | care traseaza
un arc tematic intre Inceputul si sfar-
situl lucrdrii. Asemenea procedee nu
sunt deloc caracteristice concertelor ba-
rocului, ele fiind introduse in practica
muzicald mult mai tarziu de roman-
tici. Probabil, aceasta este o interven-
tie a redactorului care a dorit sd con-
fere Concertului o unitate arhitectu-
rald.  Mentiondm, In concluzie, ca-
litatile muzicale si valoarea artistica a
acestui concert, care se datoreaza
expresivitatii melodice, diversitatii
ritmice, dar si maiestriei componisti-
ce ce se releva in expunerea si dezvol-
tarea materialului tematic, in articula-
rea formelor si in elaborarea discur-
sului muzical. Concertul este scris cu
o cunoagstere foarte bund a potentialu-
lui tehnic si expresiv al instrumentu-
lui solistic, oferind interpretului posi-
bilitatea de a-gi manifesta si virtuozi-
tatea, dar si capacitatile muzicale.

Genul concertului a contribuit la
afirmarea expunerii de virtuozitate ca
manifestare a spiritului de competitie,
dar si a dialogului intre solist si
orchestra, acestea fiind la randul lor o
proiectare in arta muzicala a tendintei
de afirmare a personalititii. Insa, dupa
cum observa G. Guld, ,,concertele ba-
roce in comparatie cu cele de bravura
din sec. al XIX-lea reprezinta doar
niste incercari sfioase de afirmare a
eu-lui  virtuozului” [7]. Concertul
pentru viola si orchestrda de J. Ch.
Bach este un exemplu elocvent al
unei astfel de virtuozititi bazate mai
curdnd pe complementaritate decat pe
confruntare intre solist si orchestra.

Analizand informatiile despre Con-
certul pentru viola si orchestra de J.
Ch. Bach, constatdm ca, pana in pre-
zent, nu exista o certitudine deplind des-
pre autorul adevarat al acestui con-
cert. Unii cercetatori facand trimitere
la volumul suplimentar al Dictionarul
lui Riemann (editat la Mainz in anul
1972) afirma ca acest concert a fost
compus de H. Casadesus in stilul lui
J. Ch. Bach [8]. In alte surse, lucrarea
este analizatd ca o mostra a stilului
Rococo [9]. Totodata, nu putem sd nu
observam in aceastd lucrare si unele
trasdturi ce anticipeazd clasicismul.
Insa, dupi cum mentioneazi S. Po-
neatovski [10], in pofida acestor opi-
nii contradictorii si indiferent de faptul
cine este autorul adevirat al acestui
Concert, el prezintd un mare interes
si meritd sa fie prezent in repertoriul
concertistic si didactic al volistilor.

1A se vedea : Carraro G.: Articol pe coperta CD : J. Ch. Bach Concerto for Viola and
Strings, W. A. Mozart, Concerto in E flat K 449 for Piano and Strings, Serenade N. 13
Kv 525, J. Turina, Scéne Andalouse op. 7. Anna Serova: Viola, Filippo Faes: Piano /
Conductor and the Krasnoyarsk chamber Orchestra. CVL D099 68:19. [online]
http://www.ludomentis.it/index.php?c=7a&l=eng&spc&id cat&pagina&id=99.



http://www.ludomentis.it/index.php?c=7a&l=eng&spc&id_cat&pagina&id=99

se vedea: Kuenning G.: J. C. Bach: Concerto in inor for Viola and Strings.

1A dea: K ing G.: J. C. Bach: C in C Mi for Viol d String
[online] http://lasr.cs.ucla.edu/geoff/prognotes/bach_jc/violaCon.html.

iola pomposa este un instrument din familia tenorilor cu o lungime de circa 60 cm,
3] Viola pomp. i din famili il lungime de circa 60
avand cinci coarde do, sol, re, la, mi. Se tine sprijinitd de umar asemenea violei sau
violinei. In diverse surse gdsim mai multe denumiri pentru acest instrument: violoncello
piccolo, viola sau violoncello da spalla, viola di collo, bassetto.

[*] Harnoncourt, N. Der musikalische Dialog. Gedanken zu Monteverdi, Bach und Mozart.
Residenz Verlag, 1984. Traducere in limba rusa: Arnoncur N. Moi sovremenniki Bach,
Mozart, Monteverdi. Moskva, Klassika-XXI, 2005, p.62.

[°] Livanova T. Muzékalinaia dramaturghia Bacha i eio istoriceskie sviazi. Ciasti I
Simfonizm. Moskva-Leningrad, 1948.

[°] Harnoncourt, N. Lucrarea citati, p.65.

aikapar, A. en Gou omentiruiet [online]http://www.maykapar.ru/articles

"] Maikapar, A. Glen Gould k irui line]http:// ki /articles/
gould.shtml 04.02.2011

[*] A se vedea, de exemplu, articolul de pe coperta discului editat de firma Melodia: C 10-12131-31

1A se vedea, de exemplu, Geoff Kuenning J. Ch. Bach: Concerto in C Minor for Viola

p g
and Strings. [online] http://lasr.cs.ucla.edu/geoff/prognotes/bach_jc/violaCon.html
Poneatovski, S. Istoria al’tovogo iskusstva. Moskva, 2007, p.53.
g p
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; REFLECTII CU PRIVIRE LA ACTIVITATEA
e DIDACTICA SI DE CREATIE
i - A LUI PAVEL RIVILIS

)
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ON PAVEL RIVILIS’ TEACHING AND CREATIVE ACTIVITIES

Tatiana POPA,
masteranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice

Pavel Rivilis is one of the most important musicians in the Republic of Moldova. He
worked as a music editor, professor and composer. He constantly studied classical and
contemporary music in order to improve his own techniques. He also studied the Molda-
vian folklore and used it as a source of inspiration in one of his compositions. He prefers to
write symphonies and he made his way by creating his own distinct style. Pavel Rivilis can
play many musical instruments very well. His gift and professionalism can be seen in the

musical pieces he wrote.

Pavel Rivilis s-a afirmat ca perso-
nalitate distinctd in muzica nationala,
activand atat in calitate de compozi-
tor, redactor muzical, cat si ca profesor
de compozitie, orchestratie, citirea
partiturilor si istoria stilurilor orches-
trale in cadrul Academiei de Muzicd,
Teatru si Arte Plastice (AMTAP). Ca
pedagog, P. Rivilis a indrumat si a
educat mai multe generatii de compo-
zitori din Republica Moldova, printre
care 1i putem mentiona pe I. Aldea-
Teodorovici, V. Ciolac, A. Chiriac, V.
Doni, S. Paslari s.a.

Pavel Rivilis este un compozitor
care activeazad si in prezent, ceea ce
ne-a oferit posibilitatea de a purta ne-
numarate discutii cu maestrul, abor-
dand cele mai diverse subiecte, ce tin
de clasica mondialda, de muzica con-
temporand, specificul ei, dar si despre
propria creatie si principiile compo-
nistice utilizate in lucrarile sale. Anu-
me aceste reflexii au contribuit ne-
mijlocit la perceperea trasaturilor
specifice atat ale personalitatii com-
pozitorului cit si ale creatiei sale.

Pavel Rivilis s-a manifestat in di-
ferite genuri scriind muzica simfo-

nicd, instrumentala de camera si mu-
zica pentru spectacole. in muzica instru-
mentala compozitorul adopta stilul sin-
tetic, multidimensional. Astfel, in crea-
tiile sale instrumentale P. Rivilis apare
ca un continuator al traditiilor neoclasi-
ciste, utilizdind pe larg principiile
allegro-ului de sonata de tip haydnian
in prima parte a Simfoniilor nr. 1 si 2,
dar si caracteristicile neobarocului,
atunci cand ne referim la Fuga din
partea a Il-a a Sonatei pentru viola
solo si fugato-urile din partile a Ill-a
ale Simfoniei nr. 1 §i 2. De asemenea,
compozitorul urmeaza si traditiile neo-
folcloriste, utilizand pe larg elemente-
le ritmico-intonative specifice folclo-
rului national In urmatoarele creatii:
Oleandra pentru vioard si pian, Sase
piese pentru vioard si pian, Bagatele
pentru pian, Suifa pentru vioara si
pian. O particularitate specificd a sti-
lului sdu componistic o prezinta scrii-
tura monodicd utilizatd in Dansuri
simfonice, Unisoane, Burdoane, So-
nata pentru pian, Sonata $i Stihira.
Cele doua din urma lucrari reprezinta
o noud etapd in evolutia gandirii com-
pozitorului, aceasta datoritd utilizarii




unei noi tehnologii in cadrul lor, a celei
minimale. Din cele relatate conchidem
faptul ca P. Rivilis este un compozi-
tor care a utilizat o mare diversitate
tehnica si stilistica in creatia sa.

P. Rivilis este o persoana care tinde
spre perfectiune, particularitate ce poa-
te fi observata si in lucrarile sale. Un
exemplu elocvent in aceste sens il
constituie transcrierea pentru orchestra
simfonica a Ciacconei de J. S. Bach.
Procesul de lucru asupra Ciacconei a
avut cateva etape, inceputul datand cu
anul 1958, pe cand P. Rivilis era inca
student la Conservatorul din Chisi-
nau. Sub iIndrumarea profesorului sidu
de compozitie L. Gurov, P. Rivilis ini-
tiaza lucrul la Ciaccona, care insd nu
a fost dus pana la bun sfarsit in anii
studentiei, fiind reluat mai tarziu.
Astfel, P. Rivilis lucreaza la Ciaccona
timp de circa 10 ani. Din marturisirea
compozitorului am aflat cd In arhiva
personalad s-au pastrat patru variante
de orchestratie a celebrei piese bachie-
ne. Astfel P. Rivilis nu inceteaza nicio-
datd sa se reintoarcd la o creatie deja
finisatd pentru a o perfectiona, acesta
fiind scopul suprem, de a crea varian-
ta cea mai reusita a lucrarii date.

O alta partitura care trebuie sa fie
mentionatd 1n acest sens sunt renumi-
tele (astdzi) Dansuri simfonice, care du-
pa prima auditie la Consiliul artistic al
Uniunii Compozitorilor §i Muzicologi-
lor au fost criticate pentru unele lacune
in constructia temei initiale din partea
intai, care parea a fi prea lunga, fiind
constituitd din 29 de masuri de dezvol-
tare continud. Compozitorul a incercat
sa fie receptiv la criticile expuse de co-
legi, dar, dupa un lucru minutios in ve-
derea modificarii acestei teme, a ajuns
intr-un final la concluzia cé tema data
cuprinde anume atitea masuri céte
sunt necesare. Astfel P. Rivilis se
evidentiazd ca un pedant desavarsit in

sensul cel mai bun al acestui cuvant,
lucrand foarte mult asupra unei creatii,
motiv din care a §i scris un numar nu
prea mare de lucrari.

In opinia maestrului, ideea de ba-
za in scrierea unei opere o prezintda
lucrul cu materialul muzical sau mo-
delarea acestuia cu ajutorul diverse-
lor mijloace de expresie muzicala,
ceea ce iese in evidentd in Dansuri
simfonice, Unisoane, Burdoane, So-
nata pentru pian §i Stihira. Interesul
fata de o creatie compozitorul 1l vede
in tehnologia utilizatd in ea. P. Rivilis
priveste fenomenul componistic ca
pe o meserie, in care procesul de
lucru este cel mai important.

Compozitorul este un adevarat cer-
cetator in domeniul muzicii, Incercand
sa descopere esenta fiecarui stil mu-
zical si trasaturile lui de baza, pentru
a putea utiliza mai tarziu acele proce-
dee de scriitura care se Incadreaza cel
mai reusit in cadrul operelor sale.

P. Rivilis studiaza tehnica compo-
nisticd a celor mai desavarsiti maestri
ai artei muzicale din toate timpurile.
Astfel il descopera pe J. Haydn ca pe
un mare novator §i umorist, drept
exemplu servind simfoniile Surpriza
sau De adio. Dupa parerea lui P.
Rivilis creatia lui Mozart reprezintd o
armonie completa intre forma si con-
tinut. Dar totodatd maestrul mentio-
neaza si un inalt nivel al tehnologiei,
drept exemplu servind Sextetul mu-
zicienilor de la tard, unde gratie unui
efect obtinut intentionat sfarsitul suna
fals. in caracterizarea lui Beethoven,
P. Rivilis pune accentul pe madiestria
dezvoltarii temelor in simfonii, care
initial suna doar ca niste celule, ne-
fiind evidentiate printr-un avant melo-
dic. Acest tip de teme 1i este caracte-
ristic si lui P. Rivilis. Drept exemplu
poate servi prima tema din Dansuri
simfonice care are la bazid un motiv




din patru sunete, ulterior variat din
punct de vedere ritmic.

O mare influentd asupra persona-
litatii lui P. Rivilis I-a avut creatia lui
L. Stravinski, si in primul rand tehnica
lui ritmica, cea a varierii motivelor si
orchestratia. «La P. Rivilis alaturi de
punctele de orga se manifesta plenar si
principiul de ostinato in unele cazuri
chiar hiperbolizat (Unisoane, Burdoa-
ne, Dansuri simfonice) imbinat cu
dezvoltarea variantica a motivelor. M.
Beldh consemneaza in legaturd cu
aceasta despre caracterul invariant al
unor constante intonative scurte, de
sorginte folclorica, prezente in creatia
lui P. Rivilis, mentionand ca ,,magia
repetdarilor ostinate se Tmbina cu modi-
ficarea perpetud a liniilor reliefului
melodic [3, p. 341-342]. In caracteri-
zarea procedeelor orchestrale din
Povestea soldatului, P. Rivilis consi-
derd ca I. Stravinski intentionat a unit
instrumentele din  toate  grupele
orchestrale situate la extremitati: aero-
fone de lemn — clarinetul si fagotul;
alama — trompeta si trombonul; coarde
— vioara si contrabasul; si percutie,
demonstrdind ca orice combinare
instrumentala este posibild. Aceleasi
procedee de imbinare a instrumentelor
de la extremitati din cadrul unui grup
orchestral le observam si in
Unisoanele 1ui P. Rivilis. Drept exem-
plu poate servi materialul muzical
expus in cifra 4, unde auzim combina-
rea intre FI. si CL bas., in care obser-
vam un decalaj intre registre, ceea ce
oferd monodiei o sunare mai deose-
bitd. Compozitorul mentioneaza si re-
dactiile Iui I. Stravinski la Pasdrea de
foc si Petruska, care are 3 redactii:
prima — componentd cvadrupld, a
doua — tripla, a treia — dubld, consi-
derand ca madiestria, posibilitatea de a
utiliza acelasi material muzical pentru
o altd componenta orchestrala, este un

mestesug de mare valoare. Si P. Rivi-
lis, bazandu-se pe materialul muzical
din Suita pentru vioard si pian scrie
Concertul pentru orchestrd, iar mai
tarziu, utilizind anumite fragmente din
Suita compune si o altd lucrare pentru
vioard §i orchestra — Konzertstuck.
Astfel, vedem ca tehnica componistica
a lui I. Stravinski a exercitat o mare
influentd asupra gandirii compozito-
rului P. Rivilis.

Din creatia lui B. Bartok, P. Rivi-
lis a preluat particularitatile organiza-
rii severe, exacte a materialului muzi-
cal. De o mare apreciere se bucura si
C. Orff, care, in opinia lui P. Rivilis,
posedd o maiestrie deosebita In ceea
ce tine tehnica orchestrald. Rolul lui
D. Sostakovici este relevat de P. Ri-
vilis in felul urmator: D. Sostakovici
este punctul culminant, apogeul in lu-
mea simfoniei. Nimeni, chiar si S.
Prokofiev, nu ajunge la un asemenea
nivel ca D. Sostakovici.

P. Rivilis este un iubitor al traditiei.
Creatia sa se bazeaza pe experientele in-
susite de la compozitorii ce au mers pe
linia clasicd. Asupra muzicii avangar-
diste din sec. al XX-lea si al XXI-lea,
P. Rivilis priveste critic, sustinand
faptul ca multe inovatii au lasat la o
parte experienta multiseculara a tehni-
cii componistice. Printre compozitorii
contemporani, P. Rivilis 1i mentio-
neaza pe R. Scedrin si A. Pirt.

R. Scedrin continua traditia tehnicii
compozitionale clasice. Orice lucrare
a lui este evidentiatd prin utilizarea
unor solutii individuale, acanonice, in-
teresante. Spre exemplu, Simfonia nr.2
uimeste prin structura sa ce cuprinde
25 de preludii pentru orchestra. O
asemenea forma nu s-a mai Intalnit in
istoria muzicii pand in prezent. Sun-
tem obisnuiti cu standardul de 24 de
preludii, dar aici avem 25. In opera
Suflete moarte, R. Scedrin utilizeaza




in locul grupului instrumentelor cu
coarde corul de camera. Respectul fa-
ta de acest autor se datoreaza maies-
triei de care a dat dovada, avand ca-
pacitatea de a indica in partiturd orice
nuantd ce a vrut s-o redea, in unele
cazuri fiind notatd chiar i digitatia
pentru grupul instrumentelor cu coar-
de. P. Rivilis, de asemenea, are o ati-
tudine foarte serioasa fatd de partitu-
rile lucrarilor sale, care sunt elaborate
cu o deosebita atentie si migala, fie-
care nuanta fiind bine pusa la punct,
caracteristica data fiind remarcata cu
precadere in manuscrisele sale.

Despre A. Pirt P. Rivilis vorbeste
in felul urmator: A. Pért este un ade-
varat maestru, care poate face orice,
poate trece dintr-un stil in altul, fard a
da la o parte latura calitativa a muzi-
cii. Cat timp a trait In URSS, el a fost
primul in ceea ce priveste avangarda,
iar dupa ce s-a stabilit in Germania,
s-a dezis de modern §i a inceput sa
scrie muzicd ,,primitiva”, diatonica,
adica s-a intors spre trecut. Adresarea
citre trecut, citre muzica diatonica o
observam si 1n creatia lui P. Rivilis,
particularitate care iese in evidenta
nu doar 1n substanta muzicald, ci i in
denumirea lucrarilor: bundoara, Uni-
soane, Burdoane.

P. Rivilis este un perfectionist care
studiazd o viatd intreagd tainele mu-
zicii, analizand cele mai diverse pro-
cedee de dezvoltare a materialului
muzical, punand ca suprematie Muzi-
ca, procesul de creare si mijloacele
tehnice utilizate in realizarea ei. Si,
totodatd, compozitorul acceptd ideea
ca publicul si gdseascd un oarecare
subiect in creatiile sale. Dupa parerea
sa, muzica trezeste emotii, imaginatie
aceasta fiind deja o dovada a reusitei
unei lucrari.

