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 TRĂSĂTURILE ARMONIEI ROMANTICE 

ÎN PRELUDIILE OP. 11  

DE ALEXANDR SCRIABIN  

 
THE FEATURES OF ROMANTIC HARMONY  

IN ALEXANDR SCRIABIN’S PRELUDES OP.11  
 

Victoria MELNIC, 
 doctor în studiul artelor, conferenţiar universitar, 

Academia de Muzică, Teatru şi Arte plastice, Chişinău 
 

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
th

 century music. Al. Scriabin’s works abound in 

features of romantic harmony, but they appear in a totally new light. 

 

Creaţia lui Al. Scriabin a consti-

tuit unul din punctele culminante ale 

artei muzicale ruse de la hotarul 

secolelor XIX-XX fiind o mărturie 

elocventă a avântului creator extraor-

dinar ce caracterizează întreaga cul-

tură rusă din această perioadă. Însă 

rădăcinile muzicii lui Scriabin le gă-

sim adânc implantate în arta roman-

tismului muzical ale cărui tradiţii el 

le-a moştenit de la marii săi predece-

sori – compozitorii-pianişti Liszt şi 

mai cu seamă Chopin [1]. 

În perioada timpurie filiaţiunile 

cu romantismul sunt foarte puternice 

şi pregnante şi se manifestă atât în 

alegerea genurilor (preludii, mazurce, 

valsuri, nocturne, studii etc.), cât şi în 

atmosfera generală a sonorităţilor. 

Multe din trăsăturile caracteristice ale 

muzicii romantice au fost aduse de 

Scriabin la un apogeu, la acea limită 

dincolo de care se găseşte deja ceva 

cu totul diferit. Pasul dincolo de acest 

hotar a fost făcut mai târziu, în pe-

rioada mediană şi mai ales în ultima 

perioadă a creaţiei, însă chiar şi în 

cele mai timpurii lucrări resimţim 

originalitatea şi individualitatea ire-

petabilă a muzicii lui Scriabin. Dese-

nul şi farmecul inedit al liniilor melo-

dice, caracterul impulsiv al ritmuri-

lor, plasticitatea şi expresivitatea in-

tensă a armoniilor în care predomină 

sonorităţile disonante percepute însă 

ca nişte consunări armonioase desco-

peră auditorului o lume nouă şi miste-

rioasă guvernată de Frumos şi Sublim.  

Unul din domeniile cele mai inte-

resante în care poate cel mai pregnant 

resimţim inovaţiile şi caracterul inedit 

al muzicii lui Scriabin este armonia. 

„Stilul armonic al lui Al. Scriabin s-a 

modificat de-a lungul evoluţiei sale 

artistice parcurgând calea de la o armo-

nie romantică, apropiată celei chopi-

niene, până la găsirea unui stil propriu 

relevând unele tangenţe cu impresio-

nismul, dar şi cu neomodalismul şi 

chiar cu fenomenele quasi-serialiste” 

[2]. În prezentul articol ne propunem 

să urmărim filiaţiunile limbajului 

armonic al lui Scriabin cu principiile 

armoniei romantice. În calitate de 
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obiect de studiu ne va servi unul din 

cele mai romantice cicluri ale com-

pozitorului – Preludiile op.11. 

Cele 24 preludii incluse în op.11 

au fost create pe parcursul anilor 1895-

1896, unele datând şi din anii 1888, 

1894. Acest ciclu este o „ofrandă lui 

Chopin”, fiind conceput „după chipul 

şi asemănarea” cu renumitul ciclu de 

preludii chopiniene op.28. Acelaşi plan 

tonal, aceleaşi forme simple ce evocă 

frecvent genurile şi imaginile caracte-

ristice ale muzicii romantice. Toate mi-

niaturile emană rafinament şi expre-

sivitate, deosebindu-se printr-o detalie-

re subtilă a tuturor mijloacelor muzi-

cale. Aceste piese sunt nişte probe de 

condei ce reflectă procesul de consti-

tuire a limbajului armonic al compo-

zitorului în albia tradiţiilor romantis-

mului şi evoluţia lui pe calea căutării 

şi identificării unor procedee şi trăsă-

turi stilistice individuale în contextul 

propriilor idei şi idealuri estetice. Ast-

fel, spre exemplu, tendinţa romantici-

lor spre emanciparea disonanţei cu 

scopul creşterii tensiunii şi instabili-

tăţii armonice se materializează în 

armonia lui Scriabin prin modalităţile 

de expunere a tonalităţii şi prin for-

mele de prezentare a tonicii. În po-

fida faptului că „în perioada timpurie 

în calitate de element central al armo-

niei servesc, de regulă, simple triso-

nuri consonante şi întreg sistemul are 

o componenţă şi un caracter al relaţii-

lor funcţionale mai mult sau mai pu-

ţin obişnuit” [3], în multe preludii gă-

sim apariţii întârziate ale tonicii şi 

nişte forme destul de vagi de prezen-

tare a ei. Drept exemple pot servi înce-

puturile preludiilor nr.2 a-moll (toni-

ca în formă de sextacord apare pentru 

prima dată abia la sfârşitul măsurii a 

patra), nr.4 e-moll (acordul de tonică 

apare cu ambele terţe aproape conco-

mitent), nr.10 cis-moll (după tonica 

cu sextă sună armonia DD creând sen-

zaţia că tonalitatea de bază nu este 

cis-moll ci gis-moll), nr.15 Des-dur 

(în debutul piesei un timp destul de în-

delungat sună doar o succesiune de 

terţe alternând pe alocuri cu sextele şi 

generând nişte îmbinări tonal şi 

funcţional incerte), nr.12 gis-moll (pri-

mul acord este septacordul de tonică) 

ş.a. În preludiul nr.9 E-dur tonica în 

formă de trison apare doar la sfârşitul 

piesei. Alături de acestea găsim şi 

începuturi absolut tradiţionale, am pu-

tea zice chiar chopiniene (de exem-

plu, în preludiile nr. 7, 19, 21, 23.  

Frecvent în zona expunerii tonale 

apar nişte succesiuni armonice mai 

puţin obişnuite. Astfel, preludiul nr.5 

D-dur debutează cu succesiunea D7-

S-III-T (ex.1) ce inversează logica 

funcţională tradiţională (S-D-T), iar 

la începutul preludiului nr.2 a-moll 

sună succesiunea D2-VII
4

3
♭5

-VI
6
4-

DD9. (ex.2). 

Un rol aparte în expunerea tema-

tică revine dominantelor şi nu doar 

din motivul tinderii acestora spre to-

nică şi capacitatea de a caracteriza to-

nalitatea, ci în special graţie posibili-

tăţii de a forma turaţii eliptice (între-

rupte) care cresc tensiunea armonică 

şi generează premise pentru dezvolta-

rea ulterioară. Destul de frecvent toni-

ca este înlocuită prin dominanta către 

subdominantă. Astfel, spre exemplu, 

la începutul preludiului nr.1 C-dur 

sunarea tonicii (în bas) pe timp slab 
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urmată de subdominanta pe timp tare 

şi inflexiunea ulterioară în tonalitatea 

de subdominantă anume aceasta se 

percepe ca tonalitate de bază (ex.3).  

În acelaşi timp, modificarea atitu-

dinii faţă de tonică ca purtător al sta-

bilităţii şi subordonarea ei sferei de 

subdominantă contribuie la creşterea 

rolului relaţiilor plagale. După cum 

se ştie, funcţia de subdominantă po-

sedă o tindere mai slabă spre de to-

nică decât cea de dominantă şi ca re-

zultat denotă capacităţi mai reduse de 

a caracteriza tonalitatea şi, totodată, 

un grad sporit de independenţă şi de 

„libertate de acţiune” în comparaţie 

cu dominanta. Alături de noile forme 

de prezentare a tonalităţii creşterea 

rolului relaţiilor plagale se manifestă 

şi în diverse turaţii întrerupte atât de 

frecvent întâlnite în muzica lui Scria-

bin. Aceste turaţii întrerupte, accen-

tuate şi prin anumite intonaţii melodi-

ce caracteristice impulsionează mişca-

rea muzicală şi generează efectul de 

instabilitate şi dezvoltare armonică 

continuă ca o manifestare a avântului 

romantic propriu lui Scriabin. Ase-

menea turaţii care „întârzie” rezolvarea 

în tonică developează, şi mai pregnant, 

funcţionalitatea plagală în confrunta-

rea ei cu funcţionalitatea autentică 

accentuând instabilitatea şi incertitu-

dinea tonală. Sonorităţile proaspete şi 

neaşteptate ale acestor succesiuni 

contribuie la crearea unor imagini so-

nore individualizate şi inedite în fie-

care dintre piesele ciclului. Pentru 

Scriabin, ca şi pentru compozitorii 

romantici nu este caracteristică ten-

dinţa de a „pune toate punctele pe i” 

proprie gândirii clasiciste, de unde şi 

amânarea rezolvărilor, şi abundenţa 

turaţiilor întrerupte.  

În pofida caracterului preponde-

rent disonant al majorităţii preludiilor 

în consecinţa utilizării frecvente a sept-

acordurilor şi nonacordurilor în con-

textul creaţiei timpurii a compozito-

rului, încă nu putem vorbi despre 

emanciparea totală a disonanţei, deoa-

rece în calitate de element central al 

sistemului armonic în această perioa-

dă rămâne trisonul consonant. La înce-

putul pieselor, Scriabin uneori recur-

ge la mascarea tonicii şi a tonalităţii, 

însă toate fără excepţie piesele ce fac 

parte din op.11 se finalizează cu tri-

sonurile consonante ale tonicilor care 

elimină orice incertitudine apărută pe 

parcursul piesei (am pomenit anterior 

preludiul E-Dur, în care trisonul toni-

cii apare doar la sfârşitul piesei, însă 

până la urmă el totuşi sună). 

Legăturile lui Scriabin cu tradiţiile 

romantismului se manifestă şi prin alte 

aspecte ale organizării tonal-armonice 

a textului muzical, un rol deosebit re-

venind secvenţelor – unul din proce-

deele cele mai îndrăgite de dezvoltare 

a materialului atât de Scriabin, cât şi de 

compozitorii romantici. Preludiile exa-

minate de noi oferă numeroase exem-

ple atât de secvenţe în care modelul 

melodico-armonic iniţial se reproduce 

cu exactitate, cât şi de secvenţe varia-

te. În unele piese, secvenţa se mani-

festă în calitate de principiu conductor 

ce stă la baza întregii dezvoltări com-

poziţionale. Drept exemplu, în acest 

sens, pot servi preludiile nr. 4, 6, 11, 

19. O secvenţa curioasă o găsim în 

preludiul nr.14 es-moll. Din motivul 

că însăşi modelul se bazează pe prin-
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cipiul de secvenţă melodică, în ambe-

le voci la reproducere apare efectul 

de variere (ex.4) 

În multe preludii, secvenţele ser-

vesc nu doar ca modalitate de dezvol-

tare, ci şi ca mijloc de expunere a 

materialului tematic, făcându-se auzi-

te chiar din primele măsuri ale piese-

lor (nr.7, 15, 17, 22). 

Secvenţa ilustrează tendinţa de a 

reflectă mersul gândului muzical în 

mişcare, compozitorul utilizând pen-

tru aceasta, preponderent, direcţia 

ascendentă. 

Pentru asigurarea diversităţii to-

nale în limitele unor forme laconice, 

pe lângă secvenţe, Scriabin recurge, 

destul de frecvent, şi la transpoziţia 

unor formaţiuni melodico-armonice 

mai extinse utilizând în acest scop în 

diferite zone ale formei tonalităţi di-

ferite. De exemplu, în preludiul nr.2 

a-moll fraza incipientă (4 măsuri) ime-

diat după prima ei expunere în tonali-

tatea de bază este transpusă în tonali-

tatea dominantei. În propoziţia con-

secventă a acestei perioade, aceeaşi 

frază (expusă de asemenea în tonali-

tatea tonicii) se transpune într-o tona-

litate destul de îndepărtată (gis-moll), 

iar în repriză – în cea de subdomi-

nantă. Un procedeu analogic îl găsim 

şi în preludiul nr.16 b-moll, unde pro-

poziţia consecventă din prima perioa-

dă reia materialul celei antecedente în 

tonalitatea dominantei, iar în repriză 

aproape identic se transpune în tona-

litatea subdominantei.  

Unul din procedeele cele mai 

„efective” de lărgire a sistemelor to-

nale şi modale în epoca romantismu-

lui a fost interacţiunea modurilor şi 

constituirea unor sisteme modale sin-

tetice integratoare, cunoscute sub de-

numirea de sisteme major-minore (sau 

minor-majore). Preludiile op.11, ca, 

de altfel, şi alte lucrări timpurii sem-

nate de Scriabin, abundă de acorduri 

ce aparţin celor trei tipuri de sisteme 

major-minore: paralel, omonim şi 

monoterţar. Aceste acorduri se intro-

duc sau prin intermediul inflexiunilor 

(ca de exemplu în preludiul nr.4 e-

moll), sau prin secvenţe (preludiul 

nr.7 A-dur), sau prin transpoziţii (pre-

ludiul nr.2 a-moll), însă uneori sunt 

abordate direct după tonică (preludiul 

nr.19 Es-dur, ex.5). 

Descoperirile romanticilor în do-

meniul armoniei, în mare parte, se da-

torează îmbogăţirii verticalei armoni-

ce, amplificării structurii acordurilor, 

creşterii rolului septacordurilor şi non-

acordurilor precum şi apariţiei dife-

ritelor consunări poliarmonice. Spre 

deosebire de clasicism, unde acorduri-

le aveau un rol, preponderent, funcţio-

nal şi se manifestau mai întâi de toate 

ca purtătoare ale ierarhiei tonale, în 

romantism atenţie se acordă expresivi-

tăţii şi coloritului acordurilor, acestea 

căpătând un statut mai independent. 

În creaţia compozitorilor romantici, 

noile acorduri apar, de regulă, ca ur-

mare a modificării structurilor terţare 

tradiţionale. Alături de aceasta, un rol 

important în procesul de dezvoltare a 

structurii acordurilor îl joacă şi altera-

ţia, adică cromatizarea notelor consti-

tutive din acord cu scopul creşterii 

tinderii. În armonia romantică obser-

văm, în special, alterarea acordurilor 

din grupul de dominantă, acelaşi lucru 

rămânând, în mare parte, valabil şi 
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pentru preludiile examinate (de exem-

plu, cvintsextacordul de dominantă 

cu cvinta coborâtă în preludiul nr.2, 

terţcvartacordul cu cvinta coborâtă 

din preludiul nr.8 ş.a.). Poziţionarea 

acestor dominante alterate este iden-

tică cu cea a dominantelor simple, 

adică ca acorduri ce tind funcţional 

spre tonică, alteraţia fiind un proce-

deu mai mult coloristic. Totodată, în 

creaţia lui Scriabin, armonia alterată 

a devenit o bază reală pentru noi cău-

tări în domeniul acordicii şi al funcţio-

nalităţii răspândindu-se asupra tuturor 

grupurilor funcţionale. Spre exemplu, 

în preludiul nr.9 E-dur compozitorul 

foloseşte sextacordul alterat de tonică 

(ce-i drept, plasându-l într-un context 

de subdominantă – între subdomi-

nanta armonică şi septacordul treptei 

II, astfel încât această tonică cu cvin-

ta urcată se percepe mai curând ca o 

variantă a armoniei de subdominantă, 

ex.6). 

Printre subdominantele alterate în 

preludiile op.11 predomină armonia 

napolitană (nr.2 a-moll, nr.8 fis-moll 

ş.a.). 

Destul de frecvent sunt alterate şi 

acordurile dominantei duble. În ma-

joritatea cazurilor acestea trec în 

acordurile de dominantă, însă uneori 

Scriabin recurge la procedeul de 

dezalterare şi le trece în diverse acor-

duri de subdominantă. Exemple gă-

sim în preludiile nr.2 şi nr.17 (ex.7).  

În perioada timpurie, sunetele 

alterate sunt tratate preponderent ca 

note neacordice. Anume aceasta este 

originea trisonului treptei VI cu 

cvinta urcată din motivul incipient 

din preludiul nr.4, a terţcvartacor-

dului de dublă dominantă cu prima 

coborâtă din preludiul nr.5, a cvart-

sextacordului de dominantă cu prima 

coborâtă (după notare) sau a sexta-

cordului treptei VII naturale cu cvinta 

coborâtă (după sunare) din preludiul 

nr.22, a terţcvartacordului de sensibi-

lă cu cvinta coborâtă din repriza pre-

ludiului nr.2 ş.a. 

Structura verticalei armonice se 

amplifică şi pe seama utilizării din 

abundenţă a notelor neacordice şi a 

sunetelor complementare ce apar în 

rezultatul figuraţiei melodice bogate 

şi a complexităţii facturale a vocilor. 

Astfel, de exemplu, în preludiul nr.2, 

Scriabin introduce frecvent septacor-

dul treptei II cu sextă, în preludiul 

nr.10 trisonul tonicii conţine conco-

mitent şi cvinta şi sexta, în preludiul 

nr.14 observăm tonica cu nonă şi 

ulterior cu cvartă, în preludiul nr.18 – 

tonica cu setă şi cu cvartă ş.a. 

În rezultatul modificării şi ampli-

ficării structurii terţare tradiţionale a 

acordurilor în creaţia lui Scriabin 

uneori apar şi consunări bazate pe 

alte relaţii intervalice. Un exemplu 

elocvent în acest sens găsim în debu-

tul primului preludiu, dar şi în prelu-

diile nr.7, nr.14, nr.19 unde observăm 

acorduri construite pe cvarte şi cvinte 

şi răsturnările acestora (ex.8, 4, 5). Şi 

totuşi, în majoritatea cazurilor aceste 

consunări apar sau în rezultatul figu-

raţiei melodice, sau în consecinţa uti-

lizării pedalelor. Astfel, vorbim mai cu-

rând despre o poziţionare specifică de-

cât de o structură neobişnuită a acor-

durilor. Muzicologul V. Dernova în 

monografia Armonia lui Scriabin men-

ţionează dependenţa directă a calităţi-
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lor timbrale ale armoniilor lui Scria-

bin de poziţionarea acordurilor [4] 

deoarece în poziţii diferite apar diver-

se corelaţii intervalice între sunetele 

constituante ale acordului şi respectiv 

acestea capătă o sonoritate diferită. 

Acordurile amplasate pe cvarte şi 

cvinte pot avea o tratare funcţională 

multiplă. Aşa, de exemplu, septacordul 

de dominantă cu cvartă din preludiul 

nr.14 din cauza lipsei notei sensibile 

şi prezenţei în structura lui a primei şi 

a cvintei modului poate fi tratat atât 

în calitate de tonică, cât şi în calitate 

de răsturnare a septacordului treptei 

II cu sexta în bas (vezi ex.4). 

Modificarea principiilor con-

structive ale acordurilor în detrimen-

tul clarităţii lor funcţionale denotă o 

atenţie sporită a compozitorului faţă 

de componenta fonică a acordurilor 

care continuă căutările în acest dome-

niu începute de Liszt, Wagner şi alţi 

romantici. Un rol important, în acest 

context, în opinia lui B. Asafiev, l-a 

avut dezvoltarea instrumentalismului 

deoarece „stratificarea sau dezmem-

brarea acordului în elementele lui 

componente cu includerea unor 

armonice noi depindea întru totul de 

evoluţia sonorităţii orchestrale sau 

pianistice” [5]. În legătură cu aceasta, 

savantul îl citează pe cercetătorul L. 

Sabaneev care menţionează fenome-

nul „transformării acordurilor în 

armonii-timbruri” [6]. 

Deja în creaţia timpurie putem 

observa anumite premise pentru vii-

toarele realizări ale lui Scriabin în do-

meniul structurii acordului şi în special 

în sporirea rolului tritonului. Muzico-

logul A. Astahov apreciază tritonul ca 

interval-cheie în armonia lui Scriabin 

menţionând rolul acestuia mai curând 

în calitate de element unificator care 

contribuie la „armonizarea sonorităţii 

şi la coeziunea tuturor elementelor 

componente ale ţesăturii armonice” 

[7]. Această observaţie se referă în 

special la creaţiile târzii ale compozi-

torului în care „rolul tritonului ca 

factor dinamic legat de necesitatea re-

zolvării este redus aproape în totalita-

te” [8]. În piesele din perioada timpu-

rie a căror armonie este încă puternic 

ancorată în sistemul tonală tradiţională 

tritonul se manifestă doar în structura 

acordurilor. Drept exemplu pot servi 

acordurile cu triton din preludiul nr. 4 

care „condimentează” armonia şi im-

primă sonorităţii nuanţe contempla-

tive; totodată, accentuarea tritonului 

melodic asociat cu saltul ascendent în 

preludiul nr.6 din contra activizează 

şi dinamizează discursul (ex.9). 

E. Kurth scria că „în ştiinţa tradi-

ţională despre armonie (în special, 

începând cu Hugo Riemann) acordul 

este definit doar ca o sonoritate, însă 

acesta în primul rând reprezintă o 

aspiraţie” [9]. În opinia noastră, această 

afirmaţie făcută referitor la armonia 

lui Wagner caracterizează foarte bine 

şi muzica lui Scriabin.  

Vorbind despre primele experienţe 

în domeniul capacităţilor timbrale ale 

acordurilor, nu putem trece cu vederea 

complexele polifuncţionale. De regu-

lă, în creaţiile timpurii polifuncţiona-

litatea la Scriabin se datorează utili-

zării pedalelor. Vom cita, în acest con-

text, începutul reprizei din preludiul 

nr.8. Însă deja în ciclul op.11 se ma-

nifestă anumite trăsături specifice ce 
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vor deveni caracteristice pentru opera 

mai târzie a compozitorului. De exem-

plu, în preludiul nr.1 găsim îmbinări 

ale T şi II, T şi D, D şi S în cadrul 

unui singur complex armonic. Îmbi-

nări polifuncţionale similare se întâl-

nesc şi în preludiul nr.3, unde pe par-

cursul piesei acestea sună arpegiat 

(melodic), însă, în ultima cadenţă, se 

face auzit un acord ce conţine supra-

punerea trisonurilor incomplete de 

dominantă şi subdominantă (ex.10).  

Examinând elementele limbajului 

armonic preluate de Scriabin de la pre-

decesorii săi romantici, vom menţiona 

şi unele mijloace facturale, în special 

tendinţa spre depăşirea limitelor im-

puse de tipurile clasice de factură şi 

sporirea capacităţilor ei expresive şi 

coloristice. Lărgirea diapazonului, con-

trapunerile registrale neaşteptate, uti-

lizarea atât a sonorităţilor concentra-

te, compacte, „dense” cât şi a celor 

aerate, largi, „transparente” contribuie, 

într-o mare măsură, la crearea unor 

imagini sonore nuanţate şi individua-

lizate. „Pornind de la normele clasice 

de conducere a vocilor, el (Scriabin) 

ajunge la o asemenea conducere a 

vocilor care este determinată direct 

de coloritul sofisticat al acordurilor-

complexe şi depinde de pedalizarea 

specifică capricioasă şi flexibilă” 

[10] a compozitorului-pianist. 

O abordare factural-timbrală ne-

ordinară, care contribuie la realizarea 

unui val dinamic ce denotă o acumu-

lare treptată spre sfârşitul piesei, o 

găsim în preludiul nr.14. În preludiul 

nr.8 contrastele de registru sunt accen-

tuate prin utilizarea poliritmiei. Un 

efect inedit de „ştergere” a timpului 

tare, de întârziere a melodiei faţă de 

acompaniamentul ce o însoţeşte prin 

care sunt generate şi nişte îmbinări 

polifuncţionale se face auzit în prelu-

diul nr.19 (vezi ex.5). „Un nou prin-

cipiu de îmbinare flexibilă a complexe-

lor timbrale şi a fragmentării acestora 

(un fel de polifonie armonică) co-

respunde mai adecvat sinuozităţilor 

subtile ale psihicului modern decât 

principiul clasic al conducerii vocilor 

persistent în logica sa ilustrând inter-

dependenţa vocilor, şi nu cea a com-

plexelor de obertonuri” [11] – men-

ţiona B. Asafiev. 

Procedeele de melodizare a factu-

rii frecvent întâlnite în preludiile nr.7 

sau nr.23 de asemenea denotă legătu-

ra cu tradiţiile romantismului. Foarte 

expresive în simplitatea lor neaştep-

tată sunt şi facturile utilizate în prelu-

diile nr.6 (de octavă) şi nr.16 (hetero-

fonică). 

Piesele timpurii ale lui Scriabin, 

inclusiv Preludiile op.11 denotă cu toa-

tă certitudinea sursele romantice ale 

creaţiei compozitorului constituind, to-

todată, şi un teren propice pentru evo-

luţia ulterioară a stilului Scriabinian, 

conducând spre descoperirea multor 

procedee armonice inedite şi deschi-

zând calea pentru numeroase inovaţii 

din muzica sec. al XX-lea. Experimen-

tele cu acordurile fără semitonuri, 

emanciparea dominantei şi tratarea 

acesteia ca element ce determină baza 

tonal-funcţională, crearea acordului 

prometeic (sau mistic cum se mai nu-

meşte acesta) au condus spre crearea 

unui sistem armonic nou, profund indi-

vidualizat, ce se caracterizează printr-un 

grad sporit de intensitate armonică şi 
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corespunde perfect imaginilor extati-

ce, tensionate şi expresive proprii 

muzicii lui Scriabin. Pornind de la 

realizările compozitorilor romantici, 

Scriabin a reuşit să le îmbine organic 

cu spiritul novator ce reflectă tendin-

ţele de revoluţionare a muzicii proprii 

începutului secolului al XX-lea. Al. 

Scriabin a fost un mare artist, care, pe 

de o parte, continuă, totalizează şi 

încheie o epocă („un mare finalizator 

al marii epoci romantice” spunea Iu. 

Tiulin [12]), iar pe de alta – deschide 

orizonturi noi, un artist care a ajuns 

în pragul descoperirii unui nou sistem 

de organizare sonoră (fapt menţionat 

în unanimitate de către toţi cercetăto-

rii creaţiei compozitorului). Doar 

moartea-i tragică, prematură şi abso-

lut neaşteptată l-a împiedicat să rea-

lizeze această inovaţie revoluţionară. 
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CONCERTUL PENTRU VIOLĂ ŞI ORCHESTRĂ  

ÎN RE MAJOR DE C. STAMITZ  

ÎN CONTEXTUL CLASICISMULUI MUZICAL 
 

LE CONCERTO POUR ALTO ET ORCHESTRE EN RE MAJEUR  

           DE C. STAMITZ EN CONTEXTE DU CLASICISME MUSICAL 
 

Vladimir ANDRIEŞ, 
Maestru în Artă, conferenţiar universitar interimar, 

Academia de Muzică, Teatru şi Arte Plastice 
 

Le classicisme exprime une attitude esthétique fondamentale caractérisée par la ten-

dance d'interpréter les phénomènes dans le contexte de l'univers et de les lier dans un 

système proportionnel et harmonieux qui correspond à la beauté et qui concorde aux lois 

rationnelles. Ce système impose pour toutes les œuvres certains type-models, même que la 

perfection et l'idéal. Toutes les œuvres musicales classicistes sont caractérisées par la sim-

plicité, par l'harmonie, la mesure, la logique et l'équilibre de toutes leurs composants.  

Au cours de cette période sont portées à la perfection les principaux genres musicaux: 

l'opéra, la symphonie, la sonate, le concerto. Une contribution à 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 œuvre révélatrice pour la stylistique de la période du début du classicisme. Il a été co-

posé pour être interprété par l'auteur lui-même (qui est un excellent interprète à 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 relève de nombreuses difficultés 

techniques, y compris de gauche pizzicato anticipant une invention attribuée à Paganini.  
 

Secolul al XVIII-lea include două 

epoci muzicale foarte diferite, hotarul 

între ele fiind trasat aproximativ la 

mijlocul secolului. Unii cercetători 

sunt tentaţi să considere drept piatră 

de hotar între epoca veche şi cea 

nouă chiar anul 1750, an în care 

Marele Cantor al bisericii Sf. Toma 

„părăseşte timpul pentru eternitate”. 

Deja peste câţiva ani arta lui, ca şi 

arta celorlalţi „vechi maeştri”, va fi 

dată uitării şi va ceda locul unui nou 

stil muzical, care reflectă o nouă 

mentalitate artistică şi propovăduieşte 

noi idealuri estetice – clasicismul.  

Clasicismul exprimă o atitudine 

estetică fundamentală ce se caracte-

rizează prin tendinţa de a interpreta 

fenomenele în contextul universului 

şi de a le închega într-un sistem pro-

porţional şi armonios, corespunzător 

frumosului şi concordant cu norme 

raţionale, care impun anumite tipuri-

model: perfecţiunea, idealul. „În opi-

nia unor esteticieni şi istorici ai artei, 

barocul şi clasicismul prezintă două 

categorii stilistice atemporale, care 

definesc două noţiuni estetice sau două 

modalităţi de gândire în mare măsură 

opuse. […] Barocul tinde spre cul-

tivarea formelor grandioase, spre o 

ornamentare bogată, spre o mare li-

bertate şi fantezie de exprimare” [2, 

p.55], în timp ce clasicismul „vizează 

perfecţiunea prin sobrietatea, echili-

brul şi simplitatea limbajului său” [2, 

p.100]. Dacă barocul se caracterizea-

ză prin armonia contradicţiilor şi 

antinomiilor, clasicismului îi este pro-

priu echilibrul şi perfecţiunea. 

Însăşi noţiunea de clasicism rele-

vă importante probleme de definiţie. 

Termenul provine de la cuvântul latin 

classicus, care desemna clasa cea mai 

15 



privilegiată a societăţii. Prin extrapo-

lare defineşte prima clasă de autori, 

adică scriitorii de referinţă, cei stu-

diaţi în clasă. Plecând de la acest sens, 

cuvântul a fost folosit cu referire la 

autorii din antichitate, demni de a fi 

imitaţi de către scriitorii francezi, ca-

re au dezvoltat o artă a măsurii şi ra-

ţiunii. Termenul clasicism este intro-

dus de Stendhal în 1817 pentru a de-

scrie operele ce iau ca model arta 

antică în opoziţie cu operele romantice.  

Axat pe ideile raţionalismului, 

care provin din filosofia lui Descar-

tes, clasicismul este o mişcare artisti-

că, care promovează ideile de echilibru 

şi armonie a fiinţei umane, constituite 

în modele durabile şi care se pot re-

găsi în timp. El nu se defineşte doar 

prin criterii istorice, ci corespunde, în 

aceeaşi măsură, unor criterii formale. 

Opera de artă clasică se bazează pe 

raţiune şi trebuie să respecte strict anu-

mite canoane, reflectând astfel armo-

nia şi logica de organizare a univer-

sului. Pentru clasicism prezintă va-

loare doar cele perene şi eterne. În 

orice fenomen, clasicismul descoperă 

doar calităţile esenţiale, trecând cu 

vederea tot ceea ce este arbitrar, par-

ticular. Estetica clasicismului ideali-

zează modelele artei antice.  

Clasicismul stabileşte o ierarhie 

clară a genurilor, fiecare dintre ele 

având trăsături caracteristice proprii, 

ce nu se pot melanja.  

Pornind de la modelele artistice (ar-

hitectură, sculptură, literatură) ale An-

tichităţii, considerate ca întruchipări 

perfecte ale idealului de frumuseţe şi 

armonie, clasicismul aspiră să reflecte 

realitatea în opere de artă desăvârşite ca 

realizare artistică, opere care să-l aju-

te pe om să atingă idealul frumuseţii.  

Apărut în Franţa, în secolul al 

XVII-lea (înaintea iluminismului), ex-

tinzându-se în întreaga Europă, Clasi-

cismul s-a manifestat în toate artele ca-

re, prin mijloacele lor specifice, au în-

truchipat trăsăturile lui de bază: regula 

celor trei unităţi (de loc, timp, acţiune); 

puritatea genurilor; întâietatea raţiunii; 

cultul pentru adevăr şi natural; supe-

rioritatea raţiunii asupra fanteziei şi 

pasiunii; echilibrul, rigoarea, norma; 

credinţă într-un ideal permanent de 

frumuseţe; perfecţiunea arhitectonică. 

Clasicismul în muzică se deose-

beşte de cel din alte arte, deoarece con-

ţinutul operelor muzicale inevitabil 

este legat de lumea afectivă a omului 

care nu se supune integral raţiunii. Cu 

toate acestea, compozitorii epocii cla-

sice au creat un sistem foarte echili-

brat şi logic de reguli compoziţiona-

le. Pentru toate operele muzicale ale 

epocii clasicismului sunt caracteristi-

ce simplitatea, armonia, măsura, logi-

ca şi echilibrul. În această perioadă 

sunt aduse la perfecţiune aşa genuri 

ca opera, simfonia, sonata, concertul.  

În pofida faptului că muzica sec. 

al XVIII-lea este reflectată în nume-

roase studii ştiinţifice, creaţia multor 

compozitori care au activat în această 

perioadă a rămas în afara ariei de inte-

rese a muzicologilor. Printre aceştia se 

numără şi reprezentanţii aşa-numitei 

Şcoli de la Mannheim. După cum men-

ţionează T. Livanova, constituirea 

noilor şcoli simfonice a fost impulsio-

nată, în mare parte, de funcţionarea 

capelelor muzicale la curţile aristocra-

ţilor în marele centre germane şi la 

Viena. Aceste capele, treptat, depăşesc 

rolul unor simple orchestre de curte, 

cu toate că în repertoriul lor figurează 

şi foarte multă muzică de divertisment. 

Una din aceste capele a căpătat o re-

zonanţă deosebită. Este vorba de ca-

pela curfustului din Mannheim. Gra-

ţie apropierii de frontiera cu Franţa, 

membrii capelei din Mannheim cu-

noşteau destul de bine cultura muzi-
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cală franceză. Ca şi în alte centre cul-

turale germane, aici funcţiona şi un 

teatru de operă graţie căruia se cu-

noştea bine opera italiană [5, p.301]. 

În 1720 la invitaţia Contelui Pala-

tine Carl Philipp în acest oraş german 

s-au reunit muzicieni din orchestrele 

din Insbruck şi Dusseldorf. În 1743 

capela din Mannheim era formată din 

55 muzicieni. Majoritatea dintre ei 

erau veniţi din Insbruck şi Dussel-

dorf, unii fiind proveniţi din Belgia, 

Austria sau Italia, astfel încât se poa-

te vorbi despre o orchestră cu adevă-

rat europeană reunită la Mannheim. 

Componenţa pan-europeană nu este 

singurul factor ce explică popularita-

tea extraordinară a acestei orchestre. 

Capela avea trăsături specifice şi o 

sunare calitativă, care îi aduc o faimă 

ce depăşeşte hotarele regionale. Însă 

epoca de glorie a colectivului când ca-

pela se transformă într-o orchestră, în 

sensul adevărat al cuvântului, coin-

cide cu anii când în fruntea ei se află 

Johann Stamitz (1717-1757). J. Stamitz 

şi-a început educaţia muzicală la Gim-

naziul Iezuit din Jihlava, continuându-şi 

studiile la Universitatea din Praga în 

anii 1734-1735. Soseşte la Mannheim 

probabil în 1741, obţinând în 1743 

postul de prim-violonist şi în 1745 

cel de kapelmaistru. În anii 1754-

1755 se produce în cadrul Concerte-

lor spirituale la Paris. O enumerare 

exactă a lucrărilor lui J. Stamitz ar fi 

foarte dificilă, însă printre cele mai 

cunoscute realizări ale sale se numără 

cele circa 60 de simfonii (multe din-

tre care au fost pierdute), concertele 

pentru diferite instrumente (circa 15 

pentru vioară, 11 pentru flaut, câte unul 

pentru oboi şi clarinet şi câteva pentru 

pian). Moştenirea sa mai include, de 

asemenea, o misă, creaţii liturgice şi 

camerale. Creaţiile sale au fost publi-

cate la Paris, Londra, Amsterdam. 

Astăzi J. Stamitz este văzut ca unul din 

cei mai timpurii simfonişti clasici. El 

a introdus în simfonie elemente eroice 

şi dramatice, a intensificat contrastele 

tematice şi a contribuit la constituirea 

ciclului sonato-simfonic cvadripartit.  

Sub bagheta lui, orchestra devine 

renumită în toată Europa graţie vir-

tuozităţii şi măiestriei interpretative 

de care dau dovadă muzicienii ce o 

compun (Burney o numea „armată 

compusă din generali”). J. Stamitz a 

impus orchestrei o nouă sonoritate 

care a primit ulterior denumirea de 

„şcoală a tonului” (Mannheimer 

Tonschule). Ea se manifestă printr-o 

„mare precizie în interpretarea note-

lor, o coeziune perfectă între grupuri-

le instrumentale şi o executare de an-

samblu, disciplinată la maximum” [1, 

p. 3]. Astfel, se poate afirma, pe bună 

dreptate, că „Johann Stamitz […] a 

avut o concepţie revoluţionară pentru 

acele timpuri în ceea ce priveşte 

execuţia pieselor, aspect cu totul nou 

în comparaţie cu execuţiile anterioare 

ce respectau mai puţin recomandările 

compozitorilor” [ibidem]. 

Capela era foarte mare pentru ace-

le timpuri. În anul 1756 componenţa 

ei includea 20 viori, 4 viole, 4 violon-

cele, 2 contrabasuri, 2 flaute, 2 oboaie, 

2 fagoturi, 4 corni, trompete şi timpa-

ne. D. Albu menţionează că treptat 

Capela din Mannheim „s-a constituit 

în cel mai impunător ansamblu al tim-

pului, fiind prima din istorie, a cărei 

formaţie 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 inovaţii impuse de J. Stamitz au 

fost procedeele crescendo şi dimi-

nuendo, necunoscute până atunci.  

J. Stamitz a fost şi un bun pro-

fesor, printre elevii săi numărându-se 
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cei doi fii – Carl şi Anton, dar şi Ch. 

Cannabich, I. Frazl şi W. Cramer.  