Compozitorul afirma ca ,,cel mai in-
teresant proces este atunci cand lucrezi

cu materialul muzical, fie aceasta ar-
monie, linie melodica, instrumentatie
sau factura”. P. Rivilis refuza sa utili-
zeze textul literar In muzica, deoarece
acesta, in opinia compozitorului, i
dicteaza anumite norme, ceea ce 1i
impune unele restrictii in crearea
imaginii muzicale dorite, din care
motiv doar o singura lucrare, poemul
simfonic Apoteoza razboiului a fost
scrisd dupa picturile lui V. Verescia-
ghin, avand la baza un subiect.

P. Rivilis este un om neordinar,
care si-a obtinut renumele bine meritat
in cultura nationald si internationalad
doar datoritd muncii asidue, depuse zi
de zi 1n perfectionarea sinelui. Maestrul
s-a impus ca un fauritor al drumului
propriu, creand un stil individual in-
confundabil, redand prin muzica ire-
petabilitatea personalitatii sale. Esenta
conceptiei sale despre artd este de a
atinge scopul propus, idealul la mo-
ment, ce este de fapt doar o treaptd noua
in piramida ce urmeaza a fi escaladata.

Pentru o elucidare mai completa a
personalitatii compozitorului P.Rivi-
lis, am recurs la dialoguri purtate cu
muzicologul V. Axionov si compozi-
torul V. Ciolac (discipol al lui P. Ri-
vilis) pe care le inseram mai jos.

Pentru mine, P. Rivilis este o fi-
gurda notorie a culturii nationale.
Compozitorul poate fi caracterizat ca
o persoand multilateral dotata. El
este un om care poseda o gandire cu
adevarat analitica, de aceea are
dexteritati de a aprecia exact si la-
conic diferite fenomene din jur. El are
capacitatea de a patrunde in esenta
fiecarui om cu care are legaturi §i de
a-1 caracteriza forte veridic. In unele
cazuri are o atitudine destul de criti-
cd fata de insuficientele uzului nostru.
Dar critica sa nu este una ,,neagra”.
Salvarea pentru el o prezinta marele
sim¢ al umorului, care este prima




latura specifica a personalitatii lui P.
Rivilis.

O alta latura o pot caracteriza ca
abilitatea de a patrunde foarte pro-
fund in esenta unor lucruri ce tin de
materia muzicala. Dupa decesul [ui
V. Zagorski, numai P. Rivilis a ramas
un astfel de specialist in materie care
stie, intelege orice detaliu al orizonta-
lei si verticalei muzicale, al texturii
sonore. P. Rivilis poseda un gust tim-
bral extrem de educat. Stie cum poate
fi atins efectul sonor scontat nu nu-
mai gratie utilizarii cunostintelor tra-
ditionale, ci si gratie inlaturarii, schim-
barii unor instrumente, mascarii pen-
tru a atinge un efect inedit, neobisnuit.
Desi in ultima perioadd compozitorul
nu vede foarte bine, totusi orice par-
titurd scrisa de el arata §i ca expri-
mare textuald foarte bine conceputd,
foarte bine gandita, echilibrata.

El atinge acest echilibru la
micronivel — celula, interval etc., si
la macronivel — constructia formei in
intregime. Nu prea multi compozitori
din spatiul nostru pot construi o ase-
menea forma echilibrata ca P. Ri-
vilis. Compozitorii din arealul nostru
au o gdandire specifica. Ei nu tind
spre ceea ce este caracteristic unor
compozitori din Germania, Austria,
Belgia, Elvetia, ma refer la dezvolta-
rea continud, proliferarea si evolutia
stadiala a unui nucleu sonic evitand
Juxtapunerea fragmentelor.

La noi, pentru compozitorii nafio-
nali este caracteristicd o altd modalitate
de gandire §i de evoluare apropiata
de principiul suitic, domind juxtapu-
nerea fragmentelor, tablourilor. Si P.
Rivilis tinde spre acest lucru. Dar el
totusi cimenteazd o asemenea juxtapu-
nere cu principiile variational si va-
riantic, de schimbarea permanentd a
unui anumit nucleu. Calitatea schim-
barii este perfecta. Aceste schimbari

ne demonstreaza capacitdtile sale de

a inventa, diminua, mari ceva. Inven-

tivitatea de care da dovadad, este

axata nu pe dorinta de a epata, ci pe

un gust artistic adevarat si pe o mare
mdiestrie”.

Vladimir Axionov

Om Emerit, doctor habilitat

in studiul artelor,

profesor universitar

»Prima amintire despre P. Rivilis
este foarte indepartatd, datind din
anul 1974, cu mult pana la perioada
cdnd mi-am inceput studiile la Con-
servator. Traiam in Ismail §i la varsta
de 18 ani am vdzut un afis care anun-
ta prezentarea spectacolului Maria
Stuart, pe muzica lui P. Rivilis, in in-
terpretarea Teatrului Dramatic din
Chisinau. Pentru o provincie acesta
era un mare eveniment, deoarece nu
ne bucuram de un mare numar de vi-
zite a trupelor artistice. Evident ca am
fost prezent si eu la acest spectacol.
Cel mai mult m-a impresionat muzi-
ca, care se combina organic cu su-
biectul, reddind foarte bine atmosfera
sec. XVI. Am atras atentia la clarita-
tea limbajului, turatiile armonice in-
teresante, memorand numele lui P.
Rivilis.

Peste cdtiva ani, dupa ce am fi-
nisat Colegiul de muzica St. Neaga la
catedra Dirijat coral, facdnd faculta-
tiv si lectii de compozitie cu A. Lu-
xemburg, in 1981 am sustinut exame-
nele de admitere la Conservator, spe-
cialitatea Comporzitie, fiind repartizat
in clasa lui P. Rivilis. Prima impresie
pe care am avut-o atunci, era faptul
ca este un om foarte erudit, linigtit,
cu un sim¢ al timpului diferit de cei-
lalti. Lectiile nu le faceam in clasd, ci
la el acasa, deoarece acolo avea la
indemdna partituri, note, carti, o
adevdarata fonotecd, astfel fiecare




afirmatie teoretica fiind completat si
de un exemplu practic. Orele au
inceput de la audierea muzicii: Cho-
pin, Liszt, Brahms etc. Apoi a urmat
scrierea variatiunilor severe pe tema
coralului de Bach, unde puteam
schimba factura, dinamica, dar nu i
melodia, armonia, deodata fiind inla-
turata scrierea libera a lucrarilor,
fiind pus de la bun inceput in niste
parametri Stricti.

Un alt tip de lectii la care parti-
cipam, erau cele colective. In ase-
menea conditii invdatam nu doar din
experientd proprie, ci §i de la ceilalti
colegi, la ora fiind expuse pareri,
opinii diferite si solutionarea cea mai
optimd a problemei date. Imi amin-

tesc cu drag de acei ani, desi nu era
usor.

P. Rivilis este o personalitate in-
teresantd, cu un gust muzical bine
definit, si niste principii clar formu-
late, calitati care a incercat sa le
dezvolte si la studentii sai. El nu s-a
dat in vant niciodata dupa numdrul
de lucrari, ci dupa calitatea lor. Sti-
lul limbajului lui P. Rivilis intr-un
sens oarecare este unic. Muzica lui o
diferentiezi ugor de alta. A scris nu
prea multe lucrari, dar ele toate po-
seda un mare nivel de profesiona-
lism”.

Vladimir Ciolac,
Maestru in Artd, conferentiar
universitar, compozitor
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LIFE AND CRE-ACTIVITY. REFLECTIONS ON ART EDUCATION
IN FINE ARTS

Cezara GHEORGHITA,
doctor in pedagogie, lector superior,
Universitatea Pedagogica de Stat Ion Creangd, Chisinau

Monografia semnata de Maia Mo-
rel ,,Viata si CreActivitate. Reflectii
asupra educatiei artistice in artele
plastice™ este o aparitie in limba fran-
cezd lansatd recent de editura Peisaj
(Québec, Canada), din colectia Cogi-
to (serie de carte specializatd in stiin-
tele educatiei). Volumul reflecta pro-
dusul unei cercetéri consacrate creati-
vitatii in contextul educatiei artistice
plastice; baza lucrarii o constituie unul
din aspectele tratate 1n teza de
doctorat a autoarei, sustinuta in Paris,
la Universitatea Paris 1 Panthéon-
Sorbonne, in Arte plastice si Studiul
artelor’.

Asa precum este indicat printr-un
joc de silabe in titlului monografiei
Cre-Activitate — lucrarea urmareste sco-

' Maia Morel. Vivre la CréaActivité.
Reflexions sur l'éducation artistique en
arts plastiques. Ed. Peisaj, Cote Saint
Luc [Québec, Canada], 2011, - 164 p.
ISBN 978-2-9811987-2-3.

? Teza de doctorat, ciclul III ("nou-
veau doctorat"), sustinutd in februarie
2006 la Universitatea Paris 1 Panthéon-
Sorbonne de Maia Robu (Morel), a fost
condusd 1n cotutelda de Pierre Baqué,
doctor habilitat in Arte, profesor emerit,
Universitatea Paris 1 Panthéon-Sorbonne,
Franta si de Nicolae Bucun, doctor habi-
litat in psihologie, profesor universitar,
Universitatea Pedagogicd de Stat «lon
Creangéa», Chisinau, Republica Moldova.

pul de a articula cercetarile teoretice
asupra creativitatii cu constatari reie-
site din aplicarea practicd a acestora,
in context educativ concret.

Creativitatea este un fenomen
extrem de complex, cu numeroase
aspecte, fatete, dimensiuni, care — fiind
cercetate de multe decenii la rind, —
mai suscitd incd multe interogari. De
aceea aparitia unui asemenea studiu
nu este deloc surprinzatoare, pentru
ca fenomenul de creativitate provoaca
controverse si diverse viziuni stiinti-
fice. Una dintre acestea este creativi-
tatea in context educativ (abordata in
monografie), plasatd pe teren artistic
plastic si directionatd in sensul dez-
voltarii — ameliorarii — formarii la
individ a unei atitudini creative, care
sd-1 serveasca acestuia drept calitate
individuala, manifestatd in diverse
domenii ale vietii.

Ideile de bazi tratate in prezenta
lucrare sint structurate in jurul citorva
axe si permit urmatoarele deductii:

1. Tinindu-se cont de complexitatea
fenomenului de creativitate, acest
termen nu poate avea o definitie
univoca. Notiunea de creativitate,
analizatd in lucrare, comporta un
caracter amplu; scopul eventuale-
lor interventii pedagogice in actul
de creatie este orientarea indivi-
dului spre adoptarea de catre
acesta a unei conduite creative.




2. Creativitatea poate fi tratatd ca un
mod de gindire §i ca un mod de
actiune. Ea este importanta in plan
individual si social, favorizind,
pe de o parte sensibilitatea artisti-
cd a individului, pe de alta parte,
adoptarea unei atitudini creative
in diferite domenii ale vietii.

3. In contextul activitatilor artistice
plastice, creativitatea ocupa un loc
important §i poate fi manifestata
la orice virsta. Realizarile infantile
au caracteristicile lor aparte si di-
fera de productia artisticd a unui
matur.

4. Diferiti factori pot influenta crea-
tivitatea — fie bariere negative, fie
factori stimulatori. Acestia din
urmad constituie conditii specifice,
care declangeaza potentialul creativ
individual si faciliteazd procesul
educational.

5. Educatia poate influenta evolutia
creativi a persoanei. In acelasi
timp, este necesar ca individul sa
gaseascd motivatia necesara pentru
a putea avansa de la actul creativ
spre o conduita creativa pe ter-
men lung.

Astfel, in cadrul prezentei lucrari,
notiunea de creativitate nu se refera
la o activitate practicatd pe parcursul
orelor de arta plasticd; autoarea optea-
za pentru aplicarea unei pedagogii
care formeaza comportamentul elevu-
lui, cultivindu-i elanul pentru actiune
si initiativa 1n sens larg social.

In acest context, prezenta cercetare
a evoluat in directia studierii mijloa-
celor didactice propice dezvoltarii po-
tentialitatilor creative ale individului.
Autoarea considera cd actiunea
pedagogica capabild sa realizeze
acest scop este educatia pentru
creativitate, ceea ce Inseamna:

- pe de o parte, accesul la valorile

culturii artistice (prin intermediul

artelor plastice), proces pe care-l
numeste sensibilizare;

- pe de alta parte, cultivarea unei ati-
tudini creative pe termen lung, ma-
nifestatd Tn diverse domenii ale
vietii, - calitate pe care a numit-o
conduita creativa.

Lucrarea este constituitd din in-
troducere, patru capitole, concluzii,
anexa «Arbore Edu-Activ», surse
(bibliografice si electronice). Primul
capitol e dedicat notiunii de creati-
vitate, la general (incepind cu Aristo-
tel, Newton, Descartes, Einstein, Lo-
monossov, $i pind la epoca moderna
— Osborn, Vygotski). Se trec in re-
vistd si cercetdri asupra creativitatii
din domeniul psihologiei (Mednick,
Guilford, Gordon, Freud, Adler) si
pedagogiei  (Rouquette, Lagoutte,
Van de Casteele, Michaud), pentru a
releva urmatoarele idei:

- creativitatea trebuie tratatd ca o ca-
litate comuna §i nu ca o exceptie
rezervata unei elite sociale;

- creativitatea este ,,educabild”, adi-
ca se admite posibilitatea de for-
mare la individ a unui comporta-
ment creativ;

- potentialul creativ are o diferen-
tiere graduald (dupd: Maslow,
Taylor, Golann);

- creativitatea nu este numai accesi-
bila, dar si necesarda — atit indivi-
dului, cit si societatii.

In acest capitol se formuleazi o
definitie ipoteticd a creativitatii, pe
care autoarea o va aplica pe parcursul
experimentului pe teren: "Creativita-
tea este o caracteristica a comporta-
mentului uman, care poate fi dez-
voltata prin mijloace pedagogice
(in cadrul unui proces de educatie
pentru creativitate), urmarindu-se
scopul de a amplifica sensibilitatea
artistica a individului si de a forma
o personalitate creativa pe termen




lung, in toate domeniile vietii".
Aceastd definitie este pusd in relatie
cu activitatea creativa a artistului,
precizindu-se terminologia de ,,act
creativ”, ,,potential creativ”, ,,compor-
tament creativ’; este, de asemenea,
abordat subiectul investirii intelectuale
din partea creatorului in procesul
actului de creatie: ,,gindire creativa”,
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,imaginatie constructiva”, ,,inteligen-
ta”, ,,gindire divergenta” etc. Sinteza
cercetarilor documentare este exprima-
td prin grila I — Elementele consti-
tuante ale creativititii (elemente
primare, modificate si evoluate).

O definitie referitoare la creativi-
tatea infantild este formulatd de
autoare in felul urmator: "Vorbim
despre creativitate infantila atunci
cind se produce o schimbare in
procesul natural de creatie, cind
copilul depiaseste evolutia ordinara
si specificd virstei sale (cind
realizeaza o imagine iesita din cele
wrepertoriate”, ca fiind obisnuite
pentru un copil de virsta data)".

O altd tema abordatd aici sint
blocajele creativitatii (emotionale,
perceptive, culturale), care sint stu-
diate din punctul de vedere al relatiei
adult-copil. Concluziile tin de activi-
tatea educatorului de artd. Din
aceeasi optica se trateaza si paragra-
ful Creativitatea §i jocul, aducindu-se
exemple si contra-exemple de expe-
riente concrete la acest subiect (con-
texte ludice, atitudine ludicd).

Un paragraf aparte este consacrat
creativitatii infantile, comparatiei din-
tre aceasta §i creativitatea artistului
profesional, care se inspira de la arta
infantila (arta ,,naiva”, Picasso, Bra-
que, Klee, Leger), dar intre care se
face o distinctie considerabila: copi-
lul este inedit si original ,,din nestire”
(fara sa posede tehnica, el exploreaza
terenuri noi si creeaza imagini deose-

bit de expresive); pe cind artistul
transgreseaza anumite reguli intentio-
nat, apropiindu-se astfel de limbajul
»inocent” al creatiei infantile. Aceste
consideratii sint necesare in contextul
confuziilor frecvente, care intervin la
analiza productiei infantile, dar si a
evaluarii creatiei artistice
contemporane, care este contradicto-
rie si suscitd multe intrebari.

Al doilea capitol este consacrat
artelor plastice in relatie cu
educatia. Se face o tentativa de a
lamuri unele notiuni ,,Desen”,
»Arte plastice”, ,,Arte vizuale”,
analizindu-se, in evolutie istorica,
fiecare dintre ele si terenul pe care il
acoperd la o etapd sau alta ale
educatiei artistice. Analiza cuprinde,
de asemenea, si perioada actuald,
cind in unele sisteme educationale
disciplina datd este numitd ,,Arte
vizuale”, analizindu-se elementele
implicate 1n aceastd noud formuld. O
altd explicatie necesard contextului
abordat este cea dintre ,,inva‘gémint
artistic” si ,,Educatie artistica”
explicatii  indeosebi actuale 1In
Republica Moldova, unde regulile si
exigentele Tnvatamintului artistic, de
sorginte academica (din scolile
profesionale de arte), au fost
deplasate in sistemul scolii generale,
adica 1n scoala publica ,,pentru toti”.
Scopurile acestor doud tipuri de
studiere a artelor sint diferite:
invatdmintul presupune o formare
pentru artd, educatia presupune o
formare prin artd. Eroarea comisa
timp indelungat in sistemul scolar
moldovenesc a adus prejudicii atit
disciplinei scolare Arta plastica
(blocind cercetarile in domeniul
educatiei artistice plastice la nivelul
anilor de dupa al Il-lea razboi
mondial), cit si creativitatii — trasa-
turd indispensabild acestei discipline




de studiu (substituita timp indelungat
cu ,,lucrul dupa model”, adica activi-
tate reproductiva).

Creativitatea este tratatd In context
educativ ca o miscare pe verticala, pe
care o parcurge individul prin cele
patru ,,a sti” : ,,a sti sa faci” — achizi-
tii practice si analitice ; ,,a sti sd spui”
— capacitate de exprimare plastica; ,,a
sti sa-ti apropriezi” — evolutia com-
portamentului individual, creativita-
tea fiind adoptatd ca o stare perma-
nentd; ,,a sti s fii” — devenirea spiri-
tuala si culturald a individului.

Al treilea capitol are drept scop
punerea in evidentd a beneficiului
educativ si social al creativititii. in
context scolar, creativitatea se potri-
veste unui demers interferential din-
tre diverse cimpuri disciplinare, care
are doi parametri. Dominanta orizon-
tald este aceea care oferd o abordare
complexd a unui subiect; dominanta
verticala oferd oportunitati transdisci-
plinare (Schema I). Puse intr-un
sistem logic, acestea conduc spre un
proiect educativ — elementul esential
al Pedagogiei de proiect. Asemenea
tip de proiecte educationale, raspin-
dite pe larg in pedagogia contempo-
rand, sint o sursd importanta de rea-
lizare a potentialului creativ si inte-
lectual al elevilor.

O abordare teleologicd a educa-
tiei artistice pune in evidenta efectul
extrinsec si intrinsec ale acestui pro-
ces: pe de o parte — artele plastice
sint punctul de jonctiune dintre
expresia artistica si achizitiile din alte
materii (abordare cognitiva a activita-
tii artistice); pe de alta parte — artele
plastice ofera elevului o dezvoltare a
capacitdtilor personale, adicd un
avantaj pentru devenirea sa culturala
si spirituala (abordare evolutivd a
activitatii artistice). In acelasi con-
cept logic, activitatea artistica plasti-

ca ajutd elevul sa traiascd experiente
similare cu cele din viata cotidiana,
calindu-i astfel rezistenta in fata
situatiilor neasteptate, nvatindu-l sa
prevada efectele ulterioare ale unui
gest sau comportament, antrenindu-I
sd expuna pozitia (productia) proprie
in fata colegilor si sa o argumenteze -
toate acestea cerindu-i sa fie mereu
original si inedit, fara sa repete ideile
colegilor etc. Autoarea a numit aceste
beneficii personale ale elevului, capa-
tate din activitatea artistica, ,,Exem-
ple de abordare pragmatica”, reflecta-
te in Grila II.

in afara de aceste elemente com-
portamentale individuale, un alt be-
neficiu al creativitatii se reflectd in
achizitionarea competentei culturale
— element inevitabil intr-un proces
actual de educatie artistica. Astfel,
competenta de a realiza o lucrare
personald, de a intelege si de a
aprecia lucrarile artistice produse de
altcineva (un coleg, sau un artist), de
a integra arta in fenomene culturale
sau sociale — constituie idealul educa-
tiv care prevaleaza la ora actuala in
obiectivele artelor plastice.

In sfirsit — aceste achizitii — abili-
tati artistice si referinte culturale -
conduc inevitabil spre noi culturi si
noi contexte sociale; acest avantaj al
educatiei artistice este interculturali-
tatea. In perioada actuald de mondia-
lizare, arta este un teren favorabil de
Lintllnire cu celalalt”, un mijloc
potrivit de comunicare intre purtatorii
diferitelor expresii culturale. Arta
perceputd cu vazul compenseaza im-
pedimentele create de limbajul ver-
bal, care este descori dificil si, de
obicei, redus la una-doud limbi ,,de
comunicare internationald” care nive-
leaza toate celelalte expresii lingvisti-
ce. Arta expresiei vizuale are avanta-
jul de a trece bariera limbajului si de




a facilita comunicarea intre culturi.
Cercetarea acestor aspecte a condus
autoarea la elaborarea unui model de
educatie artisticd si interculturala,
expus in Schema II.

Revenind la creativitate, in sensul
larg al cuvintului (notiunea fiind extin-
sd dincolo de artele plastice) autoarea
se Intreaba despre relatia dintre crea-
tivitate, cultura si libertate (un aspect
tratat mai rar si mai modest in cerce-
tarile referitoare la creativitate). Acest
lant de categorii descopera aspecte
sociale, 1n care se observd un abuz al
puterilor autoritare, acestea frinind crea-
tivitatea pentru a putea domina socie-
tatea. In monografie se urmaresc con-
ditiile in care creativitatea si liberta-
tea sint reciproc legate intre ele, pre-
cum si conditiile unei societdti inchise
si a unei societiti deschise. In conclu-
zie, creativitatea este ,,periculoasad”
intr-un sistem totalitar, pentru ca este
,democratica” si uzurpeaza pilonii pe
care se mentine dictatura: controlul,
uniformitatea, pasivitatea, conformis-
mul, lipsa de initiativa, docilitatea
etc. Acest paragraf face o incursiune
in aspectele sociale ale manifestarii
comportamentului creativ si elucidea-
za importanta creativitatii in conditii-
le unei aspiratii spre o societate des-
chisa si libera.

Capitolul al patrulea face o apli-
care a consideratiilor despre creati-
vitate intr-un context educativ pre-
cis. Astfel, concluziile deduse cu re-
ferinta la creativitate si expuse 1n ca-
pitolele anterioare au fost aplicate
intr-un context educational concret:
in zece scoli primare din Paris si din
suburbia pariziana. La aceasta etapd de
teren a cercetarii s-au realizat obser-
vari asupra cadrului scolar (asupra sur-
selor materiale si intelectuale), a pro-
fesorului (competentele sale didactice
si culturale), s-a analizat demersul

pedagogic (materia ,,reflexiva”), actul
pedagogic (concept, continut, rezultat
final). Din punctul de vedere a actua-
litatii conceptelor pedagogice posibi-
le, in Grila III ,,Concept pedagogic
traditional si modern in compara-
tie” au fost sistematizate elementele
respective fiecaruia dintre ele. Con-
form aceleiasi logici, au fost consti-
tuite Schema III si Schema IV, care
reflectd doud tipuri de structuri ale
cursului de educatie plastica: structu-
ra traditionala si structura moderna.

Partea a doua a capitolului este un
extras din experimentul de observare,
realizat pe teren, adica in cadrul sco-
lar. Exemplele sint expuse din optica
cercetarii teoretice; evaluarea rezultate-
lor acumulate prin interviu si observare
a orelor de arta plastica s-a efectuat
prin grila conditiilor necesare dezvol-
tarii creativitatii. Astfel, documentele
elaborate in acest scop (chestionar
pentru profesor, fise de observare a
unui curs de arte plastice, grile de
evaluare din perspectiva educatiei
pentru creativitate) au permis sa se
facd o sinteza de informatii, sistemati-
zate intr-un ,,Jurnal de bord reflexiv”.
Acest compartiment al lucrarii rela-
teazd situatia la momentul efectudrii
experimentului de constatare, permite
sa se formuleze concluzii asupra ele-
mentelor care contribuie la dezvolta-
rea creativitatii si sd se deduca in ce
masurd sint ele eficiente sau inefi-
ciente (Grila IV, Grila V).

in concluzie, lucrarea analizati si-a
propus ca scop efectuarea unui studiu
asupra creativitatii si, in acelasi timp,
aplicarea cercetarilor teoretice Intr-un
domeniu precis: artele plastice. O
amplad documentare, urmata de o in-
vestigatie pe teren (in zece scoli din
Paris si suburbia pariziand) a consti-
tuit aceastd lucrare de sinteza, care
este un pas important in evolutia cer-




cetarilor consacrate dezvoltarii creati-
vitatii.

Etapa studiului documentar a per-
mis autoarei sd confirme ideea initiald
despre oportunitatile extinderii creati-
vitatii dincolo de spatiul artelor, si, de
asemenea, ideea ca aceasta capacitate
umana — creativitatea — poate fi trata-
ta ca un mod de comportament vala-
bil in orice situatie de viatd. Dezvol-
tarea acestui comportament este posi-
bila inclusiv prin activitatile artistice
plastice — fenomen care a fost urmarit
in context teoretic si practic, pe teren.
Astfel, comportamentul creativ (definit
in cercetarea data ca ,,conduita creati-
va”), este susceptibil transformarilor
in contextul actiunii pedagogice.
Aceste concluzii rezultd din analiza
materialului factologic si a evaluarii
lui din punctul de vedere al relatiei
»Creativitate - arte plastice”. In ace-
lasi timp, observarile efectuate pe te-
ren au demonstrat rolul important al
resurselor materiale si intelectuale, ne-
cesare procesului de educatie artistica
si in special — al practicarii unui
proces de educatie pentru creativitate.

Astfel, rezultatele optimale in
evaluarea actului pedagogic, destinat
dezvoltdrii unei conduite creative s-au
inregistrat in urmatoarele conditii:

- prezenta unui concept pedagogic
actualizat si a mijloacelor didacti-
ce moderne;

- prezenta competentelor didactice
si culturale ale profesorului / edu-
catorului;

- reevaluarea rolului artelor plastice
in contextul disciplinelor scolare

si In contextul educatiei pentru

creativitate.

Analiza procesului de educatie
artistica 1n scolile din Paris si subur-
bia pariziand a permis autoarei sa re-
leveze situatia la momentul investi-
garilor si sd formuleze unele consi-
derente de perspectivd. Rezultatele
cercetarii date, efectuate intr-un
cadru temporal precis (1997 - 2005),
pot servi in viitor pentru alte studii si
pot prelungi reflectiile asupra oportu-
nitatilor educatiei pentru creativita-
te. Drept dovada ne serveste manua-
lul de Educatie plastica pentru clasa a
7-a, editat in 2010, la care Maia Mo-
rel este coautor si care ofera pedago-
gilor si elevilor numeroase posibili-
tati si multiple exercitii de dezvoltare
a capacitatilor creative.

Astfel, studiul recenzat confirma
ideea ca libera dezvoltare a indivi-
dualitatii ,,...nu este doar de aceeasi
importanta ca tot ceea ce este In rela-
tie cu notiunile de civilizatie, educa-
tie sau culturd, ci este chiar o parte
indispensabila si o conditie de existen-
td a acestora” (Mill J. St, Despre liber-
tate, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1994,
p. 75). In acest context, individualita-
tea este vivace, creativa, generatoare
de calitati si este, dupa Kierkegaard
»axa la toate” (Kierkegaard S., Scoala
crestinismului, Ed. Adonai, 1995, p. 9).

Monografia analizata este o pre-
mierd atit din punct de vedere con-
ceptual, cit si editorial; ideile expuse
permit autoarei sd afirme ca creativi-
tatea este conditia fundamentala de
transformare a individului in indi-
vidualitate.
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Necesitatea revizuirii si moderni-
zarii curriculumului gcolar este reactia
de raspuns mai multor organizatii mon-
diale, printre care si PISA (Programme
for International Student Assessment),
care, la nivel international, au de-
monstrat incapacitate, incompetenta
aplicarii in practicd a cunostintelor teo-
retice de catre generatia in crestere.

Varianta modificatd a curriculu-
mului scolar la chimie se axeaza pe
sistemul educational de standarde a
tarilor membre ale Uniunii Europene,
in conformitate cu prevederile Decla-
ratiei Bologna.

Printre problemele contemporane
ce stau in fata comunitatii mondiale
se evidentiazd Tn mod deosebit pro-
blema calitatii mediului ambiant, au
fost constientizate o serie de probleme
grave: deteriorarea continua a mediu-
lui, cresterea vertiginoasa a popula-
tiei, limitarea resurselor naturale etc.

In ambianta unei actualitati impu-
se de progresul social, profesorul de
chimie este mediator in abordarea si
solutionarea problemelor legate de me-
diu, deoarece chimia, ca stiinta expe-
rimentald, ofera explicatii fundamen-
tale fenomenelor naturii. [2]

In legitura cu situatia creati eva-
luarea rezultatelor scolare, care evi-
dentiaza valoarea, nivelul, perfor-
mantele si eficienta eforturilor depu-
se de toti factorii educationali, deter-
mina competenta scolara.

Cercetarile competentelor au fost
incepute dupa anul 2000, fiind defini-

te ca un ansamblu / sistem integrat de
cunostinte, capacitati, deprinderi si ati-
tudini dobandite de elevi prin invatare
si mobilizate In contexte specifice de
realizare, adaptate varstei si nivelului
cognitiv al elevilor, in vederea rezol-
varii unor probleme cu care acestia se
pot confrunta in viata reald. [1]

Procesul educational la chimie
este orientat spre formarea urmatoa-
relor tipuri de competente:

e competente-cheie/ transversale;

e competente transdisciplinare pen-
tru treapta liceald de invatamant;

e competente specifice ale discipli-
nei chimie. [2]

Pentru formarea aptitudinilor cu
privire la evaluarea starii actuale a
factorilor de mediu curriculumul actual
propune urmatorul algoritm de studiu:

e chimia in activitatea cotidiana;

e chimia si produsele alimentare:
pastrarea, conservarea, ambalarea;

e aditivii alimentari: marcajul pro-
duselor alimentare, protectia con-
sumatorului;

e chimia si produsele farmaceutice.
Regulile de pastrare si adminis-
trare a medicamentelor de diferite
tipuri. Trusa de medicamente.

e chimia si produsele de igiena si
curdtare: regulile de pastrare a
produselor de igiena si curatare;

e procese chimice din atmosferd;

e poluarea apelor, procesele chimi-
ce din hidrosfera;

e problemele asigurdrii cu apa po-
tabila;




e poluantii organici persistenti, pes-
ticidele si nitratii in sol, apa, pro-
duse alimentare, impactul lor asu-
pra sanatatii;

¢ rolul metalelor grele si impactul
lor negativ asupra factorilor de
mediu etc. [5]
in solutionarea problemelor eco-

logice, valeologice vizate de ,,Noile

Educatii” devin actuale competentele

ecologice:

e competenta de a dobandi cunos-
tinte fundamentale in domeniul
chimiei, ecologiei;

e competenta de a rezolva probleme/
situatii legate de factorii de mediu;

e competenta de a comunica in lim-
bajul specific chimiei, ecologiei;

e competenta de a modela, investiga
experimentul in identificarea unor
substante chimice cu efect poluant.

e competenta de utilizare inofensi-
va a substantelor chimice;

e competenta de a utiliza cunostin-
tele din diferite domenii in progno-
zarea si rezolvarea situatiilor-pro-
blema din domeniul protectiei na-
turii. [7]

Cultura ecologica poate fi reali-
zatd prin activitdti curriculare si
extracurriculare.

Pentru a estima calitatea factori-
lor de mediu in formarea competente-
lor ecologice in cadrul orelor de chi-
mie se purcede la:

- analiza compozitiei chimice a
apei portabile;

- analiza compozitiei aerului in
urma cercetarii apei de ploaie si a
depunerilor de zapada (determi-
narea prezentei metalelor grele);

- analiza calitdtii unor produse ali-
mentare comercializate (determi-
narea colorantilor, conservantilor,
cantitatii de zahar, sare etc.);

- determinarea nitratilor in sol, pro-
duse vegetale;

- estimarea necesitatii plantelor in
nitrati;

- aprecierea calitatii unor produse
farmaceutice;

- efectuarea analizei apelor minerale;

- colectarea deseurilor (rezultate in
urma experimentului) si recicla-
rea lor;

- prepararea solutiilor si utilizarea
lor etc. [5]

Rezolvarea problemelor de calcul
cu aspect ecologic din cadrul studierii
chimiei formeaza o motivatie profun-
da pentru a studia, a explica, si a apli-
ca cunostintele acumulate.

Pe parcurs se formeaza deprinderi:

e de-a rezolva probleme oral sau
scris, simplu sau complicat, in
grupe sau individual, la orele de
chimie sau extracurriculare;

e de-a argumenta utilitatea cunos-
tintelor dobandite in cadrul stu-
dierii chimiei;

e de-a dezvolta capacititile inte-
lectuale;

o de-a largi orizontul de cunostinte
despre mediul ambiant si influen-
ta lui asupra organismului viu.
Activitatea extracurriculara 1n for-

marea competentelor ecologice inde-

plineste un rol complimentar activitati-
lor didactice, urmarind scopul de apro-

fundare, valorificare si dezvoltare a

atitudinii elevilor fatd de domeniile

vietii 1n care este implicata chimia.

Un rol important in formarea com-
petentelor ecologice 1l au activititile
extracurriculare cu aspect ecologic
(serate, olimpiade, victorine chimice,
cursuri colective, cercuri, proiecte de
cercetari stiintifice etc.)

Reformele efectuate in educatie
prevad  implementarea  metodei
proiectului de studiu atat in cadrul
ariei curriculare, cat si in afara ei,
care favorizeaza formarea unei game

largi de competente ecologice.



Proiectul de studiu este orice acti-
vitate a elevilor pentru rezolvarea unor
probleme, fara a se cunoaste rezulta-
tul final (cu exceptia experimentului).

Etapele desfasurarii unui proiect
sunt aceleasi, indiferent de tema pro-
pusa spre a fi studiata:
etapa pregatitoare;
acumularea informatiei;
efectuarea cercetarilor experimentale;
alcatuirea darii de seama si pre-
zentarea rezultatelor;

¢ discutii, propuneri, concluzii [6]
Reiesind din contextul acestor

activitati se poate spune ca proiectul
de studiu favorizeaza:

- capacitatea de a lucra de sine sta-
tator, In comun, a lucra cu biblio-
grafia si alte izvoare de informatie;

- de a aplica cunostintele teoretice,
deprinderile practice si intelectua-
le in cercetarea unei probleme si
a contribui la rezolvarea ei;

- de a aplica rezultatele cercetarilor
in viata cotidiana;

- de a opera cu anumite instrumen-
te, termeni si limbaj chimic spe-
cific domeniului cercetat. [4]
Rolul chimiei pentru solutionarea

problemelor vizate de protectia me-
diului este destul de semnificativ.

Din momentul cand chimia acti-
veaza ca stiintd despre substante si
transformarile lor, ea devine obiecti-
vul de baza, suportul principal care
practic contribuie la efectuarea edu-
catiei ecologice prin motivatia com-
portarii unor sau altor substante. Edu-
catia ecologica poate fi prezentd la
orice tip de lectii;

Directiile noilor educatii; educatie
ecologica in cadrul orelor de chimie
in liceu i gimnaziu, se axeaza pe:

- Studiul compozitiei, structurii si
proprietatilor chimice a substan-
telor, comportamentul lor in me-
diul ambiant;

- Interpretarea proprietatilor chimi-
ce si rolul substantelor 1n natura,
cat si influenta lor asupra orga-
nismului viu, asupra sanatatii;

- Explicarea tipurilor de reactii chi-
mice a proceselor fizico-chimice
si biochimice ce au loc in natura;

- Argumentarea rolului elementelor
biogene (metalelor si nemetalelor)
pentru organismul uman si in natura;

- Descrierea si argumentarea practi-
substantelor organice ca poluanti
ai mediului;

- Interpretarea ciclurilor biogeochi-
mice ale elementelor (C, O, N, S, P,
a metalelor grele) si a substantelor
chimice( H20, H202) in natura;

- Aplicarea masurilor de prevenire
si combatere a poludrii in labo-
rator, acasa etc.

Metodele de transmitere §i insusi-
re a cunogstintelor ambientale in pro-
cesul de studiere a chimiei se clasifi-
cd in felul urmator:

- expunerea (povestirea didactica,
descrierea, explicatia, prelegerea);

- conversatia,

- demonstratia didactica (cu ajuto-
rul mijloacelor audio-vizuale, expe-
rimentului demonstrativ, prezenta-
rea unor obiecte, substante in sta-
re nativa etc.);

- modelarea unor procese chimice
cu studierea efectelor lor;

- algoritmizarea 1n procesul rezol-
varii problemelor de calcul in sco-
pul prevenirii §i combaterii po-
luarii mediului.

Una dintre metodele-cheie de explo-
rare si studiere in cadrul orelor de chi-
mie ramane experimentul chimic. El poa-
te fi efectuat ca experiment demonstra-
tiv, cat si in cadrul lucrarilor practice.