În pofida faptului că, în timpul 

vieţii C. Stamitz a fost un muzician 

înalt apreciat de confraţii săi şi de 

public, iar concertele lui pentru violă, 

pentru flaut şi clarinet constituie baza 

repertoriului concertistic şi didactic 

al acestor instrumente, în literatura de 

specialitate aproape lipsesc informa-

ţiile despre acest compozitor. Se ştie 

că Carl Stamitz (Karl Philipp Sta-

mitz, 17.05.1745 – 9.11.1801) a fost 

unul dintre cei mai cunoscuţi repre-

zentanţi ai celei de-a doua generaţii 

de muzicieni care au activat la curtea 

de la Mannheim. „Compozitorul Carl 

Stamitz îşi leagă întreaga creaţie de 

curentul muzical al Şcolii de la Man-

nheim, atât prin faptul că şi-a format 

pregătirea artistică în acea atmosferă, 

cât şi prin faptul că a reuşit să crista-

lizeze caracteristicile acestei mişcări 

muzicale în opere de mare valoare. 

Stilul muzicii compuse de Carl Stamitz 

este plăcut, curgător şi, chiar dacă este 

considerat mai puţin dinamic decât al 

tatălui său, compoziţiile sale au o 

calitate a melodiei, pentru care merită 

a fi readuse în atenţie” [1, p.4]. 

Compozitor, violonist, violist, vir-

tuoz al violei d’amore Stamitz a avut 

o prodigioasă carieră de interpret şi di-

rijor, evoluând cu concerte prin toată 

Europa, inclusiv Londra, St.Petersburg, 

Kopenhaga, Stockholm ş.a. De exem-

plu, în anii 1772-1774 doar în oraşul 

Haga el a susţinut 28 de concerte în 

calitate de solist la violă, la unul 

dintre care se presupune că a asistat 

şi tânărul L. van Beethoven [8]. 

Există mai multe mărturii despre 

măiestria interpretativă a lui Stamitz. 

De exemplu, J. Forkel într-unul din 

articolele sale din anul 1782 descriind 

viola conchide: „după ce cineva l-a 

auzit pe Stamitz cântând la violă cu 

atâta gust, măreţie şi tandreţe […], cum 

ar putea sa nu accepte viola printre 

instrumentele sale favorite” [8]. Iată 

ce scrie despre C. Stamitz un alt con-

temporan, lexicograful german E. L. 

Gerber: „Cu câtă virtuozitate şi lejeri-

tatea extraordinară cântă el la violă! 

Cu ce sunet dulce, celest, cu ce canti-

lenă ne mângâie el auzul cu viola lui 

d’amore, dar cu câtă ardoare şi fermi-

tate cântă el la vioară! Berlin, Dresda, 

alte capitale şi cele mai mari oraşe au 

fost martorii măiestriei lui!” [7]. 

C. Stamitz a fost şi un prodigios com-

pozitor moştenirea sa, incluzând circa 

50 de simfonii (unele dintre ele fiind cu 

program), 38 simfonii concertante, 60 

de concerte pentru diferite instrumen-

te, numeroase arii, cantate, coruri.  

Creaţia lui C. Stamitz reflectă 

principiile de bază ale şcolii compo-

nistice de la Mannheim. Orchestraţia, 

în general, este menţinută în limitele 

tradiţiei şi doar uneori el îşi permite 

unele abateri. Astfel, de exemplu, în 

câteva lucrări el foloseşte componen-

ţa dublă a orchestrei, iar în Simfonia 

Mascarada (1781) compozitorul in-

troduce un grup lărgit de percuţie 

pentru a reda coloritul turcesc al mu-

zicii. Spre deosebire de simfoniile lui 

Stamitz-tatăl, majoritatea dintre care 

au o structură cvadripartită, C. Sta-

mitz preferă compoziţia tripartită fără 

menuet, adoptată de italieni (repede, 

lent, repede). Doar câteva simfonii se 

abat de la această schemă: patru sim-

fonii includ menuete cu trio, opt sim-

fonii au o compoziţie bipartită, iar 

simfoniile cu program denotă structuri 

relativ libere [3, p. 64]. 

Ca şi alţi compozitori ai clasicis-

mului timpuriu, C. Stamitz foloseşte 

pentru primele părţi ale ciclurilor sale 

simfonice forma de sonată veche, în 

care însă se conturează două teme 

destul de contrastante în tonalităţile 
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tonicii şi a dominantei. Compartimen-

tele dezvoltătoare sunt nu prea extinse 

şi nu întotdeauna prelucrează mate-

rialul tematic din expoziţie. Uneori aici 

apar teme noi, iar în câteva simfonii 

secţiunile dezvoltătoare sunt omise. 

Reprizele, în majoritatea cazurilor, în-

cep cu temele secundare. Părţile lente 

ale ciclurilor erau înalt apreciate de 

contemporani pentru lirismul lor pro-

nunţat. Majoritatea dintre ele sunt 

scrise în tonalităţi minore şi abundă 

de melodii expresive şi plastice. În 

finale utilizează frecvent forma bi-

partită sau rondo. Trebuie menţionat 

faptul că C.Stamitz foloseşte rondo 

mai des decât alţi contemporani ai săi, 

şi aceasta se datorează, probabil, con-

tactelor frecvente cu şcoala muzicală 

franceză pe parcursul anilor 1700. 

Douăsprezece dintre simfoniile sale 

debutează cu introduceri lente care 

denotă intonaţii şi figuri ritmice co-

mune cu tematismul primelor părţi.  

Un al gen în care a excelat C. 

Stamitz a fost simfonia concertanta. 

Din cele 38 de simfonii concertante 

cunoscute astăzi, 30 sunt scrise pen-

tru două instrumente solistice (de re-

gulă, acestea sunt două viori, vioară 

şi violoncel, vioară şi violă), iar restul 

8 includ 7 (!) instrumente solo. În toa-

te aceste lucrării din plin se manifestă 

particularităţile principale ale stilului 

cum ar fi lirismul şi caracterul dezinvolt 

al liniilor melodice, bogăţia efectelor 

dinamice şi structura omofonă.  

C. Stamitz este şi autorul unui 

număr impunător de concerte pentru 

diverse instrumente, unele destul de 

rare pentru acea epocă. Printre con-

certele lui, 15 sunt scrise pentru vioa-

ră, 10 pentru clarinet, 7 pentru flaut, 

7 pentru fagot. Spre regret, multe 

dintre aceste lucrări au fost pierdute.  

Primele părţi ale concertelor, de 

regulă, articulează o formă ritornelică 

tradiţională pentru concertul instru-

mental din sec. al XVIII-lea, însă în 

unele cazuri observăm şi prezenţa 

unor forme mai apropiate de cele ale 

clasicilor vienezi (cum vom putea 

vedea şi în Concertul pentru violă în 

Re major). 

Printre concertele instrumentale ale 

lui C. Stamitz figurează şi trei concer-

te pentru violă: nr.1 în Re major, nr.2 

în Si bemol major şi nr.3 în La major. 

Până nu demult lui C. Stamitz i se mai 

atribuia încă şi un al patrulea concert, 

de asemenea în Re major publicat de 

editura Hoffmeister din Leipzig în 

1955, însă ulterior s-a stabilit că autorul 

acestui concert a fost Giovanni Mane 

Giornovichi (Ivan Mane Jarnovic)
1
. 

Cel mai popular printre aceste con-

certe este Concertul nr.1 în Re Major 

care în prezent este şi una dintre cele 

mai cunoscute creaţii semnate de C. 

Stamitz, dar şi unul dintre concertele 

cel mai frecvent interpretate de toţi 

violiştii. Compus conform presupune-

rilor între anii 1771 şi 1773 şi publicat 

pentru prima dată în 1774 la editura 

Heina din Paris oraş în care Stamitz 

s-a stabilit începând cu anul 1770
2
.  

Pe foaia de titlu a acestei prime 

ediţii citim: № 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. 

Această ediţie păstrată la Biblio-

teca Conservatorului Regal de Muzi-

că din Bruxelles a fost reeditată cu 

unele mici schimbări la Frankfurt la 

                                                 
1
 Informaţii preluate din Prefaţa la ediţia 

PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne) 

din anul 1992 semnată de J.Kosmala şi 

J.Zathey. 
2
 idem, ibidem. 
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editura lui W. N. Haueisen care a 

transformat „nr. 1” în „op. 1”.  

Fără îndoială, Concertul a fost 

compus pentru a fi interpretat de în-

suşi C. Stamitz (care, după cum s-a 

menţionat mai sus, a fost un excelent 

interpret la violă), pentru a-şi demon-

stra virtuozitatea şi măiestria. Com-

pozitorul foloseşte cele mai diverse 

procedee interpretative ale violei, 

antrenându-i întreg registrul şi exploa-

tând la maxim posibilităţile instru-

mentului. Textul abundă de numeroa-

se dificultăţi tehnice, printre care şi 

pizzicato la mâna stângă, care antici-

pează invenţia atribuită lui Paganini 

cu 40 de ani. În repetate rânduri (în 

special în părţile I şi II) este utilizată 

scriitura acordică. 

Orchestra este formată din grupul 

de coarde cu două partide de viole, 

două clarinete şi doi corni. Graţie 

acestei componenţe se obţine o sono-

ritate caldă, care permite scoaterea în 

evidenţă a violei solistice. Este de 

menţionat faptul că în unele secţiuni 

din partea a doua, solistul este acom-

paniat doar de cele două partide de 

viole, compozitorului nefiindu-i frică 

de monotonia timbrală. 

Concertul prezintă un ciclu tri-

partit menţinut în limitele structurii 

tradiţionale cu alternarea de tempo 

repede – lent – repede. 

Partea I debutează cu expoziţia 

orchestrală. Deoarece concertul da-

tează din perioada când încă nu s-au 

constituit pe deplin principiile forme-

lor muzicale clasice, această expozi-

ţie se bazează aproape integral pe 

materialul tematic al grupului princi-

pal şi doar aproape de sfârşit este pre-

zentată şi tema grupului secundar. 

Ambele teme sunt destul de tradiţio-

nale pentru stilistica clasicistă, prima 

fiind mai energică şi mai activă, iar 

cea secundă – mai lirică şi mai gra-

ţioasă (remarca redactorului dolce).  

A doua expoziţie începe cu tema 

grupului principal care sună la viola 

solistică susţinută de toată orchestra 

(exemplul 1). 

Exemplul 1. 

 

Acordurile cu care se deschide te-

ma urmează a fi interpretate în aşa 

mod, încât toate notele să sune con-

comitent, fără a le arpegia. Pentru 

aceasta mâna dreaptă trebuie să fie 

poziţionată pe coarda sol: astfel, 

printr-o uşoară apăsare a arcuşului el 

va cuprinde şi celelalte două sunete 

ale acordului. Exact în acelaşi mod se 

interpretează toate acordurile din trei 
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sunete din tema grupului principal. 

Acordurile din patru sunete (la înce-

putul celei de-a treia fraze) trebuie 

divizate în două grupuri a câte două 

sunete, deoarece la instrumentele cu 

coarde folosind arcuşul contemporan 

este imposibil de a lua concomitent 

toate cele patru sunete. Însă este im-

portant de a menţine mişcarea melo-

diei, care cuprinde sunetele superioa-

re ale acordurilor. Pentru aceasta cele 

doua sunete de jos ale acordului 

urmează a fi luate ca anacruză din 

măsura precedentă.  

O altă dificultate tehnică a acestei 

teme o reprezintă trilurile, care, în 

opinia noastră, trebuie interpretate de 

sus şi în timp pentru a accentua diso-

nanţa care se creează prin apogiatura 

superioară. Trebuie de atras atenţia şi 

asupra ieşirii din tril pentru ca 

aceasta să nu întârzie.  

Puntea vine cu un material tema-

tic relativ nou, care însă treptat se di-

zolvă în pasaje dezvoltătoare, care ne 

conduc spre tema grupului secundar 

expusă, de data aceasta, în tonalitatea 

dominantei (în expoziţia orchestrală 

ea a sunat în tonalitatea de bază). În 

pasajele din punte, pentru a evita me-

canica mişcării, recomandăm urmă-

toarea interpretare (exemplul 2):  

Exemplul 2. 

 
Sunetele marcate trebuie interpretate cu o mişcare puţin mai mare a arcuşului 

faţă de celelalte.  

O adevărată piatră de încercare pen-

tru toţi interpreţii o reprezintă octavele 

din măsurile 89 şi 90 (ultimele trei mă-

suri din ex. 2), deoarece se ajunge tocmai 

până în poziţia a şaptea, care la violă 

este una foarte înaltă, în special într-un 

tempo atât de rapid. Pentru a stăpâni 

cu siguranţă tastiera şi a evita inexacti-

tăţile intonative în calitate de puncte de 

reper trebuie tratate sunetele de jos.  

Pasajele de la sfârşitul punţii re-

comandăm a fi cântate pe trei corzi, 

deşi există posibilitatea interpretării 

lor pe două corzi. Varianta propusă 

de noi permite economia de mişcări 

şi antrenarea unei coarde libere. 

Tema secundară debutează în nuan-

ţa de piano, care creează un contrast 

puternic cu nuanţa de forte de la 

sfârşitul punţii. Dorim să menţionăm 

însă că acest piano trebuie să fie 

sonor, astfel încât toate sunetele te-

mei să fie pline de timbru şi de con-

ţinut muzical, iar pedala mi să fie 

menţinută fără a distrage atenţia in-

terpretului de la temă (exemplul 3). 
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Exemplul 3. 

 
Tratarea se deschide cu o secţiune 

orchestrală destul de desfăşurată, care 

repetă aproape exact primul compar-

timent din expoziţia orchestrală, doar 

că aici tema grupului principal sună 

în tonalitatea dominantei. Astfel, pu-

tem vorbi doar despre o dezvoltare 

tonală şi nu despre una tematică. Spre 

deosebire de aceasta, tematismul gru-

pul secundar este dezvoltat anume 

sub aspect intonativ, în special în par-

tida violei. Trebuie să menţionăm că 

toate observaţiile făcute cu referinţă 

la tema secundară în expoziţie rămân, 

într-o mare măsură, valabile şi în 

acest context. Pasajele de la sfârşitul 

tratării cer de la interpret rezistenţă 

care se obţine printr-un lucru minu-

ţios asupra tehnicii mâinii stângi. În 

calitate de exerciţii preliminare, am 

putea recomanda Studiile de Kreutzer 

(în special nr.1). 

După acest compartiment dezvol-

tător apare o nouă temă în tonalitatea 

de bază, care înlocuieşte repriza gru-

pului principal. Tema formată în mare 

parte din note duble necesită o atenţie 

deosibită asupra intonaţiei şi asupra 

emiterii sunetului în mâna dreaptă. Am 

vrea să avertizăm tinerii violişti asu-

pra greşelii stilistice, frecvent întâlni-

te în interpretarea acestei teme când 

în măsurile 3, 4 şi 5 se accentuează 

notele lungi de pe timpul doi, în rea-

litate accentul logic revenind firesc 

timpului întâi (exemplul 4). 

Exemplul 4. 

 

Tema grupului secundar, după cum 

o dictează legile formei de sonată, su-

nă în tonalitatea principală. Dimen-

siunile reprizei sunt mult diminuate 

în comparaţie cu expoziţia, puntea 

fiind redusă la doar şapte măsuri (faţă 

de 31 în expoziţie). Pasajele din pun-

te necesită atât abilităţi ale poignetu-

lui mâinii drepte, cât şi o tehnică des-

tul de avansată a mâinii stângi. Pro-

punem în calitate de exerciţiu preli-

minar pentru aceste pasaje exersarea 

lor sub formă de acorduri care ar per-

mite punerea tuturor degetelor con-

comitent pe coarde fără întârziere. 
Un compartiment foarte important 

al concertului solistic îl reprezintă ca-
denţa de virtuozitate care precede în-
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cheierea primei părţi (uneori şi a tu-
turor părţilor) a concertului, devenită 
tradiţională la hotarul sec. XVII-XVIII. 
În acea perioadă ea era „marcată prin 
cuvintele solo, tenuto, ad arbitrio in-
troduse în partitură deasupra pauzei 
sau fermatei ce preceda secţiunea fi-
nală a piesei. Alături de cuvântul Ca-
denza (Kadenz, Cadence) se mai întâl-
nesc, de asemenea, şi aşa termeni ca 
Capriccio şi Point d’Orgue. În unele 
tratate ale timpului în calitate de si-
nonim al cadenţei apare fantezia, iar 
cadenţa însăşi era înfrumuseţată de epi-
tete: liberă, voluntară, înfrumuseţată, 
finală, de încheiere, „improvizată”, 
„inventată”. Ultimele două adjective 
sunt destul de convenţionale, din care 
motiv sunt luate în ghilimele: de re-
gulă cadenţele nu se improvizau şi nu 
se inventau, fiind compuse şi învăţate 
din timp!” [6, nr. 2]. După cum menţio-
nează J. Quantz în tratatul său (Versuch 
einer Anweisung die Flöte traversière 
zu spielen, 1752), „sensul cadenţelor 
constă în dorinţa de a uimi încă odată 
auditorul şi de a amplifica impresia 
de la piesa interpretată” [6, nr. 2]. Ro-
lul cadenţelor este determinat şi de 
locul lor în formă din punctul de ve-
dere al retoricii. O vom cita în acest 
context pe O. Zaharova, cunoscut spe-
cialist în domeniul retoricii muzicale 
care scrie: „În compartimentul dispo-
sitio se evidenţiază partea patetică 
predestinată anume pentru excitarea 
pasiunilor. Ea era amplasată înaintea 
încheierii sau făcea parte din aceasta. 
Funcţiile ei constau, pe de o parte, în 
introducerea elementului de surpriză, 
iar pe de alta – în amplificarea affectu-
lui principal. În muzică, ca analogie a 
acestor compartimente, pot servi ca-
denţele improvizate plasate, de ase-
menea, înaintea secţiunilor de înche-
iere a celor mai diverse genuri muzi-
cale: în concerte, arii, piese instru-
mentale” [4, p. 19]. 

După cum menţionează A. Mercu-

lov, în practica interpretativă contem-

porană se observă trei tendinţe în abor-

darea cadenţelor: unii interpreţi compun 

cadenţe proprii, alţii încearcă să găseas-

că şi să reconstituie cadenţele originale 

sau nişte cadenţe mai vechi, rămase în 

manuscris şi de aceea necunoscute pu-

blicului. A treia categorie de interpreţi 

se adresează unor compozitori contem-

porani cu rugămintea de a compune ca-

denţe, în special, pentru concertele la 

care nu s-au păstrat cadenţele origina-

le [3]. Din acest ultim grup de lucrări 

face parte şi Concertul pentru violă şi 

orchestră de C. Stamitz, ale cărui caden-

ţe originale, spre regret, nu s-au păstrat. 

Astăzi cele mai frecvent interpretate 

sunt cadenţele din ediţia Peters şi ce-

le semnată de P. Klengel
3
. Probleme-

le de bază, ce stau în faţa oricărui 

interpret în cadenţele solistice sunt: 

calitatea şi frumuseţea sunetului, bo-

găţia paletei sonore şi bineînţeles vir-

tuozitatea care însă nu trebuie să fie 

un scop în sine ci să contribuie la ple-

nitudinea imaginii artistice generale. 

Partea a doua Andante moderato, ca 

şi majoritatea covârşitoare a părţilor 

lente din ciclurile simfonice şi concer-

tante semnate de Stamitz, este scrisă în 

minor (re minor) şi aduce un contrast 

destul de pronunţat faţă de prima parte. 

Structura bipartită conturează un plan 

tonal simetric: primul compartiment rea-

lizează o modulaţie din re minor în Fa 

major, iar cel de-al doilea (bazat pe o 

nouă temă) readuce discursul în tona-

litatea iniţială. În procesul de interpre-

tare a acestei părţi, solistul are posibili-

tatea de a-şi manifesta din plin aptitu-

dinile creative şi măiestria. Tematismul 

                                                 
3
 Paul Klengel (1854-1935), dirijor de cor 

şi compozitor german, profesor la Con-

servatorul din Leipzig; a activat în calitate 

de redactor muzical la editura Breitkopf. 
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acestei părţi se deosebeşte prin expre-

sivitate şi un suflu larg. Ca şi p. I, 

Andante începe cu o introducere 

orchestrală, care sună ca o anacruză 

extinsă pentru prima temă. Tema de 

bază a acestei părţi, expusă în partida 

solistului, readuce în memorie renumi-

tul Adagio de Albinoni (exemplul 5). 

Exemplul 5.  

Cu toate acestea, caracterul muzi-

cii este mai luminos, lipsit de tragis-

mul Adagio-ului. Tema este scrisă 

foarte comod pentru interpret, astfel 

încât atenţia principală poate fi orien-

tată asupra componentei artistice a 

muzicii. Am putea recomanda tineri-

lor violişti construirea unor fraze cât 

mai lungi, care să conţină acumulări 

de tensiune, culminaţii şi destinderi.  

Cea de-a doua temă creează un 

anumit contrast cu prima, în special 

graţie tonalităţii majore. Ea, de ase-

menea, este precedată de un episod 

orchestral, care îndeplineşte rolul unui 

interludiu ce leagă cele două compar-

timente mari ale formei. Interpretarea 

temei secunde solicită de la interpret 

o gândire muzicală creativă, în spe-

cial în ceea ce ţine de agogica discur-

sului. Cu toate că în partitură nu gă-

sim remarca respectivă, recomandăm 

în debutul acestei teme o uşoară acce-

lerare a mişcării orientată spre sunetul 

do din măsura a patra (exemplul 6). 

Exemplul 6.  

Sunetele lungi din temă cer reali-

zarea unui crescendo expresiv, por-

nind de la nuanţa de piano cu foarte 

puţin vibrato (ca o variantă de alter-

nativă se poate începe chiar non vi-

brato), care va creşte treptat împreu-

nă cu dinamica.  

Şi Andante conţine o cadenţă. 

În opinia noastră, anume în 

această parte solistul ar putea să în-

cerce reconstituirea stilului interpre-

tativ al compozitorului atât de înalt 

apreciat de contemporani. Romancie-

rul Jean Paul Richter în romanul său 

Hesperus (1795), descrie un concert 

în care el l-a auzit pe Stamitz cântând 

la viola d’amour. Potrivit lui, Stamitz 

a mişcat publicul până la lacrimi [8]. 

Finalul este un Rondo simplu şi 

vioi, conceput într-o formă intermedia-

ră între rondoul preclasic şi cel clasi-

cist. Aceasta se datorează faptului că 

refrenul şi primul episod sunt menţi-

nute în forma de perioadă, pe când 

celelalte episoade (C şi D) sunt reali-

zate în forme mai desfăşurate, ultimul 

conturând o structură tripartită simplă. 

În plus, spre deosebire de rondoul 

preclasic în care tematismul refre-

nului şi cel al episoadelor era destul 
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de apropiat, în finalul Concertului 

pentru violă şi orchestră de Stamitz 

temele tuturor compartimentelor sunt 

bine individualizate şi foarte variate.  

Finalul conţine trei episoade în 

care solistul dialoghează în perma-

nenţă cu orchestra.  
    A       B      A      C       A      D        A 

   Re     La     Re      re     Re   Re/La   Re 

Caracterul elegant şi jucăuş al 

refrenului poate obţinut graţie unor 

mişcări uşoare şi elastice ale arcuşu-

lui, fără apăsare excesivă asupra 

coardelor. Dorim să menţionăm că în 

toate reprizele refrenului compozito-

rul utilizează principiul solo – tutti 

caracteristic concertelor preclasice 

(exemplul 7). 

Exemplul 7.  

Creşterile şi diminuările dinamice 

din primul episod, în opinia noastră, 

trebuie să urmeze fidel desenul li-

niilor melodice ale acestei muzici 

(exemplul 8). 

Exemplul 8. 

Al doilea episod (C) este mai 

desfăşurat şi creează un contrast mo-

dal şi de caracter cu refrenul şi pri-

mul episod, aducând chiar o uşoară 

nuanţă de tristeţe (exemplul 9). 

Exemplul 9.  
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Ultimul episod al Rondo-ului este 

o adevărată piatră de încercare pentru 

interpreţi, deoarece conţine numeroa-

se arpegii, desfăşurate pe un diapa-

zon destul de larg care solicită utili-

zarea unor poziţii foarte înalte. Do-

rim să menţionăm că tempoul finalu-

lui este determinat, în cea mai mare 

măsură, de abilităţile tehnice ale so-

listului în interpretarea pasajelor în 

sextolete din acest episod, dar, toto-

dată, trebuie să se ţină cont de parti-

cularităţile unui rondo clasic, care 

presupune un tempo rapid, dar nu exa-

gerat (exemplul 10). 

Exemplul 10. 

 

Am dori să menţionăm că la sfâr-

şitul tuturor episoadelor unii solişti 

introduc nişte cadenţe scurte, re-

creând astfel tradiţiile interpretative 

ale epocii clasicismului.  

Cu toate că Concertul lui C. Sta-

mitz este unul dintre cele mai cu-

noscute concerte din repertoriul vio-

listic, interpretarea unor fragmente 

din ultima parte provoacă opinii 

contradictorii. Ne referim la acele 

inovaţii tehnice introduse de Stamitz, 

dar ignorate în mai multe ediţii, în 

care redactorii intervin cu numeroase 

modificări faţă de varianta originală.  

În faximile celor două ediţii din 

timpul vieţii lui Stamitz, apărute 

aproximativ în anul 1774 în măsurile 

78-83 din Rondo, observăm prezenţa 

unor cerculeţe mici deasupra fiecărei 

a doua note din pasaj. În notaţia con-

temporană, aceste semne se folosesc 

pentru a indica flageoletele care, însă, 

nu se înscriu în contextul pasajelor 

din finalul Concertului. Deoarece 

acest semn treptat a ieşit din uz, 

redactorii ediţiilor ulterioare pur şi 

simplu l-au ignorat. Doar mult mai 

târziu muzicologul şi violistul ger-

man Walter Libermann a descoperit 

un manuscris al partidei solistice 

păstrat la Muzeul Naţional din Praga 

şi a stabilit că acest cerculeţe indică 

de fapt pizzicato la mâna stângă, 

procedeu marcat la începutul sec. 

XIX cu semnul +
4
 (exemplul 11). 

                                                 
4
 Stamitz Viola concerto   

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

viola-concerto.html; vezi de asemenea 

Prefaţa la ediţia PWM (Polskie Wy-

dawnictwo Muzyczne) din anul 1992 

semnată de J.Kosmala şi J.Zathey. 
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Exemplul 11.  

 

Una din primele două ediţii ale 

Concertului propune de a interpreta 

nota la din pasajele finale utilizând 

poziţia 11 (exemplul 12). 

Exemplul 12. 

 

Redactorul editurii Amadeus are 

câteva explicaţii pentru acest fapt: 

- salturile dintr-o poziţie în alta 

(de la nota la spre si) practic nu 

se utilizau; 

- interpreţii foloseau pe atunci instru-

mente mai mici decât cele la care 

se cântă în prezent şi care permi-

teau folosirea poziţiilor superioa-

re fără mari dificultăţi; 

- este un efect foarte spectaculos pen-

tru finalul întregului Concert [8]. 

Ţinând cont de elogiile contempo-

ranilor aduse măiestriei şi virtuozităţii 

lui Stamitz, aceste argumente nu par a 

fi cu totul lipsite de sens, şi interpretul 

care încearcă să recreeze atmosfera epo-

cii poate opta pentru această variantă 

mai dificilă, dar mai impresionantă.  

Un alt lucru ce se observă la cerce-

tarea facsimile-ului este faptul că so-

listul interpretează şi secţiunile de tutti. 

Pe acele timpuri, orchestrele frecvent 

erau conduse de maestrul de concert 

şi nu de dirijor, iar în concerte rolul 

conducătorului era exercitat de solist. 

Astăzi această tradiţie revine tot mai 

des în practica unor interpreţi celebri 

ca Iu. Başmet, V. Spivakov, L. Kava-

kos, L. Barenboim ş.a 
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UN DISCURS DESPRE CULTURA POPULARĂ 

„DE CLASA” ÎN TEXTELE LUI DARIO FO 

 
 ON POPULAR „ELITIST” CULTURE IN DARIO FO`S WORKS 

 

Svetlana TÂRŢĂU, 
 Om emerit, doctor în studiul artelor, conferenţiar universitar, 

Academia de Muzică, Teatru şi Arte plastice, Chişinău 
 

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. 
 

Începând cu 1968, în Italia se 

observă o politizare evidentă a stu-

denţilor şi a mediilor intelectuale. 

Apar din ce în ce mai multe dis-

cuţii în care se pun şi se caută răs-

punsuri la întrebări de genul: Ce în-

seamnă cultură? Cine produce cultura 

şi pentru ce? O cultură burgheză sau 

o cultură populară? Cultura este alter-

nativă, revoluţionară sau proletară? 

Nuovo Canzoniere Italiano în operele 

L`altra Italia (1964) si Bella ciao 

(1965) întreprinde o adevărată acţiu-

ne de ruptură cu conţinuturile culturii 

burgheze. În cadrul acestor dezbateri 

critice, dramaturgul şi actorul Dario 

Fo acceptă propunerea venită de la 

Nuovo Canzoniere Italiano de a mon-

ta un spectacol, în care ar reprezenta, 

într-o manieră nouă, autentică, condi-

ţiile actuale ale vieţii populare şi pro-

letare contemporane din Italia... Da-

rio Fo propune o imagine în care con-

vieţuiesc, se îmbină şi se suprapun: 

sărbătoarea şi munca, sudul şi nordul 

Italiei, naşterea şi moartea, religia şi 

socialismul... Trecutul apare ca pre-

zent, prezentul ca istorie, iar repre-

zentaţia teatrală – ca o continuare a 

mai multor realităţi prezente în ace-

laşi timp. Revendicările sociale se 

îmbină cu intenţia de a căuta, de a 

dansa, de a se căsători, de a muri, de 

a naşte, totul într-o manieră de a 

clădi o lume nouă [1]. 

Dario Fo decide să abandoneze cir-

cuitul Ente teatrale Italiano pentru a 

intra în raport direct cu un public nou, 

popular. Dizolvă Compania Dario Fo 

– Franca Rame şi constituie Associazio-

ne Nuova Scena. Propune un proiect 

nou – Сircuitul teatral alternativ, care 

capătă sprijinul organizatoric al Asso-

ciazione Ricreativa Culturale Italia-

no, fiind în gestiunea PCI. În specta-

colele produse în 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) 
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se evidenţiază dezvoltarea unei discu-

ţii aprinse cu privire la cultura popula-

ră, de clasa, şi un progres radical spre 

satirizarea politică. Această luptă con-

duce la o ruptură inevitabilă cu Asso-

ciazione Ricreativa Culturale Italiana 

şi la constituirea unui Colectiv Teatral 

de Comună, care va realiza proiectul 

Circuitului cultural alternativ. 

Dar să revenim la comediile lui 

Dario Fo din această perioadă. 

Grande pantomima con bandiere 

e pupazzi piccoli, grandi e medi este o 

comedie despre transformismul italian, 

o comedie în care autorul se îndreaptă 

spre un mare teatru popular. El scoate 

în evidenţă paiaţele din tradiţia sicilia-

nă. Protagonistul din Grande panto-

mima este o paiaţă gigantică, – sim-

bolul Statului – un Stat ce produce 

generali, magistraţi, industriaşi... . 

Scenografia este viu colorată şi 

de costumele de situaţie, iar specta-

colul abundă de jocurile de circ, de 

ritmurile susţinute ale muzicii de 

operetă. Este o satiră acidă care vi-

zează mentalitatea fascistă şi dictato-

rială, ce a continuat să existe şi în pe-

rioada republicană postbelică. 

Climatul pantomimei a rămas încă 

acela din spectacolul La signora e da 

buttare, prezentat cu un an în urmă la 

Teatrul Odeon. Este însă mult mai 

amplu angajamentul din text: un tra-

velling istoric, din 1945-1968, în care 

situaţiile şi episoadele se succed într-

un ritm explicativ, cu ecouri din 

teatrul epic brechtian. Diversele per-

sonaje sunt autentice şi adecvate 

funcţiilor lor ideologice, cu o intenţie 

didactică precisă. Este deci o comedie 

care porneşte de la spectaculozitatea 

specifică a jocului scenic şi se ajunge 

la o declaraţie politică explicită. 

Contradicţia dintre teatrul – specta-

col şi teatrul – comiţiu, care, în această 

reprezentaţie, îşi găseşte un echilibru 

incert, va deveni contradicţia princi-

pală prezentă în teatrul de mai târziu 

al lui Fo, până la renunţarea totală la 

dimensiunea spectaculară, în diferite 

faze ale activităţii sale. Cu alte cuvin-

te, raportul nou cu publicul care este 

substanţial diversificat, cu referinţe 

culturale variate, fiind totodată străin, 

în genere, teatrului, impune un raport 

lingvistic diferit între teatru şi specta-

tori. Autorul se adresează unui public 

mai activ: sindicaliştilor, avangărzii din 

fabrici, studenţilor din stânga extra-

parlamentară, pentru a discuta, ca la 

o adunare, un mesaj, iar publicul va fi 

acela care va iniţia dezbateri aprinse 

după fiecare reprezentaţie teatrală. 

Printre alte spectacole din perioada 

1968-1970, Ci ragiano e canto N.2, 

Mistero Buffo reiau şi dezvoltă tema 

din Ci ragiano e canto din 1966; iar 

Il Telaio, Il funerale del padrone sunt 

prezentate împreună cu titlul comun 

Legami pure che tanto spacco tutto 

lo stesso. În sfârşit, L`operaio co-

nosce 300 parole, il padrone 1000, 

per questo lui e il padrone se situează 

pe un teren al teatrului de propagandă 

care sunt legate imediat de situaţia 

politică şi de dezbaterile din cadrul 

mişcării muncitoreşti. 

Mistero Buffo a fost prezentat 

pentru prima dată în toamna anului 

1969. Subiectul este istoric şi se refe-

ră la unele evenimente care se desfă-

şoară pe la începutul Evului mediu. 

Interpretarea istoriei este de natură 

marxist-leninist-maoistă. Argumentul 

principal constă în lupta claselor infe-

rioare împotriva celor care deţin pu-

terea politică şi economică. În mai 

mult de trei ore, se succed tablouri pe 

texte medievale, reinventate, jucate în 

dialectul padovan cu o tendinţă arhai-

că, de un guillare din popor. Acesta 

reuşeşte să antreneze publicul într-un 

spectacol coral de o eficacitate extra-
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ordinară, într-o satiră violentă la 

adresa patronilor contemporani. Auto-

rul vrea să demaşte cultura claselor 

dominante, prezentând-o ca pe o ar-

mă de oprimare şi supunere a claselor 

de jos. Culturii mistificate a claselor 

dominante Dario Fo îi contrapune ca-

pacitatea poporului simplu, care, în 

perioadele cele mai opresive, a câşti-

gat momente de autonomie culturală, 

ce conţin o concepţie diferită despre 

viaţă, despre revolte şi despre conce-

perea libertăţii. 

Mistero Buffo semnifică o posibi-

litate concretă de regăsire în trecutul 

istoric al poporului, în luptele lui, în 

exprimarea unei alte culturi ce are un 

lexic şi un limbaj propriu, o creativi-

tate fondată pe alte valori. Ideologiei 

individualiste a prigonirilor, ce justifi-

că asuprirea cruntă a ţăranilor, îi sunt 

opuse valorile alternative ale unei co-

munităţi care luptă contra puterii. 

Totodată, Mistero Buffo reprezin-

tă un discurs metodologic împotriva 

istoriografiei burgheze care tratează 

acţiunile eroilor săi din propriul său 

punct de vedere. Autorul se pronunţă 

clar asupra necesităţii de a cunoaşte de 

unde venim pentru a şti unde să mergem.  

Astfel, în această operă descope-

rim că în evul mediu, în trecutul isto-

ric al poporului italian au existat mo-

mente de un extraordinar progres în 

autoadministrarea organizării sociale, 

care a corespuns principiilor unui co-

munism primitiv, au existat rebeliuni 

eliberatoare. Clasele dominante le opri-

mau prin violenţă militară şi prin agre-

siune culturală – sau într-o formă de 

culturalizare impunând propriile va-

lori, religii, moravuri, sau în formă de 

operaţiuni de jaf şi distrugeri. Pornind 

de la creativitatea populară, distru-

gătorii refăceau viaţa în conformitate 

cu propriile concepţii despre ea, des-

pre relaţiile interumane, astfel anihi-

lând caracterul comunităţii şi unita-

tea colectivă în lupta pentru transfor-

marea naturii, pentru a rezista atacu-

lui reacţiunii. Această creativitate 

era reprodusă într-o manieră ideolo-

gică aristocrată, deci într-un limbaj 

elitist al puterii, şi devenea un instru-

ment de menţinere a superiorităţii 

culturale faţă de popor [3]. 

În schimb, în teatrul epic al giulla-

rilor medievali, giullarul exprimă în-

treaga comunitate, cu sentimentele, ura, 

speranţele ei. Cei exploataţi, care joacă 

într-o piaţă publică, proiectează senti-

mentele lor de libertate în domeniul 

religiei, moravurilor, ei refuză religia 

ipocrită a bogaţilor. Teatrul epic a fost 

persecutat (giullarii erau condamnaţi 

la moarte), fiind denaturat şi transformat 

în teatru aristocratic. Atunci giullarul, 

care reprezintă suferinţele oamenilor, a 

devenit un giullar de curte, care avea 

un singur obiectiv, acela de a-i distra 

pe curteni. Ura şi speranţa care sălăşlui-

seră înainte în trupul lui şi au consti-

tuit esenţa realităţii s-au transformat 

într-o tehnică artificială de a juca versul 

de calitate. Viaţa grea de muncă a ţă-

ranilor a fost transformată într-o ab-

stracţiune, însoţită de muzica flautelor 

şi de dragoste pentru nimfe frumoase. 

Totul este o chestiune de suflet, su-

gerează în spectacol Dario Fo. Domnii 

au suflet, au sensibilitate, de aceea simt 

plăcerea sunetului fin al lăutei. Ţăranul 

însă este un animal de reproducere, 

fără inimă, o fiinţă grosolană, un ne-

cioplit, un fel de măgar, sortit să de-

vină unealtă lucrătoare a domnilor. 