Experimentul chimic cu aspect eco-
logic are specificul siu (cu toate cé are
si cerinte comune cu experimentul




traditional) si anume el se efectueaza
in cantitati minime de substante, ne-
mijlocit sub nisa de ventilare si se
cere o respectare strictd a regulilor de
securitate. Pentru a estima calitatea
factorilor de mediu se purcede la:

- analiza compozitiei chimice a
apei potabile;

- analiza compozitiei aerului in
urma cercetarii apei de ploaie si a
depunerilor de zapada (determi-
narea prezentei metalelor grele);

- analiza calitdtii unor produse
alimentare comercializate in Re-
publica Moldova (determinarea
colorantilor, conservantilor, can-
titatii de zahar, sare etc.);

- determinarea nitratilor in sol, apa,
produse vegetale;

- estimarea necesitdtii plantelor in
nitrati;

- aprecierea calititii unor produse
farmaceutice;

- efectuarea analizei apelor minera-
le comercializate in Republica
Moldova.

O deosebitd importanta o are de-
monstrarea masurilor de protectie,
atat in laboratorul de chimie cat si in
conditiile casnice, 1n procesul indepli-
nirii anumitelor experimente chimice
precum: colectarea deseurilor si re-
ciclarea lor, prepararea si utilizarea
solutiilor, acordarea primului ajutor
in caz de accident chimic.

Rezolvarea problemelor de calcul
cu aspect ecologic in cadrul studierii
chimiei formeaza o motivatie profun-
da pentru a studia, a explica si a apli-
ca cunostintele capatate. Pe parcurs
se vor forma deprinderi:

- sa rezolve probleme in mod oral
sau in scris, simplu sau complicat,
in grupe sau individual, la orele
de chimie sau extracurriculare;

- sa argumenteze utilitatea cunostin-
telor dobandite in cadrul studierii
chimiei;

- sd dezvolte capacitatile intelectuale;

- sa largeasca orizontul de cunostin-
te despre mediul ambiant si influen-
ta lui asupra organismului viu.
Activitatea extracurriculard cu ca-

racter ambiental indeplineste un rol
complementar activitatilor didactice
prevazute de curriculumul didactic,
urmarind scopul de aprofundare, va-
lorificare si dezvoltare a atitudinii ele-
vilor fatd de chimie, fatd de domeniile
vietii, in care este implicatd chimia,
fata de tot ce ne Inconjoara. La fieca-
re inceput de an scolar, odatad cu pla-
nificarea activitatilor curriculare, se
cere si o planificare judicioasa a acti-
vitatilor extracurriculare, folosind si
alte modalitati, decat cadrul lectiilor,
luand in consideratie capacitatile, do-
rintele, interesele elevilor i nivelul
culturii ecologice. Educatia extracurri-
culara cu aspect ambiental (ecologic)
in ansamblul sistemului instructiv-edu-
cativ urmareste urmatoarele obiective:

- cunoasterea unor termeni $i no-
tiuni specifice chimiei si ecologiei;

- dezvoltarea capacitatii de explo-
rare - investigatie a realitatii si exe-
cutarea unor experimente, in baza
instructiunilor verbale sau scrise,
referitoare la anumite teme;

- dezvoltarea proceselor psihice
cognitive prin stimularea elevilor
sd descopere si sa verifice adeva-
rurile pe care le Insusesc;

- dezvoltarea interesului fatd de un
mediu natural echilibrat si propice
vietii, participand la activitatile
extracurriculare elevii vor fi capabili
sd demonstreze gandirea creativa,

- sa foloseasca diferite modalitati
de comunicare §i comportare in
situatii reale;

- sa demonstreze capacitatea de
adoptare in diferite situatii dificile;

- sa contribuie la construirea unei

vieti de calitate;



Unele modalitati de activitati
extracurriculare la chimie

Facilitand accesul unui numar
mare de elevi in activitatile extra-
curriculare cu aspect ecologic, a caror
mod de desfasurare nu difera de acti-
vitatile obignuite: serate chimice, cer-
cul de chimie, olimpiade, excursii,
conferinte, facultative, jocuri, victo-
rine, proiecte stiintifice, se poate do-
bandi acea gandire ecologica, care ar
permite petrecerea unui mod de viata
sdnatos, respectarea, pastrarea si con-
servarea mediului ambiant i bogatii-
le lui pentru viitoarele generatii.

Modalitati de organizare a lucru-
lui extracurricular cu aspect ecologic:
decade, cercuri, serate, olimpiade,
cursuri facultative, vizite si excursii,
proiecte, victorine etc.

Seratele, de obicei, se desfasoara
in cadrul sdptdmanii chimiei, sapta-
manii ecologice sau in cadrul organi-
zarii unor sarbatori cum ar fi:

- ziua mondiala a sanatatii,

- simpozion ecologic;

- ziua mondiala a apei;

- ziua mondiald a protectiei consu-
matorului;

- lunarul ecologic.

O serata cu tematica ecologica se
organizeaza odatd 1n an cu o durata
de 1.5-2 ore, reiesind din posibilitatile
reale, luand in consideratie varsta, ca-
pacitdtile si dorintele elevilor. Tre-
buie de mentionat faptul cad am pasit
pragul secolului al XXI-lea cu acce-
leratii care se manifestd In scdderea
sdnatatii fizice si psihice a tineretului,
a scazut capacitatile intelectuale care
in mare masura este legata de utiliza-
rea produselor alimentare de proasta
calitate, care contin pesticide, nitrati,
aditivi alimentari si alte ingrediente
care polueaza organismul uman.

Va propunem scenariul unei sera-
te ecologice cu tema: ,,/5 martie-

Ziua Mondiala a Drepturilor Consu-
matorilor” obiectivul-tinta al activita-
tii: Elemente definitorii pentru sigu-
rantd, motorul unei dezvoltari fizice,
psihice normale startul tuturor succe-
selor pe parcursul vietii. Competente:
Elevul va fi capabil sa:

- beneficieze de drepturile preva-
zute de legislatie privind pro-
tectia consumatorului;

- utilizeze informatiile referitor la
produsele si serviciile de care be-
neficiaza;

- coreleze influenta si rolul publicita-
tii asupra deciziilor cumparatorului;

- enumere si sd adopte criteriile de
selectie corecte In consumul de
bunuri si servicii.

Obiective specifice:

- sa aplice algoritmul de selectie
adecvata a bunurilor;

- sa cunoasca elementar definitorii
pentru siguranta alimentara;

- sa congstientizeze faptul ca cetate-
nii sunt protejati si se pot adresa
oficiului pentru protectia consu-
matorului;

- sia inteleagd necesitatea formarii
unei atitudini individuale corecte,
complete si rezolvarea probleme-
lor in legétura cu caracteristicile
produselor si serviciilor;

- sa cunoasca complexitatea lantu-
lui comercial, producator-vanza-
tor;

Sunt necesare:

- Formarea deprinderilor utilizarii
tuturor informatiilor pentru furni-
zarea unui produs;

- Interpretarea si analizarea informa-
tiilor cuprinse in etichetele produ-
selor alimentare si nealimentare
(fmbracaminte, incaltaminte, arti-
cole de uz casnic );

- Diferentierea produselor alimen-
tare proaspete de cele cu termen
expirat sau contrafacute;




- Diferentierea unui produs alimen-
tar proaspat de wunul alterat,
efectuand experimente.

- Transformarea in practicd a su-
gestiilor educative, referitoare la
procurarea, pastrarea i consuma-
rea produselor alimentare.

- Aplicarea cunostintelor referitoa-
re la factorii care influenteaza
alterarea, pastrarea si consumarea
produselor alimentare.

Planul desfasurarii activitatii:

L. Cuvant introductiv despre nece-
sitatea marcarii sarbatorii cu generi-
cul ,,15 martie — Ziua Mondiala a
Drepturilor Consumatorilor”. Prezen-
tarea filmului ,,15 martie — Ziuva Mon-
diala a Drepturilor Consumatorilor”.

II. Efectuarea experimentelor in
scopul diferentierii produselor ali-
mentare de calitate.

HII. Aditivi alimentari 1n viata

cotidiana.
Prezentarea filmului sau a unui
fragment din filmul

http://www.bigedii.com/play.php?v=w

IV. Efectuarea unor experimente
cu guma de mestecat, inghetata.

V. Victorina.

VL Rezolvarea rebusurilor.

VIL Concluzii si premierea celor
mai activi participanti. Premierea se
face cu produse alimentare ecologic

'-,,53' V; de bom-

boane moldo-
venesti, ciocola-
te, ceaiuri
verita- bile
etc.).

1. Introducere. Prezentatorul 1 - in
fiecare an, ziua de 15 Martie mar-
cheaza Ziua Mondiala a Consuma-
torilor, eveniment dedicat sarbatorii si
manifestarii solidaritatii in cadrul
miscarii consumatoriste internationa-
le. Ziva de 15 Martie 1962 reprezinta
un moment istoric, John Ffriezerald

Kenedy, presedintele Statelor Unite
ale Americii s-a adresat catre Congres
cu un mesaj legat de drepturile consu-
matorilor, care a servit drept imbold
pentru Organizatia Natiunilor Unite,
care in 1985 declard aceasta zi de 15
martie — Ziua Mondialda a Consuma-
torilor, insotitd cu urmatoarele drep-
turi prioritare ale consumatorului:

a‘m" - ‘:}ﬁ"'

- dreptul la securitate;

- dreptul la informare;

- dreptul la posibilitatea de a alege
produse si servicii,

- dreptul de a fi ascultat, care mai
tarziu au fost extinse adaugand si
alte drepturi importante pentru
consumatori.

Prezentarea filmuletului cu gene-
ricul 15 martie — Ziuva Mondiald a
Consumatorului.

Prezentatorul 2 - un consumator in-
format, este si un consumator inarmat.
Se prezinta filmul cu aceasta denumire
de pe adresa: http/video. dainutekstai.
It/w.php?a=184 TIM-OD8.3:51 infaptui-
rea experimentelor in scopul diferentie-
rii unor produse alimentare de calitate.

Prezentatorul 1 - acum sa trecem
si in micul nostru laborator, sa vedem
de ce suntem capabili pentru a face o
analizd unor produse alimentare, pro-
duse folosite de majoritatea populatiei.

Prezentatorul 2 - se apropie de
masa unde sunt prezentate diferite
bomboane, caramele, ciocolate, praji-
turi, bauturi racoritoare, se atrage aten-
tia la etichetele pe care sunt inscrise
cuvintele - coloranti, aromatizatori,
emulgatori, conservanti, stabilizatori,
indulcitori. Am
impresia cd ori-
ce produs cu
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ajutorul acestor substante chimice,
altfel numite aditivi alimentari ar
putea si se transforme 1n aceste bom-
boane atit de frumoase si mirositoare.

Prezentato-rul 7 - si totusi sa ale-
gem, din aceastd multime, pe cel mai
solicitat produs cum ar fi ciocolata.

Prezentatorul 2 - ciocolata din punct
de vedere chimic prezinta o asociatie de:
grasimi, proteine, hidrati de carbon,
alcoloizi (cofeina) si ce fel de ciocola-
ta contemporana fara aditivi alimen-
tari (se adreseaza la grupul de experti.)

Prezentatorul 1 - cum am putea to-
tusi deosebi din aceasta multime cea mai
buna si cea mai naturala ciocolata?

Grupa de experti - experientele
cu ciocolatele efectuate de grupele de
experti. Testul I- despre ciocolata
buna se spune: ciocolata naturala la
aspectul exterior trebuie sa fie omo-
gena, cu luciu, cand se rupe se aude
un sunet specific, in interior este mata
(se demonstreaza).

Testul 2 - pentru petrecerea experi-
mentului se iau 4-5 feluri de ciocolate
cu un continut de lapte si se Incearca a
fi tinute Tn gurd, daca se topesc repede
sunt naturale, la fel ciocolatele natu-
rale se topesc si in palma. Toate cio-
colatele naturale se topesc la +32°C,
iar celelalte se topesc la +40°C.

Testul 3 - in pahare, se introduce cate
o pernuta de ciocolata-proba si se incal-
zesc pana la topire, apoi se amesteca
cu o bagheta de sticla, daca ciocolata
este 0 masa omogend, se Intinde dupa
bagheta, atunci ciocolata este naturala.

Testul 4 - in pahare pana la juma-
tate se toarna lapte, apoi se introduc
pernute de ciocolate, dacd pernuta se
scufunda ciocolata este naturala, in-
seamna ca ea contine in componenta
sa cacao sub forma de buciti de boa-
be, iar daca pluteste, atunci ea contine
multa cacao-praf, care deseori prezinta
un deseu al prelucrarii boabelor de ca-
cao ( acest test nu se refera la ciocolata
aerata, ea poate fi naturald, dar pluteste).

Concluzii.

1. Rolul dirijjabil in formarea com-
petentelor ecologice revine cadre-
lor didactice.

2. Fundamentul valoric al compe-
tentelor ecologice al elevilor 1l
constituie nivelul de cunostinte,
initiativa, independenta, obiecti-
vitatea, creativitatea, interesul,
perseverenta, capacitatea de a co-
labora in activitati de explorare —
investigare, utilizarea cunostinte-
lor interdisciplinare etc.

3. Competentele sint niste instru-
mente in procesul de evaluare a
performantelor.
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C: VALORILE CULTURALE SI

“#  COMPORTAMENTALE ALE PERSONALITATII
\J’- STUDENTULUI IN PROCESUL DE ADAPTARE
itz LA MEDIUL ACADEMIC

)

CULTURAL AND BEHAVIORIAL VALUES OF STUDENT’S PERSONALITY
IN THE PROCESS OF ADJUSTING TO THE ACADEMIC ENVIRONMENT

Ecaterina TARNA,
lector superior,
Universitatea de Stat din Tiraspol

Tomorrow's society members receive the best education at University which has become
a center advocating for the concept of changing the old values, but accepting the idea that
the student bears their own value system. The role of the university is to create back-
grounds in all fields, to promote cultural values and to make students adopt them. The aca-
demic environment with its clearly specific culture influences the students’ behavior. Cultu-
ral values promoted in academia produce many effects on students, such as: they develop
moral values and concern for others that are reflected in their behavior, facilitate adapta-
tion in academia, develop respect for self and others etc. Knowledge and analysis of cultu-
ral and behavior values in academic environment suggest ways of implementing counseling

programs for students with adaptation difficulties.

Probabil ca de multe ori ne-am
intrebat: ,,Cat de mult trebuie sa stim
despre cineva pentru a-i cunoaste per-
sonalitatea?”, ,,Ce criterii trebuie sa
ludm 1n considerare pentru a-i analiza
faptele de conduita si a explica com-
portamentul in cauza?” Este o provo-
care pentru oricine. Este o provocare
si pentru educatia universitard, care
dupa N. Vintanu ,,Este o zond a expe-
rienfei, a trairii umane. Prin ea sun-
tem supusi continuu unor incercari,
unor ispite ale cunoagterii, ale asimi-
larii unor valori perene, ale unor mo-
dele de actiune proprie, inedita” [9].

Problema investigatiei noastre o
constituie personalitatea studentului in
procesul de adaptare. Aceasta presu-
pune o organizare dinamica precum i
o structura flexibila si receptiva a stu-
dentului capabil de adaptare rapida la
schimbarile din mediul academic,
aspecte ce ne-au determinat, pe par-
curs, sa observam unele manifestari
legate de cultura universitara si dife-

rentele culturale dintre studenti in pro-
cesul de adaptare la mediul academic.
,LUniversitatea a reprezentat, in
toate timpurile, un factor de culturd
si civilizatie, un factor de schimbare
si de progres, un laborator pentru for-
marea elitelor natiunii. Cine face stiin-
ta universitara accede spre trepte
superioare de spiritualitate” [2].
Formarea specialistilor in orice do-
meniu presupune imbinarea transmi-
terii unui sistem de cunostinte si va-
lori culturale pentru dezvoltarea armo-
nioasd a personalitatii. In acest con-
text, savantul Petre Andrei sublinia:
~Menirea Universital ii este sd
invel e mai intdi pe student i in mod
istoric Si sistematic datele S tiinf ei
dobandite...; In al doilea rand,
Universitatea  trebuie sa arate
metoda de cercetare, de creaf ie, de
lucru, pentru a duce mai departe
datele  Stiintei Si  culturii
obiective”[10]. Activitatea universita-
tilor moderne coreleaza transmiterea




unui sistem de cunostinte fundamen-
tale pentru un anumit domeniu, a meto-
delor de cercetare adecvate in acel do-
meniu, dar si a valorilor culturale atat
de necesare pentru facilitarea adaptarii
la mediul academic. Putem compara
cultura universitard cu personalitatea
si cultura unui individ, care cuprinde
laturi vizibile si mai putin vizibile,
dar care furnizeaza sensul, directia si
energia necesare adaptarii. Pentru a
aduce claritate si explicatie studiului
nostru vom defini termenul de cultura
conform autorului Guy Rocher: ,,an-
samblu articulat al manierelor de
gandire, simtire si actiune, mai mult
sau mai putin formalizate, care, fiind
invatate §i impartasite de mai multe
persoane, contribuie intr-un mod
obiectiv si, totodata, simbolic la consti-
tuirea acestor persoane intr-o co-
lectivitate specifica si distincta” [6].
Asadar, putem studia cultura per-
sonalitatii studentului pornind de la
valorile, simbolurile sau comportamen-
tele care pot fi observate in mod direct,
ori, plecand de la elemente mai greu
identificabile la prima vedere precum
presupozitiile de baza si nivelul de
dezvoltare intelectuald. Indiferent de
modalitatea aleasa, putem ajunge prin
procedee logice de deductie sau in-
ductie si la interpretarea celorlalte com-
ponente ale culturii, dat fiind faptul ca
aceasta se comportd ca un veritabil
sistem. Analizand aceasta definitie, re-
marcam faptul ca studentii sunt o ca-
tegorie deosebita de resurse umane in
mediului universitar, el au un statut so-
cial aparte, sunt tineri in formare si
dezvoltare intelectuala. Studentii sunt
perceputi ca un grup care manifesta
anumite particularitti culturale speci-
fice: norme, valori, credinte i principii
de conduita. Statutul de student face
tanarul sa se situeze intr-o postura ,,con-
tradictorie intre a satisface exigentele

propriei varste si a raspunde celor ale
cdmpului universitar, de a se pregati
cat mai bine in sensul performantelor
universitare” [7]. Din acest aspect pro-
blematic putem identifica numeroase
dificultati cu care se confrunta stu-
dentul: dificultati de adaptare in grup,
de integrare in universitate, de insusi-
re a materiei noi, de pregdtire pentru
activitatile academice, de restrictii In
timp, de dependentad financiara etc.
Abordand studentul din perspectiva
culturii universitare si a adaptarii sale
la mediul academic putem observa si
intelege mai bine statutul sau cultural
de membru temporar al organizatiei
universitare. Dacd in prezent Inmatri-
cularea Tn mediul universitar nu este
o problema dificild, pentru cd majori-
tatea facultdtilor nu mai organizeaza
admitere prin concurs, ci pe bazd de
dosare si candidatul la studii nu mai
este stresat, totusi adaptarea in mediul
universitar si obtinerea succesului aca-
demic prezinta inca o dificultate pentru
student. ,,Conceptia contemporand
despre universitate pare a oscila intre
cele trei sensuri ale acesteia: uni-
versitatea pentru studenti, universita-
tea pentru stiinta §i universitatea
pentru societate. Universitatea tre-
buie sa fie realmente functionala,
adica sa coopereze la dezvoltarea
materiald a societatii, concomitent cu
dezvoltarea culturala” [10].

Ne dezvoltdm intr-o anumita cul-
turd, ne formam intr-un anumit ori-
zont cultural, deci suntem, deopotriva,
creatori si receptori de cultura. In acest
context, studentul asimileaza valorile
culturale promovate de universitate si,
totodata, este un participant activ la crea-
rea noilor valori. In aceasta dubla calita-
te, a ne intelege si a ne adapta inseam-
na a face o analiza a semnelor, valorilor
si simbolurilor culturii de apartenenta.




,Universitatea trebuie sd-i deprin-
da [...] pe studenti cu metoda stiinti-
fica de lucru si sa trezeasca in suflet
pasiunea pentru stiinta si gandire”
(Andrei P.,1997) ,,Universitatea are
menirea sd ajute in primul rdnd la
formarea, imbogatirea si innobilarea
structurii societatii prin cultivarea
stiintei” (Gusti D., 1997) [9]. Afirma-
tiile respective caracterizeaza mediul
universitar si sunt, totodata, expresii-
le unor personalitati celebre, ceea ce
ne orienteaza sa le folosim ca premise
pentru a desprinde unele presupozitii
de baza si valori culturale, caracteristi-
ce mediului academic. Asadar, univer-
sitatea este factor de cultura si civili-
zatie, factor determinat al progresului
social, este un mediu de elita culturala,
este un mediu stiintific de inalta valoa-
re, 0 avangarda a societdtii din punct de
vedere al tehnologiei, stiintei si cultu-
rii etc. Orice mediu are o cultura speci-
fica care influenteaza comportamentul
actorilor ce se manifestd in interiorul
sau. In acest sens, este prezent si me-
diul academic pentru studenti. In con-
ditiile societdtii contemporane aflate
intr-o continua schimbare 1n care uni-
versitatii 1 se cere un grad mare de
flexibilitate si dinamism, este necesa-
rd o apropiere mai mare intre cele trei
dimensiuni (societate, cultura si uni-
versitate). Autorul G. Cole noteaza ca
sistemul cultural reprezinta constela-
tia de convingeri si valori la care ade-
rd membrii unei organizatii. El preia
analitic definitia lui Edgar Schein,
conform careia cultura este ,,un tipar
de premise elementare — inventate,
descoperite sau elaborate de un grup
dat pe mdsurd ce acesta invatd sd
faca fata propriilor probleme de
adaptare la exterior §i de integrare
pe plan intern — care a functionat su-
ficient de bine pentru a fi considerat
valabil §i, ca urmare, pentru a fi asi-

milat de noii membri ai grupului, ca
modalitatea corectd de a percepe, a
gandi si a simti in legatura cu pro-
blemele respective” [6].

Din literatura cercetatd de noi,
vom remarca doar unele dintre multi-
plele functii exercitate de cultura in
viata sociald, considerate importante
pentru studiul nostru, insa fara a taga-
dui importanta celorlalte:

o functia adaptativa are menirea sa
asigure supravietuirea si adaptarea
intregului program genetic al omu-
lui conform solicitdrilor conditii-
lor de mediu. Ea contribuie la di-
ferentierea omului de lumea ani-
mala si, totodata, la autodefinirea
omului prin raportare la propria
naturd, necesare oricarei societati;

¢ functia de reproducere are scopul
de a transmite din generatie in
generatie a patrimoniului cultural
al comunitatii date;

¢ functia de coeziune sociala — soli-
darizeazd membrii colectivitatii, 1i
aduna in jurul unor obiective co-
mune, dar si a unor simboluri sau
imagini pe care le Impartasesc;

¢ functia de socializare — presupu-
ne transformarea fiecarui individ
nascut sau adoptat de colectivi-
tate intr-un membru al acesteia,
prin Insusirea si interiorizarea nor-
melor, conventiilor, codurilor si
sistemelor de valori specifice;

¢ functia de distinctie sociald — urma-
reste realizarea diferentierii indi-
vizilor care apartin unor medii,
grupuri sau clase, unor etnii, mi-
noritati sau comunitati culturale;

o functia de comunicare — se stabilesc
relatiile interumane, se exprima
acordul sau dezacordul, se Impar-
tasesc semnificatiile si valorile.
Pentru cunoasterea si intelegerea

studentului sunt importante urméatoa-
rele caracteristici: principalele elemen-




te ce caracterizeazd personalitatea,
statutul, valorile si conduitele studen-
tului de astizi. In acest sens, prof.
univ. dr. Ioan Neacsu [8] propune ur-
madtoarele caracteristici:

e unii studenti au experienta universi-
tara, fiind deja absolventi ai unei fa-
cultati;

e altii au varste mai mari decat colegii
proveniti direct de pe bancile liceu-
lui, capatand, prin aceasta, un statut
social putin aparte;

e nu putini se afld partial sau total in-
tegrati intr-o profesie pe piata fortei
de munca, participand, potrivit unui
program pe care il negociazd sau
nu, si la activitati de formare/invata-
re academica formala, 1n alternanta
cu cele nonformale;

e accesul largit si rapid la sursele in-
formationale moderne — biblioteci
virtuale, spre exemplu, un rol impor-
tant jucandu-1 telematica, tehnologii-
le noi si abilitatile corespunzatoare;

o timp liber diferentiat ca valoare can-
titativa si indice de utilizare, socialul
exercitand fie presiuni, fie crednd
oportunitati la standarde nalte;

e experientd comunicationald larga pe
baza utilizarii directe a 2-3 limbi
straine in documentare, In accesul
rapid la valorile interculturalitatii sau
prin aplicarea unor pachete de ope-
rare complexa si performanta — pro-
cesare de texte, interfete cu utilizare
graficad multipla;

o valorizarea crescandd nu numai a
1Q cognitiv, ci si a EQ (inteligenta
emotionald), constand in capacitati
empatice, control si autocontrol
emotional, comunicare etc.;

e experientd metodologica si atitudi-
nald experimentald, sociala bogata;

e fragilitati la nivelul culturii genera-
le, rezistentd la modele nalt teoreti-
zate, conceptuale, prezenta compor-

tamentelor de risc, insecuritate,
reactivitate imprevizibila la frustrare
si stres, tulburari ale optiunilor in
conditii de incertitudine valorica s.a.
Demersul nostru investigativ nu-gi
propune sa identifice nivelul de cultu-
ra in universitate sau sa elaboreze un
sistem de masurare a valorilor univer-
sitare. Scopul nostru a fost sa analizim
personalitatea studentului In procesul
de adaptare, iar unul dintre obiective-
le noastre a fost sa urmarim impactul
valorilor culturale ale studentilor asu-
pra comportamentului in procesul de
adaptare la mediul academic. Cerceta-
rile efectuate in anul de studii 2010-
2011, pe un esantion de 150 de stu-
denti anul I, Facultatea Biologie/Chi-
mie, Facultatea Geografie, U.S.T. ne-au
permis sd constatam ca: 32% (48)
sunt studenti adaptati, iar 68% (102)
au avut diverse dificultati de adaptare
la mediul academic; dintre acestia —
57% (58) — nivel mediu de adaptare
si 43% (44) — nivel scazut de adaptare.
Pe parcursul studiului realizat asupra
dezvoltarii personalitatii In procesul
de adaptare in mediul universitar am
urmdrit unele aspecte ale valorilor
culturale si comportamentale ale stu-
dentilor. Pentru a cunoaste mai bine
personalitatea studentului si pentru a
determina unii factori care influen-
teaza modul de adaptare a acestuia in
grupul studentesc, au fost alcatuite di-
verse chestionare, ne vom referi doar
la unele ntrebari din Chestionarul nr. 3.
Luand in considerare faptul ca acest
chestionar a fost realizat cand studen-
tii deja erau familiarizati cu cerintele
profesorilor, pentru a determina nive-
lul de colaborare, studentii au fost ru-
gati sa identifice calificativele respecti-
ve in relatia — profesor-student:
e 40% au apreciat relatia profesor-
student cu calificativul ,,satisfacator”;




e 57.1% dintre studenti au apreciat
relatia profesor-student cu califi-
cativul ,,partial satisfacator”;

e 2.9% dintre studenti au apreciat
relatia profesor-student cu califi-
cativul ,,nesatisfacator”;
Problemele respective capata di-

mensiuni noi §i o deosebitd importan-
td anume atunci cand studentul se
afla in procesul de adaptare in mediul
universitar. In acest context, li s-a
oferit propuneri de a ierarhiza diverse
teme, probleme conform gradului de
valoare, avand drept scop de a afla
preocupdrile studentilor, tendinta de a

se afirma ca personalitate, modul in
care percepe normele, valorile morale
si culturale, dimensiuni care vor faci-
lita adaptarea lor la cerintele univer-
sitare. Pentru a ajunge la o colaborare
fructuoasa, am incercat sa aflam ce
tematica 1i intereseaza pe studenti, de
ce sunt preocupati si care ar fi forme-
le de discutie. Vom elucida doar
unele teme si domenii de comunicare
propuse de studenti, ierarhizate con-
form gradului de valoare pentru ei:

Preocupari frecvente sortate ierarhic in trei grupuri

Ierarhia raspunsurilor conform gradului de valoare

Rezultatele pentru proba: ,,lerarhi-
zati cuvintele respective dupa valoarea
ocupata pentru Dvs. (LILIII...): sincerita-
te, harnicie, patriotism, solidaritate, mo-
destie, curaj, responsabilitate, initiativa,
independenta, autoeducatie, cultura, auto-
critica.

294 sincerltate
131 harnicie
304 culturs
425 responsabllitate
536 - indepandants
645 [N patriotism
732 B8 solidaritate
B0 rocdestje
B56 autoeducatie
921 autocritich
o653 irnig et hwd
976 cural
230 omenia
324 sinceritatea
468 caracterul
476 prietenia
526 comunicabilitatea
589 seriozitatea
645 umorul
726 colegialitatea
784 comportamentul
842 punctualitatea

La intrebarea: ,,Ce credeti ca apre-
ciaza la Dvs. colegii de grupa?” au ras-
puns in modul urmator: omenia, sinceri-
tatea, caracterul, prietenia, comunicabi-
litatea, seriozitatea, umorul, colegialitatea,
comportamentul, punctualitatea.




284 intelegerea

380 prietenia

395 dorinta de a invita
439 stima

522 sinceritatea

659 dorinta de a fi pedagogi
78 saritori la nevoie
842 amabilitatea

843 simplitatea

935 comunicabilitatea
949 bunivaointa

990 maodestia

La intrebarea ,,Ce apreciati Dvs.
la colegii de grupa?”’ au raspuns in modul
urmator: intelegerea, prietenia, dorinta de
a Tnvata, stima, sinceritatea, dorinta de a fi
pedagogi, saritori la nevoie, amabilitatea,
simplitatea, comunicabilitatea, bunavoin-
ta, modestia.

Observam ca, dest au probleme
de adaptare, studentii chestionati sunt
dornici sa colaboreze, si se integreze
in noul grup, sd indeplineasca diverse
functii si, desigur, sa depaseasca toa-
te dificultatile de adaptare. Astfel,
studentii releva o perceptie pozitiva a
valorilor culturale promovate de uni-
versitate. Important este ca profesorii
sd cunoasca ce doresc studentii, iar
studentii sa inteleaga adevarata cauza
a responsabilitdtii lor. Raportul incor-

dat cu profesorit poate trezi dl\ﬂ
tulburari i, mai tarziu, chiar aba
narea invatamantului. Rezultatele
obtinute pot contribui la o conturare
mai clard a problemei atat de adapta-
re a studentului in mediul universitar,
cat si de o colaborare profesor-stu-
dent, student-profesor cu un grad
sporit de eficientd. Majoritatea stu-
dentilor s-au pronuntat pentru urma-
toarele forme de comunicare:

=comurHcarea in griep;
=lorma de dialog;

sdezhateri; conferinge;
=aealna] de wdel;

=masa rommdi;
* CONCIUISLT

=teste sub forma de intrebdn-rispunsun.

—

Forme de comunicare sortate in doua grupuri de importanta

Cultura studentilor se manifesta pe
fondul relatiilor institutionale din me-
diul universitar dintre acestia si cadre-
le didactice. Desi are un caracter pre-
dominat informal si implicit, cultura
studenteasca este supusa si unui set de
norme formale. Aceastd categorie de
norme formale are doud dimensiuni:
norme ce isi au sursa in reglementari
institutionale, referitoare la functiona-
rea organizatiei universitare care au
caracter absolut obligatoriu si norme ce
isi au sursa in specificul procesului
didactic, din care cea mai mare parte
au un caracter instructiv — educativ.
Considerand criteriul grupei de stu-

denti ce face obiectul culturii respecti-
ve, putem identifica mai multe tipolo-
gii sau niveluri ale culturii studentesti:
e cultura studenteasca (in general)
— determinatd de aspectele cultu-
rale care caracterizeaza viata stu-
denteascd in general; viata stu-
dentilor de aici si de oriunde este
particularizatd de anumite aspecte

are conferd o identitate sociala apar-
e acestei categorii de persoane;

¢ cultura studentilor dintr-o anumi-
td universitate — construitd din
ansamblul elementelor culturale
ce confera identitate organizatio-
nald grupului respectiv de stu-



denti, identificaindu-l ca aparti-

nand unei universitati anume;

o cultura studentilor dintr-o anumita
facultate (din aceeasi universitate
sau din toate universitdtile) — nu
este acelasi lucru sa fii student la
psihologie, la drept sau la stiinte
economice; acest gen de cultura
universitard se afla in stransa co-
relatie cu ceea ce se poate numi
cultura profesionald, in cazurile
de mai sus cele ale: psihologilor,
avocatilor sau economistilor;

e cultura grupului de studenti — poa-
te fi definitd ca ansamblul cultural
al unui grup de studenti ce parti-
cipd la aceleasi cursuri; acest gen
de culturd universitard poate fi
asemanat culturii grupului de edu-
cabili (clasei de elevi).

Oricare din aceste niveluri ale cul-
turii studentesti am aborda, putem iden-
tifica doua posibile variante de baza,
diametral opuse In modul lor de mani-
festare: cultura prouniversitara si cul-
tura antiuniversitard. Cultura prouni-
versitara se caracterizeaza printr-o ati-
tudine pozitiva fatd de normele si regu-
lile formale ale mediului universitar,
prin promovarea acestora in comporta-
mentul academic si social al studentilor.
Cultura antiuniversitard promoveaza
atitudinile nonconformiste ale studen-
tilor 1n raport cu normele si regulile
formale ale mediului universitar [9].

Facand o analogie cu procesul de
initiere scolara (E. Paun 1999) si
cazul candidatului la studii superioa-
re prezentdm mai multe faze distincte
ale procesului de initiere:

e faza de explorare — este cea a
contactului cu mediul universitar
si studentesc, fiind marcata de in-
certitudini, ambiguitati atitudina-
le si stangacii comportamentale;

¢ faza de conformare — prezinta pe-
rioada in care studentul debutant

invata regulile si normele noului
mediu in care s-a integrat, acum
aria incertitudinilor initiale se re-
strange, manifestandu-se compor-
tamente de acceptare, conformare
si adaptare;

o faza de practicalitate si transgre-
sare — acum normele si regulile
sunt interpretate si chiar transgre-
sate, studentul este perfect adaptat,
si-a format si manifestd comporta-
mente integrate in mediul academic
si studentesc, care 1i permit asigu-
rarea succesului la Invatatura, dar
si 1n relatiile socio-afective [3].
Numeroase modele de cercetare a

culturii universitare se bazeaza pe stu-
diul valorilor, considerandu-le adevara-

ful mucleu al culturii, nucleu de la care
putem interpreta concret si celelalte
elemente culturale. In literatura de spe-
cialitate sunt propuse diverse modele.
Nu vom propune un anumit model, ci
doar vom prezenta unele sugestii, se-
lectate din literatura cercetatd, care cre-
dem cé au §i un impact major asupra
adaptarii la mediul academic. Sugestii-
le respective pot fi usor urmarite, Insa
nu inainte de a specifica faptul ca pentru
o analiza cat mai completd a culturii
universitare un model de studiu al va-
lorilor trebuie completat cu diverse alte
metode de cercetare care sd aiba im-
pact direct asupra substratului direct
vizibil al culturii: comportament, sim-
boluri de identificare, limbaj etc.
Sugestii in directia dezvoltarii:
e manifestati-vd  disponibilitatea
spre colaborare;
e tindeti spre performanta;
¢ incurajati realizarea de planuri pe
termen lung;
e incercati sd respectati in mod con-
stant regulile si normele in vigoare;
o fiti transparent in tot ceea ce in-
treprindeti;



e acordati o mare atentie relatiilor
de natura informala, stabiliti prie-
tenii, manifestati-va curiozitatea
fata de problemele colegilor si in-
cercati sa-i ajutati;

e fincercati sa va construiti un grup
de suport, de apropiati;

o fincercati sd va ajustati nevoile perso-
nale la cele ale mediului universitar;

e asumati-va raspunderea pentru
ceea ce faceti;

o fincercati sd va aratati sensibil fata
de nevoile grupului, demonstrati ca
va pasa, ca va simtiti parte din grup;

e raportati-va la grup ca la intreg si
evitati aborddrile individuale;

¢ manifestati curiozitate, acceptati
lucrurile necunoscute ca fiind in-
teresante si importante;

o fiti deschis, comunicati ideile pe
care le aveti chiar daca sunt con-
trare unor persoane cunoscute sau
superiorilor;

o fiti diplomat in prezentarea idei-
lor contrare si stapaniti-vd mani-
festarile emotionale in public;

e manifestati empatie si sentimente
de prietenie, va fi o dovadd a
respectului;

¢ incercati sa castigati respectul prin
ceea ce faceti, realizdrile personale
sunt cel mai bun mijloc in acest sens;

o fiti stdpan pe sine si increzitor in
fortele proprii;

o sustineti si ajutati colegii in a se adap-
ta la cerintele mediului academic;

e respectati orice persoana cu care
intrati in contact, chiar daca sun-
teti convins cd nu are aceleasi va-
lori culturale.

Referindu-ne la ideile exprimate
mai sus, mentionam celebra afirmatie
a lui Geert Hofstede: ,,suntem condi-
tionati cultural, cultura controlandu-
ne comportamentul intr-o manierd
nerationald, dar persistenta” [1].