Dumnezeu a creat această lume, sa-

tisfăcând astfel dorinţa domnilor. Şi, 

după cum se ştie, Dumnezeu a fost 

mereu generos cu domnii. Domnii nu 

se mulţumesc cu un poetaş de curte 

sau cu un simplu interpret la lăută. E 

nevoie însă de cineva, care ar povesti 

istoria şi ar reda impresiile lor. Poporul 
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este cel care creează istoria, iar stăpâ-

nul este cel care o povesteşte – zice Fo 

în operă, parafrazând o expresie a lui 

Mao Tse-tung. Deci, să răsturnăm 

perspectiva, apropiindu-ne de istoria 

noastră – zice Fo – actorul în faţa pu-

blicului, care asistă la spectacolele 

lui. Este important de a intra în di-

mensiunea ideologică a giullarului şi 

de a produce după principiul de la ma-

se către mase. Giullarul – Fo propune 

două feluri diferite de produs teatral. 

În primul caz, el exprimă sentimente-

le colectivităţii printr-un limbaj epic al 

unui om care participă la viaţa de fie-

care zi şi la marile ei evenimente. În 

al doilea caz, foloseşte limbajul dra-

matic care este dialectic şi clar pentru 

toţi. Dario Fo este convins că artistul 

trebuie să trăiască viaţa poporului, el 

trebuie să exprime propria profunzi-

me, să meargă în mijlocul poporului, 

în cartiere, în fata porţii unei fabrici, 

pentru a-şi exprima propria părere, 

propriile emoţii sau propriul dispreţ 

faţă de cultura superficială burgheză. 

Mistero Buffo este un exemplu con-

cret al teatrului epic pe care intenţiona 

să-l creeze Fo. Pe o scenă goală, îm-

brăcată în negru, cu microfonul la 

gât, Fo joacă, explică, vorbeşte cu 

publicul, se interesează despre diferi-

te incidente care puteau să aibă loc.  

Observăm două preocupări funda-

mentale ale autorului: de a menţine con-

tactul cu publicul, ţinându-l înşurubat 

în scaun, şi de a ajunge la o manieră 

cât mai directă şi posibilă a discursu-

lui [4]. Contactul iniţial cu publicul 

fusese realizat în cadrul unei introdu-

ceri în spectacol, în care Fo vorbea 

de fapte legate de situaţia politică a 

momentului, apoi despre profanarea 

puterii. Face la fel ca şi giullarii, care 

începeau să joace singuri, ajungând 

apoi să reprezinte situaţii colective, 

cu mai multe personaje. 

Să analizăm acum părţile mai 

semnificative ale spectacolului Miste-

ro Buffo. 

La strage degli innocenti 1  

Autorul Dario Fo interpretează 

concomitent mai multe roluri: al sol-

datului milos, al soldatului crud, al 

unei mame înnebunite de pierderea 

pruncului, care-i fusese înlocuit cu un 

mieluţ, al Maicii Domnului, care 

plânge tulburată. Este vorba de o 

adevărată performanţă: toate aceste 

roluri sunt jucate cu mare rapiditate 

şi precizie, actorul rămânând în sce-

nă, dar mişcându-se în diferite părţi 

ale ei, pentru a întruchipa noi perso-

naje. Teologia, dogmele, tainele reli-

gioase sunt anulate sau răsturnate. 

Totul este o mistificare şi înşelare. 

Singurul lucru real este sărăcia şi 

viaţa lumii ţărăneşti, plină de chinuri. 

În această parte a spectacolului, 

frapează ritmul şi atmosfera epico-

lirică. Mimica este controlată, câteodată 

chiar intenţionat blocată, atunci când 

discursul epic este ţinut când într-o 

etimologie clasică şi când într-una 

brechtiană [5]. 

Uciderea pruncilor este un mo-

ment patetic, amestecat cu unele dez-

lănţuiri de violenţă, unde eroul este 

bătut şi învins. 

Acestei părţi a operei îi este opu-

să o altă parte, caracterizată de un 

timbru complet diferit:  

La Moralita del cicco dello strorpio 2  

În partea respectivă, orbul şi-a 

pierdut câinele şi şchiopul şi-a pier-

dut căruciorul. După multe peripeţii, 

ei se aşează împreună pentru a se 

ajuta reciproc. Şchiopul şi orbul sunt 

doi subproletari care se bucură pen-

tru că au găsit o cale de colaborare. 

Mimica lor este naturală. Atunci când 

vorbeşte unul, apare imediat şi celă-

lalt. Dialogul între cei doi handicapaţi 

este întrerupt de trecerea lui Hristos 
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prin scenă. Şchiopul nu vrea deloc să 

fie vindecat printr-o minune: îi este 

frică să nu fie obligat să-şi părăsească 

viaţa de cerşetor. Minunea, totuşi, se 

întâmplă fără voia lor. Hristos a reu-

şit să-i atingă cu privirea lui sfântă. 

Orbul va vedea şi îşi va descoperi 

trupul: Îmi văd picioarele, am două 

picioare 6. Şchiopul, în schimb, este 

furios de situaţia sa nouă. 

Nozzo di Cannan 3 

În această secvenţă a spectaco-

lului, apare imaginea lui Hristos care 

eliberează oamenii de nevoi. Este 

evidentă o combinaţie ideologică între 

marxism şi creştinism. Paradisul apa-

re ca un loc imaginar unde toate ne-

voile şi dorinţele sunt împlinite. Un 

beţiv ajunge în Paradis şi, la început, 

fiind beat, crede că se află în Iad. El 

este dezbrăcat şi spălat, curăţenia 

fiind luată de acesta drept pedeapsă. 

Curând însă îşi dă seama că realitatea 

este alta. Cei fericiţi sunt cufundaţi 

într-o oală cu vin, ca să nu se obo-

sească atunci când vor să bea. 

Acest paradis utopic este exact 

contrariul unei lumi bazate pe princi-

piul: atunci când doreşti să obţii ceva, 

trebuie să dai ceva. 

Nascita del giullare 4 

Aici este dominant sentimentul 

de disperare. O serie de situaţii ca-

tastrofale se adună una după alta, şi 

ţăranul este pe punctul de a se sinuci-

de. În acest moment intervine Hristos 

– deus ex machina, care atribuie ţăra-

nului o funcţie nouă, aceea a giullaru-

lui. Acest punct de plecare este im-

portant: se subliniază originea ţăranu-

lui. În monologul său ţăranul-giullar 

povesteşte că la început a lucrat pe un 

munte de piatră şi că, încetul cu înce-

tul, cu mare trudă, l-a transformat 

într-un Paradis terestru. Aici sunt 

prezente toate temele mişcării ţără-

neşti: bucuria muncii şi stăpânirea 

pământului de către cei ce-l lucrează. 

Seniorul însă vrea să stăpânească în 

continuare pământul, dar ţăranul se 

opune, cu toate că primeşte unele sfa-

turi din partea preoţilor şi juriştilor. 

Seniorul pleacă la munte la vânat, 

dă foc casei ţăranului, dar şi atunci 

este nemulţumit: ca să-l exaspereze, 

îi violează soţia în faţa lui şi a copii-

lor. Ţăranul este gata să reacţioneze, 

dar soţia îl roagă să nu cadă în capca-

na provocării. Până la urmă, acesta 

doreşte să se spânzure. Dar, în timp 

ce îşi pregăteşte ştreangul, este vizitat 

de un oaspete misterios cu ochi mari 

şi faţa slabă, însoţit de alţi doi bărbaţi 

necunoscuţi. Este Isus Hristos, urmat 

de Pietro şi Marco, veniţi să-i încre-

dinţeze o altă misiune în viaţă. De azi 

înainte, ţăranul va trebui să formeze 

conştiinţa oamenilor, să demaşte min-

ciuna şi să le vorbească despre adevăr. 

Evident că în acest apolog (fabu-

lă) al ţăranului-giullar este preluată 

reprezentarea strategiei leniniste des-

pre avangardă. 

La resurrezione di Lazzaro 5 

Actorul Dario Fo se prezintă la 

început în rolul unui paznic al unui 

cimitir, care trebuie să întâmpine vi-

zitatorii, curioşi să asiste la reînviere. 

În aşteptarea evenimentului se veri-

fică o serie de mişcări, butade, 

replici. Scaunele sunt închiriate la 

preţuri mari, pentru că oamenii do-

resc să fie siguri că vor vedea bine 

evenimentul ce se va desfăşura. Iată-

l, în sfârşit,pe Hristos, care este re-

prezentat din aceeaşi perspectivă de 

om ciudat, dar familiar. Reînvierea 

este redată ca un fenomen fiziologic 

adevărat, cu viermi şi mirosuri grele. 

Isus apare ca un fel de vrăjitor ezote-

ric. Confuzia şi mirarea spectatorilor 

ajung la apogeu. Cineva profită de 

situaţie şi fură geamantanul vecinu-

lui. Cortina se închide cu zgomot 
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între strigăte de admiraţie şi în urle-

tele cumplite ale celui jefuit. 

Bonifacio VII 6 

Acest personaj istoric foarte cele-

bru devine ţinta unei satire de natură 

carnavalescă. Este o invectivă împot-

riva bisericii, contra aristocraţilor bo-

gaţi şi corupţi. Scena este complet goa-

lă, imaginaţia spectatorului fiind tre-

zită de nişte obiecte reale: tot ce este 

numit este şi arătat. De pildă, se pre-

zintă vestimentaţia Papei, în timp ce 

acesta cântă o melodie extraliturgică, 

foarte veche, ajutat de câţiva ierarhi. 

Ritualul este un joc în acelaşi timp 

divin şi profan, cu un ton de bas şi 

acut. Acelaşi Papa mimează propria 

sa mizanscenă, alegându-şi pălăriile, 

mănuşile, mantaua şi oglinzile. Per-

sonajul vorbeşte cu obiectele numite. 

Îmbrăcarea Papei simbolizează auto-

învestitura lui. Puterea care se acu-

mulează în mâinile sale este dezvă-

luită. Influenţele brechtiene sunt foar-

te evidente. De la Opera de trei para-

le la Arturo Ui sunt trecute în revistă 

toate tehnicile artificiale ale trupului 

într-o direcţie evident nefirească şi 

manieristă (adică a sta drept, a mer-

ge, a arăta, a se mişca pentru a indica 

acţiunile). Pe neaşteptate, apare pe 

scenă Hristos – purtătorul de cruce – 

varianta serioasă a giullarului, un fool 

sublim, o variantă nobilă şi serioasă a 

giullarului, care se opune bisericii 

oficiale. Bonifacio cade patetic în ge-

nunchi, dar Hristos nu-l observă. De 

odată, Bonifacio este lovit cu piciorul 

de alter-ego-ul său. Este un moment 

irepetabil, utopic, imaginat de fante-

zia colectivă a sălii. 

Textul jucat, mimat, povestit, da-

torită jocului expresiv al actorului, 

este mereu precedat de o introducere, 

care explică situaţia, face diferite re-

feriri istorice la diverse lupte, care 

fuseseră voit ascunse. 

E important să remarcăm că refe-

rirea la teatrul epic brechtian în Miste-

ro Buffo este explicită, dar explicita-

tea lui Fo are o provenienţă majoră şi 

din tradiţiile populare. Astfel teatrul 

epic pentru Fo, în 1969, a semnificat 

o coexistenţă contradictorie dintre re-

feririle teoretice brechtiene şi anumi-

te începuturi şi intenţii pe care Fo le 

avusese în cadrul experienţelor din 

Nuovo Canzoniere Italiano, dar de 

care Fo s-a grăbit să se despartă. 

Discursul din Mistero Buffo des-

pre cultura păturilor de jos din evul 

mediu nu este altceva decât un înce-

put embrionar al unui discurs mai 

amplu şi mai riguros în care Fo va şti 

să îmbine trecutul şi prezentul, cultu-

ra ţărănească cu cea „muncitoreas-

că” dintr-o societate industrială. În 

timp ce în Mistero Buffo se desfăşoa-

ră discuţia condusă de Fo privind 

opoziţia dintre cultura burgheză şi 

cea populară, în alte spectacole din 

aceasta perioadă se va desfăşura o 

critică politică (în interiorul spectaco-

lelor didactice), care, în mod progre-

siv va ajunge să lovească în acelaşi 

partid comunist, în opţiunile sale 

politice şi în linia sa culturală. 

Astfel, L`operaio conosce solo 

trecento parole, il padrone mille, e 

per questo lui e il padrone este un act 

strălucit de acuzare a politicii cultu-

rale a PCI, responsabil de un adevărat 

dezastru ideologic. În final se spune: 

... Un om fără cultură este ca un sac 

gol (...) Muncitorii trebuie să devină 

intelectualii partidului nostru [6]. 
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Note 
1. Uciderea pruncilor, despre care vorbeşte Evanghelia, a fost ordonată de Irod, regele 

Palestinei, pentru a-l omorî pe mântuitor. Neştiind cine era mântuitorul, a ordonat să 

fie omorâţi toţi copiii.  

2. Moralitatea orbului şi a şchiopului. 

3. Nunta din Canaan – episod povestit în Evanghelie în care Isus, invitat la o nuntă în 

oraşul Canaan, înmulţeşte pâinea şi vinul. 

4. Naşterea giullarului. 

5. Reînvierea lui Lazăr. 

6. Este vorba despre Papa care a trăit pe vremea lui Dante Alighieri. 
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ВЗАИМООТНОШЕНИЕ СЛОВА И МУЗЫКИ В 

РОМАНСЕ Г. ЧОБАНУ  

«ГОЛОСА ЗА ХОЛМАМИ»  

НА СТИХИ Д. САМОЙЛОВА  
 

 INTERCONNECTEDNESS OF THE TEXT AND MUSIC IN THE ROMANCE 

,,VOICES OVER THE HILLS” BY G. CIOBANU ON D. SAMOILOV’S LYRICS 
 

Виктория НИКИТЧЕНКО, 
 doctorandă, 

Academia de Ştiinţe 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. 
 

Камерная вокальная музыка за-

нимает довольно важное место в 

творчестве ведущего композитора 

Республики Молдова Геннадия Чо-

бану. В рамках настоящей статьи 

мы остановимся подробнее на рас-

смотрении романса «Голоса за 

холмами» на текст Давида Самой-

лова, написанный в 1980 году. 

Если обратиться к поэтической 

основе, следует подчеркнуть, что 

данное стихотворение является 

образцом зрелого стиля Д. Самой-

лова (первая книга поэта вышла в 

свет в 1958 году, а всего его перу 

принадлежат восемь поэтических 

книг: «Ближние страны», «Второй 

перевал», «Дни», «Волна и ка-

мень», «Весть», «Залив», «Голоса 

за холмами» 
1
, «Горсть»). 

Стихотворение «Голоса за хол-

мами», давшее название сборнику 

в целом, по-своему уникально и с 

точки зрения поэтического содер-

жания, и с точки зрения структу-

ры. Приведем текст стихотворения 

полностью: 

Голоса за холмами! 

Сколько их! Сколько их! 

Я всегда им внимаю,  

Миг тот чуток и тих. 
 

Там кричат и смеются, 

Там играют в лапту, 

Там и песни поются 

Долетая отту- 
 

-Да! За холмами теми 

Среди гладких полян 

Там живут мои тени 

Среди гладких полян. 
 

Голоса за холмами 

Раздаются в тумане,  

То ли ищут потери,  

То ли в прятки играют… 
 

Кличут давние тени, 

А потом замирают. 
 

Даже беглый взгляд на это сти-
хотворение позволяет обнаружить 
множество пересечений поэтических 
образов и смыслов, сочетание раз-
ных качеств внутри поэтического 
текста Д. Самойлова. Прежде всего, 
речь идет о большой музыкальности 
самого поэтического слова, так как 
главный «герой», основной персо-
наж стихотворения – не человек с 
его чувствами, эмоциями, а звуки, 
таинственные «голоса за холмами», 
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которые «кричат и смеются», «ищут 
потери», играют то в прятки, то в 
лапту. Пожалуй, лишь три символа, 
три образа в тексте – визуальные: это 
холмы, поляны и тени, причем поэт 
не предлагает ни одной метафоры, ни 
одного эпитета – их характеристики 
не так важны, как важны символы, 
имеющие звуковую природу.  

Все предложения в тексте – без-
личные, создающие определенное 
настроение. Образ автора также 
присутствует – но в качестве слу-
шателя (Я всегда им внимаю, Миг 
тот чуток и тих). Это предложе-
ние важно для понимания поэти-
ческого текста еще и потому, что 
определяет динамику стихотворе-
ния – слова со звуками р или рр 
(среди, раздаются, потери, играют), 
а фраза «Кличут давние тени, А 
потом замирают» указывает на 
прием diminuendo, ritardando, то 
есть снова подтверждает свою му-
зыкальность. Еще один аргумент в 
пользу музыкальности стиха – 
использование глаголов, имеющих 
акустическое, звуковое обозначе-
ние: «внимаю» (то есть слушаю), 
«кричат», «смеются», «песни 
поются», «раздаются», «кличут». 

Общее настроение – пастораль-
ное, прозрачное, напоенное звука-
ми, воздухом, причем это – особое 
ощущение воздуха как среды, в ко-
торой живут звуки, как определен-
ного акустического измерения. Об-
щее впечатление от этого образца 
поэзии Д. Самойлова сродни эсте-
тике импрессионизма: все зыбко, 
туманно, нечетко, лишено опреде-
ленности, конкретности. 

В структурной стороне стихот-
ворения также своя система связей 
и взаимодействий. Так, четыре поэ-
тические строфы имеют разную про-
тяженность – первые три состоят из 
четырех строк, а последняя – из 

шести, что подчеркивает ее финаль-
ный, заключительный характер. 
Определенные различия можно за-
метить и в строении рифм: так, 
если 1-3 строки базируются на пе-
рекрестных рифмах типа абаб, то 
последняя строфа нарушает эту 
инерцию. Здесь первые четыре 
строчки вообще написаны белым 
стихом (соотношение рифм abcd), 
и только две последние строчки 
стихотворения повторяют рифмы 
3-ей и 4-ой строк, тем самым, 
создавая перекрестную рифму cd.  

Анализируя использование 
отдельных лексем, можно отме-
тить, что общая композиция сти-
хотворения также строится как 
музыкальная. Попробуем это дока-
зать. Первым элементом, который 
появляется несколько раз, является 
фраза «Голоса за холмами!». Не-
смотря на то, что этот образ по-
является трижды, он ни разу не 
повторяется точно. В первом слу-
чае фраза «Голоса за холмами!» 
представлена как восклицание, в 
заключительной строфе эта же фра-
за вплетается в повествовательную 
поэтическую ткань «Голоса за хол-
мами/Раздаются в тумане,», а в 
среднем разделе (речь идет о стро-
фе 3) фраза редуцируется до одно-
го слова – «Да! За холмами теми/ 
Среди гладких полян». Здесь фраза 
вообще деформируется: во-первых, 
в ее начало внедряется последний 
слог предыдущей строфы, а во-
вторых, поэт сознательно переносит 
ударение с первого на второй слог, 
вследствие чего прежнее слово зву-
чит по-иному. Позднее мы просле-
дим, как этот прием трактуется в 
музыкальной партитуре Г. Чобану. 

Таким образом, даже этот пример 
подтверждает мысль о том, что Д.Са-
мойлов использует прием варьирова-
ния, столь свойственный музыкаль-
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ному искусству. Причем это варьи-
рование осуществляется на самых 
разных уровнях – общего смыслово-
го контекста, характера интонации, 
ударения в слове. Важно подчеркнуть, 
что повторение синтагмы

2  
на рас-

стоянии не только объединяет весь 
текст, придает ему целостность, но 
и членит его на три раздела. Таким 
образом, здесь можно говорить о 
своеобразной первой части, где экспо-
нируется основная идея стихотво-
рения, о развитии основной идеи в 
строфах 3-4 (своеобразная середина 
неконтрастного плана) и репризе 
(заключительная строфа). Это заклю-
чение содержит резюме, поэти-
ческий вывод всего произведения.  

Есть также некоторые смысловые 
и поэтические пересечения, которые 
делают структуру поэтического текста 
еще более сложной, а систему связей 
– еще более многомерной, например, 
повторение на расстоянии слова 
«играют»: в одном случае, это фра-
за «Там играют в лапту», в другом 
– «То ли в прятки играют…» (2 и 4 
строфа соответственно). 

Но особый интерес вызывает 
прием, использованный в 3 строфе, 
когда автор недоговаривает послед-
ний слог на слове «оттуда», пере-
нося слог «да!» в начало следую-
щей строфы. Во-первых, он фоне-
тически преображает все слово, 

поскольку, как в вокальной музы-
ке, подчеркивает гласный – звук 
«у» (этот прием очень необычно 
будет решен в музыке Г. Чобану). 
С другой стороны, так создается не 
вполне традиционный способ чле-
нения строф, еще один действен-
ный прием «сцепления» текста со-
седних строф. Если искать музы-
кальную аналогию этому приему, 
то он сродни задержанию: гармо-
ния, аккорд (в данном случае – 
поэтическая строфа) уже новый, а 
один звук «запоздал» из предыду-
щего аккорда (здесь – предыдущая 
строка и строфа). 

Если обратиться к партитуре Г. 

Чобану, то прежде всего обращает 

на себя внимание тщательное, точ-

ное следование вокальной партии 

за текстом Д. Самойлова. Так, уже 

в двух начальных фразах метрорит-

мические условия изложения фра-

зы «Голоса за холмами! Сколько их! 

Сколько их!» не противоречат поэти-

ческим акцентам, отдельные фразы 

текста в вокальной партии отде-

лены паузами, чтобы их артикуляция 

была как можно более отчетливой, а 

метрические и ритмические акцен-

ты в поэтическом и музыкальном 

текстах совпадают, о чем свиде-

тельствует «ямбическое» строение 

начальных фраз. 

Нотный пример 1 
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Две последующие фразы – бо-

лее протяженные – излагаются как 

единое музыкальное построение, 

причем обе изложены не с сильной 

доли, а со второй восьмой тактов 6 

и 8. Этот ритмический прием под-

черкивает взволнованный характер 

вокальной партии, что дополняет 

более сдержанную повествова-

тельную поэтическую манеру.  

Еще одним выразительным 

средством для отражения особен-

ностей поэтического текста стано-

вится артикуляция. Так, в тактах 12-

13 (на текст «Там играют в лапту»), 

композитор указывает на игривый 

характер этой фразы не только с 

помощью ремарки scerzando, но и 

избирает для вокальной партии 

штрихи staccatо и non legato, под-

черкивающие этот характер. 
Нотный пример 2 

 
Строение вокальной партии до-

вольно сложно: композитор исполь-

зует смелые интонационные ходы 

(например, начальная фраза изла-

гается в тональности Ля-бемоль 

мажор, а затем на основе звуков 

ля-минора и си-минора), создавая 

интонационное напряжение, остро-

ту вокализации. В конструирова-

нии мелодии композитор исполь-

зует как повторение мотива на 

другом высотном уровне, так и 

«зеркальное отражение», то есть 

смену направления движения (к 

примеру, «инерция» нисходящих 

скачков ми бемоль – ля бемоль и 

затем ми-бекар – ля бекар нару-

шается скачком си бекар - фа диез 

в восходящем направлении, а затем 

повторением этих же звуков уже в 

нисходящем скачке в такте 8). 

 Все эти метаморфозы вокаль-

ной партии обнаруживаются уже 

внутри первого раздела музыкальной 

формы. Если говорить об общей 

композиционной структуре романса, 

то последняя строится как простая 

трехчастная форма с неконтрастной 

серединой и варьированной расши-

ренной репризой, с четким члене-

нием разделов формы, о чем сви-

детельствуют как авторские ре-

марки (Tempo I) в момент появле-

ния репризы, так и музыкально-

выразительные средства (как, на-

пример, смена фактуры, и, глав-

ное, тональности в момент начала 

среднего раздела (отмена четырех 

бемолей в такте 10). Схема струк-

туры романса следующая:  
   А            В                                  А1  

  а в          с d     интерлюдия    a1 b1 b2  

 4 т. 4 т.   4 т. 8 т.      3 т.      4 т. 4 т. 4 т. 

Что касается фактуры фортепиан-

ного сопровождения, крайние ее раз-

делы основаны на текучей, зыбкой 

фактуре, изложенной шестнадцаты-

ми, с элементами линеарного мышле-

ния (двухголосные «колеблющиеся» 

линии в правой руке), причем до-

вольно хроматизированные (смотри 

нотный пример 1). Все перечислен-
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ные приемы вполне сопоставимы с 

фактурными особенностями форте-

пианных сочинений французских 

композиторов-импрессионистов.  

Еще один фактурный элемент 

– линия баса, которая, несмотря на 

октавные скачки, «устремлена» вниз 

по звукам, чередующим тоны и 

полутоны: ля бемоль- соль бемоль 

– фа – ми бемоль – ре бекар – до – си 

бекар – си бемоль – ля бекар
3
. Тем 

самым достигается большой регис-

тровый охват в партии левой руки, 

фактура становится объемной. Ком-

позитор умело сочетает регистро-

вую стабильность в правой руке, 

партия которой преимущественно 

изложена в среднем регистре и 

лишена движения, и мобильность 

нижнего слоя, его «погружение» в 

большую октаву и контроктаву. 
 

Что касается характера мелоди-

ческой линии, стиль здесь выдер-

жан ариозный, что подтверждается 

как отсутствием речитативно-декла-

мационных моментов, с одной сто-

роны, так и изменчивостью, гиб-

костью вокальной линии, дроб-

ностью вокальных фраз, – с другой. 

По утверждению исследователей 

вокальной музыки, ариозный прин-

цип «опирается не на стихотвор-

ный метр, а на синтаксис»
4
. Как 

правило, «за основу берется не сло-

во, а фраза текста (или синтагма), 

составляющая с фразой неделимое 

единство»
5
, а речевые ударения 

отступают на второй план по срав-

нению с музыкальной фразой, 

имеющей один главный акцент. 

Очень необычно решен ключе-

вой момент поэтического текста, а 

именно – окончание слова «отту-». 

Чтобы подчеркнуть, усилить выра-

зительность данного приема, ком-

позитор применяет один из наибо-

лее действенных приемов вокаль-

ной музыки – «встречный ритм», в 

котором ритм вокальной мелодии 

не совпадает с речевым ритмом и 

обусловлен художественной задачей 

выявления образного смысла мело-

дии. В данном случае мы имеем 

дело с «внутрислоговым распевом», 

то есть «соответствием одной 

гласной нескольким звукам мелодии»
6
. 

Этот прием «встречного ритма» 

фиксирует внимание слушателя на 

«экспрессии длящегося музыкаль-

ного тона»
7
, создавая тем самым 

не только пространственные ассо-

циации, эффект «эха», но и под-

держивая общую поэтическую 

«тональность» романса. 
Нотный пример 3 

 
В среднем разделе трехчастной 

формы наблюдается фактурное 

развитие, о чем свидетельствует 

появление новых фактурных эле-

ментов – «разложенный», арпед-

жированный аккорд в начале раз-

дела в контрастном «белоклавиш-

ном» изложении, который акусти-

чески контрастирует с предыду-

щим Ля-бемоль-мажор. Другие 
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фактурные модели, такие, напри-

мер, как гаммообразные пассажи в 

тактах 15-17 или более короткие ме-

лодические ячейки, также состоя-

щие из фрагментов гаммы в тактах 

23-26, ритмически, тем не менее, 

идентичны, благодаря чему сохра-

няется единый характер движения, 

«полетность» романса. В конце 

среднего раздела композитор умело 

«режиссирует» плотностью форте-

пианной фактуры, «разрежая» ее за 

счет окружения коротких мотивов 

паузами (прием, который имеет также 

звукоизобразительный эффект).  

Этот фрагмент – своеобразная 

смысловая, «тихая» кульминация ро-

манса: здесь важные строки текста 

пропеваются при «разреженном», 

лаконичном, почти паузирующем 

фортепианном сопровождении; тем 

самым внимание слушателя еще 

сильнее приковано к спетому сло-

ву. Любопытны и звуковысотные 

«колебания» основного мотива – от 

звуков ре, ре диез – и ре бемоль, что, 

с одной стороны, усиливает зыбкий 

сонорный эффект, а с другой, 

«раскрашивает» в разные звуковые 

оттенки искомую фразу:  
Нотный пример 4 

 
Необычно и завершение романса 

«Голоса над холмами», которое 

отражает в полной мере особенности 

трактовки фортепианной партии 

композитором. Своеобразие этого 

произведения состоит в весьма ла-

коничных фортепианных разделах 

– вступление, интерлюдии. К при-

меру, вступительный раздел ро-

манса «Голоса за холмами» призван 

очертить звуковыми средствами 

общую эмоциональную атмосферу 

романса еще до появления первого 

спетого слова (при помощи фактуры 

линеарного типа, тяготеющей к сти-

листике импрессионизма). Не слу-

чайно исследователи пишут о значе-

нии данной эмоциональной, образ-

ной настройки: «слова нередко при-

обретают тот или иной смысл в 

зависимости от того, каким было 

вступление»
8 
.  

Две интерлюдии имеют опре-

деленные конструктивные функции: 
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первая завершает первый раздел 

формы, основываясь на той же 

фактурной модели, а вторая – бо-

лее протяженная – разграничивает 

среднюю часть и репризу, сообщая 

форме всего произведения строй-

ность, расчлененность. Тем более 

удивительно, что композитор отка-

зывается от идеи фортепианного 

завершения, столь, казалось бы, 

естественного в данном случае. 

Последний такт решен необычно: 

завершение вокальной партии 

почти совпадает с фортепианной, а 

разница составляет лишь четверть 

с точкой на тоническом звуке ля 

бемоль в басу. Этот прием целиком 

объясняется содержанием последней 

фразы поэтического текста – «а 

потом замирают».  

Если опираться на классифи-

кацию фортепианных заключений в 

вокальном произведении, предло-

женную Е. Ручьевской в упоми-

навшемся ранее издании «Анализ 

вокальных произведений», то дан-

ный тип приближается к первому, 

самому простому типу заключе-

ния, который характеризуется как 

«короткий отыгрыш, подобный 

вступлению фонового типа, продлен-

ный аккомпанемент»
9
, хотя эта 

функция редуцирована до одного 

звука. 
 Нотный пример 5 

 
Анализ романса «Голоса за хол-

мами…» убедительно доказывает, 

что Г. Чобану тонко и изобрета-

тельно трактует текст стихотворе-

ния Д.Самойлова, сочетая вопло-

щение общего настроения поэти-

ческой основы с тщательным сле-

дованием за поэтическим текстом, 

мастерски используя «сцепление» 

поэтических фраз и разделов 

музыкальной формы, обращаясь к 

таким приемам, как «встречный 

ритм», «внутрислоговый распев» и 

др., позволяющим ему адекватно 

передать смысл и конструктивные 

особенности поэтического текста.  
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STILUL SPECTACOLELOR  

ÎN BAZA LITERATURII CLASICE 

MONTATE DE A.VASILACHE ÎN ANII ’90 

 
STYLE OF PERFORMANCES BASED ON CLASSICAL LITERATURE STAGED 

BY ALEXANDRU VASILACHE IN THE '90S 
 

Elfrida COROLIOV, 
doctor în studiul artelor,  

Academia de Ştiinţe 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. 
 

În anii 90 ai sec. al XX-lea, regizo-

rul Alexandru Vasilache a montat mai 

multe spectacole în baza literaturii 

clasice: Legături primejdioase de Cho-

derlos de Laclos, Hamlet de W. Sha-

kespeare, Anna Karenina de L. Tolstoi, 

Fraţii Karamazov de F. Dostoievski. 

În selectarea materialului dramaturgic 

s-a manifestat individualitatea artisti-

că a lui Al.Vasilache şi, evident, mo-

dul său de gîndire regizorală. 

Formarea individualităţii artistice 

a lui Al. Vasilache a început la fa-

cultatea de regie a Institutului de Stat 

de Arte „G. Musicescu” din Chişinău 

(1981-1984), în atelierul de creaţie 

condus de Ilie Todorov, absolvent al 

Şcolii Superioare de Teatru „B. Şciu-

kin” din Moscova, care poseda o tehni-

că de virtuozitate în transfigurarea 

artistică, iar în arta regizorală tindea 

spre o formă grotescă dură. În proce-

sul de perfecţionare a măiestriei acto-

riceşti şi a celei regizorale la Institu-

tul Unional de Stat de Cinematogra-

fie (ВГИК) la Moscova (1985-1989) 

sau în cadrul cursurilor lui E. Mat-

veev şi A. Romaşin, Alexandru Vasi-

lache a însuşit un lucru esenţial: ne-

cesitatea artistului de a trece printr-o 

„purificare” prin intermediul operei 

clasice. Or, opera clasică te impune 

să verifici, dacă „ai atins nivelul” 

artistic, pentru a te apropia de ea. În-

zestrat de la natură cu aspiraţia de a 

pătrunde tainele universului, Al. Va-

silache a acumulat în individualitatea 

sa artistică nu doar anumite predispo-

ziţii, înclinaţii naturale, dar şi cunoştin-

ţe, aptitudini pe care le dezvoltă cu 

ajutorul mentorilor săi, atît de diferiţi. 

Toate acestea s-au manifestat în stilul 

spectacolelor, care nu este altceva de-

cît funcţionarea în egală măsură a tu-

turor componentelor stilistice ale specta-

colelor, ce constituie baza lor sincre-

tică, fixată în stilul plastic, care este 

calitatea limbajului şi a formei lui. 

Legături primejdioase 

În romanul Legături primejdioa-

se, scris în stil epistolar, autorul Cho-

derlos de Laclos descrie în mod expre-
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siv, pitoresc moravurile şocante şi 

starea morală a aristocraţiei franceze 

în ajunul Marii revoluţii franceze din 

1789. Alexandru Vasilache a montat un 

spectacol după acest roman în anul 

1992, pe scena Teatrului de buzunar. 

Acesta era timpul căderii moralităţii 

în noua societate burgheză, apărută 

pe ruinele imperiului sovietic. 

Stilul scrisorii fiecărui personaj din 

roman relevă esenţa lui interioară. Ast-

fel, vicontele de Valmont îi scrie mar-

chizei de Merteuil în stilul unor rela-

tări victorioase, pe cînd scrisorile mar-

chizei de Merteuil sînt scrise într-un 

stil de afaceri. Ea îl informează despre 

planurile următoarelor sale intrigi, des-

pre modul în care poate să-şi ascundă 

adevăratele sentimente. Cu toate deose-

birile de stil ale scrisorilor vicontelui 

de Valmont şi ale marchizei de Mer-

teuil, le apropie totuşi competiţia auto-

rilor în arta seducerii, în posedarea 

unei „ştiinţe a voluptăţii”, în cruzimea 

cinică de manipulare a sentimentelor 

curate, sincere ale tinerilor.  

Alexandru Vasilache a montat 

spectacolul după scenariul lui Constan-

tin Cheianu, acordînd o atenţie deose-

bită fragmentelor de scrisori, ce 

reflectă stilul romanului şi stilul scri-

sorilor personajelor. Textul scenariu-

lui i-a permis regizorului să prezinte 

acţiunea din perspectiva a două reali-

tăţi: una misterioasă, ascunsă de ochii 

lumii şi alta exterioară. În spectacol, 

coloanele negre, ce emanau o culoare 

rece într-un întuneric infinit, creau 

senzaţia unui spaţiu infernal, din care 

apăreau figuri negre ce simbolizau 

puterile tainice, misterioase ce con-

duc evoluţia evenimentelor. Persona-

jele spectacolului apăreau pe rînd, cu-

fundate în spaţiul verticalelor negre, 

luminate de o lumină rece.  

Spectacolul începea cu o uvertură 

pantomimo-coregrafică originală, cu 

mişcări convenţionale de dans mo-

dern (maestru de balet V. Bucun). 

Patru figuri de bărbaţi, în costume 

negre, pe muzica lui A. Vivaldi, expri-

mau suferinţe chinuitoare, imitau in-

terpretarea la vioară şi la violoncel, 

supuse voinţei dirijorului. Orice mişca-

re a lor prevestea parcă o substituire, 

o simulare a realităţii. 

În spaţiul negru cu patru figuri 

negre, ca un fluturaş de culoare aprin-

să, într-un veşmînt roz, înfoiat, a zbu-

rat Cecile de Volanges (D. Mudreac). 

Întruchipare a frumuseţii gingaşe, ti-

nere, cu rochia albă de mireasă în 

mîini, ea emana lumină, un sentiment 

de fericire ce nu putea fi explicat. Dar 

figurile negre înşfăcau rochia albă 

din mîinile Ceciliei şi o aruncau de la 

una la alta, prevestind nenorocirea. În-

ceputul ei va fi convorbirea confiden-

ţială a doamnei de Volanges (A. Că-

răuş) cu marchiza de Merteuil şi rugă-

mintea de a pregăti fiica pentru nunta 

cu contele de Gilbert (V. Cărăuş). 

Făţărnicia marchizei se descoperă 

în scena Operei. Fermecătoarea şi 

atrăgătoarea Merteuil influenţează 

dezarmant, în aceeaşi măsură, asupra 

tinerei Cecile, pe care pentru prima 

dată a adus-o la teatru, şi asupra 

desfrînatului viconte Valmont, om cu 

mare experienţă, în acest sens. Cople-

şind-o pe Cecile cu complimente şi 

subliniind atitudinea deosebită faţă 

de ea, Merteuil îi propune lui Val-

mont s-o seducă pe Cecile. În acest 

timp însă, Valmont era ocupat de cu-

cerirea altei tinere – Tourvel (L. Po-

gor). Pe Cecile o va seduce mai tîrziu 

şi va plăti cu propria-i viaţă. 

Cecile şi sir Danceny (D. Bogu-

ţă), jertfe ale intrigilor lui Merteuil şi 

Valmont, ca şi Trouvel, nu au conştien-

tizat cauzele dramei vieţii lor. Con-

vingînd-o pe Cecile că logodnicul ei, 

contele de Gilbert, nu-i este pereche, 
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marchiza Merteuil îi propune lui Ceci-

le să redacteze o scrisoare de dragoste 

lui Danceny, prin intermediul căreia 

ea urmărea două scopuri: să se răzbune 

pe Gilbert, pentru că acest conte cu 

moravuri rigide a respins-o şi, totoda-

tă, să-l facă amant pe Danceny. 

Acţiunea a doua începea cu un 

Menuet interpretat de patru bărbaţi în 

negru. Dansul trece lent într-o repre-

zentare scenică a interpretării la vioa-

ră, violoncel, flaut, sub bagheta diri-

jorului, provocînd astfel un sentiment 

confuz de frică, ce se adeveri apoi în 

dansul reînceput. Corpurile căzînd 

neputincios, mîinile lăsate în jos şi, în 

cele din urmă, căderea cu capul în jos 

a unuia dintre ei prevesteau moartea. 

Primul tablou îl constituie lecţia de 

scrimă cu săbiile, pe care i-o dă Dan-

ceny lui Valmont, care s-a învoit să fie 

secundant la duelul dintre Danceny şi 

Gilbert. Mai tîrziu, Danceny a folosit 

această lecţie, cînd, fiind gelos pe 

Valmont pentru marchiza de Mer-

tueil, îl cheamă la duel, omorîndu-l. 

Pentru a provoca gelozia lui Val-

mont, care era pasionat de Tourvel, 

Merteuil apare în faţa lui într-o sedu-

cătoare rochie roşie şi-l prezintă pe 

rivalul lui, Danceny. Lupta cu săbiile 

a dezvăluit pasiunea ascunsă, înăbu-

şită de intrigi, a marchizei de Mer-

teuil faţă de Valmont. Ea îl încălzea 

cu corpul ei pe Valmont, rănit de 

mortal. În scena pantomimică pe mu-

zica muribundei Violeta, din ultimul 

act al operei Traviata de G. Verdi, 

Merteuil îşi ia rămas bun de la pasiu-

nea ei şi de la întreaga-i viaţă din tre-

cut. Oamenii în vestimentaţie neagră, 

cu mîinile aidoma unor aripi negre, 

acopereau corpurile lor. 

Stilul simbolic al plasticii din sce-

nele pantomimo-coregrafice, cu ele-

mente de limbaj convenţional al dan-

sului modern, cu cele de plastică li-

beră şi a dansului de curte din sec. al 

XVIII-lea, de grotesc şi pantomimă 

realistă, se interpreta pe baza unui 

flux sonor dinamic, în stilul muzical 

barocco şi belcanto. El se îmbina cu 

psihologismul profund, ce ascundea 

opoziţia moarte-iubire, cu stilul sim-

bolic al gamei cromatice a costume-

lor şi cu stilul fragmentar al teatrului 

din anii ’90 ai sec. al XX-lea, îmbina-

te organic prin montaj într-un spaţiu 

şi timp fragmentar. Toate acestea 

permit să apreciem stilul spectacolu-

lui „Legături primejdioase” drept 

unul cinematografic, combinînd, în 

spiritul simbolismului postmodernist, 

stilul sursei literare cu elemente ale 

stilurilor din secolele XVIII-XX. 

Hamlet 

Stilul mistic al tragediei lui W. Sha-

kespeare, scrisă în anii 1600-1601, în 

epoca prăbuşirii idealurilor umaniste, 

a contrastelor teribile, a contradicţii-

lor acute din viaţa socială, a reflectat, 

printr-o plasticitate polivalentă, pro-

funzimea zguduirii sesizată de perso-

nalităţile sensibile, cu spirit de previ-

ziune. Unul dintre ei este prinţul Ham-

let, căruia i-a fost dat să cunoască tai-

na nenorocirilor survenite asupra Da-

nemarcii şi misiunea care îi revine 

lui. Stilul tragediei este determinat de 

interpretarea lui Hamlet în relaţiile 

sale cu lumea nevăzută pentru cei din 

jurul său. 

Timp de secole, în diferite ţări au 

apărut nenumărate interpretări ale 

imaginilor artistice enigmatice ale 

tragediei reale şi simbolizînd, în ace-

laşi timp, aspecte ale istoriei umane, 

fapt ce determină stilurile versiunilor 

scenice ale operei. 

Alexandru Vasilache a montat 

spectacolul Hamlet în anul 1997, într-o 

perioadă complicată de criză a conştiin-

ţei nu doar a societăţii moldoveneşti, 

ci şi a întregului fost imperiu, din 
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care Moldova făcuse parte. Al. Vasi-

lache a montat spectacolul în stilul 

filmului alb-negru, în care antiteza 

dintre cele două lumi - pămîntească 

şi cea de dincolo – se schimba într-o 

interpătrundere reciprocă. În specta-

col nu era soare şi raze de soare.  

Spectacolul se caracterizează 

printr-o expoziţie originală. Pe fundalul 

sunetelor înfundate ale tobelor, al rîsu-

lui vesel, fericit, într-un spaţiu negru in-

finit (scenograf P. Balan) se profilează 

figurile în veşminte negre (costumaţia 

S. Verebceanu), îmbrăţişîndu-se, ale 

Ghertrudei (S. Luca), regele Hamlet 

(I. Chistol) şi figura albă a unui băie-

ţel, viitorul prinţ al lui Hamlet. Cu 

gingăşie configurează regele Hamlet 

faţa soţiei sale Ghertruda, străduindu-

se parcă s-o memoreze pentru vecie. 

Nefiind în stare să termine cu ştren-

găriile copilului, aruncîndu-l de cîte-

va ori în sus, regele Hamlet îl cheamă 

pe măscăriciul Yorick (A. Durbală), 

înfăşurat în veşmînt alb, cu o scufie 

de arlechin patrulateră cu clopoţei. El 

însă se retrage cu Ghertruda. 

Făcînd tumbe, zburînd în sărituri 

înalte prin aer, jucîndu-se cu băieţelul 

de-a căluţul, Yorick, mai în glumă, mai 

în serios, îşi împărtăşea viitorului prinţ 

Hamlet gîndurile sale despre valorile 

vieţii, despre esenţa existenţei. Pentru 

totdeauna vor rămîne în memoria lui 

Hamlet (I. Rusu) cuvintele lui Yorick: 

„Nu e mare valoarea celui ale cărui 

dorinţe sînt doar mîncarea şi somnul. 

El este animal, nu om” şi îşi va aminti 

cînd va înţelege adevăratele intenţii 

ale lui Ghilderstern (A.Dicuseară) şi 

Rosencrantz (A. Leancă), care slujeau 

cu credinţă regelui Claudius (E. Gaju) 

şi astfel trădîndu-şi cel mai bun prie-

ten al său. Gîndurile lui Yorick „A fi 

sa a nu fi, iată întrebarea. E destoinic 

să te supui loviturilor sorţii sau trebuie 

să opui rezistenţă...” vor apărea în amin-

tirea prinţului în minutele chinuitoare 

ale căutării adevărului. Înţelegînd sco-

pul întrebărilor pe care i le pun Ghil-

derstern şi Rosencrantz, Hamlet îşi va 

aminti cum în copilărie Yorick îl în-

văţa sa cînte la flaut, iar el nu putea. 

„Asta-i atît de simplu, ca şi cum ai min-

ţi, îi explica Yorick. Alege gaura cu 

degetele, suflă aer cu gura şi din el va 

ieşi o muzică foarte expresivă. Vezi, 

iată clapele. E mort!”, ca o prezicere vor 

suna cuvintele lui Yorick care a căzut 

pe spate, înfăţişînd astfel moartea. Tot 

astfel Hamlet îi va propune lui Ro-

zencrantz şi lui Ghilderstern să cînte 

la flaut, iar ei nu vor putea cînta. Pen-

tru Hamlet soarta lor este hotărîtă.  

Înflăcărata destăinuire de dragoste 

a lui Hamlet Ofeliei (N. Colţun), în-

soţită de Litania divină în interpreta-

rea artistei A. Bunescu, s-a întrerupt 

prin apariţia neaşteptată a lui Laert 

(D. Boguţă). Pe fundalul unui vuiet 

alarmant, venit parcă de sub pămînt, 

el îl preîntîmpina de primejdia comu-

nicării cu Hamlet. 

Acţiunea spectacolului începe cu 

scena înmormîntării regelui Hamlet. 

În adîncul spaţiului negru, însoţit de 

o vocaliză stridentă, asurzitoare, apărea 

un cerc de culoare purpuriu-închis (în 

tradiţia japoneză, această culoare în-

locuia violetul-închis, care era permis 

să fie purtat doar cu acordul împăra-

tului). El cadra cu culoarea bandei de 

pe cap ce le purtau Claudiu, Ghertru-

da şi prinţul Hamlet, ele avînd sens 

simbolic în scena înmormîntării rege-

lui şi a inaugurării la tron a lui Clau-

dius. Poloniu (I. Mocanu) rupe brusc 

banda de pe capul Ghertrudei, merge 

cu ea, ca şi cu un drapel, în întîmpi-

narea lui Claudius, îl aruncă la pă-

mînt, Claudius ridica banda şi, în 

mod forţat, i-o întinde Ghertrudei 

care se zvîrcolea în suferinţe după so-

ţul mort. Banda neagră de pe capul 
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lui Poloniu constituia dovada unui 

statut social inferior. Asemenea ban-

de negre purtau pe capetele lor Laert, 

Ghilderstern, Rosencrantz. Ultimii 

doi, trimişi de Claudius să-l urmă-

rească pe Hamlet, să afle gîndurile lui 

ascunse, au fost folosiţi de Hamlet în 

calitate de actori în scena Cursa de 

şoareci. Ei împlîntau în pămînt pră-

jini cu măşti albe în vîrf. Rosencrantz 

recita monologul despre Pirreus, fiul 

lui Ahile, care s-a răzbunat pe troieni 

pentru moartea tatălui său. Monolo-

gul i-a amintit lui Hamlet propria lui 

soartă, iar prăjina lungă cu masca 

albă i-a sugerat să joace o reprezenta-

ţie în care să fie reflectată întocmai 

moartea tatălui său. 

Dezvoltarea acţiunii în actul doi 

începea cu scena sărutului dintre 

Hamlet şi Ofelia, însoţit de cuvintele 

fetei: ,,Aşa precum mirosul lor s-a 

trecut, luaţi-le înapoi. Fetele cumse-

cade nu apreciază cînd li se fac ca-

douri şi sînt schimbate”. Hamlet a 

simţit (în cuvintele fetei) că ea este, 

de fapt, folosită ca o piesă de schimb 

în intrigile împotriva lui, urzite de 

Claudius şi Rosencrantz. 

Scena cursei de şoareci se desfă-

şura pe un cerc alb. În centrul lui apă-

rea Yorick. El sufla încordat într-o 

tubă ce scotea sunete false şi solicita 

aplauze. Era înconjurat de figuri albe, 

care împlîntau în podea măşti albe pe 

prăjini lungi. Actorul care îl înfăţişa 

pe Claudius sufla în tubă, de aseme-

nea fals, şi, la fel, solicita aplauze. 

Mişcările frivole ale corpului de 

către „Claudius” şi „Ghertruda”, cu 

măştile în mîini, sînt întrerupte brusc 

odată cu apariţia spiritului regelui 

Hamlet, care într-o clipă a spulberat 

mascarada falsă de la curtea regelui 

Claudius. Spiritul s-a apropiat de 

Ghertruda care se afla printre specta-

tori, luînd-o în braţe. De spaimă, ea a 

leşinat. Claudiu a împlîntat cuţitul în 

spatele Spiritului, dar în zadar. Spiri-

tul s-a întors cu faţa spre el, făcîndu-

se nevăzut. Claudius e cuprins de 

spaimă, iar urletul lui sălbatic umple 

spaţiul negru. 

Regizorul Al. Vasilachi a transferat 

acţiunea spectacolului din Danemarca 

într-un loc necunoscut, înlocuind, to-

todată, obiceiul înmormîntării cu cre-

maţiunea corpului. Momentul amin-

teşte de ritualul geţilor, care se închi-

nau zeului-soare Gebeleizis şi care 

credeau că arderea răposatului duce 

la eliberarea sufletului de corpul ne-

însufleţit şi la o mai uşoară înălţare a 

sufletului la zei. Însă în spaţiul plin 

de întuneric al spectacolului lui Al. 

Vasilachi, soarele lipseşte. Discul roşu 

închis al soarelui apărea pe fundalul 

negru doar ca o prevestire a morţii apro-

piate. Răposaţii treceau în lumea de 

dincolo a spiritelor albe, îmbrăcaţi în 

odăjdii albe strălucitoare. Cei plecaţi 

mai înainte îi întîmpinau cordial pe 

noii veniţi în lumea de dincolo. Un 

rînd de vase-urne reprezenta cimitirul. 

Hamlet, vînturînd cenuşa dintr-un vas, 

meditează asupra sorţii lui Alexandru 

Macedon care a devenit pulbere. Urna 

cu rămăşiţele pămînteşti ale lui Yorick 

a trezit în memoria eroului amintiri 

despre „un om cu mult haz, de o in-

geniozitate inepuizabilă”. Mulţumit de 

cele auzite, în spatele lui Hamlet apa-

re spiritul lui Yorick. 

Hamlet toarnă din urnă în chisea 

cenuşa tatălui şi cu amărăciune în glas 

vorbeşte despre nimicnicia, ticăloşenia 

lumii, despre maică-sa care, în mai 

puţin de o lună, deja „s-a căsătorit...”. 

El este chinuit de presimţiri care s-au 

materializat odată cu apariţia siluetei 

albe a lui Yorick. Lumea pămîntească 

plină de întuneric, lipsită de orice semn 

de viaţă şi strîns legată de lumea irea-

lă albă, scenele cu caracter fragmen-
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tar determină stilul jocului actoricesc 

în spectacol. Prin replici scurte emo-

tive, în dialoguri şi monologuri acto-

rii au creat tipuri umane în diferite 

situaţii de viaţă. 

Muzica care suna în timpul epi-

soadelor scenice dezvăluie sensul in-

terior emotiv şi exercită o influenţă 

importantă asupra stilului spectacolu-

lui. Litania – rugăciunea dumnezeiască 

despre dragostea hărăzită dezvăluie 

sentimentele puternice ale prinţului 

Hamlet şi ale Ofeliei. Litania însoţeşte 

şi înmormîntarea Ofeliei. O importan-

ţă deosebită în maniera interpretativă 

o au sunetele cimpoiului, vechi instru-

ment de suflat, ce emite un sunet con-

tinuu. În Imperiul Roman, cimpoiul 

era instrumentul pedestraşilor, iar în 

Scoţia muzica compusă pentru cim-

poi exprima tematica luptelor şi des-

părţirea de oştenii căzuţi pe cîmpul 

de luptă. În spectacol, sunetul cim-

poiului răsună pentru prima dată în 

scena de dragoste a regelui Hamlet 

cu Ghertruda. Apoi, pe fundalul Lita-

niei, se aude sunetul prelung al cim-

poiului în scena morţii regelui Ham-

let. Coralul gregorian reproducea lu-

mea infernului. Sunetul se aude şi în 

scenele apariţiei umbrelor din lumea 

de dincolo ale lui Yorick şi Hamlet. 

Pe fundalul coralului, în memoria lui 

Hamlet, apăreau tablouri din copilă-

ria îndepărtată, se dezvăluia starea 

interioară a prinţului adîncit în gîndu-

rile sale despre maică-sa, care a tră-

dat memoria tatălui, şi femeile – sim-

bol al perfidiei. Sunetele coralului 

gregorian, ce se auzea parcă din lu-

mea de dincolo, însoţeşte coborîrea 

într-o altă lume a Ofeliei, Rosen-

crantz, Guildenstern şi Polonius, apa-

riţia duhului regelui Hamlet în scena 

cursa de şoareci. Coralul gregorian 

umple cu sunete infernale tot spaţiul 

în scena cu groparii care cern prin 

sită cenuşa Ofeliei, deasupra capului 

lui Yorick, care zîmbeşte, este înce-

putul luptei dintre Hamlet şi Laert, al 

cărei rezultat este prezis. Hamlet şi 

Laert şi-au legat ochii, au făcut 

schimb de cuţite şi, fără nicio emoţie, 

se străpung cu cuţitele, apoi Hamlet 

înfige cuţitul în Claudius, Ghertruda 

cade fără suflare în braţele figurei 

albe a regelui Hamlet. Personajele în 

alb acoperă cu pînze albe corpurile 

neînsufleţite. Bătăile ritmice ale tobe-

lor însoţesc procesiunea funerară: ur-

nele cu cenuşa regelui Hamlet şi a 

Ofeliei. Ţipătul unei bufniţe sau poa-

te a unui şacal prezice o nenorocire. 

Acest ţipăt se aude atunci cînd apare 

cercul roşu închis înainte de apariţia 

umbrei tatălui lui Hamlet, înainte de 

scenele în care Claudius le cere lui 

Guildenstern şi Rosencrantz să-l ur-

mărească pe Hamlet şi Cursa de şoa-

reci. Structura spectacolului dezvă-

luie lumea în goana ei pentru putere, 

în care puterea nu costă nimic. 

Spaţiul negru-alb, caracterul 

fragmentar al scenelor ce se schimbă 

într-un mod ritmic dezvăluie trăsătu-

rile caracteristice ale personajelor, 

sinteza ezoterică a practicilor orien-

tale antice în costumele actorilor şi 

în obiectele de uz, în simbolica culo-

rilor şi a cercurilor, umplerea acţiu-

nii scenice cu sunete muzicale tainice 

şi pline de semnificaţii ale lumilor 

scot în evidenţă stilurile spectacolu-

lui ce tind spre un stil mistic negru-

alb, cinematografic al reprezentării 

teatrale din epoca globarizării şi a 

postmodernismului, ce dezvăluie latu-

ra mistică a tragediei shakespeariene.  

Anna Karenina 

Conform opiniei criticului V. Lak-

şin, în romanul Anna Karenina de 

Lev Tolstoi, editat în anii 1876-1877, 

se simte „spiritul meditaţiei triste, a 

viziunii melancolice asupra lumii”. În 
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comparaţie cu romanul Război şi pa-

ce, editat în anii '60, în Anna Kareni-

na se observă „o încordare interioară 

şi o mai mare nelinişte, care reflectă 

atmosfera generală precară, instabilă” 

[1]. Era perioada cînd „se distrugeau 

nu doar concepţiile obişnuite despre 

viaţă, ci şi toate credinţele ideologice, 

filozofice şi religioase. Reconsidera-

rea valorilor era un proces dureros şi 

Tolstoi uneori simţea un gol imens”.  

În acest context, cercetătorul E. 

Babaev citează din Confesiunile lui 

L. Tolstoi, lucrare scrisă după Anna 

Karenina: „Gîndul despre sinucidere 

a venit într-un mod atît de firesc, aşa 

cum mai devreme îmi veneau gîndu-

rile despre îmbunătăţirea vieţii”. E. 

Babaev se întreabă: „Oare nu acesta 

este motivul că această temă ocupă în 

roman un loc atît de important?” În 

opinia aceluiaşi critic, Anna Kareni-

na este un roman enciclopedic, în ca-

re este transfigurat artistic o întreagă 

epocă cu speranţele, pasiunile, fră-

mîntările şi dramele ei. Tolstoi a sur-

prins în epocă „zvîrcolirea (căutările) 

gîndului”, instabilitatea, nesiguran-

ţa”. E. Babaev remarcă polivalenţa 

frazei de la începutul romanului: 

„Totul s-a încurcat...” [3]. 

Regizorul Alexandru Vasilache 

montează spectacolul Anna Karenina 

în anul 1996, o perioadă instabilă, de 

tranziţie, întocmai ca şi perioada în 

care a fost creat romanul scriitorului 

rus. Însă Al. Vasilachi a nuanţat în pie-

să numai relaţiile tragice dintre Anna şi 

soţul ei, Karenin, Vronski, fiul Alexei, 

relaţii nuanţate tragismul morţii, temă 

de o semnificaţie aparte la Tolstoi. 

Eroina poate să scape de această lu-

me ostilă numai prin moarte, o cale 

semnificativă pentru Tolstoi. Cercetă-

torul Z. Hainedi afirmă că „E puţin 

probabil să aflăm un cugetător care ar 

fi fost preocupat de problema morţii o 

perioadă mai îndelungată, mai profund 

şi multilateral, decît Lev Tolstoi”. În 

Anna Karenina autorul şi-a propus să 

rezolve dilema vieţii şi a morţii” [4]. 

Acţiunea spectacolului lui Al. 

Vasilache este anticipată de muzica 

părţii a doua a Concertului pentru 

două violoncele de A. Vivaldi, de un 

dramatism profund, ce transmite lupta 

împotriva stihiilor ce nu se supun omu-

lui. Muzica umple adîncurile spaţiului 

negru, iar pe marginile scenei atîrnau 

pînze de un roşu aprins, de culoarea 

sîngelui.  

Sensuri mistice capătă cuvintele 

motto-ului din roman: „A mea este 

răzbunarea, eu voi răsplăti”, ce se 

pronunţă pe fundalul muzicii. 

Acţiunea spectacolului începe cu 

lecţia dată de Karenin (E. Gaju) fiului 

Serghei (N. Zubcu). Băiatul citeşte 

stăruitor primele rînduri din Vechiul 

Testament despre legea dumnezeias-

că, păcat şi moarte. Tatăl, adînc îndu-

rerat, stă în spatele copilului şi, pe 

neaşteptate, zice: „Serioja, mama ta, 

Anna Arcadievna, a murit”. Serioja a 

strigat: „Nu este adevărat” şi a luat-o 

la fugă. 

Karenin, rămînînd singur, nu-şi mai 

ascunde suferinţa. Cu durere în suflet el 

pronunţă fiecare cuvînt, adresat soţiei 

sale, reproşîndu-i că este fără inimă, 

iar sie – autoamăgirea. Pe neaştepta-

te, o mulţime de oameni în negru, cu 

cilindre negre şi cu bastoane lungi în 

mîini îl iau şi îl duc în adîncul întune-

ricului din spaţiul scenic. 

În locul lui Karenin apare Anna 

(S. Luca), îmbrăcată într-o rochie 

neagră strînsă pe corp, cu un decolteu 

adînc, ce-i descoperă umărul drept 

(costumaţia S. Verebceanu). În spatele 

ei, ca o umbră, se află Vronski într-un 

mundir negru de ofiţer (D. Boguţă). 

Anna suferă din cauza sentimentelor 

antagoniste: pasiunea distrugătoare şi 
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incapacitatea de a lupta împotriva ei. 

Însă chinurile, suferinţele eroinei sînt 

întrerupte de Vronski, care a prins-o pe 

Anna în braţe şi a început să o învîrte 

în fantasticul vals al lui A. Haceatu-

rian, muzica căruia în timpul său l-a 

impresionat pe regizorul spectacolu-

lui Mascarada Iu. Zavadski, o muzi-

că „cu un temperament deosebit, fan-

tastic. Exista în ea o putere demoni-

că” [5]. Pe fundalul grotesc al figuri-

lor negre, rotirea în dans a celor doi 

capătă un colorit fantasmagoric. 

Extazul dragostei Annei este între-

rupt, pe neaşteptate, de şoaptele mul-

ţimii în negru. Mişcările ei stranii sînt 

însoţite de muzica dramatică a Concer-

tului pentru două violoncele de A. Vi-

valdi. Treptat, presimţirile Annei ca-

pătă puterea unei preziceri.  

Karenin, insultat de vorbele lumii şi 

de opiniile societăţii privind relaţiile 

Annei cu Vronski, încearcă să-şi păstre-

ze calmul. El măsoară scena cu paşi 

uniformi, i se adresează Annei, în spe-

ranţa de a fi înţeles, recunoscînd sen-

timentul geloziei, „ofensator şi umili-

tor” şi, în acelaşi timp, o roagă să res-

pecte regulile morale, care nu pot fi 

încălcate fără ca să fii pedepsit. Kare-

nin încearcă să-şi convingă soţia să su-

pună sentimentele raţiunii, pentru bi-

nele ei şi a feciorului. Karenin îi să-

rută mîinile în speranţa de a fi înţeles. 

Anna nu găseşte cum să-i răspundă. 

Rămînînd singură, ea pronunţă: „Deja 

e prea tîrziu”. Şi iarăşi răsună muzica 

din Concertul pentru două violoncele. 

Neliniştită, în aşteptarea lui Se-

rioja, care ieşise la plimbare şi l-a 

prins ploaia, Anna îl vede venind pe 

Vronski. Neliniştea eroinei îl cuprinde 

şi pe el. Vronski o întreabă pe Anna 

de sănătate, de ce e tristă şi la ce se 

gîndeşte. Văzîndu-l atît de supus, ea 

îi răspunse sincer că se gîndeşte, ca 

de obicei, la fericirea şi nefericirea ei. 

Tremurînd toată, ea răspunde la între-

bările lui insistente, recunoscînd că 

aşteaptă un copil. Pentru Vronski 

acesta este un semn ca să o roage să-

şi părăsească soţul şi să-şi lege viaţa 

cu el. Chiar îi propune să fugă îm-

preună. Aceasta însă însemna să-şi 

părăsească fiul. Eroina, înţelegînd în-

treaga nimicnicie a situaţiei sale, îl 

roagă ca niciodată să nu-i mai vor-

bească despre aceasta. Vine Serioja şi 

Anna îl îmbrăţişează şi îl roteşte, ca-

de în genunchi în faţa lui, cu dragoste 

îi mîngîie părul de parcă îşi lua rămas 

bun pentru totdeauna. Sentimentele 

eroinei sînt transmise de sunetele Con-

certului pentru două violoncele. 

Frica neascunsă a Annei pentru 

viaţa lui Vronski, căzut de pe cal la 

curse, pe neaşteptate a urgentat dina-

mica evenimentelor spre un deznodă-

mînt tragic. Rugînd-o pe Ana să se 

comporte cuviincios, pentru a nu da 

motive de vorbe gurilor rele, Karenin 

abia se ţine pe picioare. Însă a văzut 

în ochii Annei doar un licăr rece şi a 

auzit mărturisirea că ea este disperată 

şi că este amanta lui Vronski. Ridi-

cînd mîinile spre cer, Anna exclamă: 

„Doamne, cît e de luminos!” Parcă 

auzind chemarea, a dat buzna Vronski, 

care a rotit-o în valsul fantastic al lui 

Haceaturian. În jurul lor, în cercuri se 

rotesc figurile în negru cu cilindre negre 

şi bastoane lungi. 

Cu toată durerea din inimă, suferin-

ţele chinuitoare, care îl duc pe Karenin 

pînă la starea de isterie. El nu pierde 

speranţa să refacă relaţiile cu soţia. 

Anna, dimpotrivă, în loc de uşu-

rarea care ar fi trebuit să urmeze după 

eliberarea de minciună, avea o stare 

de nelinişte şi de frică. Ei i se pare că 

Vronski n-o mai iubeşte, este urmărită 

de visuri pline de coşmar. Tremurînd 

de frică, ea îi povesteşte lui Vronski 

visul în care apare un bărbat straşnic, 
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ceea ce ar putea simboliza moartea ei în 

timpul naşterii. Anna aude valsul de-

monic. Prin faţa ochilor i se perindă 

tabloul monstruos al figurilor în negru 

cu bastoane în mînă, care îşi bat joc 

de ea într-un dans fantasmagoric. 

Înainte de a naşte copilul, 

temîndu-se că va muri, Anna îi roagă 

pe Karenin şi pe Vronski să se împa-

ce, să dea mîna unul cu altul. Cu du-

rere, dar fără a ezita, Karenin îi întin-

de mîna lui Vronski. El este gata s-o 

ierte pe Anna, dar şi pe rivalul său. 

Vronski îşi acoperă faţa cu mîinile. 

„Descoperă faţa, priveşte la el. El 

este un sfînt”, zice Anna şi îl roagă 

pe Karenin să-i descopere faţa. Faţa 

lui Vronski exprimă suferinţă şi groa-

ză. Vronski îi întinde mîna lui Kare-

nin, ceea ce o linişteşte pe Anna. Dar 

încep durerile naşterii şi ea cade în 

stare de inconştienţă. Este ridicată şi 

dusă în adîncurile spaţiului negru de 

figurile în negru, însă Karenin o 

smulge din mîinile lor. În neştire, 

Anna se vede împreună cu Vronski, 

rotindu-se într-un vals demonic. 

În ultimele clipe ale vieţii, cînd 

nu-i mai rămîne decît dragostea pen-

tru Vronski, iar el tot mai mult se în-

depărta de ea, Anna aude murmurul 

lumii ostile, care insistent o cheamă 

la ea. Într-un trenci negru, punîndu-şi 

un cilindru, cu bastonul în mîini, 

Vronski conduce dansul frenetic, 

grotesc şi mistic pe muzica valsului. 

Şi în ultimul moment al vieţii, ri-

dicînd mîinile spre cer şi rugîndu-se 

„Doamne, iartă-mă pentru toate!”, eroi-

na aude din nou valsul pasiunii care a 

distrus-o. Corpul ei neînsufleţit este 

ridicat de figurile în negru cu cilin-

drele puţin luminate, ce semnifică lu-

mea de dincolo. Ele au purtat-o spre 

spaţiul întunecat, de unde se aud su-

netele tragice ale Concertului pentru 

două violoncele de A. Vivaldi. 

În mizanscenele frontale şi laco-

nice personajele pronunţau monolo-

gurile interioare, fraze din romanul 

lui Lev Tolstoi, ce dezvăluiau starea 

sufletească a eroilor şi schimbarea 

emoţiilor. 

Rolul polifuncţional al „eroului 

colectiv” – personajele în negru, ce 

dezvăluiau anumite sensuri ale celor 

spuse de Anna şi Vronski, sonorizînd 

textul scriitorului, leagă scenele dra-

matice într-un tot artistic integru . 

„Stilul lui Tolstoi în Anna Kare-

nina este apreciat de mai mulţi critici 

literari ca o trecere de la romanul rea-

list la cel modernist. Aceste particu-

larităţi se manifestă în partea a şaptea 

a romanului, unde fluxul conştiinţei 

şi meditaţiile Annei se dezvăluie în 

asociaţii libere ale gîndurilor apărute 

pe neaşteptate” [6]. 

Stilul modernist transformat al 

spectacolului lui Al. Vasilache din 

epoca postmodernistă se manifestă în 

ascetismul spaţiului scenic negru-alb-

roşu şi în costumele alb-negru ale 

personajelor, care, în acelaşi timp, 

creează impresia unei schimbări per-

manente a spaţiului. 

Stilul intermediar dintre realism 

şi modernism al romanului Anna Ka-

renina, cu motivele instabilităţii tim-

pului, vieţii şi morţii este transfigurat 

artistic în spectacolul cu acelaşi titlu 

de Al. Vasilache prin mijlocirea mu-

zicii lui A. Vivaldi în stil baroc şi prin 

valsul pătruns de simfonism al lui A. 

Haceaturian, prin stilul plastic al 

spectacolului, în contrast cu mişcări-

le ascetice ale actorilor şi prin dina-

mica mişcărilor dure, groteşti ale fi-

gurilor în negru. Fragmentarismul 

scenelor însoţite de coordonarea sti-

lurilor subordonate spaţiului scenic, 

de muzică şi jocul actorilor ne permite 

raportarea stilului spectacolului Anna 

Karenina la stilul polisemantic cine-
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matografic al prezentării teatrale a 

epocii postmoderniste.  

Fraţii Karamazov 

În spectacolul Fraţii Karamazov, 

pe baza romanului omonim al lui F. 

Dostoievski, temele anunţate în Anna 

Karenina apar într-o altă perspectivă. 

F. Dostoievski a văzut un sens adînc, 

deosebit în epigraful romanului Ana 

Karenina „Мне отщение и аз воз-

дам”. El se referă la cuvintele epigra-

fului, meditînd asupra faptului că „le-

gile spiritului omenesc sînt tot atît de 

necunoscute, tot atît de neştiute 

pentru ştiinţă, tot atît de nesigure, tot 

atît de misterioase, încît nu sînt şi nu 

pot fi încă nici vraci, nici chiar 

judecători definitivi, dar este Acela 

care spune: „Мне отмщение и аз 

воздам”. Doar Lui unuia îi este 

cunoscut taina lumii acesteia şi soarta 

finală a omului” [7]. 

Pentru a înţelege stilul romanului 

lui F. Dostoievski, vom face referire 

la aprecierea dată de M. Bahtin ca ro-

man polifonic. În relaţiile dialogice 

existente între elementele structurii 

romanului lui Dostoievski, M. Bahtin 

vede „ceva cu mult mai larg decît re-

laţiile dintre replicile dialogului expri-

mat compoziţional, aceasta este aproa-

pe un fenomen universal, care străba-

te aproape toată vorbirea umană şi 

toate relaţiile şi manifestările vieţii 

umane, în general tot ce are sens şi 

semnificaţie”. Construind romanul ca 

„un mare dialog”, înăuntrul căruia 

„răsunau, luminîndu-l şi îngustîndu-l, 

exprimarea compoziţională a dialo-

gurilor eroilor şi, în sfîrşit, dialogul 

trece în interior, în fiecare cuvînt al 

romanului, făcîndu-l bivoc, în fiecare 

gest, în fiecare mişcare mimică a fe-

ţei eroului, făcîndu-l neregulat şi în-

trerupt; acesta deja este un „micro-

dialog”, care defineşte specificul sti-

lului verbal al lui Dostoievski” [8]. 

La montarea spectacolului Fraţii 

Karamazov, regizorul Al. Vasilache a 

pornit de la esenţa polifonică, dialo-

gică a stilului verbal al romanului lui 

F. Dostoievski. În acţiunea spectaco-

lului el a introdus Capriccio de N. 

Paganini. Contrastul ciudat, fluctuant 

al muzicii – ironic, zeflemisitor şi, pe 

de altă parte, divin, angelic, este 

pătruns de patimi josnice şi de senti-

mente înălţătoare. Pe parcursul între-

gului spectacol, Capriccio însoţea 

toate scenele din familia Karamazov. 

Acţiunea spectacolului începea cu 

monologul bivoc al lui Ivan (P. Ali-

ci). Adresîndu-se sieşi şi lui Alioşa 

(I. Rusu) care privea fix şi încordat în 

adîncul spaţiului, îmbrăcat într-o căma-

şă lungă, de un albastru deschis, în care 

semăna cu un heruvim (costumaţia I. Ve-

ribceanu), Ivan repeta cuvintele bătrî-

nului păcătos din veacul al şaispreze-

celea că „Dacă nu ar fi fost Dumne-

zeu, ar fi trebuit să-l inventăm”. Rafi-

nat, cu privirea aprinsă a unui foc re-

ce, misterios, prin întregul său aspect 

Ivan confirma cuvintele spuse despre 

el de Alioşa: „Ivan este un sfinx, Ivan 

este un mormînt”. Costumul elegant, 

din 3 piese, de un verde complex, sti-

lizat convenţional după moda secolu-

lui al XX-lea, sublinia caracterul său 

închis şi contradictoriu.  

În „Legenda despre Marele inchi-

zitor”, compusă de el, orgoliul său se 

materializa în chipul triumviratului din 

Roma Antică, care l-a detronat pe Dum-

nezeu şi şi-a însuşit dreptul asupra ju-

decăţii necruţătoare, ce aminteşte de 

fascism. Deasupra mulţimii de şepci 

şi trenciuri lungi, cenuşii, Ivan dădea 

drumul la un disc cenuşiu cu cruce 

neagră, ce amintea svastica, de la care 

atîrna o pînză purpurie, ce se asocia 

cu un rîu de sînge. Cuprinsă de răuta-

te, mulţimea îl împingea dintr-o parte 

în alta pe un tînăr într-un costum ne-
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gru simplu, în cămaşă albă - pe El 

(D. Boguţă). Cu un rîs sarcastic, mul-

ţimea cerea: „Dacă tu eşti Acela, 

prefă pietrele în pîine, iar apa în vin”. 

Aruncîndu-i apa din pahar drept în 

faţă, ei l-au trîntit la pămînt. 

Mulţimea îl întîmpină supusă, în 

genunchi, pe Marele inchizitor (E. Ga-

ju), cu trăsături pătrunzătoare ale feţei, 

alb ca de mort, într-un costum purpu-

riu strălucitor, cu o băsmăluţă albă în 

mînă – simbol al morţii. Doi oameni 

din mulţime, ridicînd de jos pînza ro-

şie, o aruncă pe umerii inchizitorului 

care devine asemănător cu triumvirul 

roman. El îi porunci tînărului să se ri-

dice şi întrebînd „De ce ai venit să ne 

încurci?”, a început a predica: „Deoa-

rece tu ai venit să ne încurci şi ştii 

asta. Chiar mîine te voi judeca şi voi 

arde pe rug, ca pe cei mai înrăiţi ere-

tici şi acelaşi popor care azi ţi-a săru-

tat picioarele mîine, după un semn al 

meu, se va arunca să adune cărbuni la 

rugul tău, ştii tu oare aceasta?”. Mă-

surînd cu paşi repezi, hotărîţi duşu-

meaua scenei, inchizitorul îşi lasă 

pînza albă de pe sine, fluturînd cu 

băsmăluţa albă, a ordonat să acopere 

cu ea, imitînd astfel arderea lui pe 

rug, deasupra căreia din nou a înce-

put a se mişca svastica.  

Inchizitorul L-a întrebat dacă ştie 

că vor trece secole, „omenirea va 

proclama prin gura ei înţelepciuni şi 

ştiinţe, precum că nu există crime şi, 

prin urmare, nu există nici păcat, ci 

există doar înfometaţi”. Cu aceste cu-

vinte, inchizitorul îşi trage de pe sine 

pînza purpurie, transformîndu-se în 

imaginea simbolică a drumului însîn-

gerat spre familia Karamazovilor. 

După omorîrea lui Fiodor Pavlo-

vici Karamazov de către Smerdea-

kov, în urma unei înţelegeri secrete 

cu Ivan, Marele inchizitor îi pune pe 

cap lui Ivan o coroană de lauri. Ivan, 

în disperare, o aruncă. În locul lui a 

apărut El. Personajele cenuşii din nou 

au început să-L arunce dintr-o parte 

în alta. Marele inchizitor se ridica tot 

mai sus. În spatele său, cu o putere 

uimitoare, se învîrtea svastica, iar tren-

ciul lui roşu se făcea tot mai lung şi 

începea să se transforme într-un drum 

sîngeros infinit. 