In concluzie: societatea moderna

are o dinamica si o arhitectura cultu-
rala mult mai diferitd de acum cativa



ani in urma. In aceste conditii flexibi-
litatea, toleranta, cooperarea si accep-
tarea celuilalt in procesul de adaptare
la mediul academic sunt absolut nece-
sare. Asadar, universitatea trebuie, in
acelasi timp, sa fie si institut de cerce-
tare, si institutie didactica, iar profeso-
rul universitar trebuie s fie simultan
si cercetator, si cadru didactic purtator
de valori culturale. Majoritatea studen-
tilor apreciaza aplicarea intocmai a nor-
melor, fara exceptii dictate de regula-
mentul universitar, opteaza pentru lucru
in echipa si apreciaza obiectivele si for-
ta grupului din care face parte. Stu-

dentii sunt persoane cu incredere in
fortele proprii, cautd noul si aprecia-
za schimbarea, au curajul sa-si expri-
me ideile chiar si cand sunt contrare
cadrelor didactice. Cu sigurantd, adap-
tarea in mediul universitar este un pro-
ces dependent de interactiunea dintre
variabilele de personalitate si variabile-
le contextuale reprezentate de cadrele
si exigentele formale ale sistemului uni-
versitar. Cunoagterea elementelor speci-
fice profilului de personalitate al studen-
tului este o conditie a instruirii academi-
ce, in functie de care ar putea fi realiza-
te programele de adaptare universitara.
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{7 PREDARE/ INVATARE A LIMBILOR STRAINE

L’AUDIOVISUEL - MOYEN DE FORMATION DES COMPETENCES
DANS LE PROCESSUS D’ENSEIGNEMENT/APPRENTISSAGE
DES LANGUES ETRANGERES

Viorica CORNEA,
doctorandsd, lector superior,
Universitatea de Stat Alecu Russo din Balti

L’intérét croissant pour la formation de la compétence communicative selon la
perspective actionnelle d’enseignement des langues étrangeres qui se développe a partir du
milieu des années 90 du siecle passé, aussi bien que les dernieres réalisations dans le do-
maine technique, mettent les professeurs dans la situation de réévaluer leur enseignement
afin de constater s’ils prennent vraiment en considération les nécessités et les intéréts réels
des apprenants pour rendre le processus d’enseignement/ apprentissage des langues étran-
geres plus efficace. L utilisation de I’audio-visuel dans la classe de langue étrangere
contribue a la formation des compétences de compréhension aussi bien que des compéten-
ces d’expression. L’expression orale qui est due aux processus psychiques qui la précédent
devient plus spontanée si des documents audio-visuels appropriés sont utilisés.

Traim intr-o epoca in care nu ne pu-
tem imagina viata fara existenta televi-
ziunii, cinematografiei, teatrului, inter-
netului. Aparitia acestuia din urma, pre-
cum si a DVD-ului, creeaza posibilita-
tea selectdrii secventelor audio-vizuale
in functie de necesitati. Putem, de exem-
plu, alege sa privim un singur reportaj
dintr-un jurnal de stiri, putem sa ne in-
toarcem imediat la un fragment de film
care ne-a interesat in mod special, fara
a privi filmul in intregime, putem re-
audia imediat o frazd sau un cuvant
care ne-au scipat, faicind un simplu
clic cu mausul calculatorului. Chiar si
piesele de teatru pot fi fragmentate si
reutilizate. Aceste progrese in dome-
niul tehnicii ne permit, de asemenea,
sa facem o analizd a predarii noastre
pentru a constata daca suntem in pas
cu timpul, daca ludm intr-adevar in
calcul necesitatile si interesele reale
ale studentilor /elevilor nostri.

Metodologia predarii limbii fran-
ceze ca limba striind a trecut prin mai

multe etape, obiectivele si competentele
vizate variind de la o epoca la alta. Daca
la inceput se punea accent pe traduce-
rea textelor scrise (metodele gramatica-
traducere si lectura-traducere), care a
durat pana la inceputul secolului al
XX-lea, apoi doar pe aspectul oral (me-
toda directd), care a durat pana dupa al
Doilea Réazboi Mondial, dupa aceasta
perioadd urmand o tendintd de infiltra-
re a audio-vizualului 1n didactica limbi-
lor, atunci incepand cu anii 80 ai seco-
lului trecut, abordarea comunicativa a
predarii limbilor realizeaza profunde
modificari In procesul de predare /inva-
tare, obiectivul primordial al acesteia
fiind sd-i invete pe elevi sd comunice in
limba straina studiatd. Lingvistica enun-
tarii, analiza discursului si pragmatica
au oferit baze stiintifice solide si au re-
orientat materialul de predare /invatare.
Avand in vedere ca obiectivul primor-
dial al invatarii unei limbi strdine este
ca sa-i invatam pe elevi sd comunice in
aceastd limba, competenta comunicati-




va se situeaza, astfel, in centrul celor-
lalte competente, ingloband, in acelasi
timp, urmatoarele sase componente:

- lingvistica, care consta in cunoas-
terea elementelor de vocabular, fo-
netica si posedarea unor reguli sin-
tactice, datoritd carora aceste ele-
mente sunt imbinate astfel incat sa
devind posibild producerea enun-
turilor semnificative;

- socio-lingvistica — capacitatea de
a utiliza si de a interpreta elemen-
te lingvistice in functie de situatia
de comunicare;

- discursiva - capacitatea de a percepe
si de a asigura coerenta enunturilor
distincte in procesul comunicari;

- strategica — capacitatea de a recurge
la strategii de comunicare verbale
sau non-verbale pentru a compensa
o cunoastere imperfecta a codului;

- socio-culturald, care implica o oare-
care familiaritate cu contextul socio-
cultural in care este utilizata limba;

- culturald, care implica dorinta de a
angaja o interactiune cu o alta per-
soand, increderea in propriile ca-
pacitati, o atitudine de ,,empatie si
un savoir faire in materie de relatii
sociale [7, p.1,2].
incepand cu mijlocul anilor 90 ai

secolului trecut, o alta abordare devine
caracteristica predarii /invatari limbi-
lor stridine — abordarea actionald, a
carei notiune de baza este ,,actiunea
sociala”. Competentele generale indi-
viduale ale elevului sau ale comuni-
cantului implicd cunostinte (savoir),
capacitati (savoir faire), atitudini (sa-
voir étre), precum si capacitatea de a
invata (savoir apprendre). Postulatele
de baza ale acestei abordari sunt:

- numai comunicarea nu este suficien-
ta pentru actiunea sociald, in unele
cazuri putand chiar s& o Tmpiedice;

- anume actiunea sociald este aceea
care determind comunicarea;

- conditia unei veritabile intelegeri a
celuilalt este actiunea comund si
nu simpla comunicare. [6, p.38]

Daca activititile bazate pe aborda-
rea comunicativa includeau interpre-
tari, reformulari, rezumate, perifraze,
echivalente etc., atunci activitatile ba-
zate pe abordarea actionald au in ve-
dere actiuni colective cu dimensiune
colectiva, de tipul ,,pedagogia proiectu-
lui”. Ea are ca scop cautarea unor con-
ditii optime de predare si de utilizare
a limbii, nefragmentand-o in gramati-
ca, vocabular, pronuntie.

Abordarea prin competente se in-
scrie intr-un curent pedagogic, care
nu este propriu doar predarii limbilor
straine, deoarece finalitatea principa-
14 a educatiei este formarea la elevi a
competentei de a-si mobiliza la maxi-
mum cunostintele, ca sa le poata aplica
in situatii concrete din viata de cu zi.

Competenta comunicativa este ca-
racteristica atat abordarii comunicative,
cat si abordarii actionale de predare a
limbilor straine. Pentru a-si forma com-
petenta comunicativa, utilizatorii limbii
trebuie sa se implice in activitati comu-
nicative de limbaj, care implicd urma-
toarele elemente: receptarea, produce-
rea, interactiunea si mediatia [1, p.35].

Francine Cicurel face distinctie In-
tre competenta lingvistica si cea ,,con-
versationald” sau ,,dialogala” [2, p.22],
care implica faptul de a sti cand si
cum sa iei cuvantul, cum sa propui o
tema sau cum sa o schimbi, implica
cunoasterea unor reguli de conversa-
tie. lar atunci cand este vorba despre
o conversatie intr-o limba strdina, in-
tervine si factorul cultural sau civi-
lizational, uneori unele actiuni verba-
le sau non-verbale sunt determinate
de contextul socio-cultural in care are
loc aceasta conversatie.

Facand o sinteza a parerilor exis-
tente, Isabelle Morin vorbeste despre




un ,,mozaic de competente” din care
este compusa competenta dialogala [5,
p.26]. Pentru unii, ,,competentele de in-
telegere si de exprimare orald nu sunt
decét niste mijloace folosite pentru a
atinge competenta dialogica”. Pentru
altii, ,,competenta dialogala este capa-
citatea de a vorbi spontan, de a fi atent
la reactiile verbale sau non-verbale
ale interlocutorilor, capacitatea de a
le raspunde imediat, capacitatea de a-
si mobiliza cunostintele si competen-
tele lingvistice...”, ,.faptul de a dialo-
ga este un fapt de limbaj total, deoa-
rece implica din partea interlocutori-
lor recurgerea la toate competentele
de limbaj pe care le poseda, cu sco-
pul de a face conversatia mai eficien-
ta: competenta lingvistica sau gramati-
cala, socio-lingvisticd sau pragmati-
ca, strategica, discursiva, socio-cultu-
rala, si, In fine, competentele perso-
nale (umorul, tactul, etc.).

Suntem de parere cd aceasta com-
petentd conversationala sau dialogala
nu este altceva decat competenta co-
municativa, care este compusa din mai
multe micro-competente. Avand in
vedere ca finalitatea instruirii scolare
este sa-i ajute pe elevi sa se descurce
in viata, aceasta implicand si capaci-
tatea de a interactiona cu alti membri
ai societati, devine clar cd competen-
ta comunicativa va fi formata si dez-
voltatd nu numai la lectiile de limba
straind, dar si in cadrul celorlalte
discipline scolare. De aici reiese ca,
daca elevul stie sa comunice in limba
lui materna, i va fi mai usor sa-gi for-
meze si sa-si dezvolte competenta co-
municativa in limba strdina, pe care o
invata. In cazul instruirii universitare,
studentii au deja formata aceasta com-
petentd in limba lor materna. Sarcina
profesorului universitar, care preda
limba strdina va fi aceea de a forma
si a dezvolta la studenti, paralel, com-
petenta lingvisticd si cea comunicati-

va in limba strdind. Dificultdtile care
apar in acest proces se referd cel mai
des la competenta de exprimare orala,
dat fiind caracterul spontan al acesteia.
Pentru ca sa se exprime oral, studen-
tul trebuie, In primul rand, sa doreasca
acest lucru, si, in al doilea rdnd sa
posede mijloacele necesare.

Cunoasterea unor teorii cu privire la
procesele psihologice, care intervin in
invatarea unei limbi striine, ne ajuta la
1dentificarea acelor metode, tehnici de
predare, care ar contribui mai repede
la formarea si dezvoltarea competen-
tei de exprimare orald. Primele dintre
aceste teorii se referd la relatia dintre
gandire si limbaj, celelalte — la rolul
ideilor preconcepute in invatare.

Numerosi cercetatori au tratat re-
latia gandire — limbaj. Unii dintre ei
sustin identitatea gandirii §i limbaju-
lui (W.Humbolt, M. Miiller, Wundt,
V.Weisberger etc.), altii (W.Grammont,
Burkhard etc) — paralelismul intre ele,
altii (Whorf, E. Sapir, L. Bloomfield
etc.) au negat chiar rolul gandiri in fe-
nomenul limbajului. Totusi putem afir-
ma, la fel ca G. Dumitriu, ca intre lim-
baj si gandire exista o relatie stransa
de interdependenta, iar capacitatea de
a formula si a transmite gandurile in
termeni verbali este definitorie pentru
fiinta umana, posibilitatea comunica-
rii prin limbaj articulat fiind o trasa-
turd specific umana [3, p.35, 36].

J. Piaget aratd rolul pe care il are
gandirea in realizarea limbajului la
copii. El porneste de la ideea ca exista
doua feluri de limbaj la copii, limbajul
sau exprimarea egocentricd §i expri-
marea sociald. Copilul se manifesta
egocentric atunci cand are dorinta de
a actiona asupra interlocutorului, de a
obtine unele avantaje, iar limbajul
social intervine in momentul in care
copilul comunica pentru a contacta cu
altii; el cere, ordona, ameninta, critica,
pune intrebari. [8, p. 74, 75]. In ceea ce




priveste rolul gandirii egocentrice in
realizarea limbajului egocentric, Piaget
ajunge la concluzia ca coeficientul gan-
dirii egocentrice il depaseste pe cel al
exprimdrii egocentrice. Astfel expri-
marea egocentricad este internd din
punctul de vedere psihologic si exter-
na din punctul de vedere fiziologic,
iar manifestarile sale interne le pre-
ced pe cele externe [8, p.87].

In ceea ce priveste emiterea, adica
exprimarea orald, aceasta presupune,
conform parerii Iui Gh. Dumitriu, par-
curgerea de catre emitator a trei faze ce
se produc aproape simultan si care incep
cu o activitate la nivelul gandirii. Mai
intdi, o anumitd percepere provoaca
emitatorului o stare psihica pe care do-
reste sd o comunice, apoi materialul de
comunicat este prelucrat, elaborat si
adaptat pentru comunicare, devenind
mesaj, si, in cele din urma, emitatorul da
o forma codificatd mesajului printr-o
activitate complexa de analiza si sin-
tezd. Astfel, gandirea, ca limbaj inte-
rior, este rapida, eliptica si in salturi,
incluzdnd analiza fard sa foloseasca
insd cuvintele pentru toate fazele ei.
Expresia exterioara impune alegerea
semnelor adecvate pentru redarea in-
tegrala si inteligibild a continutului in-
terior. Legarea codului de obiect nu se
face mecanic si direct, ci stabilindu-se
relatia dintre obiect si situatia in care
apare. lar pentru ca transmiterea sa
devind comunicare, este necesar sa se
producd si receptarea a ceea ce s-a
transmis [3, p.37, 38].

Daca e sa ne referim la mijloace
audio-vizuale, pe care le putem folosi
la lectiile de limba strdina cum ar fi
cantecul, Tnsotit de clipuri, secventele
de film artistic, secventele de piese
de teatru, putem afirma ca receptarea
acestor elemente de artd audio-vizuala
provoaca emitatorului acea stare psi-
hica pe care doreste sd o comunice si
care il face sd gaseasca mijloacele
lingvistice necesare pentru a materia-
liza informatia aparuta astfel. Elemen-
tul intercultural prezent in aceste ele-
mente de artd audio-vizuald, cum ar
fi felul de a fi, modul de gandire, va-
lorile celor ce vorbesc limba strdina
data, 1l fac pe student sa se exprime
spontan, deoarece doreste sa-si comu-
nice imediat reactia la cele audiate si
vizionate. Chiar dacd nu dispune de
mijloacele adecvate pentru a-si expri-
ma gandurile, impresiile, va cauta sa
le Invete cat mai curand, va observa
care este locul lor in comunicare.

Pe de alta parte, analizdnd expe-
rienta de invatare a studentului, Mar-
zano R. afirmd ca ,studentii supusi
unor experiente de invdtare au dinain-
te un set de idei preconcepute despre
aceastd invatare, ceea ce le afecteaza
in mare masurd comportamentul”. Pe
de altd parte, ,,0oamenii au o capaci-
tate unica de a recunoaste si de a-si
schimba ideile preconcepute”. El con-
sidera ca judecata pe care si-o face
omul despre valoarea unui obiect are
doua dimensiuni: important /lipsit de
importantd si pozitiv /negativ. Aceas-
ta poate fi ilustrat astfel:

Pozitiv

Motivatie scazuta

Neimportant fata de obiect

Motivatie de a fi in

contact cu obiectul Important

Motivatie scazuta
fatd de obiect

Motivatie de a evita sau de
a distruge /a inlocui obiectul

Negativ

[4, p.9-11]




Atunci cand un obiect este judecat
ca fiind important §i pozitiv, indivi-
dul va fi puternic motivat si fie in
contact cu el. Atunci cand un obiect
este judecat ca fiind important si ne-
gativ, individul va fi puternic motivat
sd evite acest obiect, sa-1 distruga sau
sd-1 inlocuiasca cu altul. Atunci cand
un obiect este judecat ca neimportant,
fie el pozitiv sau negativ, individul va
avea o motivatie relativ scazuta de a
avea de afacere cu acest obiect.
Atunci cand studentul concepe un
obiect ca pozitiv pentru el, va trebui
sd se convinga si de faptul ca are re-
sursele necesare pentru a utiliza acest
obiect. Conform opiniei autorului,
aceste resurse pot include: capacitati
personale, putere, control si astfel de
necesitati pragmatice ca timpul, ma-
teriale, bani etc. [4, p.11].

Experienta demonstreaza ca utili-
zarea audio-vizualului la lectiile de
limba straind este conceputd de stu-
denti ca ceva pozitiv. Introducerea lui
poate chiar face ca impresia de inva-
tare, cu toate constrangerile ei si
dispara, aparand chiar elementul pld-
cere. Intrebarea care apare este daci
audio-vizualul este privit de studenti
si ca ceva important. Consideram ca
acesta va depinde de modul in care

documentul audio-vizual este prezen-
tat de profesor si de activitatile baza-
te pe el care vor fi propuse studenti-
lor. Daca activitatile propuse vor
include doar povestirea si expunerea
parerii despre materialul vizionat,
acestea vor parea plictisitoare si, in
consecintd, o Incercare ulterioard a
profesorului de a utiliza un material
audio-vizual la lectie, poate chiar
crea impresia de ceva negativ si
neimportant. De aici reiese importan-
ta organizarii unor activitati motivan-
te, ce corespund capacitatilor, intere-
selor si nivelului studentilor.

Avand in vedere ca predarea mo-
dernd a limbilor strdine este eclectica
si ca competentele pe care trebuie si le
dezvolte sunt nu numai cele lingvisti-
ce, dar si cele sociolingvistice si
pragmatice, vom folosi in predare
atat activitati de tip comucational, cat
si de tip actional [1, p.35].

Utilizarea audio-vizualului con-
tribuie atat la formarea competentelor
de intelegere, cat si a competentelor
de exprimare. In ceea ce priveste
exprimarea orala, aceasta devine mai
spontand atunci cand studentii doresc
sa se exprime, iar audio-vizualul pro-
voacd aparitia acestei dorinte de
exprimare.
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This paper gives the definition of the theatrical culture elements, which corresponds to
the present context of the cultural hierarchy revival. The article also emphasizes some of
the existing theories in the cultural sciences. They serve as a foundation for an anthropolo-
gical and ontological definition of the phenomenon in question. Thus, theatrical culture is
considered a virtual innate system of potentialities of the (human) manifestation, in the con-
text of human reference (a child in this case) to a specific theatrical element. This approach
is a part of an educational method where the child is offered the possibility of (re) disco-
very of his theatrical traits on his own. This will help him to develop a theatrical culture,
while the teacher will have the role of both a stimulator and an observer of the process.