Marele inchizitor a coborît pentru 

ca, ridicînd mîna cu mişcarea trium-

virului roman, să-i spună Lui „Dixi!” 

(„Eu am spus!”) şi să-i comunice că 

mîine va fi ars pe rug. Ascultînd cu 

răbdare reflecţiile filozofice despre 

conducerea lumii ale Marelui inchizi-

tor, El s-a apropiat de acesta şi l-a să-

rutat. Un gest atît de neaşteptat l-a lăsat 

confuz pe Marele inchizitor. El şi-a 

pierdut siguranţa de odinioară, corpul 

său s-a sucit şi a amorţit.  

Alioşa, căruia îi este rezervat ro-

lul de om-universum, care a pătruns 

adîncurile sufletului uman, înzestrat 

cu darul de a compătimi şi a ierta, 

care se străduieşte să lege prin legătu-

ră cerească destinele oamenilor care 

se distrug din interior, care se stră-

duieşte să dobîndească linişte sufle-

tească, pace lăuntrică, pe neprins de 

veste provoacă ciocniri. Trimis de 

Dmitri să se „închine” Katerinei Iva-

novna (A. Bunescu), în semn de re-

cunoştinţă pentru autojertfirea ei fără 

margini şi, în acelaşi timp, să-i comu-

nice refuzul lui de a se căsători cu ea, 

fără să vrea provoacă o ciocnire vio-

lentă între Katerina Ivanovna şi Gru-

şenca (S. Luca), care s-a terminat cu 

jignirile lui Dmitri, cu isterica şi 

plînsul Katerinei Ivanovna. 

Despre acest scandal Alioşa i-a 

povestit lui Dmitri (I. Chistol), care a 

rămas entuziasmat, numind-o pe Gru-

şenca regina „tuturor femeilor infer-

nale care pot fi închipuite pe lume”. 

Arzînd de nerăbdare, el a hotărît să 
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fugă la ea, în aşa fel acutizînd şi mai 

mult conflictul cu tatăl său, care avea 

o mare pasiune faţă de Gruşenca. 

Trei personaje în cenuşiu povesteau 

pe rînd biografia nu tocmai plăcută a 

lui Fiodor Karamazov (I. Todorov), 

caracterizîndu-l ironic ca pe un om con-

dus de plăceri, un afacerist rapace şi 

imbecil. În îndreptăţirea fărădelegilor 

sale Fiodor Pavlovici înfiera cu furie 

toată lumea.  

Smerdeakov (O. Grudco) era îm-

brăcat la patru ace. Însă croiala costu-

mului său vişiniu-închis, pantalonii în 

dungi, părul uns cu prisosinţă cu 

briolin trădau un tip de lacheu mîr-

şav. Capul său tremura, semn al epi-

lepsiei moştenite de la mamă-sa, Li-

zaveta Smerdeakova.  

Înţelegerea dintre Ivan şi Smerdea-

kov, netransmisă prin cuvinte, trecea 

în dans - sărituri, susţinute de variate 

bătăi de palme şi la gambe, sugerînd 

astfel unitatea gîndurilor ascunse. 

După omorîrea tatălui său, Ivan 

este cuprins de nelinişte. Pînă nu de-

mult afirmînd hotărît că totul este 

permis, acum el este gata să fie jude-

cat. Ochii lui înnebuniţi tot mai mult 

îl convingeau pe Smerdeakov că 

acesta este bolnav. 

De parcă salvîndu-se de coşmar, 

Ivan, stînd pe scaun, îşi ţine strîns ca-

pul în mîini. Smerdeakov, strigîndu-l, 

dansează dansul-complot dement, îl 

sărută pe gît, scoate de pe el cureaua, cu 

un strigăt trage brusc scaunul de sub 

Ivan şi, scuturînd din cap, se ascunde 

în adîncul spaţiului întunecat. 

Învinuindu-l şi îndreptăţindu-l pe 

Dmitri Karamazov în omorîrea tată-

lui, personajele în cenuşiu strigau pe 

rînd fraze despre frenezia romantică şi 

pasiunea nebună, despre sensibilitatea 

şi impetuozitatea sălbatică a lui Kara-

mazov, despre chinuitoarele mustrări 

de conştiinţă şi cugetările hamletiene 

„a fi sau a nu fi”. Strigînd „Acolo, în 

Europa sînt Hamleţii, iar la noi deo-

camdată sînt Karamazovii”, persona-

jele în cenuşiu s-au avîntat într-un 

dans frenetic. 

Dmitri este deprimat de învinuirea 

ce i se aduce că şi-a omorît tatăl, pentru 

care acum trebuie să fie pedepsit crunt, 

dar el nu se dă bătut. Alioşa afirmă de 

atîtea ori că fratele său nu este ucigaş. 

Pe neprins de veste, ca o pară de foc 

intră Gruşenca care afirmă cu pasiune 

despre nevinovăţia lui Mitea, clevetit 

de Katerina Ivanovna, fapt ce-i dă noi 

puteri şi pasiunea dragostei. Dar per-

sonajele în cenuşiu, strîngînd în jurul 

Gruşencăi un cerc, au atras-o în adîn-

cul spaţiului întunecat. 

În finalul spectacolului, Dmitri, 

cu un uşor reproş, îşi cere iertare de 

la Katea care, cu lacrimi în ochi, îi 

săruta piciorul. La celălalt picior a 

apărut deodată Gruşenca. Cu greu 

reţinîndu-şi chinurile, ţinîndu-se de 

cap, Mitea se aplecă la pămînt. După 

el a apărut Alioşa. Ivan, într-un dans 

nebun, făcea cercuri în jurul lor. 

Pe scena rămasă pustie, în faţa lui 

Alioşa apăru El. Luîndu-şi de pe cap 

coroana de spini, a pus-o pe capul lui 

Alioşa. Cîntecul pătrunzător despre 

dragostea lui Nadir, în interpretarea 

lui E. Carruzo, din opera lui J. Bizet 

Căutătorii de perle, chema în înălţi-

mile ce dăruiesc gingăşia sentimente-

lor eliberate de pasiuni fatale. 

Din muzica lui N. Paganini şi J. 

Bizet ia naştere stilul spectacolului 

„Fraţii Karamazov”. În acţiunea sce-

nică, muzica devine premoniţie, con-

duce spre punctul cel mai înalt al în-

ţelegerii filozofice a lumii sufleteşti a 

omului, contradictorie şi dramatic în-

cordată. În sfera muzicii este înscris 

stilul dialogal al interpretării actori-

lor, bazat pe stilul dialogal al roma-

nului lui F. Dostoievski. Stilul costu-
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melor Karamazovilor din timpul lui 

Dostoievski, prin nuanţele culorilor, 

pe de o parte, însemna timpul naşte-

rii posesorilor lor, iar pe de altă 

parte, relevă esenţa lor spirituală, 

creînd stilul descoperirii policromati-

ce a personajelor (imaginilor) sceni-

ce în spaţiul neutru negru, în care lo-

cul acţiunii era însemnat prin simbo-

luri. În contopirea stilurilor tuturor 

componentelor spectacolului apare 

stilul cinematografic metaforico-

simbolic al acţiunii scenice filozofice. 

Fracţionarea cinematografică, 

fragmentarismul, ce aminteşte de 

fuga/schimbarea cadrelor în film, 

împletirea epocilor în spectacolele lui 

Alexandru Vasilache se înscriu în 

sistemul dezvoltării artei în epoca 

postmodernismului şi a globalizării. 
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ARHAISME SEMANTICE CE APARŢIN 

CÎMPULUI LEXICO-SEMANTIC « DRUM » 

CONSERVATE ÎN STRUCTURA 

FRAZEOLOGISMELOR 
 

SEMANTIC ARCHAISM THAT BELONG TO THE LEXICO-SEMANTIC 

FIELD ,,ROAD” PRESERVED IN THE STRUCTURE  

OF PHRASEOLOGICAL UNITS 
 

Lilia TRINCA, 
doctor în filologie, conferenţiar universitar, 
Universitatea de Stat Alecu Russo din Bălţi 

 

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-
mâne, constituit din expresii şlefuite 
îndelung prin circulaţie, reprezintă un 
veritabil îndreptar al existenţei româ-
nului în lume, o inepuizabilă comoa-
ră a gîndirii, observaţiei şi experienţei 
sale, reflectînd specificul lui faţă de 
alte popoare. Şi sub aspect ontologic, 
frazeologismele au o situaţie oarecum 
aparte: majoritatea cuvintelor intrate în 
corpul frazeologismelor alcătuiesc fon-
dul principal al limbii, averea, sursa 
şi originalitatea ei statornică.  

După cum se ştie însă, limba nu 
este Érgon (produs), ci Energia (acti-
vitate). Ea este în continuă mişcare, 
evoluţie, proces care, fireşte, se deru-
lează foarte încet. Direcţia de mani-
festare a acestei „prefaceri” fiind me-
reu aceeaşi: dinspre societate – sor-
ginte a schimbării – către vocabular - 
receptacul al schimbării. Veacuri de-a 
rîndul, popoarele îşi uită fazele ante-
rioare din viaţă, recurgînd la alte stra-
turi de cultură, ce vin cu noutatea lor 
şi le acoperă pe cele vechi. Între ele 

însă nu apar pînze impermeabile, ca 
să le izoleze pentru veşnicie, ci, dim-
potrivă, toate se supun unei osmoze 
care împinge din ceea ce a fost spre 
ceva nou şi viceversa. 

Aceste structuri constituie o dovadă 

peremtorie că orice element glotic face 
parte nu numai dintr-o structură proprie 

unei anumite epoci de dezvoltare a 
limbii, ci şi dintr-o structură construi-

tă în timp, reprezentînd proiecţii ale 
diacroniei în sincronie. Lucrul dat e mo-

tivat prin aceea că locuţiunile şi expre-
siile au, de obicei, o existenţă îndelun-

gată în limbă, de aceea „vechi” e o tră-
sătură intrinsecă a lor

1
. Dat fiind fap-

                                                 
1
 Ridicarea unei „solidarizări lexicale 

pasagere” (St. Dumistrăcel 1997: 5) la rang 

de expresie frazeologică este determinată 

de o anumită perioadă de timp (mai mare 

sau mai mică), în care ea să fie acceptată 

ca atare de majoritatea vorbitorilor de lim-

bă. Cele menţionate însă nu înseamnă, în 

nici un caz, că în limbă nu există frazeolo-

gisme de provenienţă recentă, unele con-
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tul că sînt formaţii „vechi” – adesea 

cu o vechime de secole – multe din 

ele evocînd imagini ale unor timpuri 
de mult apuse, e cît se poate de firesc 

sau chiar o legitate inevitabile că 
multe expresii şi locuţiuni „conservă” 

în structura lor „relicve” glotice. 
În demersul de faţă ne-am propus 

pentru investigaţie sensuri arhaice ce 
exprimă noţiunea de „drum” conserva-

te în structura frazeologismelor. Cu-
vintele care se circumscriu acestei 

noţiuni se constituie într-un cîmp 
lexico-semantic cu trăsături specifice, 

întrucît termenii folosiţi aduc infor-
maţii exhaustive vizavi de societatea 

care „practică un anumit sistem de 
drumuri”, precum şi vizavi de anco-

rarea acesteia în istorie şi dezvoltarea 

relaţiilor cu alte comunităţi. 
Obligat să „ţină drumul” în căutare 

de hrană şi adăpost, omul a fost legat de 
drum încă din cele mai străvechi tim-
puri. În aceste peregrinări, el venea în 
contact cu alţi semeni ori cu animale săl-
batice, cu care, nu de puţine ori, dădea 
lupte „pe viaţă şi pe moarte”. Dat fiind 
faptul că o multitudine de evenimente 
din viaţa omului au o strînsă legătură 
cu deplasările, drumul s-a încărcat cu 
un bogat simbolism. El este locul întîl-
nirilor neprevăzute, după cum este aso-
ciat cunoaşterii, iniţierii, devenirii, trans-
formării, destinului. Un drum înainte 
comportă o conotaţie pozitivă, de evo-
luţie, afirmaţie şi creaţie. Un drum îna-
poi semnifică involuţie, renunţare, eşec, 
de unde şi credinţa că, dacă te întorci 
din drum, nu-ţi va merge bine (Evseev 
1994: 55). La fel e simbolică şi Calea 

                                                         
ţinînd chiar cuvinte neologice în structu-

ra lor (a avea igrasie la cap, a face 

fiasco, a face apropouri, a-şi da adeziu-

nea la ceva etc.), care, de asemenea, pot fi 

considerate „vechi”, întrucît timpul le-a 

acordat girul pentru a funcţiona ca un 

„discurs repetat”, şi nu „liber”. 

regală sau drumul împărătesc (Via 
Regia), în opoziţie cu drumurile oco-
litoare. Ea va mai fi interpretată şi ca 
un drum ce duce spre Dumnezeu. 
Textul biblic identifică calea cu Isus, 
care zice: Eu sunt calea, adevărul şi 
viaţa. Nimeni nu vine la Tatăl Meu 
decât prin Mine (Ioan, 14, 6). 

Indiferent de faptul dacă s-au ocu-

pat sau nu de cercetarea termenilor 

pentru noţiunea de „drum”, cert rămîne 

însă că „spaţiul mioritic”, descoperit 

şi descris de L. Blaga pornind de la 

ondulaţiile reliefului transilvănean, se 

regăseşte şi în limbă prin cîteva voca-

bule (cale, drum, cărare, pod, vale 

etc.), care au cunoscut o ascensiune 

aproape neverosimilă în ierarhia lexi-

cului românesc. Aceasta se datorea-

ză, după cum menţionează V. Iancu, 

„centralităţii pe care munţii şi păduri-

le au dobîndit-o, în acel mileniu de 

„vacuum politic” în viaţa poporului 

român” (Iancu 1996: 113). Primul care 

a intuit acest „spaţiu mioritic” (fără 

a-l numi astfel) a fost S. Puşcariu (a 

se vedea (Puşcariu 1976: 155). În 

continuare, ne propunem să supunem 

analizei cîteva frazeologisme ce con-

ţin în structura lor astfel de cuvinte – 

cheie pentru ceea ce se numeşte „spa-

ţiul mioritic în expresie lingvistică”. 

În aceste expresii fixe, unităţile lexi-

cale respective s-au cristalizat cu un 

sens foarte vechi, arhaizat astăzi, deşi 

metafora, care stă la baza expresiei, 

e, la prima vedere, foarte limpede. 

Bunăoară, frazeologismul a da dru-

mul cuiva (la ceva) e compatibil cu 

următoarea semnificaţie „a-i reda li-

bertatea cuiva; a lăsa din mînă, a eli-

bera”. Dacă încercăm să raportăm 

sensul integral al structurii la sensurile 

elementelor sale componente, conclu-

zia la care ajungem e că metafora ce 

stă la baza ei e una de suprafaţă şi su-

biectul discuţiei astfel ar fi epuizat. Si-
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tuaţia însă se prezintă puţin altfel, dacă 

întreprindem o incursiune în istoricul 

apariţiei acestei expresii, raportînd-o 

la trecutul poporului nostru. 
După o excursie în munţii Bucegi, 

S. Puşcariu ne descrie cum a rătăcit 
drumul prin nişte păduri bătrîne, din 
care nu mai ştia cum să iasă. Abia 
într-un tîrziu, după lătratul de cîine, a 
dat peste o turmă de oi, iar zisa cioba-
nului „Vino după mine, c-am să-ţi dau 
plaiul!” l-a fericit dublu: şi ca turist 
(căci găsise mijlocul de a scăpa din 
desişul pădurii), şi ca lingvist (căci i 
se limpezise dintr-o dată originea expre-
siei a da drumul sau plaiul (cum nu-
mesc bănăţenii drumul). În această 
expresie, cuvîntul drumul are sensul 
de „drum (plai) prin munţii şi pădu-
rile seculare, în care trăiau strămoşii 
noştri şi pe care ei singuri îl ştiau”. 
După cum ne povestesc cronicarii, în 
asemenea codri erau atraşi duşmanii, 
pentru ca asupra lor să fie prăvăliţi 
copacii „întinaţi”. Străinul, intrat în 
desişul acestor codri, devenea prizo-
nier şi „drumul”, pe care i-l „dădea” 
românul, devenea egal cu libertatea. 
Deci sensul cu care s-a cristalizat cu-
vîntul drum în această expresie e mult 
mai restrîns decît sensul pe care îl în-
registrează astăzi dicţionarele explica-
tive. Sensul său vechi nu mai este fa-
miliar vorbitorilor de azi ai limbii ro-
mâne (decît poate celor de la munte). 
Aceasta, de fapt, şi este funcţia limbii: 
vorbind firesc, nici nu conştientizăm că 
tot ceea ce e vorbire înseamnă „vidare 
de specific în vederea urmăririi funcţiei”. 
Şi nici n-am putea face altfel, căci 
cuvintele „ar fi prea grele”, dacă şi-ar 
conserva toate semnificaţiile pe care 
le-au acumulat pe parcurs de secole

2
.  

                                                 
2
 Dacă de fiecare dată cînd spunem 

mulţumesc ne-am gîndi că urăm cuiva să 

trăiască mulţi ani (multi ani ire), deseori 

am ezita în folosirea lui la tot pasul.  

În aceeaşi ordine de idei, ne oprim 

atenţia şi asupra cuvîntului cale (< lat. 

callis) care, în viziunea lui I. Popescu-
Sireteanu, stă la baza noţiunii de „drum” 

în limba română (Popescu-Sireteanu 
1995: 35). Cale, ce desemna, din cele 

mai vechi timpuri, „o fîşie (mai largă 
sau mai îngustă) de loc bătătorit 

(pietruit sau pavat) pe care se face 
comunicaţia de la un loc la altul”, era 

cel mai potrivit cuvînt pentru a de-
numi locurile prin care puteau trece 

păstorii cu turmele lor. Preferinţa 
pentru acest termen a fost determina-

tă de viaţa la adăpostul pădurii sau în 
munţi. Aparţinînd fondului lexical 

vechi al limbii române, substantivul 
cale are şi el o bogată istorie, atestată 

frecvent din cele mai vechi texte cu 

sensul arhaic păstrat din perioada de 
formare a limbii române de „potecă 

prin munţi şi păduri” şi face parte din 
numeroase expresii şi locuţiuni

3
. Exa-

minarea utilizării actuale a acestui cu-
vînt (căruia nu-i putem contesta apar-

tenenţa la vocabularul activ al limbii 
cotidiene standard: care nu e nici „în-

vechit”, nici „regional” sau „tehnic”, 
nici nu aparţine unui limbaj „special”) 

duce la constatarea că el e folosit, 
mai ales, în calitate de component al 

structurilor fixate: a face cale întoarsă; 
a lua (a apuca) calea (în picioare); 

a-şi face calea; ce mai calea-valea; a 
ieşi în calea cuiva; din cale afară; pe 

calea cea bună; a-i sta cuiva în cale; 

a face o cale; a nu şti ce-i cale pe va-
le; a face cum e cu cale; a lua cale 

multă ş.a.
4
. Bineînţeles, sensul cu care 

                                                 
 
3
 Doar, în vremurile de demult, „ca-

lea noastră cea mai familiară era poteca 

din munţi şi păduri, locuri în care ne adu-

nam forţele materiale şi morale pentru a-i 

izgoni pe cotropitori” (Iancu 1977: 40). 

 
4
 Probabil, din aceeaşi epocă în care 

strămoşii noştri au fost siliţi temporar de 

vitregia soartei să-şi ducă traiul în păduri, 
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apelativul cale s-a cristalizat în structu-

ra unei serii întregi de expresii fra-

zeologice nu este astăzi învechit, abso-
lut necunoscut vorbitorilor de limbă 

română şi, de aceea, nu-l putem con-
sidera un sens totalmente arhaizat.  

Un alt cuvînt ce ne îndrumă spre 
aceeaşi idee a „spaţiului mioritic” bla-

gian, adică spre acel specific româ-
nesc izvorît dintr-o lungă „absenţă 

din istorie” este şi punte (< lat. pons 
„pod”), care s-a păstrat în limbile ro-

manice de vest cu înţelesul său origi-
nar „pod”. Numai la noi el înseamnă 

„punte”, adică „pod îngust (format 
adesea dint-o scîndură sau dintr-o 

bîrnă) aşezat peste un şanţ, peste o 
rîpă, care poate fi trecut numai cu pi-

ciorul”. Motivul mutaţiei semantice a 

acestui cuvînt în română este faptul 
că în munţii în care trăiau strămoşii 

noştri nu curgeau ape mari, peste care 
se durau poduri, ci mai mult pîraie 

sălbatice, ce puteau fi trecute pe cîte 
un copac răsturnat de pe un ţărm pe 

altul. În expresia a se face luntre şi 
punte, punte nu exprimă neapărat doar 

sensul său actual „pod îngust”, ci, în 
egală măsură, transcede şi sensul său 

originar (pur şi simplu) de „pod”.  
O soartă asemănătoare cu lati-

nescul pons (care a trecut de la sensul 
de „pod” la cel de „punte”) a avut-o 

şi un alt cuvînt moştenit din latină, 
aparţinînd unui cîmp semantic adia-

cent, cărare (< lat. carraria) „drum 

îngust pe care se poate umbla numai 

                                                         
în codri seculari, este şi frazeologismul a 

i se cura cuiva calea, cu sensul de „a se 

cuveni; a avea voie; a-i fi permis : Nu 

ştiu, dragă nepoate, dacă mi se cură ca-

lea să mă duc la ospăţ la Deva, că-s 

bătrînă şi acolo îi ospăţ de domni” 

(Folclor). Regional, se atestă şi expresia 

a lua cuiva calea din picioare, adică „a-l 

scuti de a mai face un drum” (V. Frăţilă 

1978: 28). 

cu piciorul”. Sensul originar al acestei 

vocabule era altul. Derivat de la carrus 

(> rom. car), carraria nu putea în-
semna altceva în latină decît „drum 

de care, drum pe care umblă carele”. 
Cauza „alunecării” de sens e transpa-

rentă: în zonele muntoase, pe care le-au 
populat românii în cei o mie de ani, 

drumurile de care s-au folosit s-au în-
gustat mereu pînă au devenit... că-

rări
5
. Însă sensul mai vechi al lui 

cărare n-a dispărut fără urmă. Pînă 

astăzi se păstrează în limba română 
frazeologisme în care acest cuvînt şi-

a dezvoltat sensuri figurate de la sen-
sul său primitiv „drum de car”, adică 

„un drum mai larg decît o simplă că-
rare”: pe toate cărările; a umbla pe 

două cărări; a-i tăia cuiva cărarea; 

a-i scurta cuiva cărările ş.a. 

Din aceeaşi sferă semantică a no-

ţiunii de „drum” face parte şi cuvîntul 

pod (< sl. podŭ „platformă”), care, de 

asemenea, a rămas cristalizat în com-

ponenţa frazeologismului a bate po-

durile „a umbla de colo pînă colo pe 

străzile oraşului; a hoinări” cu unul din 

sensurile sale arhaizate – „stradă po-

dită cu scînduri groase de stejar, ini-

ţial chiar cu buşteni; caldarîm”. Aşa 

se prezintă lucrurile pentru capitala 

Ţării Româneşti (sec. al XVIII-lea – 

al XIX-lea)
6
. În strînsă relaţie cu ter-

                                                 
5
 Al. Ciorănescu explică altfel motivul 

schimbării sensului cuvîntului cărare, 

care în celelalte limbi romanice păstrează 

sensul primitiv de „drum de care”: „mai 

probabil, latinescul carraria s-a con-

taminat cu scalaria ( > escalier), cf. lat. 

scala „ieşire povîrnită” (de unde sard. 

iskela „cărare”, alb. škalë, scr., bg. skala 

„stîncă ascuţită”) (Candrea 2002: 151). 
6
 Al. Ciorănescu explică altfel motivul 

schimbării sensului cuvîntului cărare, 

care în celelalte limbi romanice păstrează 

sensul primitiv de „drum de care”: „mai 

probabil, latinescul carraria s-a contami-
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menul analizat mai sus este şi noţiu-

nea de calic. Conform dicţionarelor, 

cuvîntul posedă cîteva sensuri înve-

chite. Iniţial, aşa a fost numit un in-

firm (cf. rut. kalika „invalid” (Cioră-

nescu 2001: 139). Mai tîrziu, dat 

fiind faptul că mulţimea de paralitici 

şi invalizi lua parte la pelerinaje, ter-

menul a început să însemne „pelerin” 

(cf. sl. kalaka „pelerin”). Cu timpul, 

în structura semantică a lexemului, 

intervine o nouă mutaţie de sens şi 

anume cea de cerşetor, sau „cel care 

trăieşte din mila altora”, întrucît ma-

joritatea infirmilor îşi asigurau traiul 

din cerşit. De aici s-a ajuns şi la defi-

nirea psihologiei specifice acestei ca-

tegorii sociale şi la accepţiunea figu-

rată de „parazit, lichea”. Asemenea 

sensuri vetuste actualizează cuvîntul 

calic într-o serie de frazeologisme
7
: 

calic ca şoarecele bisericii (din bise-

rică) „foarte sărac”; parcă se bat ca-

licii la gura lui „a mînca repede, de 

parcă ţi-ar fi frică să nu ţi se ia vorba 

din gură”; a mînca cît un turc din cei 

calici „a mînca cu lăcomie, a nu se 

sătura de mîncat”; locul calicilor „te-

ren, la marginea oraşelor, atribuit ca-

licilor”; calic şi fudul (Faguri de 

miere. Proverbe şi zicători 1968: 49). 

În concluzie, constatăm că şi aceste 

expresii, pe care le-am supus anali-

zei, nu par, la prima vedere, a conţine 

elemente arhaice, deoarece metafora 

care stă la baza lor e transparentă. 

                                                         
nat cu scalaria ( > escalier), cf. lat. scala 

„ieşire povîrnită” (de unde sard. iskela „că-

rare”, alb. škalë, scr., bg. skala „stîncă 

ascuţită”) (Candrea 2001: 151). 
7
 Acest sens lexical arhaic, calic îl 

actualizează şi într-o serie de proverbe: 

calic şi fudul; calicul, pînă nu cere, nu 

mănîncă cu plăcere; calicului să-i dai 

toată săptămîna, dacă nu-i dai sîmbăta, 

te înjură etc.  

Cuvintele-cheie ale acestor expresii, 

exprimînd noţiunea de „drum”, con-

servă în cadrul frazeologismului un 

sens vechi, necunoscut, de obicei, 

vorbitorilor de astăzi. Întreaga cale 

de investigaţie, parcursă spre releva-

rea obîrşiei expresiei, ne face să ne 

minunăm de toată densitatea ei se-

mantică. Limba română, reprezentînd 

„un monument al spiritualităţii arhai-

ce comparabil cu Marea Piramidă” 

(Căluşiţă-Alecu 2001: 105), a evoluat 

continuu, mai ales în ce priveşte cîm-

pul semantic al unităţilor lexicale, fără 

a distruge o seamă de vestigii arhaice 

pe care le-a păstrat în ea. Orice cu-

vânt, după cum menţiona C. Noica, 

este „o uitare, în care s-au îngropat 

înţelesuri de care nu mai ştii”. Or 

„cuvintele ar fi prea grele, prea greu 

manevrabile, dacă le-am păstra tot 

înţelesul” (Noica 1987: 122). Această 

doză de „uitare” a noastră constituie 

şi o vină faţă de asemenea cuvinte. 

De aceea am intenţionat să pătrun-

dem în această „uitare” românească 

şi s-o transformăm în „amintire”, cer-

cetînd unităţile lexicale, ce s-au crista-

lizat în componenţa frazeologismelor 

cu unul din sensurile sale originare, 

arhaizat la momentul actual, pe care 

ele nu-l mai actualizează în limba 

română contemporană în contextele 

unde apar ca unităţi independente
8
. 

                                                 
8
 Aşadar, structura internă a cuvîntu-

lui polisemantic, fiind o reflectare a evolu-

ţiei societăţii, este adesea foarte complexă. 

Conţinutul unor unităţi lexicale posedă atît 

sensuri active, cît şi sensuri pasive, re-

producînd, în mic, divizarea vocabularului 

în activ şi pasiv [I. Coteanu: 1985, 164], care 

nu mai sînt familiare generaţiilor mai noi. 

Sensurile pasive sînt sensurile care, actual-

mente, au frecvenţa zero, adică sînt înregis-

trate în scris, dar nu mai sînt actualizate 

în diverse contexte, unde unităţile lexicale 

respective apar ca entităţi independente. 
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O trăsătură caracteristică a fra-

zeologismului e faptul că el, ca şi 

limba în întregime - care realizează, 

„în recunoscuta ei continuitate şi sta-

bilitate, o imperceptibilă, dar neîntre-

ruptă şi ineluctabilă schimbare” 

(Guţu-Romalo 1972: 19) - se află 

într-o perpetuă evoluţie. Dinamica 

acestei evoluţii, analizînd elementele 

componente ale acestor îmbinări fixe, 

poate fi sesizată nu numai în diacro-

nie, ci şi în sincronie. Edificatoare, în 

acest sens, sînt expresiile şi locuţiuni-

le, ce conţin în structura lor fenome-

ne învechite, care „au supravieţuit” şi 

persistă azi în uz numai în calitate de 

elemente constitutive ale structurilor 

fixe. 

Sintetizînd cele menţionate, cre-

dem că o serie de frazeologisme 

constituie vestigii arhaice ce conser-

vă „straturi de cultură” vechi, „uita-

te” chiar cu trecerea timpului, datori-

tă prodigioasei mobilităţi semantice a 

unităţilor lexicale. Datoria lingvişti-

lor este de „a dezgropa” aceste sen-

suri, valorificînd bogăţia şi profun-

zimea limbii române. 
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UNELE OBSERVAŢII ŞI RECOMANDĂRI 

PENTRU INTERPRETAREA CONCERTULUI 

PENTRU VIOLĂ ŞI ORCHESTRĂ DE J. CH. BACH 
 

 

 OBSERVATIONS CONCERNING J. CH. BACH'S CONCERTO FOR VIOLA 

AND ORCHESTRA AND SUGGESTIONS ON  

HOW TO PERFORM IT 
 

Vladimir ANDRIEŞ, 
Maestru în artă, conferenţiar universitar interimar, 

Academia de Muzică, Teatru şi 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
th

 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 şi, 

totodată, complexe personalităţi mu-

zicale din jumătatea a doua a sec. al 

XVIII-lea este, fără îndoială, Johann 

Christian „Bach-Londonezul” (Leipzig, 

1735 - Londra, 1782). Johann Christian 

Bach, cel mai tânăr dintre fii lui J.S.Bach, 

a fost şi cel mai de succes dintre copii 

marelui Cantor. În timpul vieţii sale 

anume el (şi nu celebrul său tată) du-

ce faima numelui Bach pe tot conti-

nentul European. La fel de prolific ca 

şi ceilalţi membri ai familiei sale, el a 

abordat practic toate formele şi genu-

rile muzicale existente pe atunci.  

El a reuşit să cunoască realmente 

toate tendinţele vremii sale: la început 

fusese instruit de cumnatul său Johann 

Christoph Altnikol (1719-1759) în spi-

ritul învăţăturii severe; apoi, la Berlin, 

este elevul fratelui său Carl Philipp 

Emanuel. Aici îi cunoaşte pe flautistul 

Quantz, pe compozitorul Graun, intrând 

şi în contact cu muzicienii italieni ai 

operei berlineze. În jurul anului l756, 

anul naşterii lui W. A. Mozart, este 

elevul celebrului contrapunctist Gio-

vanni Battista Martini, apoi organist 

la Milano; începând cu anul 1762 de-

vine una din personalităţile marcante 

ale Londrei, iniţiind, împreună cu 

compozitorul şi instrumentistul Abel, 

concertele Bach-Abel. În 1764, se în-

grijeşte, la Londra, de Leopold şi W. 

A. Mozart, iar influenţa sa asupra 

acestuia din urmă va fi decisivă. Cu-

noscuse, între timp, şi principiile şco-

lii de la Mannheim, orchestra şi con-

ducătorul ei Ch. Cannabich. 

Importanţa lui Johann Сhristian 

Bach în constituirea stilului clasic de-

vine, pe an ce trece, tot mai evidentă. 

În lumina trierii pe care o face tim-

pul, centrul de greutate, rezultatul va-

loric al activităţii creatoare, pare a sta 

în cele 31 de simfonii concertante şi 

în cele 37 de concerte pentru clavecin 

şi orchestră.  

Se presupune că Concertul pentru 

violă şi orchestră c-moll a fost com-

pus la Londra în 1768 [1]. Conform 

altor surse concertul a fost compus la 

Hannover şi interpretat tot acolo de 

către Carl Friedrich Abel, împreună 
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cu care J. Ch. Bach a organizat un 

ciclu multianual de concerte [2]. În 

versiunea originală, el a fost conceput 

pentru viola pomposa [3] din care 

motiv în prezent se interpretează atât 

la violă, cât şi la violoncel (şi chiar la 

contrabas). Concertul este structurat 

într-un ciclu tradiţional tripartit cu al-

ternanţa de tempo repede-lent-repede. 

Partea I Allegro molto este reali-

zată într-o formă ritornelică caracte-

ristică pentru concertele baroce. Sche-

matic, ea poate fi reprezentată în felul 

următor: 

A B a C A D Av A D1 A 

Tema riturnelului iniţial expusă 

de orchestră are un caracter solemn, 

maiestuos şi în pofida coloritului cam 

sumbru al tonalităţii do minor se 

distinge prin bărbăţie şi fermitate. 

Factura acordică plină şi elementele 

de imitaţii îi conferă grandoare şi no-

bleţe. Urmează aceeaşi temă la violă. 

Cu toate că se întinde într-un diapa-

zon ce cuprinde două octave şi con-

ţine salturi care solicită precizie into-

nativă, tema este scrisă într-o tesitură 

foarte comodă pentru interpretare ast-

fel încât permite fără mari dificultăţi 

a obţine o sonoritate plină şi bogată 

care scoate în evidenţă timbrul cati-

felat al violei. (ex 1).  

Prima repriză a refrenului sună în 

tonalitatea dominantei la piano ceea ce 

îi conferă o anumită graţie şi rafinament. 

Interpretul are sarcina de a evidenţia 

aceste noi calităţi cu ajutorul tehnicii 

mâinii drepte şi a indexului. Celelalte 

reprize ale refrenului readuc caracte-

rul iniţial. Materialul primului episod 

este liric, graţios şi aduce un contrast 

de imagine în comparaţie cu refrenul. 

În unele ediţii se recomandă interpre-

tarea lui pe coarda D, ceea ce i-ar im-

prima un sunet mai moale şi mai cati-

felat, impunând, totodată, poziţii înalte 

care însă nu erau folosite în perioada 

barocului. Pentru a nu denatura sti-

listica barocă, recomandăm folosirea 

aici a poziţiilor inferioare (ex. 2). 

În toate episoadele, compozitorul 

foloseşte frecvent secvenţele care re-

prezintă principala modalitate de dez-

voltare a materialului tematic. Tot prin 

secvenţe, de regulă, se realizează şi le-

gătura între diferitele secţiuni ale for-

mei. Ele impulsionează discursul mu-

zical, îi conferă fluiditate. În unele ca-

zuri, inelul secvenţei este destul de 

desfăşurat (de exemplu, în episodul B 

inelul cuprinde circa trei măsuri, în D 

– patru) ceea ce solicită de la solist o 

măiestrie deosebită în construirea unor 

fraze de largă respiraţie unde trebuie 

să-şi developeze concepţia limpede 

asupra structurii şi să-şi descopere 

gândirea artistică.  

Audiind mai multe imprimări ale 

muzicii baroce realizate de muzicienii 

care promovează interpretarea auten-

tică constatăm că remarca molto rite-

nuto în ultimele două măsuri ale pri-

mei părţi prezentă în unele ediţii mai 

vechi ale concertului denaturează sti-

listica barocă. Recomandăm să se facă 

o mică cezură doar înaintea acordului 

final pentru a nu scădea dinamismul 

general al mişcării. 

Partea II – un Adagio cantabil şi 

foarte expresiv, trezeşte asociaţii di-

recte cu părţile lente a ciclurilor clasi-

ciste, doar că, spre deosebire de aces-

tea, nu aduce contrast tonal, ci sună în 

aceeaşi tonalitate ca şi celelalte două 

părţi ale concertului. Este un mono-

log expresiv cu intonaţii exclamative 

şi numeroase melisme, cu o diversita-

te extraordinară de figuri ritmice, cu 

succesiuni armonice originale pentru 

acea perioadă (ex.3).  

Structurat într-o formă tripartită 

acest Adagio îi permite interpretului 

de a-şi manifesta pe deplin atât abili-

tăţile instrumentale, cât şi capacităţile 
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muzicale. Sarcina de bază a solistului 

constă în a descoperi şi a reda bogăţia 

de imagini muzicale prin obţinerea 

unei sonorităţi calde, însufleţite, dar 

şi foarte profunde. În interpretarea 

acestei muzici violistul se confruntă 

cu frecvente schimbări de poziţii, 

adesea incomode, cu gradaţii dinami-

ce subtile, cu numeroase probleme de 

agogică care trebuie realizate cu bun 

simţ şi măsură. Adagio trebuie cântat 

cu acel rubato baroc despre care scrie 

N. Harnoncourt citându-l pe L. Mo-

zart [4]. 

Compartimentul median este mai 

agitat, pasajele ascendente şi duratele 

foarte scurte imprimându-i dinamism. 

Pentru a nu crea senzaţia de nervozi-

tate şi grabă interpretul trebuie să nu 

cânte pasajele precipitat, ci să încerce 

să cuprindă cu gândirea interioară fra-

zele muzicale în integritatea, dar şi în 

succesiunea lor care duce spre culmi-

naţie. 

Această parte este un exemplu 

elocvent de contrast concomitent (ter-

men propus de muzicologul T. Liva-

nova [5]): în timp ce solistul articu-

lează un discurs muzical cu o ritmică 

foarte bogată, acompaniamentul or-

chestral se reduce la o pulsaţie armo-

nică uniformă care nu se întrerupe pe 

parcursul întregii mişcări. Doar în re-

priză expunerea orchestrală se îmbo-

găţeşte cu pasaje şi figuri melodice 

care contrapunctează cu viola şi cu 

başii armonici, care continuă pulsaţia 

invariabilă de optimi. Solistul trebuie 

să fie conştient de acest lucru, să 

asculte atent contrapunctele melodice 

şi să dialogheze cu orchestra (ex.4). 

„Bach cu siguranţă îşi construia 

lucrările conform principiilor ritoricii 

într-un mod absolut conştient, iar „vor-

birea sonoră” era pentru el singura 

formă posibilă de muzică” [6]. Aceste 

cuvinte ale lui N. Harnoncourt se re-

feră la Bach-tatăl, însă ele redau foar-

te exact esenţa părţii a doua din Con-

certul pentru violă compus de Bach-

londonezul. 

Considerat pe bună dreptate una 

dintre cele mai frumoase şi mai inspi-

rate pagini lirice din întreaga literatu-

ră pentru violă, Adagio este şi o ade-

vărată piatră de încercare pentru in-

terpreţi solicitând mobilizarea întregii 

măiestrii instrumentale şi a întregii 

experienţe muzicale. Fiind însă foarte 

îndrăgită de toţi violiştii această mu-

zică îi stimulează spre depăşirea tutu-

ror dificultăţilor tehnice şi artistice, 

astfel asigurându-le şi o creştere pro-

fesională. 

Partea III Allegro molto scrisă 

într-o formă cu trăsături de rondo, 

foarte asemănătoare celei din partea 

I, este străbătută de o mişcare impe-

tuoasă, vioaie ce se bazează pe ritmul 

de tarantelă (ex.5). 

A B A1 C A2 A Cadenţa Tema din p. I  

Însăşi începutul mişcării determină 

caracterul general al finalului. Pentru 

solist acest început prezintă serioase 

dificultăţi intonative deoarece aici se 

folosesc poziţiile I, III şi VI. Reluări-

le ritornelului conţin unele elemente 

de dezvoltare tematică şi tonală: ele 

sună în tonalităţile dominantei şi a 

subdominantei, doar ultimul revenind 

în tonalitatea de bază. Ambele inter-

ludii din final sunt destul de desfăşu-

rate şi conţin câte două compartimen-

te diferite. Interludiul B în contrast cu 

ritornelul începe în nuanţa de piano 

după care urmează un joc subtil de 

contraste dinamice. În compartimen-

tul poco piu tranquillo, vâltoarea 

dansului este înlocuită de o temă can-

tabilă; observăm un dialog întreţinut 

de solist şi orchestră realizat cu ajuto-

rul imitaţiilor (ex 6). 

Al doilea interludiu C ridică anu-

mite probleme de articulaţie şi pentru 
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a le depăşi cu succes interpretul tre-

buie să folosească o gamă foarte 

variată de trăsături de arcuş: detaché 

la mijlocul arcuşului, haşuri combi-

nate, spiccato, legato ş.a.  

Spre deosebire de majoritatea con-

certelor solistice din epoca barocului 

finalul Concertului pentru violă şi 

orchestră de J. Ch. Bach conţine şi o 

mică cadenţă. Aici solistul demonstrea-

ză nu atât virtuozitatea, cât bogăţia 

paletei sonore. Cea mai cunoscută şi 

acceptată de practica interpretativă în 

prezent este cadenţa propusă de H. Ca-

sadesus. La sfârşitul finalului revine 

tema de bază a părţii I care trasează 

un arc tematic între începutul şi sfâr-

şitul lucrării. Asemenea procedee nu 

sunt deloc caracteristice concertelor ba-

rocului, ele fiind introduse în practica 

muzicală mult mai târziu de roman-

tici. Probabil, aceasta este o interven-

ţie a redactorului care a dorit să con-

fere Concertului o unitate arhitectu-

rală. Menţionăm, în concluzie, ca-

lităţile muzicale şi valoarea artistică a 

acestui concert, care se datorează 

expresivităţii melodice, diversităţii 

ritmice, dar şi măiestriei componisti-

ce ce se relevă în expunerea şi dezvol-

tarea materialului tematic, în articula-

rea formelor şi în elaborarea discur-

sului muzical. Concertul este scris cu 

o cunoaştere foarte bună a potenţialu-

lui tehnic şi expresiv al instrumentu-

lui solistic, oferind interpretului posi-

bilitatea de a-şi manifesta şi virtuozi-

tatea, dar şi capacităţile muzicale.  

Genul concertului a contribuit la 

afirmarea expunerii de virtuozitate ca 

manifestare a spiritului de competiţie, 

dar şi a dialogului între solist şi 

orchestră, acestea fiind la rândul lor o 

proiectare în arta muzicală a tendinţei 

de afirmare a personalităţii. Însă, după 

cum observă G. Guld, „concertele ba-

roce în comparaţie cu cele de bravură 

din sec. al XIX-lea reprezintă doar 

nişte încercări sfioase de afirmare a 

eu-lui virtuozului” [7]. Concertul 

pentru violă şi orchestră de J. Ch. 

Bach este un exemplu elocvent al 

unei astfel de virtuozităţi bazate mai 

curând pe complementaritate decât pe 

confruntare între solist şi orchestră.  

Analizând informaţiile despre Con-

certul pentru violă şi orchestră de J. 

Ch. Bach, constatăm că, până în pre-

zent, nu există o certitudine deplină des-

pre autorul adevărat al acestui con-

cert. Unii cercetători făcând trimitere 

la volumul suplimentar al Dicţionarul 

lui Riemann (editat la Mainz în anul 

1972) afirmă că acest concert a fost 

compus de H. Casadesus în stilul lui 

J. Ch. Bach [8]. În alte surse, lucrarea 

este analizată ca o mostră a stilului 

Rococo [9]. Totodată, nu putem să nu 

observăm în această lucrare şi unele 

trăsături ce anticipează clasicismul. 

Însă, după cum menţionează S. Po-

neatovski [10], în pofida acestor opi-

nii contradictorii şi indiferent de faptul 

cine este autorul adevărat al acestui 

Concert, el prezintă un mare interes 

şi merită să fie prezent în repertoriul 

concertistic şi didactic al voliştilor.
 

 

Note: 
[1] 

A 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, Scène 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.  
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[
2
] A se vedea: Kuenning G.: J. C. Bach: Concerto in C Minor for Viola and Strings. 

[online] http://lasr.cs.ucla.edu/geoff/prognotes/bach_jc/violaCon.html. 

[
3
] Viola pomposa este un instrument din familia tenorilor cu o lungime de circa 60 cm, 

având cinci coarde do, sol, re, la, mi. Se ţine sprijinită de umăr asemenea violei sau 

violinei. În diverse surse găsim mai multe denumiri pentru acest instrument: violoncello 

piccolo, viola sau violoncello da spalla, viola di collo, bassetto. 

[
4
] Harnoncourt, N. Der musikalische Dialog. Gedanken zu Monteverdi, Bach und Mozart.  

Residenz Verlag, 1984. Traducere în limba rusă: Arnoncur N. Moi sovremenniki Bach, 

Mozart, Monteverdi. Moskva, Klassika-XXI, 2005, p.62. 

[
5
] Livanova T. Muzâkalinaia dramaturghia Bacha i eio istoriceskie sviazi. Ciasti I. 

Simfonizm. Moskva-Leningrad, 1948. 

[
6
] Harnoncourt, N. Lucrarea citată, p.65. 

[
7
] Maikapar, А. Glen Gould komentiruiet [online]http://www.maykapar.ru/articles/ 

gould.shtml 04.02.2011 

[
8
] A se vedea, de exemplu, articolul de pe coperta discului editat de firma Melodia: C 10-12131-31 

[
9
] A se vedea, de exemplu, Geoff Kuenning J. Ch. Bach: Concerto in C Minor for Viola 

and Strings. [online] http://lasr.cs.ucla.edu/geoff/prognotes/bach_jc/violaCon.html  

[
10

] Poneatovski, S. Istoria al’tovogo iskusstva. Moskva, 2007, p.53. 
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REFLECŢII CU PRIVIRE LA ACTIVITATEA 

DIDACTICĂ ŞI DE CREAŢIE  

A LUI PAVEL RIVILIS 

 
ON PAVEL RIVILIS’ TEACHING AND CREATIVE ACTIVITIES 

  

Tatiana POPA, 
 masterandă, 

Academia de Muzică, Teatru şi 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 distinctă în muzica naţională, 

activând atât în calitate de compozi-

tor, redactor muzical, cât şi ca profesor 

de compoziţie, orchestraţie, citirea 

partiturilor şi istoria stilurilor orches-

trale în cadrul Academiei de Muzică, 

Teatru şi Arte Plastice (AMTAP). Ca 

pedagog, P. Rivilis a îndrumat şi a 

educat mai multe generaţii de compo-

zitori din Republica Moldova, printre 

care îi putem menţiona pe I. Aldea-

Teodorovici, V. Ciolac, A. Chiriac, V. 

Doni, S. Pâslari ş.a. 

Pavel Rivilis este un compozitor 

care activează şi în prezent, ceea ce 

ne-a oferit posibilitatea de a purta ne-

numărate discuţii cu maestrul, abor-

dând cele mai diverse subiecte, ce ţin 

de clasica mondială, de muzica con-

temporană, specificul ei, dar şi despre 

propria creaţie şi principiile compo-

nistice utilizate în lucrările sale. Anu-

me aceste reflexii au contribuit ne-

mijlocit la perceperea trăsăturilor 

specifice atât ale personalităţii com-

pozitorului cât şi ale creaţiei sale.  

Pavel Rivilis s-a manifestat în di-

ferite genuri scriind muzică simfo-

nică, instrumentală de cameră şi mu-

zică pentru spectacole. În muzica instru-

mentală compozitorul adoptă stilul sin-

tetic, multidimensional. Astfel, în crea-

ţiile sale instrumentale P. Rivilis apare 

ca un continuator al tradiţiilor neoclasi-

ciste, utilizând pe larg principiile 

allegro-ului de sonată de tip haydnian 

în prima parte a Simfoniilor nr. 1 şi 2, 

dar şi caracteristicile neobarocului, 

atunci când ne referim la Fuga din 

partea a II-a a Sonatei pentru violă 

solo şi fugato-urile din părţile a III-a 

ale Simfoniei nr. 1 şi 2. De asemenea, 

compozitorul urmează şi tradiţiile neo-

folcloriste, utilizând pe larg elemente-

le ritmico-intonative specifice folclo-

rului naţional în următoarele creaţii: 

Oleandra pentru vioară şi pian, Şase 

piese pentru vioară şi pian, Bagatele 

pentru pian, Suita pentru vioară şi 

pian. O particularitate specifică a sti-

lului său componistic o prezintă scrii-

tura monodică utilizată în Dansuri 

simfonice, Unisoane, Burdoane, So-

nata pentru pian, Sonata şi Stihira. 

Cele două din urmă lucrări reprezintă 

o nouă etapă în evoluţia gândirii com-

pozitorului, aceasta datorită utilizării 
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unei noi tehnologii în cadrul lor, a celei 

minimale. Din cele relatate conchidem 

faptul că P. Rivilis este un compozi-

tor care a utilizat o mare diversitate 

tehnică şi stilistică în creaţia sa. 

P. Rivilis este o persoană care tinde 

spre perfecţiune, particularitate ce poa-

te fi observată şi în lucrările sale. Un 

exemplu elocvent în aceste sens îl 

constituie transcrierea pentru orchestra 

simfonică a Ciacconei de J. S. Bach. 

Procesul de lucru asupra Ciacconei a 

avut câteva etape, începutul datând cu 

anul 1958, pe când P. Rivilis era încă 

student la Conservatorul din Chişi-

nău. Sub îndrumarea profesorului său 

de compoziţie L. Gurov, P. Rivilis ini-

ţiază lucrul la Ciaccona, care însă nu 

a fost dus până la bun sfârşit în anii 

studenţiei, fiind reluat mai târziu. 

Astfel, P. Rivilis lucrează la Ciaccona 

timp de circa 10 ani. Din mărturisirea 

compozitorului am aflat că în arhiva 

personală s-au păstrat patru variante 

de orchestraţie a celebrei piese bachie-

ne. Astfel P. Rivilis nu încetează nicio-

dată să se reîntoarcă la o creaţie deja 

finisată pentru a o perfecţiona, acesta 

fiind scopul suprem, de a crea varian-

ta cea mai reuşită a lucrării date.  

O altă partitură care trebuie să fie 

menţionată în acest sens sunt renumi-

tele (astăzi) Dansuri simfonice, care du-

pă prima audiţie la Consiliul artistic al 

Uniunii Compozitorilor şi Muzicologi-

lor au fost criticate pentru unele lacune 

în construcţia temei iniţiale din partea 

întâi, care părea a fi prea lungă, fiind 

constituită din 29 de măsuri de dezvol-

tare continuă. Compozitorul a încercat 

să fie receptiv la criticile expuse de co-

legi, dar, după un lucru minuţios în ve-

derea modificării acestei teme, a ajuns 

într-un final la concluzia că tema dată 

cuprinde anume atâtea măsuri câte 

sunt necesare. Astfel P. Rivilis se 

evidenţiază ca un pedant desăvârşit în 

sensul cel mai bun al acestui cuvânt, 

lucrând foarte mult asupra unei creaţii, 

motiv din care a şi scris un număr nu 

prea mare de lucrări. 

În opinia maestrului, ideea de ba-

ză în scrierea unei opere o prezintă 

lucrul cu materialul muzical sau mo-

delarea acestuia cu ajutorul diverse-

lor mijloace de expresie muzicală, 

ceea ce iese în evidenţă în Dansuri 

simfonice, Unisoane, Burdoane, So-

nata pentru pian şi Stihira. Interesul 

faţă de o creaţie compozitorul îl vede 

în tehnologia utilizată în ea. P. Rivilis 

priveşte fenomenul componistic ca 

pe o meserie, în care procesul de 

lucru este cel mai important.  

Compozitorul este un adevărat cer-

cetător în domeniul muzicii, încercând 

să descopere esenţa fiecărui stil mu-

zical şi trăsăturile lui de bază, pentru 

a putea utiliza mai târziu acele proce-

dee de scriitură care se încadrează cel 

mai reuşit în cadrul operelor sale.  

P. Rivilis studiază tehnica compo-

nistică a celor mai desăvârşiţi maeştri 

ai artei muzicale din toate timpurile. 

Astfel îl descoperă pe J. Haydn ca pe 

un mare novator şi umorist, drept 

exemplu servind simfoniile Surpriză 

sau De adio. După părerea lui P. 

Rivilis creaţia lui Mozart reprezintă o 

armonie completă între formă şi con-

ţinut. Dar totodată maestrul menţio-

nează şi un înalt nivel al tehnologiei, 

drept exemplu servind Sextetul mu-

zicienilor de la ţară, unde graţie unui 

efect obţinut intenţionat sfârşitul sună 

fals. În caracterizarea lui Beethoven, 

P. Rivilis pune accentul pe măiestria 

dezvoltării temelor în simfonii, care 

iniţial sună doar ca nişte celule, ne-

fiind evidenţiate printr-un avânt melo-

dic. Acest tip de teme îi este caracte-

ristic şi lui P. Rivilis. Drept exemplu 

poate servi prima temă din Dansuri 

simfonice care are la bază un motiv 
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din patru sunete, ulterior variat din 

punct de vedere ritmic.  

O mare influenţă asupra persona-

lităţii lui P. Rivilis l-a avut creaţia lui 

I. Stravinski, şi în primul rând tehnica 

lui ritmică, cea a varierii motivelor şi 

orchestraţia. «La P. Rivilis alături de 

punctele de orgă se manifestă plenar şi 

principiul de ostinato în unele cazuri 

chiar hiperbolizat (Unisoane, Burdoa-

ne, Dansuri simfonice) îmbinat cu 

dezvoltarea variantică a motivelor. M. 

Belâh consemnează în legătură cu 

aceasta despre caracterul invariant al 

unor constante intonative scurte, de 

sorginte folclorică, prezente în creaţia 

lui P. Rivilis, menţionând că „magia 

repetărilor ostinate se îmbină cu modi-

ficarea perpetuă a liniilor reliefului 

melodic» [5, p. 341-342]. În caracteri-

zarea procedeelor orchestrale din 

Povestea soldatului, P. Rivilis consi-

deră că I. Stravinski intenţionat a unit 

instrumentele din toate grupele 

orchestrale situate la extremităţi: aero-

fone de lemn – clarinetul şi fagotul; 

alamă – trompeta şi trombonul; coarde 

– vioara şi contrabasul; şi percuţie, 

demonstrând că orice combinare 

instrumentală este posibilă. Aceleaşi 

procedee de îmbinare a instrumentelor 

de la extremităţi din cadrul unui grup 

orchestral le observăm şi în 

Unisoanele lui P. Rivilis. Drept exem-

plu poate servi materialul muzical 

expus în cifra 4, unde auzim combina-

rea între Fl. şi Cl. bas., în care obser-

văm un decalaj între registre, ceea ce 

oferă monodiei o sunare mai deose-

bită. Compozitorul menţionează şi re-

dacţiile lui I. Stravinski la Pasărea de 

foc şi Petruşka, care are 3 redacţii: 

prima – componenţă cvadruplă, a 

doua – triplă, a treia – dublă, consi-

derând că măiestria, posibilitatea de a 

utiliza acelaşi material muzical pentru 

o altă componenţă orchestrală, este un 

meşteşug de mare valoare. Şi P. Rivi-

lis, bazându-se pe materialul muzical 

din Suita pentru vioară şi pian scrie 

Concertul pentru orchestră, iar mai 

târziu, utilizând anumite fragmente din 

Suită compune şi o altă lucrare pentru 

vioară şi orchestră – Konzertstuck. 

Astfel, vedem că tehnica componistică 

a lui I. Stravinski a exercitat o mare 

influenţă asupra gândirii compozito-

rului P. Rivilis. 

Din creaţia lui B. Bartók, P. Rivi-

lis a preluat particularităţile organiză-

rii severe, exacte a materialului muzi-

cal. De o mare apreciere se bucură şi 

C. Orff, care, în opinia lui P. Rivilis, 

posedă o măiestrie deosebită în ceea 

ce ţine tehnica orchestrală. Rolul lui 

D. Şostakovici este relevat de P. Ri-

vilis în felul următor: D. Şostakovici 

este punctul culminant, apogeul în lu-

mea simfoniei. Nimeni, chiar şi S. 

Prokofiev, nu ajunge la un asemenea 

nivel ca D. Şostakovici.  

P. Rivilis este un iubitor al tradiţiei. 

Creaţia sa se bazează pe experienţele în-

suşite de la compozitorii ce au mers pe 

linia clasică. Asupra muzicii avangar-

diste din sec. al XX-lea şi al XXI-lea, 

P. Rivilis priveşte critic, susţinând 

faptul că multe inovaţii au lăsat la o 

parte experienţa multiseculară a tehni-

cii componistice. Printre compozitorii 

contemporani, P. Rivilis îi menţio-

nează pe R. Şcedrin şi A. Pärt.  

R. Şcedrin continuă tradiţia tehnicii 

compoziţionale clasice. Orice lucrare 

a lui este evidenţiată prin utilizarea 

unor soluţii individuale, acanonice, in-

teresante. Spre exemplu, Simfonia nr.2 

uimeşte prin structura sa ce cuprinde 

25 de preludii pentru orchestră. O 

asemenea formă nu s-a mai întâlnit în 

istoria muzicii până în prezent. Sun-

tem obişnuiţi cu standardul de 24 de 

preludii, dar aici avem 25. În opera 

Suflete moarte, R. Şcedrin utilizează 
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în locul grupului instrumentelor cu 

coarde corul de cameră. Respectul fa-

ţă de acest autor se datorează măies-

triei de care a dat dovadă, având ca-

pacitatea de a indica în partitură orice 

nuanţă ce a vrut s-o redea, în unele 

cazuri fiind notată chiar şi digitaţia 

pentru grupul instrumentelor cu coar-

de. P. Rivilis, de asemenea, are o ati-

tudine foarte serioasă faţă de partitu-

rile lucrărilor sale, care sunt elaborate 

cu o deosebită atenţie şi migală, fie-

care nuanţă fiind bine pusă la punct, 

caracteristica dată fiind remarcată cu 

precădere în manuscrisele sale.  

Despre A. Pärt P. Rivilis vorbeşte 

în felul următor: A. Pärt este un ade-

vărat maestru, care poate face orice, 

poate trece dintr-un stil în altul, fără a 

da la o parte latura calitativă a muzi-

cii. Cât timp a trăit în URSS, el a fost 

primul în ceea ce priveşte avangarda, 

iar după ce s-a stabilit în Germania, 

s-a dezis de modern şi a început să 

scrie muzică „primitivă”, diatonică, 

adică s-a întors spre trecut. Adresarea 

către trecut, către muzica diatonică o 

observăm şi în creaţia lui P. Rivilis, 

particularitate care iese în evidenţă 

nu doar în substanţa muzicală, ci şi în 

denumirea lucrărilor: bunăoară, Uni-

soane, Burdoane.  

P. Rivilis este un perfecţionist care 

studiază o viaţă întreagă tainele mu-

zicii, analizând cele mai diverse pro-

cedee de dezvoltare a materialului 

muzical, punând ca supremaţie Muzi-

ca, procesul de creare şi mijloacele 

tehnice utilizate în realizarea ei. Şi, 

totodată, compozitorul acceptă ideea 

ca publicul să găsească un oarecare 

subiect în creaţiile sale. După părerea 

sa, muzica trezeşte emoţii, imaginaţie 

aceasta fiind deja o dovadă a reuşitei 

unei lucrări. 

Compozitorul afirmă că „cel mai in-

teresant proces este atunci când lucrezi 

cu materialul muzical, fie aceasta ar-

monie, linie melodică, instrumentaţie 

sau factură”. P. Rivilis refuză să utili-

zeze textul literar în muzică, deoarece 

acesta, în opinia compozitorului, îi 

dictează anumite norme, ceea ce îi 

impune unele restricţii în crearea 

imaginii muzicale dorite, din care 

motiv doar o singură lucrare, poemul 

simfonic Apoteoza războiului a fost 

scrisă după picturile lui V. Vereşcia-

ghin, având la bază un subiect. 

P. Rivilis este un om neordinar, 

care şi-a obţinut renumele bine meritat 

în cultura naţională şi internaţională 

doar datorită muncii asidue, depuse zi 

de zi în perfecţionarea sinelui. Maestrul 

s-a impus ca un făuritor al drumului 

propriu, creând un stil individual in-

confundabil, redând prin muzică ire-

petabilitatea personalităţii sale. Esenţa 

concepţiei sale despre artă este de a 

atinge scopul propus, idealul la mo-

ment, ce este de fapt doar o treaptă nouă 

în piramida ce urmează a fi escaladată.  

Pentru o elucidare mai completă a 

personalităţii compozitorului P.Rivi-

lis, am recurs la dialoguri purtate cu 

muzicologul V. Axionov şi compozi-

torul V. Ciolac (discipol al lui P. Ri-

vilis) pe care le inserăm mai jos. 

„Pentru mine, P. Rivilis este o fi-

gură notorie a culturii naţionale. 

Compozitorul poate fi caracterizat ca 

o persoană multilateral dotată. El 

este un om care posedă o gândire cu 

adevărat analitică, de aceea are 

dexterităţi de a aprecia exact şi la-

conic diferite fenomene din jur. El are 

capacitatea de a pătrunde în esenţa 

fiecărui om cu care are legături şi de 

a-l caracteriza forte veridic. În unele 

cazuri are o atitudine destul de criti-

că faţă de insuficienţele uzului nostru. 

Dar critica sa nu este una „neagră”. 

Salvarea pentru el o prezintă marele 

simţ al umorului, care este prima 
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latură specifică a personalităţii lui P. 

Rivilis.  

O altă latură o pot caracteriza ca 

abilitatea de a pătrunde foarte pro-

fund în esenţa unor lucruri ce ţin de 

materia muzicală. După decesul lui 

V. Zagorski, numai P. Rivilis a rămas 

un astfel de specialist în materie care 

ştie, înţelege orice detaliu al orizonta-

lei şi verticalei muzicale, al texturii 

sonore. P. Rivilis posedă un gust tim-

bral extrem de educat. Ştie cum poate 

fi atins efectul sonor scontat nu nu-

mai graţie utilizării cunoştinţelor tra-

diţionale, ci şi graţie înlăturării, schim-

bării unor instrumente, mascării pen-

tru a atinge un efect inedit, neobişnuit. 

Deşi în ultima perioadă compozitorul 

nu vede foarte bine, totuşi orice par-

titură scrisă de el arată şi ca expri-

mare textuală foarte bine concepută, 

foarte bine gândită, echilibrată. 

El atinge acest echilibru la 

micronivel – celulă, interval etc., şi 

la macronivel – construcţia formei în 

întregime. Nu prea mulţi compozitori 

din spaţiul nostru pot construi o ase-

menea formă echilibrată ca P. Ri-

vilis. Compozitorii din arealul nostru 

au o gândire specifică. Ei nu tind 

spre ceea ce este caracteristic unor 

compozitori din Germania, Austria, 

Belgia, Elveţia, mă refer la dezvolta-

rea continuă, proliferarea şi evoluţia 

stadială a unui nucleu sonic evitând 

juxtapunerea fragmentelor.  

La noi, pentru compozitorii naţio-

nali este caracteristică o altă modalitate 

de gândire şi de evoluare apropiată 

de principiul suitic, domină juxtapu-

nerea fragmentelor, tablourilor. Şi P. 

Rivilis tinde spre acest lucru. Dar el 

totuşi cimentează o asemenea juxtapu-

nere cu principiile variaţional şi va-

riantic, de schimbarea permanentă a 

unui anumit nucleu. Calitatea schim-

bării este perfectă. Aceste schimbări 

ne demonstrează capacităţile sale de 

a inventa, diminua, mări ceva. Inven-

tivitatea de care dă dovadă, este 

axată nu pe dorinţa de a epata, ci pe 

un gust artistic adevărat şi pe o mare 

măiestrie”. 

Vladimir Axionov 

Om Emerit, doctor habilitat  

în studiul artelor, 

profesor universitar 

 

„Prima amintire despre P. Rivilis 

este foarte îndepărtată, datând din 

anul 1974, cu mult până la perioada 

când mi-am început studiile la Con-

servator. Trăiam în Ismail şi la vârsta 

de 18 ani am văzut un afiş care anun-

ţa prezentarea spectacolului Maria 

Stuart, pe muzica lui P. Rivilis, în in-

terpretarea Teatrului Dramatic din 

Chişinău. Pentru o provincie acesta 

era un mare eveniment, deoarece nu 

ne bucuram de un mare număr de vi-

zite a trupelor artistice. Evident că am 

fost prezent şi eu la acest spectacol. 

Cel mai mult m-a impresionat muzi-

ca, care se combina organic cu su-

biectul, redând foarte bine atmosfera 

sec. XVI. Am atras atenţia la clarita-

tea limbajului, turaţiile armonice in-

teresante, memorând numele lui P. 

Rivilis.  

Peste câţiva ani, după ce am fi-

nisat Colegiul de muzică Şt. Neaga la 

catedra Dirijat coral, făcând faculta-

tiv şi lecţii de compoziţie cu A. Lu-

xemburg, în 1981 am susţinut exame-

nele de admitere la Conservator, spe-

cialitatea Compoziţie, fiind repartizat 

în clasa lui P. Rivilis. Prima impresie 

pe care am avut-o atunci, era faptul 

că este un om foarte erudit, liniştit, 

cu un simţ al timpului diferit de cei-

lalţi. Lecţiile nu le făceam în clasă, ci 

la el acasă, deoarece acolo avea la 

îndemână partituri, note, cărţi, o 

adevărată fonotecă, astfel fiecare 
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afirmaţie teoretică fiind completat şi 

de un exemplu practic. Orele au 

început de la audierea muzicii: Cho-

pin, Liszt, Brahms etc. Apoi a urmat 

scrierea variaţiunilor severe pe tema 

coralului de Bach, unde puteam 

schimba factura, dinamica, dar nu şi 

melodia, armonia, deodată fiind înlă-

turată scrierea liberă a lucrărilor, 

fiind pus de la bun început în nişte 

parametri stricţi.  

Un alt tip de lecţii la care parti-

cipam, erau cele colective. În ase-

menea condiţii învăţam nu doar din 

experienţă proprie, ci şi de la ceilalţi 

colegi, la oră fiind expuse păreri, 

opinii diferite şi soluţionarea cea mai 

optimă a problemei date. Îmi amin-

tesc cu drag de acei ani, deşi nu era 

uşor.  

P. Rivilis este o personalitate in-

teresantă, cu un gust muzical bine 

definit, şi nişte principii clar formu-

late, calităţi care a încercat să le 

dezvolte şi la studenţii săi. El nu s-a 

dat în vânt niciodată după numărul 

de lucrări, ci după calitatea lor. Sti-

lul limbajului lui P. Rivilis într-un 

sens oarecare este unic. Muzica lui o 

diferenţiezi uşor de alta. A scris nu 

prea multe lucrări, dar ele toate po-

sedă un mare nivel de profesiona-

lism”. 

Vladimir Ciolac, 

Maestru în Artă, conferenţiar 

universitar, compozitor  
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Monografia semnată de Maia Mo-

rel „Viaţă şi CreActivitate. Reflecţii 

asupra educaţiei artistice în artele 

plastice”
1
 este o apariţie în limba fran-

ceză lansată recent de editura Peisaj 

(Québec, Canada), din colecţia Cogi-

to (serie de carte specializată în ştiin-

ţele educaţiei). Volumul reflectă pro-

dusul unei cercetări consacrate creati-

vităţii în contextul educaţiei artistice 

plastice; baza lucrării o constituie unul 

din aspectele tratate în teza de 

doctorat a autoarei, susţinută în Paris, 

la Universitatea Paris 1 Panthéon-

Sorbonne, în Arte plastice şi Studiul 

artelor
2
.  

Aşa precum este indicat printr-un 

joc de silabe în titlului monografiei 

Cre-Activitate – lucrarea urmăreşte sco-

                                                 
1
 Maia Morel. Vivre la CréaActivité. 

Reflexions sur l'éducation artistique en 

arts plastiques. Éd. Peisaj, Côte Saint 

Luc [Québec, Canada], 2011, - 164 p. 

ISBN 978-2-9811987-2-3. 
2
 Teza de doctorat, ciclul III ("nou-

veau doctorat"), susţinută în februarie 

2006 la Universitatea Paris 1 Panthéon-

Sorbonne de Maia Robu (Morel), a fost 

condusă în cotutelă de Pierre Baqué, 

doctor habilitat în Arte, profesor emerit, 

Universitatea Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 

Franţa şi de Nicolae Bucun, doctor habi-

litat în psihologie, profesor universitar, 

Universitatea Pedagogică de Stat «Ion 

Creangă», Chişinău, Republica Moldova. 

pul de a articula cercetările teoretice 

asupra creativităţii cu constatări reie-

şite din aplicarea practică a acestora, 

în context educativ concret.  

Creativitatea este un fenomen 

extrem de complex, cu numeroase 

aspecte, faţete, dimensiuni, care – fiind 

cercetate de multe decenii la rînd, – 

mai suscită încă multe interogări. De 

aceea apariţia unui asemenea studiu 

nu este deloc surprinzătoare, pentru 

că fenomenul de creativitate provoacă 

controverse şi diverse viziuni ştiinţi-

fice. Una dintre acestea este creativi-

tatea în context educativ (abordată în 

monografie), plasată pe teren artistic 

plastic şi direcţionată în sensul dez-

voltării – ameliorării – formării la 

individ a unei atitudini creative, care 

să-i servească acestuia drept calitate 

individuală, manifestată în diverse 

domenii ale vieţii.  

Ideile de bază tratate în prezenta 

lucrare sînt structurate în jurul cîtorva 

axe şi permit următoarele deducţii: 

1. Ţinîndu-se cont de complexitatea 

fenomenului de creativitate, acest 

termen nu poate avea o definiţie 

univocă. Noţiunea de creativitate, 

analizată în lucrare, comportă un 

caracter amplu; scopul eventuale-

lor intervenţii pedagogice în actul 

de creaţie este orientarea indivi-

dului spre adoptarea de către 

acesta a unei conduite creative. 
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2. Creativitatea poate fi tratată ca un 

mod de gîndire şi ca un mod de 

acţiune. Ea este importantă în plan 

individual şi social, favorizînd, 

pe de o parte sensibilitatea artisti-

că a individului, pe de altă parte, 

adoptarea unei atitudini creative 

în diferite domenii ale vieţii. 

3. În contextul activităţilor artistice 

plastice, creativitatea ocupă un loc 

important şi poate fi manifestată 

la orice vîrstă. Realizările infantile 

au caracteristicile lor aparte şi di-

feră de producţia artistică a unui 

matur. 

4. Diferiţi factori pot influenţa crea-

tivitatea – fie bariere negative, fie 

factori stimulatori. Aceştia din 

urmă constituie condiţii specifice, 

care declanşează potenţialul creativ 

individual şi facilitează procesul 

educaţional. 

5. Educaţia poate influenţa evoluţia 

creativă a persoanei. În acelaşi 

timp, este necesar ca individul să 

găsească motivaţia necesară pentru 

a putea avansa de la actul creativ 

spre o conduită creativă pe ter-

men lung. 

Astfel, în cadrul prezentei lucrări, 

noţiunea de creativitate nu se referă 

la o activitate practicată pe parcursul 

orelor de artă plastică; autoarea optea-

ză pentru aplicarea unei pedagogii 

care formează comportamentul elevu-

lui, cultivîndu-i elanul pentru acţiune 

şi iniţiativă în sens larg social. 

În acest context, prezenta cercetare 

a evoluat în direcţia studierii mijloa-

celor didactice propice dezvoltării po-

tenţialităţilor creative ale individului. 

Autoarea consideră că acţiunea 

pedagogică capabilă să realizeze 

acest scop este educaţia pentru 

creativitate, ceea ce înseamnă: 

- pe de o parte, accesul la valorile 

culturii artistice (prin intermediul 

artelor plastice), proces pe care-l 

numeşte sensibilizare; 

- pe de alta parte, cultivarea unei ati-

tudini creative pe termen lung, ma-

nifestată în diverse domenii ale 

vieţii, - calitate pe care a numit-o 

conduită creativă. 

Lucrarea este constituită din in-

troducere, patru capitole, concluzii, 

anexa «Arbore Edu-Activ», surse 

(bibliografice şi electronice). Primul 

capitol e dedicat noţiunii de creati-

vitate, la general (începînd cu Aristo-

tel, Newton, Descartes, Einstein, Lo-

monossov, şi pînă la epoca modernă 

– Osborn, Vygotski). Se trec în re-

vistă şi cercetări asupra creativităţii 

din domeniul psihologiei (Mednick, 

Guilford, Gordon, Freud, Adler) şi 

pedagogiei (Rouquette, Lagoutte, 

Van de Casteele, Michaud), pentru a 

releva următoarele idei: 

- creativitatea trebuie tratată ca o ca-

litate comuna şi nu ca o excepţie 

rezervată unei elite sociale;  

- creativitatea este „educabilă”, adi-

că se admite posibilitatea de for-

mare la individ a unui comporta-

ment creativ;  

- potenţialul creativ are o diferen-

ţiere graduală (după: Maslow, 

Taylor, Golann); 

- creativitatea nu este numai accesi-

bilă, dar şi necesară – atît indivi-

dului, cît şi societăţii. 

În acest capitol se formulează o 

definiţie ipotetică a creativităţii, pe 

care autoarea o va aplica pe parcursul 

experimentului pe teren: "Creativita-

tea este o caracteristică a comporta-

mentului uman, care poate fi dez-

voltată prin mijloace pedagogice 

(în cadrul unui proces de educaţie 

pentru creativitate), urmărindu-se 

scopul de a amplifica sensibilitatea 

artistică a individului şi de a forma 

o personalitate creativă pe termen 
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lung, în toate domeniile vieţii". 

Această definiţie este pusă în relaţie 

cu activitatea creativă a artistului, 

precizîndu-se terminologia de „act 

creativ”, „potenţial creativ”, „compor-

tament creativ”; este, de asemenea, 

abordat subiectul investirii intelectuale 

din partea creatorului în procesul 

actului de creaţie: „gîndire creativă”, 

„imaginaţie constructivă”, „inteligen-

ţă”, „gîndire divergentă” etc. Sinteza 

cercetărilor documentare este exprima-

tă prin grila I – Elementele consti-

tuante ale creativităţii (elemente 

primare, modificate şi evoluate).  

O definiţie referitoare la creativi-

tatea infantilă este formulată de 

autoare în felul următor: "Vorbim 

despre creativitate infantilă atunci 

cînd se produce o schimbare în 

procesul natural de creaţie, cînd 

copilul depăşeşte evoluţia ordinară 

şi specifică vîrstei sale (cînd 

realizează o imagine ieşită din cele 

„repertoriate”, ca fiind obişnuite 

pentru un copil de vîrsta dată)". 

O altă temă abordată aici sînt 

blocajele creativităţii (emoţionale, 

perceptive, culturale), care sînt stu-

diate din punctul de vedere al relaţiei 

adult-copil. Concluziile ţin de activi-

tatea educatorului de artă. Din 

aceeaşi optică se tratează şi paragra-

ful Creativitatea şi jocul, aducîndu-se 

exemple şi contra-exemple de expe-

rienţe concrete la acest subiect (con-

texte ludice, atitudine ludică). 

Un paragraf aparte este consacrat 

creativităţii infantile, comparaţiei din-

tre aceasta şi creativitatea artistului 

profesional, care se inspiră de la arta 

infantilă (arta „naivă”, Picasso, Bra-

que, Klee, Leger), dar între care se 

face o distincţie considerabilă: copi-

lul este inedit şi original „din neştire” 

(fără să posede tehnica, el explorează 

terenuri noi şi creează imagini deose-

bit de expresive); pe cînd artistul 

transgresează anumite reguli intenţio-

nat, apropiindu-se astfel de limbajul 

„inocent” al creaţiei infantile. Aceste 

consideraţii sînt necesare în contextul 

confuziilor frecvente, care intervin la 

analiza producţiei infantile, dar şi a 

evaluării creaţiei artistice 

contemporane, care este contradicto-

rie şi suscită multe întrebări. 