Secolul al XXI-lea aduce un pro-
gres important in toate domeniile de
activitate omeneascad. Se scrie si se
discuta foarte mult astazi despre im-
pactul pozitiv si negativ al acestuia in
procesul educatiei. Nu credem cé mai
e necesar sd demonstram rasturnarea
de valori, de amploarea unui fenomen
aproape general, ce a cuprins generatia
in crestere indiferent de spatiul geogra-
fic si de nivelul social. Problema exista
si e acuta. Dovada sunt diversele proiecte
de amploare ce-ti pun drept obiectiv
redresarea situatiei. In acest context, al
conjuncturii culturale, credem ca e ne-
cesar de a revizui si regindi in termeni
radicali intreg procesul educatiei cul-
turale. In mod ideal acest lucru ar in-
semna sa stabilim niste principii ce se
adecveaza mersului actual, dar care nu
sfideaza valorile omenesti de baza.
Pare un demers aproape irealizabil,
intrucit i propune si reconcilieze
incompatibilul. Or, cum putem alétura
frumosul ,,actual”, ce are drept criterii
la limita cu vulgarul, pudoarea, mer-
cantilul, pragmaticul la urma urmei,

cu frumosul ,autentic”, stabilit de
omenire de-a lungul existentei sale.

E de datoria fiecdruia sa se gin-
bindire a unor criterii de valorizare cul-
turald asimilabile astazi. lar pentru pe-
dagogi acest lucru ar insemna o datorie
superioara ca prioritate rezultatului can-
titativ de competente cognitive. E nece-
sard elaborarea unor programe in care
copilului nu i se impun principii In ter-
menii corect-incorect, bun-rau, bine-rau
etc., atit de fructuoase acum 10-15. Stim
cit de refractari sunt copii, mai ales ado-
lescentii, la astfel de abordari. E nevoie
de a insusi cadrul general valoric al
acestuia (copilului) si de a crea conditii
cu instrumente ce-i sunt proprii i aproa-
pe lui, in care sa (re)descopere singur
cultura umana, acea dimensiune ce il
deosebeste de celelalte vietuitoare.

Fiinta culturald fiind, copilul are ca
latentd o dimensiune culturald, care cere
alimentata pentru a putea sd se mani-
feste. In acest punct poate fi gasitd o
posibilitate nu de a impune, ci de a
propune, de a descoperi independent




acel potential cultural ce zace in sine.
Antropologii au demonstrat deja ca prin
atenuarea dimensiunii culturale omul
nu se mai simte integru, se pierde in
imensul ocean informativ, de unde si
starea de confuzie si stres. O astfel de
abordare va avea continuitate cel putin
si din acest motiv: (re)descoperind lumea
culturii, copilul va simti o implinire,
va simti ca o (re)descoperire de sine.
Aceasta ipoteza poate fi confirma-
ta mai ales prin aplicarea concreta la
cultura teatrald, care are un statut
special in acest proces. Exista teorii
care demonstreaza cd anume dimen-
siunea teatrald 1i asigurd omului in-
tegritatea caracteristicd omului primi-
tiv, care trdia In armonie cu univer-
sul, ca parte componentd si comple-
mentard a acestuia'. Un pedagog nu
trebuie decit sd recunoascad existenta
unei dimensiuni teatrale Tnnascute la
copil si sa-si construiasca procesul de
formare a culturii teatrale ca unul de
(re)descoperire si dezvoltare dupa niste
principii adecvate. Metodologia va fi
axatd pe libertatea elevului si pasivi-

' Astfel teatrul este considerat ca mod
si loc de recuperare a unititii i integritatii
umane, pierdute odata cu pierderea oralita-
til in urma aparitiei scrisului. Teatrul repre-
zinta in acest sens ,,metonimia tribului reuni-
ficat, regenerat” [Borie 2004: 17-18], care
altadata s-a bazat pe raporturile directe din-
tre oameni. Doar in actul teatral e posibila
valorificarea si recuperarea unei ,.stiinte
de a fi” si nu a unei ,,stiinte de a face” (in-
troduse 1n tehnica actorului de catre Gro-
towskii si Julian Beck), ultima fiind sterila,
fara continut §i caracterizeaza, dupa pare-
rea antropologilor, societatea sau civiliza-
tia actuala [Borie 2004: 24]. Acel timp al
unitdtii salasluieste doar in om, misiunea
actorului fiind de a-1 descoperi printr-o in-
teriorizare profunda ca parcurs spre ori-
gini, spre autenticul uman, spre structuri
universale, ce se afla de-asupra indivi-
dualului actoricesc. [Borie 2004: 26]

tatea relativa a pedagogului, metode
sustinute si de antropologia pedago-
gicd’. Libertatea elevului, care tre-
buie sa fie ca dominanta in acest pro-
ces, va fi Inteleasa in termenii Mariei
Montessori: ,,Copilul este «purtato-
rul» propriului proces de dezvoltare
[contine germenii propriei evolutii —
n.n.]. Cresterea si maturitatea sa fi-
ziologica, dar si evolutia sa spirituala
sunt conditionate chiar de la inceput
de acea ,,munca interioara” asupra lui
incd din frageda copilarie. Manifesta-
rea unei stari active, considera Mon-
tessori, se datoreaza sau este strins
legatd de libertatea care i-a fost pusa
la dispozitie”, adica a unei ,,posibili-
tati de evolutie dupa propriile legi in-
terne si individuale, oportunitatea si
capacitatea de a fi el insusi creatorul
de sine, sa fie lasat ca singur sa con-
tribuie la procesul sdu intern de auto-
evolutie, am spune”. Cu toate aces-
tea, Montessori nu intelege libertatea
ca o privare de sprijinul pedagogului,
de educarea unei atitudini disciplinare.
[Komkacniuposa 2005: 44-45] Elevul
va fi in situatia de a fi singur subiect
al tuturor elementelor teatrale: drama-
turg, regizor, actor, receptor, precum
si designer al decorului, al machiaju-
lui; va alege elementele spectacolului:
muzica, dansul, luminile etc., iar peda-
gogul va avea rolul de stimulator, care
se margineste la crearea conditiilor

*Mai concret, de tezele Mariei Montes-
sori, care intelege procesul educativ pornind
de la niste factori ce tin de conditia umana
innascutd. Se porneste de la premisa ca ele-
mentele de cultura se afla ca virtualitati
sau potentialitati In natura umana, iar pro-
cesul de educare sau formare a lor nu e
decit o identificare, consolidare si dezvol-
tare a lor, proces inerent autoformarii sau
autoeducdrii in directia unei evolutii fi-
resti a elevului ca subiect ce poartd in
sine mecanismele propriei evolutii.
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optime §i a atmosferei in care acest
proces va decurge firesc si eficient.

Pentru o cercetare stiintifica a pro-
cesului, inteles astfel, de formare a cul-
turii (teatrale) la elevi inteles astfel,
este necesara o interpretare a notiunii
de cultura teatrala ce implica si posi-
bilitatea unei atare abordari. Studiile
din domeniul stiintelor umaniste ofera
diverse teorii ce pot servi drept fun-
damentare pentru o definire a notiunii
de cultura 1n general, aplicatd 1n spe-
cial la cultura teatrala.

E vorba de perspectiva ontica ce
tangenteaza cu perspectiva antropolo-
gicd sau a ontogenezei umanului.

Ca fenomen ontic (si servindu-ne
de teza lui Malinowskii cu privire la
determinarea biologica a culturii uma-
ne, demonstratd prin cercetdrile sale
de teren In domeniul culturilor primi-
tive’ si acceptind provocarea lui Bla-
ga n ce priveste interpretarea culturii
exclusiv in perspectivd ontologici®)

3A se vedea, de exemplu, lucrarea lui
Malinowskii Les Argonautes du Pacifi-
que Occidental, Gallimard, Paris, 1993.

*Dupi Lucian Blaga, cultura e un re-
zultat al unei mutatiuni ontologice ce a
avut loc 1n cadrul speciei umane si care i-a
determinat o evolutie independenta de ce-
lelalte specii animale. ,,Facem asadar intiia
oard o diferentiere de mare importanta:
mutatiunile biologice, creatoare de forme
vitale, de specii §i variante, sunt altceva
decit mutatiunile ontologice, creatoare de
moduri specifice de a exista. in om con-
verg sau se suprapun doud mutatiuni de
naturd diferitd; una este cea biologica,
cealaltd este o mutatiune ontologica. Se
poate desigur inttmpla ca mutatiunea bio-
logica ,,om” sa fi fost un fapt tmplinit,
cind s-a produs 1n el §i mutatiunea onto-
logica. Pentru ideea completd de om,
aceastd de a doua mutatiune ni se pare
insd mai importanta, deoarece multumita
ei, omul se diferentiazd mult mai temei-
nic de animalitate decit prin mutatiunea
biologica.” [Blaga 1969: 368]

vom considera cultura umana ca o
dimensiune naturald a omului (in ter-
menii unor necesitéti din sfera biolo-
gicului), oferitd prin nastere de insasi
conditia de specie umana. Aplicarea
la cultura teatrald, ca parte a culturii
umane in general, presupune urmari-
rea fenomenului dat ca un tip de me-
canism uman Tnnascut de manifestare
a dimensiunii teatrale.

Abordarea in cheie antropologico-
istorica va defini cultura ca un sistem
virtual de potentialitati de manifesta-
re ce zace latent in natura umana si,
totodata, determinindu-i conditia sa de
specie (umand). Nu credem ca vom fi
mai convingatori dacd vom analiza teo-
riile de la care pornim pentru a argu-
menta Intelegerea antropologica a fe-
nomenului culturd. Le vom sintetiza
sub teza ca, oricare ar fi modul de in-
telegere a dimensiunii culturale sau
formele de existentd a ei Tn natura
umani’, toate (teoriile) considera cul-
tura ca dimensiune indispensabila a
omului, ce tine de conditia umana si
care poate fi studiatd doar prin mani-
festarile sale concrete.

> Aceste premise naturale ale culturii se
gdsesc in conceptele de supra-Eu, ca ten-
siune intre sine si subconstient (Freud), sau
arhetipuri ce organizeaza subconstientul co-
lectiv (Jung), au forma unor structuri univer-
sale ale inconstientului, manifestate in niste
mecanisme universale de generare culturala
(Levi-Strauss), la care li se pot alatura alte
universalii de acest tip: ordinea, ca factor or-
ganizator a tuturor aspectelor realitatii, in-
clusiv umane si culturale (Foucault); mun-
ca, un mod de manifestare a umanului fiin-
tei umane si astfel de a genera cultura (Hie-
degger); jocul, ca o alta invariabild umana
ce conditioneaza orice manifestare umana,
inclusiv culturala (Huizinga); necesitatile
biologice ca impulsuri sau stimuli de ge-
nerare a culturii (Malinowskii); limbajul,
care 1i ofera omului intreaga sa deschidere
culturald (Humboldt, Sapir-Worf, Coseriu).




Ramine un aspect foarte impor-
tant in afara Intelegerii fenomenului de
cultura (teatrala) din perspectiva proce-
sului de formare culturald. Inteleasa
astfel, cultura este lipsita de continut
concret. Dupa cum surprinde si Leslie
A. White, in goana identificarii unui
continut ontic al culturii, se cade in
capcana de a-l nega complet sau de a-1
contura pe alte domenii stiintifice, de-
cit cel al culturologiei. [cf White 1959]
Chiar si Lucian Blaga, care indeamna
sd se urmareasca cultura doar in pro-
funzimea sa ontologicd, nu vorbeste
concret care ar fi elementele compo-
nente ale acesteia, decit propunind o
matrice, Tn termeni spatiali, de mani-
festare a ei®. Si definitia lui E. B. Tylor,
care a dominat antropologia culturala
timp de citeva decenii, si care a fost
drept pretext pentru studierea acestui
fenomen in diverse domenii (sociologie,
mai ales), se prezinta ca foarte gene-
rala, cultura intelegindu-se de fapt ca
o specificitate ce tine de specia umana:
,»Cultura este acel complex ce include
cunoasterea, credinta, arta, dreptul, mo-
rala obiceiurile i orice alte capacitati
sau habitudini pe care si le-a Insusit
omul ca membru al unei societati”
[Tatimop 1989: 18] lar aceasta speci-
ficitate consta in elemente atit mate-
riale, cit si spirituale. Astfel, culturii i
se prescrie un continut abstract, vag,
greu de surprins (Kroeber A.L.,
Kluckhohn C, Beals R.L., Hoijer H.,
etc.), situatie care duce la negarea, de
catre Spiro, a realitatii ontice a cul-
turii [AuTonorus 1997: 18].

Conceptia moderna despre cultu-
ra a depasit teoria evolutionista a lui
Tylor, descriind cultura in termenii
comportamentului uman. Si pentru a
nu pasi pe tarimul psihologiei care se

®A se vedea studiul filosofului si poe
tului roman Spatiul mioritic, aparut pen-
tru prima data in 1936.

ocupd de comportamentul uman, cul-
turologii moderni pretind ca realita-
tea culturii nu e comportamentul in-
susi, ci abstractia acestuia. ,,Un com-
portament deprins, invatat, specific spe-
ciei umane §i care se transmite de la
individ, de la grupul de indivizi sau
de la generatia de indivizi la altii prin
intermediul unor mecanisme sociale
mostenite. Acuma insd au aparut in-
doieli 1n ce priveste aceastd stare de
lucruri si care au dus la parerea ca fe-
nomenul culturii nu e reprezentat de
comportamentul insusi, ci e abstracti-
zarea acestuia.” [ Yaiit 1959: 127-128]
Tinind cont de necesitatea concre-
tizarii continutului culturii sau eviden-
tierii elementelor acesteia, precum §i
adoptind perspectiva ontologico-antro-
pologica ce poate fi valorificatd in pro-
cesul formativ, consideram cultura ca
fiind un sistem de elemente ale rea-
lititii triate de om (deci si materiale
si spirituale) cu o existenta in afara
somaticului uman (cf Yaiir 1959 asu-
pra punctului de vedere pur culturologic
asupra elementelor realitatii), a ciror
culturalitate (starea de a fi cultura)
este rezultata din realizarea, de fieca-
re data contextuala (in situatii con-
crete), a unor posibilititi de mani-
festare stocate in natura umana sub
forma unor virtualititi innéascute.
Din afirmatia de mai sus dedu-
cem urmatoarele:
¢ Cultura e un sistem de elemente ale
realitatii. Deci orice element din reali-
tate caruia omul ii da o existentd (adica
tot ce este (re)cunoscut si notionalizat
de citre om prin limbaj) poate fi, in
anumite conditii, element al culturii.
e Acest sistem are si o existentd
extrasomaticd. Deci, poate fi adoptata
o perspectiva a relatiilor acestora cu
alte sisteme de acest tip. Si tocmai
aceastd relationare poate determina
culturalitatea lor sau trasaturile lor
culturale, precum si impactul cultural
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in relatie cu omul. Preluam exemplul
lui White [cf Vaitr 1959: 133-134]
pentru a ilustra existenta lor extraso-
matica. Eu fumez o tigard, votez, evit
soacra, citesc o rugaciune etc. — toate
sunt niste realitati recunoscute de om.
Aceste realitdti au o existenta atit so-
maticd, In contextul fenomenelor fi-
ziologice, de tipul, ce se intimpla in
organismul meu cind inhalez fumul
de tigara, ce simt eu la intilnirile cu
soacra sau cind completez buletinul
de vot etc., dar au si o existenta
extrasomaticd, daca le dam un conti-
nut din perspectiva relatiei lor cu alte
sisteme de acest tip. De exemplu,
relatia cu soacra poate fi pusa 1n con-
textul familiei, a obiceiurilor matri-
moniale, poligamia, monogamia, lo-
cul de trai al tinerilor, arhitectura
casei de locuit etc. Referitor la reali-
tatea procesului de vot, se poate da
un continut in contextul relatiei cu
forma de organizare statala, partidele
politice, virsta de vot etc.”.

e Cultura isi are premisele in condi-
tia umand. Omul e vdzut ca purtitor
prin definitie (prin esenta sa sau prin
apartenenta sa la specia umana) al
unor mecanisme de transmitere i per-
petuare a elementelor sistemului cul-
tural. Astfel am putea considera ca
omul are proiectat in interiorul siu
acest sistem, in termenii unor ,,ger-
meni” ai culturii umanitatii si ai co-
munitatii din care face parte. Dimen-
siunea sa culturald reprezintd nigte
potentialititi de comportament cultu-
ral (inteles 1n sens extins ca orice tip
de manifestare culturald, deci si spiri-
tuald si materiald), cu legitati proprii
de dezvoltare, care in contextul co-
munitdtii din care face parte omul,
ele avind statut de valoare.

"Remarcim ca dupa White anume
acest context extrasomatic §i reprezintad
autenticul obiect de studii al culturologiei.

e Despre culturalitatea unor realitati
se poate vorbi doar contextual. Acest
context este situatia concretd de viata
in care avem obiectul dat si omul cu
intreaga sa experienta legata de reali-
tatea respectiva. lar comportamentul
sdu in aceastd situatie va reprezenta
realizarea contextuald a unor posibili-
tati culturale legate de acest obiect.
De exemplu, realitatea miel, din lumea
animalelor domestice, are drept co-
respondent cultural un Intreg sistem de
potentialitati de comportament uman,
realizarea carora e posibild doar in si-
tuatii concrete de raportare om-miel.
In contextul animalelor domestice, va
primi un continut de tipul: viitorul
berbec, sau oaie, puiul oii etc.; in
context economic, sd zicem — blanita,
un anumit numar de ciciuli sau gu-
lere; in context religios — jertfa etc.
Din definitia de mai sus reiese ca
un element cultural e un rezultat al
unui raport dintre o realitate oarecare
si om. Mai exact, raportata la fiinta
umand, realitatea (re)cunoscuta va ge-
nera un intreg sistem de elemente
(=cultura acestei realitati) cu statut de
valoare (produse materiale, norme,
cunostinte, atitudini etc.), legate strins
intre ele si tocmai aceastd intercone-
xiune generind o anumitd manifestare
umana (sau comportament, in sensul
antropologilor moderni). lar compo-
nenta sa + valoric trebuie inteleasa
tocmai in sensul ca este recunoscuta
ca atare si ghideaza activitatea umana
in mod axiomatic, ca facind parte
dintr-o comunitate concretd si deci,
ca apartinind unei culturi concrete. In
acest sens trebuie Inteles postulatul
ca omul este produs al culturii si cul-
tura este produs al omului. Acest pro-
ces de generare a respectivelor valori
legate de realitatea datd a fost descris
mai sus ca actualizare a unor posibili-
tati culturale aflate stocate in natura
umana sub forma de virtualitati.




Pentru a ilustra situatia apelam la
urmatorul exemplu. Banul este o reali-
tate a carei acoperire ontica, in actua-
litatea contemporand, este bancnota.
Raportat la om, banul va genera un
sistem de realitati pe care le vom pu-
tea considera elemente ale culturii
banului. E un rezultat al unui proces
de actualizare a experientei legate de
aceasta realitate (colectiva dar si indi-
viduala, de sute de ani dar si a gene-
ratiei curente) sau e o materializare
concreta (o anumita atitudine fata de
ea: fie ca este neglijat, apreciat, sau
preamarit; diverse cunostinte pe care
le necesita: de matematica, de econo-
mie etc.; un anume comportament
etc.) a unei virtualitati culturale legata
de realitatea ban sau, mai exact a cul-
turii banului. Prin urmare, orice reali-
tate va avea o dimensiune culturald
inerentd omului sub forma de virtua-
litate care va putea fi stabilitd numai
prin raportare la fiinta umana si numai
la un act de comportament concret.

Misiunea unei educatii institutio-
nalizate este sd-si dezvolte programul
sau pornind, sau cel putin tinind cont,
de aceastd dimensiune culturald a
omului ca set sau sistem de potentia-
litati de manifestare. lar libertatea
relativd a elevului 1n activitatea sa
scolara trebuie sa aiba loc in limitele
unui proces de observare riguroasa de

catre pedagog a activitatii elevului in
ideea inhibdrii anumitor factori nega-
tivi si a dezvoltarii celor pozitivi sau
eficienti pentru obiectivul propus.
Pornind de la aceasta abordare a
componentelor culturii vom stabili si
elementele culturii teatrale. Sub
aspect strict teoretic, cultura teatrala
reprezintd acel sistem de continuturi
ale realitatii care este rezultatul unui
comportament (sau manifestare) uman
legat de arta teatrald si in contextul
artei in general. E vorba de o serie de
obiecte materiale — opera dramatica,
teatrul ca institutie, ca edificiu, agentii
acestui domeniu (dramaturgul, regi-
zorul, actorul, publicul, pe de o parte
si directorul teatrului, precum si in-
treg personalul, pe de alta parte) etc.,
dar si diverse norme ce reglementea-
74 activitatea umana legata de teatru,
diverse cunostinte, atitudini, abilitati,
aptitudini etc., adicd un sistem de
competente teatrale, sd zicem, - toate
conturind ceea ce vom numi cultura
teatrala. Redescoperirea de citre co-
pil a acestei culturi ce face parte din
natura umand, obiectiv ce trebuie sa
organizeze un intreg program (dra-
matic?) scolar, va duce la o reabilitare
a sistemului teatral ca parte a artei si
culturii in general, precum si la o con-
figurare a sistemului de valori umane.
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- - GHENADIE CIOBANU — THE PORTRAIT OF AN ARTIST

Hristina GAJIM,
masteranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

,,fntreaga creatie nu e decdt un joc al divinitatii, spunea Emil Cioran,
la care Ghenadie Ciobanu adauga...un joc fascinant si perpetuu’.

Personalitatea lui Ghenadie Cio-
banu s-a impus In peisajul compo-
nistic al Moldovei prin evolutia ful-
minantd a creatiei sale, prin varieta-
tea problematicii, ineditul materialu-
lui tematic si ingeniozitatea limbajului
muzical. Ghenadie Ciobanu este pri-
mul compozitor din Moldova, care a
optat pentru orientarea experimental-
inovatoare a muzicii contemporane.
De la inceputul activitdtii componis-
tice a congtientizat importanta imen-
sului univers al creatiei populare, ceea
ce era In total acord cu paradigma
noului val folcloric, ce domina spa-
tiul fostei U.R.S.S.

Ghenadie Ciobanu este de parerea
ca subconstientul nostru depoziteaza
si reflecta universul muzical, ceea ce
ofera sansa de a asimila melosfera
generala prin cautarea arhetipurilor
de care sa te simfi afiliat genetic.
,»Arhetipurile sunt acele liante ale
spiritului prin care se face legitura
intre epoci si popoare. Gandirea arhe-
tipald ne permite sd cunoastem mai
multe culturi, originalitatea §i uni-
citatea lor nationald si sd sintetizdm,
in acelasi timp, acel ,,ceva” foarte
important pentru toate culturile” [Mi-
ronenco, Elena, Armonia sferelor:
Creatia compozitorului Ghenadie
Ciobanu, Chisinau, FEP Tipografia
centrald, 2000, pag. 11].

Deschiderea frontierelor 1i permit
sa stabileasca legaturi directe cu alti
compozitori din mai multe tari, fapt
care a facilitat schimbul de idei, inre-
gistrari, partituri de muzica contempo-
rand. Fiind cunoscator al limbii ger-
mane, engleze si spaniole, a studiat in
original lucrari de muzicologie apa-
rute In strdinatate, ceea ce i-a permis
asimilarea noilor tehnici de compozi-
tie avangardistd si postavangardistd.
Ca rezultat, isi extinde propriile moda-
litati de expresie. Sub aspect sintactic,
fiecare lucrare reprezinta o ,,garnitura”
de tehnici, conceputd in mod indivi-
dual, prioritare fiind acele modalitati
de expresie artistica, ce se coreleaza
perfect cu procedeele arhetipale. O
anumita influentd a avut-o asupra sa
si literatura contemporand, scriitorul
italian Umberto Eco, scriitorii latino-
americani Gabriel Garcia Marquez,
Julio Cortazar, Jorge Luis Borges, ca-
re l-au inspirat pe compozitor.

De altfel, elementele definitorii,
ce alcatuiesc stilul individual al lui
Ghenadie Ciobanu, tin anume de vi-
ziunea sa arhetipald. Metoda arheti-
pala nu se reduce doar la tehnica de
compozitie, ci constituie o notiune mult
mai ampla sub aspect etic si concep-
tual, sursele de limbaj ale arhetipurilor
sale fiind cele afiliate fondului sau de
sensibilitate — monodia bizantina si
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descoperit, de fapt, pentru ascultato-
rul din Moldova frumusetea mono-
diei bizantine. Ca arhetip, monodia
este extrem de frecventd in lucrarile
sale, atat in cele vocale, cat si 1n cele
instrumentale. Un rol important in
formarea stilului 1i revine arhetipului
modal. Constitutia insasi a ehurilor
bizantine posedd o paletd semantica,
a carei sursa se afla In diversitatea
sistemelor intonationale: diatonia,
cromatica $i microcromatica. Com-
pozitiile sale se sprijind adesea pe
gama de un volum redus, tricorduri,
pentacorduri s mutatii ale acestora
obtinute combinatoric.

Compozitorul a fructificat arheti-
pul ritmului asimetric neregulat, al no-
tatiei fard mdsuri, caracteristici mo-
nodiei bizantine, preluand de la aceasta
principiul migcérii ritmice uniforme
si impartind monodia in fragmente cu
durate diferite si ritmuri cu raporturi
irationale de durate.

Un alt grup de arhetipuri din mu-
zica sa este de origine folcloricd. Ne
referim la arhetipurile unor asemenea
genuri ca doina, cantecul lirico-epic, de
ritual, bocet, in care domina caracte-
rul monodic, ce determina o dezvol-
tare eterofonica, desfasurarea intona-
tionald in intervalele mici ale secun-
delor si tertei, de reguld in limitele
cvartei (perfecte, marite si micsora-
te), naturaletea si plasticitatea. Exem-
ple concludente ale gandirii arhetipa-
le folclorice sunt corul Jalea miresei,
miniatura vocala Poate, la toamna...,
Simfonia Sub soare si stele. Cu privi-
re la sistemul metroritmic, prioritara
este optiunea pentru sistemul parlan-
do rubato in miscare libera, asimetri-
cd, cu structurd neregulata. La fel si
optiunea pentru arhetipurile siste-
melor ritmice giusto si aksak, cu o
ritmica neregulatd si accentuata.

Noua organizare a timpului muzi-
cal poate fi apreciata drept o constan-
ta stilistica a lucrarilor sale. Intdlnim
la el principiul tehnicii izoritmice, pro-
cedeul ritmicii in crescendo (aplicat,
spre exemplu, in Pentaculus, in care
partea intai este constituitd in conti-
nua diminuare ritmica, incepand cu
doimi si pana la treizecidoimi), com-
binatorica formulelor ritmice pe verti-
cala si orizontald, Tmbinarea pe verti-
cala a diferitelor sisteme ritmice, po-
liritmica detaliatd cu asincronizarea
verticalei, structuri ritmice complexe
ale compartimentelor — procese de pro-
portii, cu o intensificare a expresiei di-
namice (tehnica micromutatiilor gra-
duale ale ritmului si metrului de la
metrica regulard la cea neregulara,
urmata de compartimente senza metro,
apoi de progresii ritmice in crescendo
trecand, Tn continuare, la spatii ritmi-
ce nefixate, si transfigurate, In ultima
instantd, intr-o masa sonord aleatorie).

Intalnim in creatiile lui Ghenadie
Ciobanu surse sonore dintre cele mai
diferite, de la paleta timbrald extrem
de variata a grupului de percutie pana
la modalititi mai putin obisnuite de
emitere a sunetului, cum ar fi inter-
pretarea dupa suport, langa suport (in
cazul intrumentelor cu corzi), suflarea
aerului fara sunet, multifonicile, inter-
pretarea simultana la doua clarinete etc.,
sau de extindere a spatiului acustic
prin miscarea interpretilor pe scena,
intercalarea in textul muzical a vorbi-
rii (de exemplu, in Brass quintet), ori
a declamatiei (Si ne iarta gresalele
noastre in Corul Jalea miresei).

Lucrarile pe care le compune in
anii 90 contin cele mai diverse ten-
dinte si orientari ale artei componistice
a secolului XX. In lucririle cu tema-
tica religioasa: Cantari uitate, Cantari
calofonice, Sapte coruri pe texte romd-

nesti si grecesti, Tatal nostru, Axi



predomind arhetipurile monodiei bi-
zantine: modalul, ritmica specifica,
afiliata sistemului parlando rubato,
diferite combinatii ale facturii mono-
dice si eterofone, microcromatica. La
metamorfozarea colindelor in Simfo-
nia Sub soare §i stele, a cantecului mi-
resei In Jalea miresei ori a melodiilor
lirico-epice 1In compozitia Poate, la
toamnd... s-a bazat pe arhetipuri folclo-
rice pure. Intr-o serie de lucriri pentru
instrumente solo, cum ar fi Din cdn-
tecele si dansurile lunii melancolice
pentru fagot, Simboluri triste pentru
clarinet, Spatium sonans pentru flaut,
arhetipul monodic se Tmbina cu pro-
cedee sonoristice, asociate cu tehnica
minimalistd. Problemele genezei uni-
versului, asa-numita tematica cosmica
din Simfonia Sub soare si stele, Brass
quintet, Trio, Pentaculus, Spatium so-
nans, Studiile sonore nr.1, 2, 3 repre-
zintd niste combinatii de procedee
sonoristice, pointilliste, aleatorice.

In anii 90, viziunile si conceptiile
compozitorului Ghenadie Ciobanu tra-
verseaza o noud faza, care reprezintd,
de fapt, un model integral al lumii.
Ideile si imaginile care anima compo-
zitiile sale muzicale sunt adesea ener-
gia cosmicd, noua perceptie a spatiu-
lui si timpului, a eternitatii.

lata si cateva exemple de lucrari
bazate pe tematica ,,cosmica” semnate
de Ghenadie Ciobanu: Din cdntecele
si dansurile lunii melancolice, Penta-
culus, Studiul sonor nr.1, Ei vor veni
din tdacere, Sub soare i stele, Studiul
sonor nr.3: Tacerea alta, Spatium so-
nans, Brass quintet cu epigraful Cer
instelat: observam constelatia Racu-
lui, Berbecului, Balantei, Dragonu-
lui.... Sunt creatii in care universul
apare ca un tot unitar, ale carui ele-
mente componente — macrocosmosul
(universul) si microcosmosul (omul),
cosmosul muzical (compozitorul) si

microcosmosul muzical (sunetul) —
comunica intre ele. Criteriile lor estetice
sunt generate de emotii-idei §i emotii-
conceptie, sugerandu-se unitatea indes-
tructibild dintre rational si emotional.

De retinut doua aspecte caracte-
ristice ale acestei metateme. In pri-
mul rand, este vorba despre elemen-
tul ontologic, legat de contextul isto-
ric, spatiul temporal abordat in lucra-
rile sale — spatiu ce cuprinde antichi-
tatea, Evul Mediu, Contemporanei-
tatea — fiind populat de diverse co-
munitdti si popoare de origine bizan-
tind, indo-europeand, slava, chineza
sau turanicd. Din aceastd categorie
fac parte lucrarile pe teme cosmice,
pe care le-am mentionat mai sus la
care am mai putea adduga A noua
lund in cer (lucrare inspirata de texte
chinezesti vechi), partea 1 Indicium
din Trio etc., si spirituale, inspirate
de motive biblice ori de vechile culte
si obiceiuri (Inchinare muzicald lui
Dosoftei, Cantari calofonice pentru
orgd, Sapte coruri pe texte canonice
romanesti si grecesti, Musica dolorosa
pentru orchestra simfonica, 7o pentru
vioard, contrabas si pian) si lucrdrile
aparute in contextul conceptiilor uni-
versale general valabile (Studiile so-
nore nr.nr 1, 2, 3, Pentaculus, Trio,
Simfonia Sub soare si stele, Spatium
sonans pentru flaut solo etc.).

Al doilea aspect 1n caracterizarea
metatemei este cel semiotic. Caracterul
afectiv al acestor lucrari este subliniat
si de titlurile lor, cum ar fi in cazul
ciclului vocal 4 noua lunda in cer (dupa
calendarul chinezesc, ,,Juna autumnala”
reprezinta crepusculul vietii) sau Poa-
te, la toamna..., ori Simboluri triste si
Musica dolorosa, Jalea miresei, Din
cantecele si dansurile lunii melanco-
lice, ori finalul simfoniei Elegia.

Compozitorul utilizeaza In crea-
tiile sale o paletd vastd de procedee




componistice postavangardiste: sono-
ristica, aleatorica, elemente de mini-
malism §1 tehnicd repetitivd, pointi-
lismul, complementaritatea, combi-
natorica, conceptia ritmica modernd
de organizare a timpului muzical etc.

In pofida faptului ci partiturile sale
se bazeaza pe estetica si tehnica com-
ponisticd postavangardista, sunt creatii
marcate totusi de un cod stilistic pro-
priu inspirat din fondul valoric cultural
si istoric national, ceea ce a conditio-
nat accesibilitatea muzicii sale pentru
interpretii §i ascultatorii autohtoni.

Este autor a circa o sutd de opu-
suri in genurile de operd, muzica sim-
fonica, lucrari pentru diverse ansam-
bluri camerale, coruri, muzica pentru
teatru si film, muzicd usoara etc. A
colaborat cu interpreti si colective
artistice de mare prestigiu din tara si
de peste hotare.

Lucrarile sale sunt interpretate in
cadrul numeroaselor recitaluri si con-
certe din Republica Moldova, Roma-
nia, Franta, Germania, Grecia, Spa-
nia, Israel, Danemarca, Rusia, Esto-
nia, Ucraina, SUA, China, Italia, Bul-
garia, Austria, Japonia, Belgia, Olan-
da, Guatemala, Salvador s.a. Creatiile
compozitorului sunt Inregistrate pe
CD-uri, au completat Fondul Radiou-
lui al Companiei publice ,,Teleradio-
Moldova”, partiturile sunt editate in
Republica Moldova, Franta si Canada.

Creatiile lui Ghenadie Ciobanu
sunt intepretate in cadrul festivaluri-
lor de talie nationala si internationald,
precum festivalul “George Enescu”
(Bucuresti, 1991, 1998, 2003),
»World Music Days ‘99” (Romania-
R.Moldova), ,,World Music Days
2001” (Yokohama, Japonia), ,,Sapta-
mana muzicii noi” (Bucuresti, 1991,
1992, 1996, 2001-2002, 2004-2006),
»Zilele internationale ale muzicii
contemporane” (Bacau, 1996, 1998,

2001, 2003), ,,Musica Danubiana”
(Satu Mare, Romania, 1996), ,,Toam-
na clujeand '97, 2004”, , intalnirile
mugzicii noi” (Braila, Romania, 1998,
1999), FIMU'91 (Belfort, Franta), II
Festival Internacional de Musica de
Cambra (Alcoi, Spania, 1999), ,.In-
contri Europei con la musica-XVIII
(Bergamo, Italia), ,,Music of Friends
'95, ‘98, 2001 (Moscova), ENSEMS
96 (Valencia), ,,Two Days and Two
Nights of Modern Music” (Odessa,
Ucraina, 1995, 1996, 1997, 1999,
2002), ,Zilele muzicii noi” (Chisi-
nau, Moldova, 1991-2008), ,,Marti-
sor” (Chigindu, 1989, 1995, 1998,
1999-2001), Festivalul international
de muzica contemporand din Mensk,
Bielorusia (1995), 8.Internationales
Musik-Festival (Heidelberg, Germa-
nia, 1992), ,,Toamna moscovitd '96,
'97, ‘987, Festivalul international de
muzicd contemporand ,,Kontraste”
(Lviv, Ucraina, 1997), ,,Musica No-
va” (Sofia, 1998), “Europa-Asia ”
(Tatarstan, Kazan, 1995, 1998), Spa-
ziomusica (Italia, Cagliari, 2000,
2001, 2003, 2006), Laboratorium
Muzyki wspolczesnej (Varsovia, Po-
lonia, 2006), Kiev Music Fest 2007 si
altele.

Opera lui Ghenadie Ciobanu, dar
si capacitatea de a reorienta arta mu-
zicald din aceasta zonda pe un fagas
aflat 1n directd conexiune cu procesul
artistic contemporan, a schimbat cli-
matul componistic din Republica
Moldova, ale carui tendinte si orien-
tari s-au raliat tendintelor §i orien-
tarilor caracteristice muzicii contem-
porane europene si universale.

Ascultand muzica lui Ghenadie
Ciobanu, te frapeaza imediat lirismul
ei particular, trecut prin filtrele unor
tehnici de compozitie contemporane,
cu care este de mult familiarizat. In-
geniozitatea cautarilor timbrale, cla-
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ritatea formei, evitarea patetismului
sunt cdteva din trasaturile acestui ta-
lent deopotriva lucid si sensibil.
Compozitor de talie europeand, per-
ceput ca atare pe scenele de concert
internationale, Ghenadie Ciobanu
este posesorul unei ,,Ars poetica”

sinonima cu numele ansamblului pe
care l-a creat si al carui aport in
promovarea muzicii contemporane
este esential.

Cornel Taranu, compozitor, aca-
demician, prof. universitar, dr. (Cluj-
Napoca)

—
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