Al doilea capitol este consacrat 

artelor plastice în relaţie cu 

educaţia. Se face o tentativă de a 

lămuri unele noţiuni – „Desen”, 

„Arte plastice”, „Arte vizuale”, 

analizîndu-se, în evoluţie istorică, 

fiecare dintre ele şi terenul pe care îl 

acoperă la o etapă sau alta ale 

educaţiei artistice. Analiza cuprinde, 

de asemenea, şi perioada actuală, 

cînd în unele sisteme educaţionale 

disciplina dată este numită „Arte 

vizuale”, analizîndu-se elementele 

implicate în această nouă formulă. O 

altă explicaţie necesară contextului 

abordat este cea dintre „Învaţămînt 

artistic” şi „Educaţie artistică” – 

explicaţii îndeosebi actuale în 

Republica Moldova, unde regulile şi 

exigenţele învăţămîntului artistic, de 

sorginte academică (din şcolile 

profesionale de arte), au fost 

deplasate în sistemul şcolii generale, 

adică în şcoala publică „pentru toţi”. 

Scopurile acestor două tipuri de 

studiere a artelor sînt diferite: 

învaţămîntul presupune o formare 

pentru artă, educaţia presupune o 

formare prin artă. Eroarea comisă 

timp îndelungat în sistemul şcolar 

moldovenesc a adus prejudicii atît 

disciplinei şcolare Artă plastică 

(blocînd cercetările în domeniul 

educaţiei artistice plastice la nivelul 

anilor de după al II-lea război 

mondial), cît şi creativităţii – trăsă-

tură indispensabilă acestei discipline 
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de studiu (substituită timp îndelungat 

cu „lucrul după model”, adică activi-

tate reproductivă). 

Creativitatea este tratată în context 

educativ ca o mişcare pe verticală, pe 

care o parcurge individul prin cele 

patru „a şti” : „a şti să faci” – achizi-

ţii practice şi analitice ; „a şti să spui” 

– capacitate de exprimare plastică; „a 

şti să-ţi apropriezi” – evoluţia com-

portamentului individual, creativita-

tea fiind adoptată ca o stare perma-

nentă; „a şti să fii” – devenirea spiri-

tuală şi culturală a individului. 

Al treilea capitol are drept scop 

punerea în evidenţă a beneficiului 

educativ şi social al creativităţii. În 

context şcolar, creativitatea se potri-

veşte unui demers interferenţial din-

tre diverse cîmpuri disciplinare, care 

are doi parametri. Dominanta orizon-

tală este aceea care oferă o abordare 

complexă a unui subiect; dominanta 

verticală oferă oportunităţi transdisci-

plinare (Schema I). Puse într-un 

sistem logic, acestea conduc spre un 

proiect educativ – elementul esenţial 

al Pedagogiei de proiect. Asemenea 

tip de proiecte educaţionale, răspîn-

dite pe larg în pedagogia contempo-

rană, sînt o sursă importantă de rea-

lizare a potenţialului creativ şi inte-

lectual al elevilor.  

O abordare teleologică a educa-

ţiei artistice pune în evidenţă efectul 

extrinsec şi intrinsec ale acestui pro-

ces: pe de o parte – artele plastice 

sînt punctul de joncţiune dintre 

expresia artistică şi achiziţiile din alte 

materii (abordare cognitivă a activită-

ţii artistice); pe de alta parte – artele 

plastice oferă elevului o dezvoltare a 

capacităţilor personale, adică un 

avantaj pentru devenirea sa culturală 

şi spirituală (abordare evolutivă a 

activităţii artistice). În acelaşi con-

cept logic, activitatea artistică plasti-

că ajută elevul să trăiască experienţe 

similare cu cele din viata cotidiană, 

călindu-i astfel rezistenţa în faţa 

situaţiilor neaşteptate, învăţîndu-l să 

prevadă efectele ulterioare ale unui 

gest sau comportament, antrenîndu-l 

să expună poziţia (producţia) proprie 

în faţa colegilor şi să o argumenteze - 

toate acestea cerîndu-i să fie mereu 

original şi inedit, fără să repete ideile 

colegilor etc. Autoarea a numit aceste 

beneficii personale ale elevului, căpă-

tate din activitatea artistică, „Exem-

ple de abordare pragmatică”, reflecta-

te în Grila II.  

În afară de aceste elemente com-

portamentale individuale, un alt be-

neficiu al creativităţii se reflectă în 

achiziţionarea competenţei culturale 

– element inevitabil într-un proces 

actual de educaţie artistică. Astfel, 

competenţa de a realiza o lucrare 

personală, de a înţelege şi de a 

aprecia lucrările artistice produse de 

altcineva (un coleg, sau un artist), de 

a integra arta în fenomene culturale 

sau sociale – constituie idealul educa-

tiv care prevalează la ora actuală în 

obiectivele artelor plastice.  

În sfîrşit – aceste achiziţii – abili-

tăţi artistice şi referinţe culturale - 

conduc inevitabil spre noi culturi şi 

noi contexte sociale; acest avantaj al 

educaţiei artistice este interculturali-

tatea. În perioada actuală de mondia-

lizare, arta este un teren favorabil de 

„întîlnire cu celălalt”, un mijloc 

potrivit de comunicare între purtătorii 

diferitelor expresii culturale. Arta 

percepută cu văzul compensează im-

pedimentele create de limbajul ver-

bal, care este deseori dificil şi, de 

obicei, redus la una-două limbi „de 

comunicare internaţională” care nive-

lează toate celelalte expresii lingvisti-

ce. Arta expresiei vizuale are avanta-

jul de a trece bariera limbajului şi de 
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a facilita comunicarea între culturi. 

Cercetarea acestor aspecte a condus 

autoarea la elaborarea unui model de 

educaţie artistică şi interculturală, 

expus în Schema II. 

Revenind la creativitate, în sensul 

larg al cuvîntului (noţiunea fiind extin-

să dincolo de artele plastice) autoarea 

se întreabă despre relaţia dintre crea-

tivitate, cultură şi libertate (un aspect 

tratat mai rar şi mai modest în cerce-

tările referitoare la creativitate). Acest 

lanţ de categorii descoperă aspecte 

sociale, în care se observă un abuz al 

puterilor autoritare, acestea frînînd crea-

tivitatea pentru a putea domina socie-

tatea. În monografie se urmăresc con-

diţiile în care creativitatea şi liberta-

tea sînt reciproc legate între ele, pre-

cum şi condiţiile unei societăţi închise 

şi a unei societăţi deschise. În conclu-

zie, creativitatea este „periculoasă” 

într-un sistem totalitar, pentru că este 

„democratică” şi uzurpează pilonii pe 

care se menţine dictatura: controlul, 

uniformitatea, pasivitatea, conformis-

mul, lipsa de iniţiativă, docilitatea 

etc. Acest paragraf face o incursiune 

în aspectele sociale ale manifestării 

comportamentului creativ şi elucidea-

ză importanţa creativităţii în condiţii-

le unei aspiraţii spre o societate des-

chisă şi liberă. 

Capitolul al patrulea face o apli-

care a consideraţiilor despre creati-

vitate într-un context educativ pre-

cis. Astfel, concluziile deduse cu re-

ferinţă la creativitate şi expuse în ca-

pitolele anterioare au fost aplicate 

într-un context educaţional concret: 

în zece şcoli primare din Paris şi din 

suburbia pariziană. La această etapă de 

teren a cercetării s-au realizat obser-

vări asupra cadrului şcolar (asupra sur-

selor materiale şi intelectuale), a pro-

fesorului (competenţele sale didactice 

şi culturale), s-a analizat demersul 

pedagogic (materia „reflexivă”), actul 

pedagogic (concept, conţinut, rezultat 

final). Din punctul de vedere a actua-

lităţii conceptelor pedagogice posibi-

le, în Grila III „Concept pedagogic 

tradiţional şi modern în compara-

ţie” au fost sistematizate elementele 

respective fiecăruia dintre ele. Con-

form aceleiaşi logici, au fost consti-

tuite Schema III şi Schema IV, care 

reflectă două tipuri de structuri ale 

cursului de educaţie plastică: structu-

ra tradiţională şi structura modernă. 

Partea a doua a capitolului este un 

extras din experimentul de observare, 

realizat pe teren, adică în cadrul şco-

lar. Exemplele sînt expuse din optica 

cercetării teoretice; evaluarea rezultate-

lor acumulate prin interviu şi observare 

a orelor de artă plastică s-a efectuat 

prin grila condiţiilor necesare dezvol-

tării creativităţii. Astfel, documentele 

elaborate în acest scop (chestionar 

pentru profesor, fişe de observare a 

unui curs de arte plastice, grile de 

evaluare din perspectiva educaţiei 

pentru creativitate) au permis să se 

facă o sinteză de informaţii, sistemati-

zate într-un „Jurnal de bord reflexiv”. 

Acest compartiment al lucrării rela-

tează situaţia la momentul efectuării 

experimentului de constatare, permite 

sa se formuleze concluzii asupra ele-

mentelor care contribuie la dezvolta-

rea creativităţii şi să se deducă în ce 

măsură sînt ele eficiente sau inefi-

ciente (Grila IV, Grila V). 

În concluzie, lucrarea analizată şi-a 

propus ca scop efectuarea unui studiu 

asupra creativităţii şi, în acelaşi timp, 

aplicarea cercetărilor teoretice într-un 

domeniu precis: artele plastice. O 

amplă documentare, urmată de o in-

vestigaţie pe teren (în zece şcoli din 

Paris şi suburbia pariziană) a consti-

tuit această lucrare de sinteză, care 

este un pas important în evoluţia cer-
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cetărilor consacrate dezvoltării creati-

vităţii. 

Etapa studiului documentar a per-

mis autoarei să confirme ideea iniţială 

despre oportunităţile extinderii creati-

vităţii dincolo de spaţiul artelor, şi, de 

asemenea, ideea că această capacitate 

umană – creativitatea – poate fi trata-

tă ca un mod de comportament vala-

bil în orice situaţie de viaţă. Dezvol-

tarea acestui comportament este posi-

bilă inclusiv prin activităţile artistice 

plastice – fenomen care a fost urmărit 

în context teoretic şi practic, pe teren. 

Astfel, comportamentul creativ (definit 

în cercetarea dată ca „conduită creati-

vă”), este susceptibil transformărilor 

în contextul acţiunii pedagogice. 

Aceste concluzii rezultă din analiza 

materialului factologic şi a evaluării 

lui din punctul de vedere al relaţiei 

„creativitate - arte plastice”. În ace-

laşi timp, observările efectuate pe te-

ren au demonstrat rolul important al 

resurselor materiale şi intelectuale, ne-

cesare procesului de educaţie artistică 

şi în special – al practicării unui 

proces de educaţie pentru creativitate.  

Astfel, rezultatele optimale în 

evaluarea actului pedagogic, destinat 

dezvoltării unei conduite creative s-au 

înregistrat în următoarele condiţii: 

- prezenţa unui concept pedagogic 

actualizat şi a mijloacelor didacti-

ce moderne; 

- prezenţa competenţelor didactice 

şi culturale ale profesorului / edu-

catorului; 

- reevaluarea rolului artelor plastice 

în contextul disciplinelor şcolare 

şi în contextul educaţiei pentru 

creativitate. 

Analiza procesului de educaţie 

artistică în şcolile din Paris şi subur-

bia pariziană a permis autoarei să re-

leveze situaţia la momentul investi-

gărilor şi să formuleze unele consi-

derente de perspectivă. Rezultatele 

cercetării date, efectuate într-un 

cadru temporal precis (1997 - 2005), 

pot servi în viitor pentru alte studii şi 

pot prelungi reflecţiile asupra oportu-

nităţilor educaţiei pentru creativita-

te. Drept dovadă ne serveşte manua-

lul de Educaţie plastică pentru clasa a 

7-a, editat în 2010, la care Maia Mo-

rel este coautor şi care oferă pedago-

gilor şi elevilor numeroase posibili-

tăţi şi multiple exerciţii de dezvoltare 

a capacităţilor creative.  

Astfel, studiul recenzat confirmă 

ideea că libera dezvoltare a indivi-

dualităţii „...nu este doar de aceeaşi 

importanţă ca tot ceea ce este în rela-

ţie cu noţiunile de civilizaţie, educa-

ţie sau cultură, ci este chiar o parte 

indispensabilă şi o condiţie de existen-

ţă a acestora” (Mill J. St, Despre liber-

tate, Ed. Humanitas, Bucureşti, 1994, 

p. 75). În acest context, individualita-

tea este vivace, creativă, generatoare 

de calităţi şi este, după Kierkegaard 

„axa la toate” (Kierkegaard S., Şcoala 

creştinismului, Ed. Adonai, 1995, p. 9).  

Monografia analizată este o pre-

mieră atît din punct de vedere con-

ceptual, cît şi editorial; ideile expuse 

permit autoarei să afirme că creativi-

tatea este condiţia fundamentală de 

transformare a individului în indi-

vidualitate. 
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Necesitatea revizuirii şi moderni-

zării curriculumului şcolar este reacţia 

de răspuns mai multor organizaţii mon-
diale, printre care şi PISA (Programme 

for International Student Assessment), 
care, la nivel internaţional, au de-

monstrat incapacitate, incompetenţa 
aplicării în practică a cunoştinţelor teo-

retice de către generaţia în creştere.  
Varianta modificată a curriculu-

mului şcolar la chimie se axează pe 
sistemul educaţional de standarde a 

ţărilor membre ale Uniunii Europene, 
în conformitate cu prevederile Decla-

raţiei Bologna. 
Printre problemele contemporane 

ce stau în faţa comunităţii mondiale 
se evidenţiază în mod deosebit pro-
blema calităţii mediului ambiant, au 
fost conştientizate o serie de probleme 
grave: deteriorarea continuă a mediu-
lui, creşterea vertiginoasă a popula-
ţiei, limitarea resurselor naturale etc. 

În ambianţa unei actualităţi impu-
se de progresul social, profesorul de 
chimie este mediator în abordarea şi 
soluţionarea problemelor legate de me-
diu, deoarece chimia, ca ştiinţă expe-
rimentală, oferă explicaţii fundamen-
tale fenomenelor naturii. [2] 

În legătură cu situaţia creată eva-
luarea rezultatelor şcolare, care evi-

denţiază valoarea, nivelul, perfor-
manţele şi eficienţa eforturilor depu-

se de toţi factorii educaţionali, deter-
mină competenţa şcolară. 

Cercetările competenţelor au fost 
începute după anul 2000, fiind defini-

te ca un ansamblu / sistem integrat de 
cunoştinţe, capacităţi, deprinderi şi ati-
tudini dobândite de elevi prin învăţare 
şi mobilizate în contexte specifice de 
realizare, adaptate vârstei şi nivelului 
cognitiv al elevilor, în vederea rezol-
vării unor probleme cu care aceştia se 
pot confrunta în viaţa reală. [1] 

Procesul educaţional la chimie 
este orientat spre formarea următoa-
relor tipuri de competenţe:  

 competenţe-cheie/ transversale; 

 competenţe transdisciplinare pen-
tru treapta liceală de învăţământ; 

 competenţe specifice ale discipli-
nei chimie. [2] 
Pentru formarea aptitudinilor cu 

privire la evaluarea stării actuale a 
factorilor de mediu curriculumul actual 
propune următorul algoritm de studiu: 

 chimia în activitatea cotidiană; 

 chimia şi produsele alimentare: 
păstrarea, conservarea, ambalarea; 

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

 chimia şi produsele farmaceutice. 
Regulile de păstrare şi adminis-
trare a medicamentelor de diferite 
tipuri. Trusa de medicamente.  

 chimia şi produsele de igienă şi 
curăţare: regulile de păstrare a 
produselor de igienă şi curăţare; 

 procese chimice din atmosferă; 

 poluarea apelor, procesele chimi-
ce din hidrosferă; 

 problemele asigurării cu apă po-
tabilă; 
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 poluanţii organici persistenţi, pes-

ticidele şi nitraţii în sol, apă, pro-
duse alimentare, impactul lor asu-

pra sănătăţii; 

 rolul metalelor grele şi impactul 
lor negativ asupra factorilor de 

mediu etc. [5] 
În soluţionarea problemelor eco-

logice, valeologice vizate de „Noile 
Educaţii” devin actuale competenţele 

ecologice: 

 competenţa de a dobândi cunoş-

tinţe fundamentale în domeniul 
chimiei, ecologiei; 

 competenţa de a rezolva probleme/ 
situaţii legate de factorii de mediu; 

 competenţa de a comunica în lim-
bajul specific chimiei, ecologiei; 

 competenţa de a modela, investiga 
experimentul în identificarea unor 

substanţe chimice cu efect poluant. 

 competenţa de utilizare inofensi-
vă a substanţelor chimice; 

 competenţa de a utiliza cunoştin-
ţele din diferite domenii în progno-
zarea şi rezolvarea situaţiilor-pro-

blemă din domeniul protecţiei na-
turii. [7] 

Cultura ecologică poate fi reali-
zată prin activităţi curriculare şi 

extracurriculare. 

Pentru a estima calitatea factori-
lor de mediu în formarea competenţe-

lor ecologice în cadrul orelor de chi-
mie se purcede la: 

- analiza compoziţiei chimice a 
apei portabile; 

- analiza compoziţiei aerului în 
urma cercetării apei de ploaie şi a 
depunerilor de zăpadă (determi-
narea prezenţei metalelor grele); 

- analiza calităţii unor produse ali-
mentare comercializate (determi-
narea coloranţilor, conservanţilor, 
cantităţii de zahăr, sare etc.); 

- determinarea nitraţilor în sol, pro-
duse vegetale; 

- estimarea necesităţii plantelor în 

nitraţi; 

- aprecierea calităţii unor produse 
farmaceutice; 

- efectuarea analizei apelor minerale; 
- colectarea deşeurilor (rezultate în 

urma experimentului) şi recicla-
rea lor; 

- prepararea soluţiilor şi utilizarea 
lor etc. [5] 

Rezolvarea problemelor de calcul 
cu aspect ecologic din cadrul studierii 

chimiei formează o motivaţie profun-
dă pentru a studia, a explica, şi a apli-

ca cunoştinţele acumulate. 
Pe parcurs se formează deprinderi: 

 de-a rezolva probleme oral sau 
scris, simplu sau complicat, în 

grupe sau individual, la orele de 
chimie sau extracurriculare; 

 de-a argumenta utilitatea cunoş-
tinţelor dobândite în cadrul stu-
dierii chimiei; 

 de-a dezvolta capacităţile inte-
lectuale; 

 de-a lărgi orizontul de cunoştinţe 

despre mediul ambiant şi influen-
ţa lui asupra organismului viu. 

Activitatea extracurriculară în for-
marea competenţelor ecologice înde-

plineşte un rol complimentar activităţi-
lor didactice, urmărind scopul de apro-

fundare, valorificare şi dezvoltare a 
atitudinii elevilor faţă de domeniile 

vieţii în care este implicată chimia. 
Un rol important în formarea com-

petenţelor ecologice îl au activităţile 
extracurriculare cu aspect ecologic 

(serate, olimpiade, victorine chimice, 
cursuri colective, cercuri, proiecte de 

cercetări ştiinţifice etc.) 
Reformele efectuate în educaţie 

prevăd implementarea metodei 

proiectului de studiu atât în cadrul 
ariei curriculare, cât şi în afara ei, 

care favorizează formarea unei game 
largi de competenţe ecologice. 
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Proiectul de studiu este orice acti-

vitate a elevilor pentru rezolvarea unor 

probleme, fără a se cunoaşte rezulta-
tul final (cu excepţia experimentului). 

Etapele desfăşurării unui proiect 
sunt aceleaşi, indiferent de tema pro-

pusă spre a fi studiată: 

 etapa pregătitoare; 

 acumularea informaţiei; 

 efectuarea cercetărilor experimentale; 

 alcătuirea dării de seamă şi pre-
zentarea rezultatelor; 

 discuţii, propuneri, concluzii [6] 
Reieşind din contextul acestor 

activităţi se poate spune că proiectul 
de studiu favorizează: 

- capacitatea de a lucra de sine stă-
tător, în comun, a lucra cu biblio-

grafia şi alte izvoare de informaţie; 
- de a aplica cunoştinţele teoretice, 

deprinderile practice şi intelectua-

le în cercetarea unei probleme şi 
a contribui la rezolvarea ei; 

- de a aplica rezultatele cercetărilor 
în viaţa cotidiană; 

- de a opera cu anumite instrumen-
te, termeni şi limbaj chimic spe-

cific domeniului cercetat. [4] 
Rolul chimiei pentru soluţionarea 

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

Din momentul când chimia acti-
vează ca ştiinţă despre substanţe şi 

transformările lor, ea devine obiecti-
vul de bază, suportul principal care 

practic contribuie la efectuarea edu-
caţiei ecologice prin motivaţia com-

portării unor sau altor substanţe. Edu-
caţia ecologică poate fi prezentă la 

orice tip de lecţii; 

Direcţiile noilor educaţii; educaţie 
ecologică în cadrul orelor de chimie 

în liceu şi gimnaziu, se axează pe: 
- Studiul compoziţiei, structurii şi 

proprietăţilor chimice a substan-
ţelor, comportamentul lor în me-

diul ambiant; 

- Interpretarea proprietăţilor chimi-

ce şi rolul substanţelor în natură, 

cât şi influenţa lor asupra orga-

nismului viu, asupra sănătăţii; 

- Explicarea tipurilor de reacţii chi-

mice a proceselor fizico-chimice 

şi biochimice ce au loc în natură; 

- Argumentarea rolului elementelor 

biogene (metalelor şi nemetalelor) 

pentru organismul uman şi în natură; 

- Descrierea şi argumentarea practi-

că (în măsura posibilităţilor) a 

substanţelor organice ca poluanţi 

ai mediului; 

- Interpretarea ciclurilor biogeochi-

mice ale elementelor (C, O, N, S, P, 

a metalelor grele) şi a substanţelor 

chimice( H20, H202) în natură; 

- Aplicarea măsurilor de prevenire 

şi combatere a poluării în labo-

rator, acasă etc. 

Metodele de transmitere şi însuşi-

re a cunoştinţelor ambientale în pro-

cesul de studiere a chimiei se clasifi-

că în felul următor: 

- expunerea (povestirea didactică, 

descrierea, explicaţia, prelegerea); 

- conversaţia; 

- demonstraţia didactică (cu ajuto-

rul mijloacelor audio-vizuale, expe-

rimentului demonstrativ, prezenta-

rea unor obiecte, substanţe în sta-

re nativă etc.); 

- modelarea unor procese chimice 

cu studierea efectelor lor; 

- algoritmizarea în procesul rezol-

vării problemelor de calcul în sco-

pul prevenirii şi combaterii po-

luării mediului. 

Una dintre metodele-cheie de explo-

rare şi studiere în cadrul orelor de chi-

mie rămâne experimentul chimic. El poa-

te fi efectuat ca experiment demonstra-

tiv, cât şi în cadrul lucrărilor practice. 
Experimentul chimic cu aspect eco-

logic are specificul său (cu toate că are 
şi cerinţe comune cu experimentul 
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tradiţional) şi anume el se efectuează 
în cantităţi minime de substanţe, ne-
mijlocit sub nişa de ventilare şi se 
cere o respectare strictă a regulilor de 
securitate. Pentru a estima calitatea 
factorilor de mediu se purcede la: 

- analiza compoziţiei chimice a 
apei potabile; 

- analiza compoziţiei aerului în 
urma cercetării apei de ploaie şi a 
depunerilor de zăpadă (determi-
narea prezenţei metalelor grele); 

- analiza calităţii unor produse 
alimentare comercializate în Re-
publica Moldova (determinarea 
coloranţilor, conservanţilor, can-
tităţii de zahăr, sare etc.); 

- determinarea nitraţilor în sol, apă, 
produse vegetale; 

- estimarea necesităţii plantelor în 
nitraţi; 

- aprecierea calităţii unor produse 
farmaceutice; 

- efectuarea analizei apelor minera-
le comercializate în Republica 
Moldova. 
O deosebită importanţă o are de-

monstrarea măsurilor de protecţie, 
atât în laboratorul de chimie cât şi în 
condiţiile casnice, în procesul îndepli-
nirii anumitelor experimente chimice 
precum: colectarea deşeurilor şi re-
ciclarea lor, prepararea şi utilizarea 
soluţiilor, acordarea primului ajutor 
în caz de accident chimic. 

Rezolvarea problemelor de calcul 
cu aspect ecologic în cadrul studierii 
chimiei formează o motivaţie profun-
dă pentru a studia, a explica şi a apli-
ca cunoştinţele căpătate. Pe parcurs 
se vor forma deprinderi: 

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

- să argumenteze utilitatea cunoştin-
ţelor dobândite în cadrul studierii 
chimiei; 

- să dezvolte capacităţile intelectuale; 

- să lărgească orizontul de cunoştin-

ţe despre mediul ambiant şi influen-

ţa lui asupra organismului viu. 

Activitatea extracurriculară cu ca-

racter ambiental îndeplineşte un rol 

complementar activităţilor didactice 

prevăzute de curriculumul didactic, 

urmărind scopul de aprofundare, va-

lorificare şi dezvoltare a atitudinii ele-

vilor faţă de chimie, faţă de domeniile 

vieţii, în care este implicată chimia, 

faţă de tot ce ne înconjoară. La fieca-

re început de an şcolar, odată cu pla-

nificarea activităţilor curriculare, se 

cere şi o planificare judicioasă a acti-

vităţilor extracurriculare, folosind şi 

alte modalităţi, decât cadrul lecţiilor, 

luând în consideraţie capacităţile, do-

rinţele, interesele elevilor şi nivelul 

culturii ecologice. Educaţia extracurri-

culară cu aspect ambiental (ecologic) 

în ansamblul sistemului instructiv-edu-

cativ urmăreşte următoarele obiective: 

- cunoaşterea unor termeni şi no-

ţiuni specifice chimiei şi ecologiei; 

- dezvoltarea capacităţii de explo-

rare - investigaţie a realităţii şi exe-

cutarea unor experimente, în baza 

instrucţiunilor verbale sau scrise, 

referitoare la anumite teme; 

- dezvoltarea proceselor psihice 

cognitive prin stimularea elevilor 

să descopere şi să verifice adevă-

rurile pe care le însuşesc; 

- dezvoltarea interesului faţă de un 

mediu natural echilibrat şi propice 

vieţii, participând la activităţile 

extracurriculare elevii vor fi capabili 

să demonstreze gândirea creativă; 

- să folosească diferite modalităţi 

de comunicare şi comportare în 

situaţii reale; 

- să demonstreze capacitatea de 

adoptare în diferite situaţii dificile; 

- să contribuie la construirea unei 

vieţi de calitate; 
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Unele modalităţi de activităţi 

extracurriculare la chimie 

Facilitând accesul unui număr 

mare de elevi în activităţile extra-

curriculare cu aspect ecologic, a căror 

mod de desfăşurare nu diferă de acti-

vităţile obişnuite: serate chimice, cer-

cul de chimie, olimpiade, excursii, 

conferinţe, facultative, jocuri, victo-

rine, proiecte ştiinţifice, se poate do-

bândi acea gândire ecologică, care ar 

permite petrecerea unui mod de viaţă 

sănătos, respectarea, păstrarea şi con-

servarea mediului ambiant şi bogăţii-

le lui pentru viitoarele generaţii.  

Modalităţi de organizare a lucru-

lui extracurricular cu aspect ecologic: 

decade, cercuri, serate, olimpiade, 

cursuri facultative, vizite şi excursii, 

proiecte, victorine etc.  

Seratele, de obicei, se desfăşoară 

în cadrul săptămânii chimiei, săptă-

mânii ecologice sau în cadrul organi-

zării unor sărbători cum ar fi: 

- ziua mondiala a sănătăţii; 

- simpozion ecologic; 

- ziua mondială a apei; 

- ziua mondială a protecţiei consu-

matorului; 

- lunarul ecologic. 

O serata cu tematica ecologică se 

organizează odată în an cu o durata 

de 1.5-2 ore, reieşind din posibilităţile 

reale, luând în consideraţie vârsta, ca-

pacităţile şi dorinţele elevilor. Tre-

buie de menţionat faptul că am păşit 

pragul secolului al XXI-lea cu acce-

leraţii care se manifestă în scăderea 

sănătăţii fizice şi psihice a tineretului, 

a scăzut capacităţile intelectuale care 

în mare măsură este legată de utiliza-

rea produselor alimentare de proastă 

calitate, care conţin pesticide, nitraţi, 

aditivi alimentari şi alte ingrediente 

care poluează organismul uman. 

Vă propunem scenariul unei sera-

te ecologice cu tema: „15 martie-

Ziua Mondială a Drepturilor Consu-

matorilor” obiectivul-ţintă al activită-

ţii: Elemente definitorii pentru sigu-

ranţă, motorul unei dezvoltări fizice, 

psihice normale startul tuturor succe-

selor pe parcursul vieţii. Competenţe: 

Elevul va fi capabil să: 

- beneficieze de drepturile prevă-

zute de legislaţie privind pro-

tecţia consumatorului; 

- utilizeze informaţiile referitor la 

produsele şi serviciile de care be-

neficiază; 

- coreleze influenţa şi rolul publicită-

ţii asupra deciziilor cumpărătorului; 

- enumere şi să adopte criteriile de 

selecţie corecte în consumul de 

bunuri şi servicii.  

Obiective specifice: 

- să aplice algoritmul de selecţie 

adecvată a bunurilor; 

- să cunoască elementar definitorii 

pentru siguranţa alimentară; 

- să conştientizeze faptul că cetăţe-

nii sunt protejaţi şi se pot adresa 

oficiului pentru protecţia consu-

matorului; 

- să înţeleagă necesitatea formarii 

unei atitudini individuale corecte, 

complete şi rezolvarea probleme-

lor în legătura cu caracteristicile 

produselor şi serviciilor; 

- să cunoască complexitatea lanţu-

lui comercial, producător-vânză-

tor;  

Sunt necesare: 

- Formarea deprinderilor utilizării 

tuturor informaţiilor pentru furni-

zarea unui produs; 

- Interpretarea şi analizarea informa-

ţiilor cuprinse în etichetele produ-

selor alimentare şi nealimentare 

(îmbrăcăminte, încălţăminte, arti-

cole de uz casnic ); 

- Diferenţierea produselor alimen-

tare proaspete de cele cu termen 

expirat sau contrafăcute; 
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- Diferenţierea unui produs alimen-

tar proaspăt de unul alterat, 

efectuând experimente. 

- Transformarea în practică a su-

gestiilor educative, referitoare la 

procurarea, păstrarea şi consuma-

rea produselor alimentare. 

- Aplicarea cunoştinţelor referitoa-

re la factorii care influenţează 

alterarea, păstrarea şi consumarea 

produselor alimentare. 

Planul desfăşurării activităţii: 

I. Cuvânt introductiv despre nece-

sitatea marcării sărbătorii cu generi-

cul „15 martie – Ziua Mondială a 

Drepturilor Consumatorilor”. Prezen-

tarea filmului „15 martie – Ziua Mon-

dială a Drepturilor Consumatorilor”. 

II. Efectuarea experimentelor în 

scopul diferenţierii produselor ali-

mentare de calitate. 

III. Aditivi alimentari în viaţa 

cotidiană. 

Prezentarea filmului sau a unui 

fragment din filmul 

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

IV. Efectuarea unor experimente 

cu guma de mestecat, îngheţata. 

V. Victorina. 

VI. Rezolvarea rebusurilor. 

VII. Concluzii şi premierea celor 

mai activi participanţi. Premierea se 

face cu produse alimentare ecologic 

pure (cutii de bom-

boane moldo-

veneşti, ciocola-

te, ceaiuri 

verita- bile 

etc.). 
1. Introducere. Prezentatorul 1 - în 

fiecare an, ziua de 15 Martie mar-
chează Ziua Mondială a Consuma-
torilor, eveniment dedicat sărbătorii şi 
manifestării solidarităţii în cadrul 
mişcării consumatoriste internaţiona-
le. Ziua de 15 Martie 1962 reprezintă 
un moment istoric, John Ffriezerald 

Kenedy, preşedintele Statelor Unite 
ale Americii s-a adresat către Congres 
cu un mesaj legat de drepturile consu-
matorilor, care a servit drept imbold 
pentru Organizaţia Naţiunilor Unite, 
care în 1985 declară această zi de 15 
martie – Ziua Mondială a Consuma-
torilor, însoţită cu următoarele drep-
turi prioritare ale consumatorului: 

- dreptul la securitate; 
- dreptul la informare; 
- dreptul la posibilitatea de a alege 

produse şi servicii; 
- dreptul de a fi ascultat, care mai 

târziu au fost extinse adăugând şi 
alte drepturi importante pentru 
consumatori. 
Prezentarea filmuleţului cu gene-

ricul 15 martie – Ziua Mondială a 
Consumatorului.  

Prezentatorul 2 - un consumator in-
format, este şi un consumator înarmat. 
Se prezintă filmul cu aceasta denumire 
de pe adresa: http/video. dainutekstai. 
It/w.php?a=I84 TJM-OD8.3:51 înfăptui-
rea experimentelor în scopul diferenţie-
rii unor produse alimentare de calitate. 

Prezentatorul 1 - acum să trecem 
şi în micul nostru laborator, să vedem 
de ce suntem capabili pentru a face o 
analiză unor produse alimentare, pro-
duse folosite de majoritatea populaţiei. 

Prezentatorul 2 - se apropie de 
masa unde sunt prezentate diferite 
bomboane, caramele, ciocolate, prăji-
turi, băuturi răcoritoare, se atrage aten-
ţia la etichetele pe care sunt înscrise 
cuvintele - coloranţi, aromatizatori, 
emulgatori, conservanţi, stabilizatori, 
îndulcitori. Am 
impresia că ori-
ce produs cu 
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ajutorul acestor substanţe chimice, 
altfel numite aditivi alimentari ar 
putea să se transforme în aceste bom-
boane atât de frumoase şi mirositoare. 

Prezentato-rul 7 - şi totuşi să ale-

gem, din această mulţime, pe cel mai 

solicitat produs cum ar fi ciocolata. 

Prezentatorul 2 - ciocolata din punct 

de vedere chimic prezintă o asociaţie de: 

grăsimi, proteine, hidraţi de carbon, 

alcoloizi (cofeina) şi ce fel de ciocola-

ta contemporana fără aditivi alimen-

tari (se adresează la grupul de experţi.) 

Prezentatorul 1 - cum am putea to-

tuşi deosebi din aceasta mulţime cea mai 

bună şi cea mai naturala ciocolată? 

Grupa de experţi - experienţele 

cu ciocolatele efectuate de grupele de 

experţi. Testul 1- despre ciocolata 

bună se spune: ciocolata naturală la 

aspectul exterior trebuie sa fie omo-

genă, cu luciu, când se rupe se aude 

un sunet specific, în interior este mată 

(se demonstrează). 

Testul 2 - pentru petrecerea experi-

mentului se iau 4-5 feluri de ciocolate 

cu un conţinut de lapte şi se încearcă a 

fi ţinute în gură, dacă se topesc repede 

sunt naturale, la fel ciocolatele natu-

rale se topesc şi în palmă. Toate cio-

colatele naturale se topesc la +32°C, 

iar celelalte se topesc la +40°C. 

Testul 3 - în pahare, se introduce câte 

o pernuţa de ciocolată-proba şi se încăl-

zesc până la topire, apoi se amestecă 

cu o baghetă de sticlă, dacă ciocolata 

este o masa omogenă, se întinde după 

bagheta, atunci ciocolata este naturală. 

Testul 4 - în pahare până la jumă-

tate se toarnă lapte, apoi se introduc 

pernuţe de ciocolate, dacă pernuţa se 

scufundă ciocolata este naturală, în-

seamnă că ea conţine în componenţa 

sa cacao sub forma de bucăţi de boa-

be, iar dacă pluteşte, atunci ea conţine 

multă cacao-praf, care deseori prezintă 

un deşeu al prelucrării boabelor de ca-

cao ( acest test nu se referă la ciocolata 

aerată, ea poate fi naturală, dar pluteşte). 

Concluzii.  

1. Rolul dirijabil în formarea com-

petenţelor ecologice revine cadre-

lor didactice. 

2. Fundamentul valoric al compe-

tenţelor ecologice al elevilor îl 

constituie nivelul de cunoştinţe, 

iniţiativa, independenţa, obiecti-

vitatea, creativitatea, interesul, 

perseverenţa, capacitatea de a co-

labora în activităţi de explorare – 

investigare, utilizarea cunoştinţe-

lor interdisciplinare etc. 

3. Competenţele sînt nişte instru-

mente în procesul de evaluare a 

performanţelor. 
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 VALORILE CULTURALE ŞI 

COMPORTAMENTALE ALE PERSONALITĂŢII 

STUDENTULUI ÎN PROCESUL DE ADAPTARE 

LA MEDIUL ACADEMIC 
 

 CULTURAL AND BEHAVIORIAL VALUES OF STUDENT’S PERSONALITY  

IN THE PROCESS OF ADJUSTING TO THE ACADEMIC ENVIRONMENT 
 

Ecaterina ŢĂRNĂ,  
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 că de multe ori ne-am 

întrebat: „Cât de mult trebuie să ştim 

despre cineva pentru a-i cunoaşte per-

sonalitatea?”, „Ce criterii trebuie să 

luăm în considerare pentru a-i analiza 

faptele de conduită şi a explica com-

portamentul în cauză?” Este o provo-

care pentru oricine. Este o provocare 

şi pentru educaţia universitară, care 

după N. Vinţanu „Este o zonă a expe-

rienţei, a trăirii umane. Prin ea sun-

tem supuşi continuu unor încercări, 

unor ispite ale cunoaşterii, ale asimi-

lării unor valori perene, ale unor mo-

dele de acţiune proprie, inedită” [9].  

Problema investigaţiei noastre o 

constituie personalitatea studentului în 

procesul de adaptare. Aceasta presu-

pune o organizare dinamică precum şi 

o structură flexibilă şi receptivă a stu-

dentului capabil de adaptare rapidă la 

schimbările din mediul academic, 

aspecte ce ne-au determinat, pe par-

curs, să observăm unele manifestări 

legate de cultura universitară şi dife-

renţele culturale dintre studenţi în pro-

cesul de adaptare la mediul academic. 

„Universitatea a reprezentat, în 

toate timpurile, un factor de cultură 

şi civilizaţie, un factor de schimbare 

şi de progres, un laborator pentru for-

marea elitelor naţiunii. Cine face ştiin-

ţă universitară accede spre trepte 

superioare de spiritualitate” [2]. 

Formarea specialiştilor în orice do-

meniu presupune îmbinarea transmi-

terii unui sistem de cunoştinţe şi va-

lori culturale pentru dezvoltarea armo-

nioasă a personalităţii. În acest con-

text, savantul Petre Andrei sublinia: 

„Menirea Universităț ii este să 

înveț e mai întâi pe studenț i în mod 

istoric ș i sistematic datele ș tiinț ei 

dobândite…; în al doilea rând, 

Universitatea trebuie să arate 

metoda de cercetare, de creaț ie, de 

lucru, pentru a duce mai departe 

datele ș tiinț ei ș i culturii 

obiective”[10]. Activitatea universită-

ţilor moderne corelează transmiterea 
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unui sistem de cunoştinţe fundamen-

tale pentru un anumit domeniu, a meto-

delor de cercetare adecvate în acel do-

meniu, dar şi a valorilor culturale atât 

de necesare pentru facilitarea adaptării 

la mediul academic. Putem compara 

cultura universitară cu personalitatea 

şi cultura unui individ, care cuprinde 

laturi vizibile si mai puţin vizibile, 

dar care furnizează sensul, direcţia şi 

energia necesare adaptării. Pentru a 

aduce claritate şi explicaţie studiului 

nostru vom defini termenul de cultură 

conform autorului Guy Rocher: „an-

samblu articulat al manierelor de 

gândire, simţire şi acţiune, mai mult 

sau mai puţin formalizate, care, fiind 

învăţate şi împărtăşite de mai multe 

persoane, contribuie într-un mod 

obiectiv şi, totodată, simbolic la consti-

tuirea acestor persoane într-o co-

lectivitate specifică şi distinctă” [6]. 

Aşadar, putem studia cultura per-

sonalităţii studentului pornind de la 

valorile, simbolurile sau comportamen-

tele care pot fi observate în mod direct, 

ori, plecând de la elemente mai greu 

identificabile la prima vedere precum 

presupoziţiile de bază şi nivelul de 

dezvoltare intelectuală. Indiferent de 

modalitatea aleasă, putem ajunge prin 

procedee logice de deducţie sau in-

ducţie şi la interpretarea celorlalte com-

ponente ale culturii, dat fiind faptul că 

aceasta se comportă ca un veritabil 

sistem. Analizând această definiţie, re-

marcăm faptul că studenţii sunt o ca-

tegorie deosebită de resurse umane în 

mediului universitar, ei au un statut so-

cial aparte, sunt tineri în formare şi 

dezvoltare intelectuală. Studenţii sunt 

percepuţi ca un grup care manifestă 

anumite particularităţi culturale speci-

fice: norme, valori, credinţe şi principii 

de conduită. Statutul de student face 

tânărul să se situeze într-o postură „con-

tradictorie între a satisface exigenţele 

propriei vârste şi a răspunde celor ale 

câmpului universitar, de a se pregăti 

cat mai bine in sensul performanţelor 

universitare” [7]. Din acest aspect pro-

blematic putem identifica numeroase 

dificultăţi cu care se confruntă stu-

dentul: dificultăţi de adaptare în grup, 

de integrare în universitate, de însuşi-

re a materiei noi, de pregătire pentru 

activităţile academice, de restricţii în 

timp, de dependenţă financiară etc. 

Abordând studentul din perspectiva 

culturii universitare şi a adaptării sale 

la mediul academic putem observa şi 

înţelege mai bine statutul său cultural 

de membru temporar al organizaţiei 

universitare. Dacă în prezent înmatri-

cularea în mediul universitar nu este 

o problemă dificilă, pentru că majori-

tatea facultăţilor nu mai organizează 

admitere prin concurs, ci pe bază de 

dosare şi candidatul la studii nu mai 

este stresat, totuşi adaptarea în mediul 

universitar şi obţinerea succesului aca-

demic prezintă încă o dificultate pentru 

student. „Concepţia contemporană 

despre universitate pare a oscila între 

cele trei sensuri ale acesteia: uni-

versitatea pentru studenţi, universita-

tea pentru ştiinţă şi universitatea 

pentru societate. Universitatea tre-

buie să fie realmente funcţională, 

adică să coopereze la dezvoltarea 

materială a societăţii, concomitent cu 

dezvoltarea culturală” [10]. 

Ne dezvoltăm într-o anumită cul-

tură, ne formăm într-un anumit ori-

zont cultural, deci suntem, deopotrivă, 

creatori şi receptori de cultură. În acest 

context, studentul asimilează valorile 

culturale promovate de universitate şi, 

totodată, este un participant activ la crea-

rea noilor valori. În această dublă calita-

te, a ne înţelege şi a ne adapta înseam-

nă a face o analiză a semnelor, valorilor 

şi simbolurilor culturii de apartenenţă.  
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„Universitatea trebuie să-i deprin-

dă [...] pe studenţi cu metoda ştiinţi-

fică de lucru şi să trezească în suflet 

pasiunea pentru ştiinţă şi gândire” 

(Andrei P.,1997) „Universitatea are 

menirea să ajute în primul rând la 

formarea, îmbogăţirea şi înnobilarea 

structurii societăţii prin cultivarea 

ştiinţei” (Gusti D., 1997) [9]. Afirma-

ţiile respective caracterizează mediul 

universitar şi sunt, totodată, expresii-

le unor personalităţi celebre, ceea ce 

ne orientează să le folosim ca premise 

pentru a desprinde unele presupoziţii 

de bază şi valori culturale, caracteristi-

ce mediului academic. Aşadar, univer-

sitatea este factor de cultură şi civili-

zaţie, factor determinat al progresului 

social, este un mediu de elită culturală, 

este un mediu ştiinţific de înaltă valoa-

re, o avangardă a societăţii din punct de 

vedere al tehnologiei, ştiinţei si cultu-

rii etc. Orice mediu are o cultură speci-

fică care influenţează comportamentul 

actorilor ce se manifestă în interiorul 

său. În acest sens, este prezent şi me-

diul academic pentru studenţi. În con-

diţiile societăţii contemporane aflate 

într-o continuă schimbare în care uni-

versităţii i se cere un grad mare de 

flexibilitate şi dinamism, este necesa-

ră o apropiere mai mare între cele trei 

dimensiuni (societate, cultură şi uni-

versitate). Autorul G. Cole notează că 

sistemul cultural reprezintă constela-

ţia de convingeri şi valori la care ade-

ră membrii unei organizaţii. El preia 

analitic definiţia lui Edgar Schein, 

conform căreia cultura este „un tipar 

de premise elementare – inventate, 

descoperite sau elaborate de un grup 

dat pe măsură ce acesta învaţă să 

facă faţă propriilor probleme de 

adaptare la exterior şi de integrare 

pe plan intern – care a funcţionat su-

ficient de bine pentru a fi considerat 

valabil şi, ca urmare, pentru a fi asi-

milat de noii membri ai grupului, ca 

modalitatea corectă de a percepe, a 

gândi şi a simţi în legătură cu pro-

blemele respective” [6]. 
Din literatura cercetată de noi, 

vom remarca doar unele dintre multi-
plele funcţii exercitate de cultură în 

viaţa socială, considerate importante 
pentru studiul nostru, însă fără a tăgă-

dui importanţa celorlalte: 

 funcţia adaptativă are menirea să 
asigure supravieţuirea şi adaptarea 

întregului program genetic al omu-
lui conform solicitărilor condiţii-

lor de mediu. Ea contribuie la di-

ferenţierea omului de lumea ani-
mală şi, totodată, la autodefinirea 

omului prin raportare la propria 
natură, necesare oricărei societăţi; 

 funcţia de reproducere are scopul 
de a transmite din generaţie în 
generaţie a patrimoniului cultural 

al comunităţii date; 

 funcţia de coeziune socială – soli-
darizează membrii colectivităţii, îi 

aduna în jurul unor obiective co-

mune, dar şi a unor simboluri sau 
imagini pe care le împărtăşesc; 

 funcţia de socializare – presupu-
ne transformarea fiecărui individ 
născut sau adoptat de colectivi-

tate într-un membru al acesteia, 
prin însuşirea şi interiorizarea nor-

melor, convenţiilor, codurilor şi 
sistemelor de valori specifice; 

 funcţia de distincţie socială – urmă-
reşte realizarea diferenţierii indi-
vizilor care aparţin unor medii, 

grupuri sau clase, unor etnii, mi-

norităţi sau comunităţi culturale; 

 funcţia de comunicare – se stabilesc 
relaţiile interumane, se exprimă 

acordul sau dezacordul, se împăr-
tăşesc semnificaţiile şi valorile. 

Pentru cunoaşterea şi înţelegerea 
studentului sunt importante următoa-

rele caracteristici: principalele elemen-
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te ce caracterizează personalitatea, 

statutul, valorile si conduitele studen-

tului de astăzi. În acest sens, prof. 
univ. dr. Ioan Neacşu [8] propune ur-

mătoarele caracteristici: 

 unii studenţi au experienţă universi-

tară, fiind deja absolvenţi ai unei fa-

cultăţi; 

 alţii au vârste mai mari decât colegii 

proveniţi direct de pe băncile liceu-

lui, căpătând, prin aceasta, un statut 

social puţin aparte; 

 nu puţini se află parţial sau total in-

tegraţi într-o profesie pe piaţă forţei 

de muncă, participând, potrivit unui 

program pe care îl negociază sau 

nu, şi la activităţi de formare/învăţa-

re academică formală, în alternanţă 

cu cele nonformale; 

 accesul lărgit şi rapid la sursele in-

formaţionale moderne – biblioteci 

virtuale, spre exemplu, un rol impor-

tant jucându-l telematica, tehnologii-

le noi si abilităţile corespunzătoare; 

 timp liber diferenţiat ca valoare can-

titativă şi indice de utilizare, socialul 

exercitând fie presiuni, fie creând 

oportunităţi la standarde înalte; 

 experienţă comunicaţională largă pe 

baza utilizării directe a 2-3 limbi 

străine în documentare, în accesul 

rapid la valorile interculturalităţii sau 

prin aplicarea unor pachete de ope-

rare complexă şi performanţă – pro-

cesare de texte, interfeţe cu utilizare 

grafică multiplă; 

 valorizarea crescândă nu numai a 

IQ cognitiv, ci şi a EQ (inteligenţa 

emoţională), constând în capacităţi 

empatice, control şi autocontrol 

emoţional, comunicare etc.; 

 experienţă metodologică şi atitudi-

nală experimentală, socială bogată; 

 fragilităţi la nivelul culturii genera-

le, rezistenţă la modele înalt teoreti-

zate, conceptuale, prezenţa compor-

tamentelor de risc, insecuritate, 

reactivitate imprevizibilă la frustrare 

şi stres, tulburări ale opţiunilor în 

condiţii de incertitudine valorică ş.a. 
Demersul nostru investigativ nu-şi 

propune să identifice nivelul de cultu-
ră în universitate sau să elaboreze un 

sistem de măsurare a valorilor univer-
sitare. Scopul nostru a fost să analizăm 

personalitatea studentului în procesul 
de adaptare, iar unul dintre obiective-

le noastre a fost să urmărim impactul 
valorilor culturale ale studenţilor asu-

pra comportamentului în procesul de 
adaptare la mediul academic. Cercetă-

rile efectuate în anul de studii 2010-
2011, pe un eşantion de 150 de stu-

denţi anul I, Facultatea Biologie/Chi-

mie, Facultatea Geografie, U.S.T. ne-au 
permis să constatăm că: 32% (48) 

sunt studenţi adaptaţi, iar 68% (102) 
au avut diverse dificultăţi de adaptare 

la mediul academic; dintre aceştia – 
57% (58) – nivel mediu de adaptare 

şi 43% (44) – nivel scăzut de adaptare. 
Pe parcursul studiului realizat asupra 

dezvoltării personalităţii în procesul 
de adaptare în mediul universitar am 

urmărit unele aspecte ale valorilor 
culturale şi comportamentale ale stu-

denţilor. Pentru a cunoaşte mai bine 
personalitatea studentului şi pentru a 

determina unii factori care influen-
ţează modul de adaptare a acestuia în 

grupul studenţesc, au fost alcătuite di-

verse chestionare, ne vom referi doar 
la unele întrebări din Chestionarul nr. 3. 

Luând în considerare faptul că acest 
chestionar a fost realizat când studen-

ţii deja erau familiarizaţi cu cerinţele 
profesorilor, pentru a determina nive-

lul de colaborare, studenţii au fost ru-
gaţi să identifice calificativele respecti-

ve în relaţia – profesor-student: 

 40% au apreciat relaţia profesor-
student cu calificativul „satisfăcător”; 
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 57.1% dintre studenţi au apreciat 

relaţia profesor-student cu califi-
cativul „parţial satisfăcător”; 

 2.9% dintre studenţi au apreciat 

relaţia profesor-student cu califi-

cativul „nesatisfăcător”; 

Problemele respective capătă di-

mensiuni noi şi o deosebită importan-

ţă anume atunci când studentul se 

află în procesul de adaptare în mediul 

universitar. În acest context, li s-a 

oferit propuneri de a ierarhiza diverse 

teme, probleme conform gradului de 

valoare, având drept scop de a afla 

preocupările studenţilor, tendinţa de a  

se afirma ca personalitate, modul în 

care percepe normele, valorile morale 

şi culturale, dimensiuni care vor faci-

lita adaptarea lor la cerinţele univer-

sitare. Pentru a ajunge la o colaborare 

fructuoasă, am încercat să aflăm ce 

tematică îi interesează pe studenţi, de 

ce sunt preocupaţi şi care ar fi forme-

le de discuţie. Vom elucida doar 

unele teme şi domenii de comunicare 

propuse de studenţi, ierarhizate con-

form gradului de valoare pentru ei: 

Preocupări frecvente sortate ierarhic în trei grupuri 

 
 

Ierarhia răspunsurilor conform gradului de valoare
 

 

 

Rezultatele pentru proba: „Ierarhi-

zaţi cuvintele respective după valoarea 

ocupată pentru Dvs. (I,II,III...): sincerita-

te, hărnicie, patriotism, solidaritate, mo-

destie, curaj, responsabilitate, iniţiativă, 

independenţă, autoeducaţie, cultură, auto-

critică. 

 La întrebarea: „Ce credeţi că apre-

ciază la Dvs. colegii de grupă?” au răs-

puns în modul următor: omenia, sinceri-

tatea, caracterul, prietenia, comunicabi-

litatea, seriozitatea, umorul, colegialitatea, 

comportamentul, punctualitatea.  



 La întrebarea „Ce apreciaţi Dvs. 

la colegii de grupă?” au răspuns în modul 

următor: înţelegerea, prietenia, dorinţa de 

a învăţa, stima, sinceritatea, dorinţa de a fi 

pedagogi, săritori la nevoie, amabilitatea, 

simplitatea, comunicabilitatea, bunăvoin-

ţa, modestia.  

Observăm că, deşi au probleme 

de adaptare, studenţii chestionaţi sunt 

dornici să colaboreze, să se integreze 

în noul grup, să îndeplinească diverse 

funcţii şi, desigur, să depăşească toa-

te dificultăţile de adaptare. Astfel, 

studenţii relevă o percepţie pozitivă a 

valorilor culturale promovate de uni-

versitate. Important este ca profesorii 

să cunoască ce doresc studenţii, iar 

studenţii să înţeleagă adevărata cauză 

a responsabilităţii lor. Raportul încor-

dat cu profesorii poate trezi diverse 

tulburări şi, mai târziu, chiar abando-

narea învăţământului. Rezultatele 

obţinute pot contribui la o conturare 

mai clară a problemei atât de adapta-

re a studentului în mediul universitar, 

cât şi de o colaborare profesor-stu-

dent, student-profesor cu un grad 

sporit de eficienţă. Majoritatea stu-

denţilor s-au pronunţat pentru urmă-

toarele forme de comunicare: 

 
Forme de comunicare sortate în două grupuri de importanţă 

 

Cultura studenţilor se manifestă pe 

fondul relaţiilor instituţionale din me-

diul universitar dintre aceştia şi cadre-

le didactice. Deşi are un caracter pre-

dominat informal şi implicit, cultura 

studenţească este supusă şi unui set de 

norme formale. Această categorie de 

norme formale are două dimensiuni: 

norme ce îşi au sursa în reglementări 

instituţionale, referitoare la funcţiona-

rea organizaţiei universitare care au 

caracter absolut obligatoriu şi norme ce 

îşi au sursa în specificul procesului 

didactic, din care cea mai mare parte 

au un caracter instructiv – educativ. 

Considerând criteriul grupei de stu-

denţi ce face obiectul culturii respecti-

ve, putem identifica mai multe tipolo-

gii sau niveluri ale culturii studenţeşti: 

 cultura studenţească (în general) 
– determinată de aspectele cultu-
rale care caracterizează viaţa stu-

denţească în general; viaţa stu-
denţilor de aici şi de oriunde este 

particularizată de anumite aspecte 
care conferă o identitate socială apar-

te acestei categorii de persoane; 

 cultura studenţilor dintr-o anumi-
tă universitate – construită din 

ansamblul elementelor culturale 

ce conferă identitate organizaţio-
nală grupului respectiv de stu-
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denţi, identificându-l ca aparţi-

nând unei universităţi anume; 

 cultura studenţilor dintr-o anumită 
facultate (din aceeaşi universitate 
sau din toate universităţile) – nu 

este acelaşi lucru să fii student la 
psihologie, la drept sau la ştiinţe 

economice; acest gen de cultură 
universitară se află în strânsă co-

relaţie cu ceea ce se poate numi 
cultura profesională, în cazurile 

de mai sus cele ale: psihologilor, 
avocaţilor sau economiştilor; 

 cultura grupului de studenţi – poa-
te fi definită ca ansamblul cultural 

al unui grup de studenţi ce parti-
cipă la aceleaşi cursuri; acest gen 

de cultură universitară poate fi 
asemănat culturii grupului de edu-

cabili (clasei de elevi). 
Oricare din aceste niveluri ale cul-

turii studenţeşti am aborda, putem iden-
tifica două posibile variante de bază, 

diametral opuse în modul lor de mani-
festare: cultura prouniversitară şi cul-

tura antiuniversitară. Cultura prouni-
versitară se caracterizează printr-o ati-

tudine pozitivă faţă de normele şi regu-
lile formale ale mediului universitar, 

prin promovarea acestora în comporta-

mentul academic şi social al studenţilor. 
Cultura antiuniversitară promovează 

atitudinile nonconformiste ale studen-
ţilor în raport cu normele şi regulile 

formale ale mediului universitar [9]. 
Făcând o analogie cu procesul de 

iniţiere şcolară (E. Păun 1999) şi 
cazul candidatului la studii superioa-

re prezentăm mai multe faze distincte 
ale procesului de iniţiere: 

 faza de explorare – este cea a 
contactului cu mediul universitar 
şi studenţesc, fiind marcată de in-

certitudini, ambiguităţi atitudina-

le şi stângăcii comportamentale; 

 faza de conformare – prezintă pe-
rioada în care studentul debutant 

învaţă regulile şi normele noului 

mediu în care s-a integrat, acum 

aria incertitudinilor iniţiale se re-
strânge, manifestându-se compor-

tamente de acceptare, conformare 
şi adaptare; 

 faza de practicalitate şi transgre-
sare – acum normele şi regulile 
sunt interpretate şi chiar transgre-

sate, studentul este perfect adaptat, 
şi-a format şi manifestă comporta-

mente integrate în mediul academic 
şi studenţesc, care îi permit asigu-

rarea succesului la învăţătură, dar 
şi în relaţiile socio-afective [3]. 

Numeroase modele de cercetare a 

culturii universitare se bazează pe stu-
diul valorilor, considerându-le adevăra-

tul nucleu al culturii, nucleu de la care 
putem interpreta concret şi celelalte 

elemente culturale. În literatura de spe-
cialitate sunt propuse diverse modele. 

Nu vom propune un anumit model, ci 
doar vom prezenta unele sugestii, se-

lectate din literatura cercetată, care cre-
dem că au şi un impact major asupra 

adaptării la mediul academic. Sugestii-
le respective pot fi uşor urmărite, însă 

nu înainte de a specifica faptul că pentru 
o analiză cât mai completă a culturii 

universitare un model de studiu al va-
lorilor trebuie completat cu diverse alte 

metode de cercetare care să aibă im-

pact direct asupra substratului direct 
vizibil al culturii: comportament, sim-

boluri de identificare, limbaj etc. 
Sugestii în direcţia dezvoltării: 

 manifestaţi-vă disponibilitatea 
spre colaborare; 

 tindeţi spre performanţă;  

 încurajaţi realizarea de planuri pe 
termen lung; 

 încercaţi să respectaţi în mod con-
stant regulile şi normele în vigoare; 

 fiţi transparent în tot ceea ce în-
treprindeţi; 
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 acordaţi o mare atenţie relaţiilor 
de natură informală, stabiliţi prie-
tenii, manifestaţi-vă curiozitatea 
faţă de problemele colegilor şi în-
cercaţi să-i ajutaţi; 

 încercaţi să vă construiţi un grup 
de suport, de apropiaţi; 

 încercaţi să vă ajustaţi nevoile perso-
nale la cele ale mediului universitar; 

 asumaţi-vă răspunderea pentru 
ceea ce faceţi; 

 încercaţi să va arătaţi sensibil faţă 
de nevoile grupului, demonstraţi că 
vă pasă, că vă simţiţi parte din grup; 

 raportaţi-vă la grup ca la întreg şi 
evitaţi abordările individuale; 

 manifestaţi curiozitate, acceptaţi 
lucrurile necunoscute ca fiind in-
teresante şi importante; 

 fiţi deschis, comunicaţi ideile pe 
care le aveţi chiar dacă sunt con-
trare unor persoane cunoscute sau 

superiorilor; 

 fiţi diplomat în prezentarea idei-
lor contrare şi stăpâniţi-vă mani-

festările emoţionale în public; 

 manifestaţi empatie şi sentimente 

de prietenie, va fi o dovadă a 
respectului; 

 încercaţi să câştigaţi respectul prin 
ceea ce faceţi, realizările personale 
sunt cel mai bun mijloc în acest sens; 

 fiţi stăpân pe sine şi încrezător în 
forţele proprii; 

 susţineţi şi ajutaţi colegii în a se adap-

ta la cerinţele mediului academic; 

 respectaţi orice persoană cu care 
intraţi în contact, chiar dacă sun-

teţi convins că nu are aceleaşi va-
lori culturale. 

Referindu-ne la ideile exprimate 
mai sus, menţionăm celebra afirmaţie 

a lui Geert Hofstede: „suntem condi-
ţionaţi cultural, cultura controlându-

ne comportamentul într-o manieră 
neraţională, dar persistentă” [1]. 

În concluzie: societatea modernă 

are o dinamică şi o arhitectură cultu-

rală mult mai diferită de acum câţiva  



ani în urmă. În aceste condiţii flexibi-

litatea, toleranţa, cooperarea şi accep-

tarea celuilalt în procesul de adaptare 
la mediul academic sunt absolut nece-

sare. Aşadar, universitatea trebuie, în 
acelaşi timp, să fie şi institut de cerce-

tare, şi instituţie didactică, iar profeso-
rul universitar trebuie să fie simultan 

şi cercetător, şi cadru didactic purtător 
de valori culturale. Majoritatea studen-

ţilor apreciază aplicarea întocmai a nor-
melor, fără excepţii dictate de regula-

mentul universitar, optează pentru lucru 
în echipă şi apreciază obiectivele şi for-

ţa grupului din care face parte. Stu-

denţii sunt persoane cu încredere în 

forţele proprii, caută noul şi aprecia-

ză schimbarea, au curajul să-şi expri-
me ideile chiar şi când sunt contrare 

cadrelor didactice. Cu siguranţă, adap-
tarea în mediul universitar este un pro-

ces dependent de interacţiunea dintre 
variabilele de personalitate şi variabile-

le contextuale reprezentate de cadrele 
şi exigenţele formale ale sistemului uni-

versitar. Cunoaşterea elementelor speci-
fice profilului de personalitate al studen-

tului este o condiţie a instruirii academi-
ce, în funcţie de care ar putea fi realiza-

te programele de adaptare universitară.  
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AUDIOVIZUALUL – MIJLOC DE FORMARE  

A COMPETENŢELOR ÎN PROCESUL DE 

PREDARE/ ÎNVĂŢARE A LIMBILOR STRĂINE 

 
L’AUDIOVISUEL - MOYEN DE FORMATION DES COMPÉTENCES  

DANS LE PROCESSUS D’ENSEIGNEMENT/APPRENTISSAGE  

DES LANGUES ÉTRANGÈRES 
 

Viorica CORNEA, 
 doctorandă, lector superior, 

Universitatea de Stat Alecu Russo din Bălţi 
 

L’intérêt croissant pour la formation de la compétence communicative selon la 

perspective actionnelle d’enseignement des langues étrangères qui se développe à partir du 

milieu des années 90 du siècle passé, aussi bien que les dernières 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 intérêts réels 

des apprenants pour rendre le processus d’enseignement/ apprentissage des langues étran-

gères plus efficace. L’utilisation de l’audio-visuel dans la classe de langue étrangère 

contribue à 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 précèdent 

devient plus spontanée si des documents audio-visuels appropriés sont utilisés.  
 

Trăim într-o epocă în care nu ne pu-
tem imagina viaţa fără existenţa televi-

ziunii, cinematografiei, teatrului, inter-
netului. Apariţia acestuia din urmă, pre-

cum şi a DVD-ului, creează posibilita-
tea selectării secvenţelor audio-vizuale 

în funcţie de necesităţi. Putem, de exem-
plu, alege să privim un singur reportaj 

dintr-un jurnal de ştiri, putem să ne în-
toarcem imediat la un fragment de film 

care ne-a interesat în mod special, fără 
a privi filmul în întregime, putem re-

audia imediat o frază sau un cuvânt 
care ne-au scăpat, făcând un simplu 

clic cu mausul calculatorului. Chiar şi 

piesele de teatru pot fi fragmentate şi 
reutilizate. Aceste progrese în dome-

niul tehnicii ne permit, de asemenea, 
să facem o analiză a predării noastre 

pentru a constata dacă suntem în pas 
cu timpul, dacă luăm într-adevăr în 

calcul necesităţile şi interesele reale 
ale studenţilor /elevilor noştri. 

Metodologia predării limbii fran-
ceze ca limbă străină a trecut prin mai 

multe etape, obiectivele şi competenţele 
vizate variind de la o epocă la alta. Dacă 

la început se punea accent pe traduce-
rea textelor scrise (metodele gramatică-

traducere şi lectură-traducere), care a 
durat până la începutul secolului al 

XX-lea, apoi doar pe aspectul oral (me-
toda directă), care a durat până după al 

Doilea Război Mondial, după această 
perioadă urmând o tendinţă de infiltra-

re a audio-vizualului în didactica limbi-
lor, atunci începând cu anii 80 ai seco-

lului trecut, abordarea comunicativă a 
predării limbilor realizează profunde 

modificări în procesul de predare /învă-

ţare, obiectivul primordial al acesteia 
fiind să-i înveţe pe elevi să comunice în 

limba străină studiată. Lingvistica enun-
ţării, analiza discursului şi pragmatica 

au oferit baze ştiinţifice solide şi au re-
orientat materialul de predare /învăţare. 

Având în vedere că obiectivul primor-
dial al învăţării unei limbi străine este 

ca să-i învăţăm pe elevi să comunice în 
această limbă, competenţa comunicati-
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vă se situează, astfel, în centrul celor-

lalte competenţe, înglobând, în acelaşi 

timp, următoarele şase componente: 

- lingvistică, care constă în cunoaş-

terea elementelor de vocabular, fo-

netică şi posedarea unor reguli sin-

tactice, datorită cărora aceste ele-

mente sunt îmbinate astfel încât să 

devină posibilă producerea enun-

ţurilor semnificative; 

- socio-lingvistică – capacitatea de 

a utiliza şi de a interpreta elemen-

te lingvistice în funcţie de situaţia 

de comunicare; 

- discursivă - capacitatea de a percepe 

şi de a asigura coerenţa enunţurilor 

distincte în procesul comunicări; 

- strategică – capacitatea de a recurge 

la strategii de comunicare verbale 

sau non-verbale pentru a compensa 

o cunoaştere imperfectă a codului; 

- socio-culturală, care implică o oare-

care familiaritate cu contextul socio-

cultural în care este utilizată limba; 

- culturală, care implică dorinţa de a 

angaja o interacţiune cu o altă per-

soană, încrederea în propriile ca-

pacităţi, o atitudine de „empatie şi 

un savoir faire în materie de relaţii 

sociale [7, p.1,2]. 

Începând cu mijlocul anilor 90 ai 

secolului trecut, o altă abordare devine 

caracteristică predării /învăţări limbi-

lor străine – abordarea acţională, a 

cărei noţiune de bază este „acţiunea 

socială”. Competenţele generale indi-

viduale ale elevului sau ale comuni-

cantului implică cunoştinţe (savoir), 

capacităţi (savoir faire), atitudini (sa-

voir être), precum şi capacitatea de a 

învăţa (savoir apprendre). Postulatele 

de bază ale acestei abordări sunt: 

- numai comunicarea nu este suficien-

tă pentru acţiunea socială, în unele 

cazuri putând chiar să o împiedice; 

- anume acţiunea socială este aceea 

care determină comunicarea; 

- condiţia unei veritabile înţelegeri a 

celuilalt este acţiunea comună şi 

nu simpla comunicare. [6, p.38] 

Dacă activităţile bazate pe aborda-

rea comunicativă includeau interpre-

tări, reformulări, rezumate, perifraze, 

echivalenţe etc., atunci activităţile ba-

zate pe abordarea acţională au în ve-

dere acţiuni colective cu dimensiune 

colectivă, de tipul „pedagogia proiectu-

lui”. Ea are ca scop căutarea unor con-

diţii optime de predare şi de utilizare 

a limbii, nefragmentând-o în gramati-

că, vocabular, pronunţie. 

Abordarea prin competenţe se în-

scrie într-un curent pedagogic, care 

nu este propriu doar predării limbilor 

străine, deoarece finalitatea principa-

lă a educaţiei este formarea la elevi a 

competenţei de a-şi mobiliza la maxi-

mum cunoştinţele, ca să le poată aplica 

în situaţii concrete din viaţa de cu zi. 

Competenţa comunicativă este ca-

racteristică atât abordării comunicative, 

cât şi abordării acţionale de predare a 

limbilor străine. Pentru a-şi forma com-

petenţa comunicativă, utilizatorii limbii 

trebuie să se implice în activităţi comu-

nicative de limbaj, care implică urmă-

toarele elemente: receptarea, produce-

rea, interacţiunea şi mediaţia [1, p.35].  

Francine Cicurel face distincţie în-

tre competenţa lingvistică şi cea „con-

versaţională” sau „dialogală” [2, p.22], 

care implică faptul de a şti când şi 

cum să iei cuvântul, cum să propui o 

temă sau cum să o schimbi, implică 

cunoaşterea unor reguli de conversa-

ţie. Iar atunci când este vorba despre 

o conversaţie într-o limbă străină, in-

tervine şi factorul cultural sau civi-

lizaţional, uneori unele acţiuni verba-

le sau non-verbale sunt determinate 

de contextul socio-cultural în care are 

loc această conversaţie. 
Făcând o sinteză a părerilor exis-

tente, Isabelle Morin vorbeşte despre 
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un „mozaic de competenţe” din care 
este compusă competenţa dialogală [5, 
p.26]. Pentru unii, „competenţele de în-
ţelegere şi de exprimare orală nu sunt 
decât nişte mijloace folosite pentru a 
atinge competenţa dialogică”. Pentru 
alţii, „competenţa dialogală este capa-
citatea de a vorbi spontan, de a fi atent 
la reacţiile verbale sau non-verbale 
ale interlocutorilor, capacitatea de a 
le răspunde imediat, capacitatea de a-
şi mobiliza cunoştinţele şi competen-
ţele lingvistice...”, „faptul de a dialo-
ga este un fapt de limbaj total, deoa-
rece implică din partea interlocutori-
lor recurgerea la toate competenţele 
de limbaj pe care le posedă, cu sco-
pul de a face conversaţia mai eficien-
tă: competenţa lingvistică sau gramati-
cală, socio-lingvistică sau pragmati-
că, strategică, discursivă, socio-cultu-
rală, şi, în fine, competenţele perso-
nale (umorul, tactul, etc.). 

Suntem de părere că această com-
petenţă conversaţională sau dialogală 
nu este altceva decât competenţa co-
municativă, care este compusă din mai 
multe micro-competenţe. Având în 
vedere că finalitatea instruirii şcolare 
este să-i ajute pe elevi să se descurce 
în viaţă, aceasta implicând şi capaci-
tatea de a interacţiona cu alţi membri 
ai societăţi, devine clar că competen-
ţa comunicativă va fi formată şi dez-
voltată nu numai la lecţiile de limbă 
străină, dar şi în cadrul celorlalte 
discipline şcolare. De aici reiese că, 
dacă elevul ştie să comunice în limba 
lui maternă, îi va fi mai uşor să-şi for-
meze şi să-şi dezvolte competenţa co-
municativă în limba străină, pe care o 
învaţă. În cazul instruirii universitare, 
studenţii au deja formată această com-
petenţă în limba lor maternă. Sarcina 
profesorului universitar, care predă 
limba străină va fi aceea de a forma 
şi a dezvolta la studenţi, paralel, com-
petenţa lingvistică şi cea comunicati-

vă în limba străină. Dificultăţile care 
apar în acest proces se referă cel mai 
des la competenţa de exprimare orală, 
dat fiind caracterul spontan al acesteia. 
Pentru ca să se exprime oral, studen-
tul trebuie, în primul rând, să dorească 
acest lucru, şi, în al doilea rând să 
posede mijloacele necesare.  

Cunoaşterea unor teorii cu privire la 
procesele psihologice, care intervin în 
învăţarea unei limbi străine, ne ajută la 
identificarea acelor metode, tehnici de 
predare, care ar contribui mai repede 
la formarea şi dezvoltarea competen-
ţei de exprimare orală. Primele dintre 
aceste teorii se referă la relaţia dintre 
gândire şi limbaj, celelalte – la rolul 
ideilor preconcepute în învăţare. 

Numeroşi cercetători au tratat re-
laţia gândire – limbaj. Unii dintre ei 
susţin identitatea gândirii şi limbaju-
lui (W.Humbolt, M. Müller, Wundt, 
V.Weisberger etc.), alţii (W.Grammont, 
Burkhard etc) – paralelismul între ele, 
alţii (Whorf, E. Sapir, L. Bloomfield 
etc.) au negat chiar rolul gândiri în fe-
nomenul limbajului. Totuşi putem afir-
ma, la fel ca G. Dumitriu, că între lim-
baj şi gândire există o relaţie strânsă 
de interdependenţă, iar capacitatea de 
a formula şi a transmite gândurile în 
termeni verbali este definitorie pentru 
fiinţa umană, posibilitatea comunică-
rii prin limbaj articulat fiind o trăsă-
tură specific umană [3, p.35, 36]. 

J. Piaget arată rolul pe care îl are 
gândirea în realizarea limbajului la 
copii. El porneşte de la ideea că există 
două feluri de limbaj la copii, limbajul 
sau exprimarea egocentrică şi expri-
marea socială. Copilul se manifestă 
egocentric atunci când are dorinţa de 
a acţiona asupra interlocutorului, de a 
obţine unele avantaje, iar limbajul 
social intervine în momentul în care 
copilul comunică pentru a contacta cu 
alţii; el cere, ordonă, ameninţă, critică, 
pune întrebări. [8, p. 74, 75]. În ceea ce 
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priveşte rolul gândirii egocentrice în 
realizarea limbajului egocentric, Piaget 
ajunge la concluzia că coeficientul gân-
dirii egocentrice îl depăşeşte pe cel al 
exprimării egocentrice. Astfel expri-
marea egocentrică este internă din 
punctul de vedere psihologic şi exter-
nă din punctul de vedere fiziologic, 
iar manifestările sale interne le pre-
ced pe cele externe [8, p.87]. 

În ceea ce priveşte emiterea, adică 

exprimarea orală, aceasta presupune, 

conform părerii lui Gh. Dumitriu, par-

curgerea de către emiţător a trei faze ce 

se produc aproape simultan şi care încep 

cu o activitate la nivelul gândirii. Mai 

întâi, o anumită percepere provoacă 

emiţătorului o stare psihică pe care do-

reşte să o comunice, apoi materialul de 

comunicat este prelucrat, elaborat şi 

adaptat pentru comunicare, devenind 

mesaj, şi, în cele din urmă, emiţătorul dă 

o formă codificată mesajului printr-o 

activitate complexă de analiză şi sin-

teză. Astfel, gândirea, ca limbaj inte-

rior, este rapidă, eliptică şi în salturi, 

incluzând analiza fără să folosească 

însă cuvintele pentru toate fazele ei. 

Expresia exterioară impune alegerea 

semnelor adecvate pentru redarea in-

tegrală şi inteligibilă a conţinutului in-

terior. Legarea codului de obiect nu se 

face mecanic şi direct, ci stabilindu-se 

relaţia dintre obiect şi situaţia în care 

apare. Iar pentru ca transmiterea să 

devină comunicare, este necesar să se 

producă şi receptarea a ceea ce s-a 

transmis [3, p.37, 38]. 

Dacă e să ne referim la mijloace 

audio-vizuale, pe care le putem folosi 

la lecţiile de limbă străină cum ar fi 

cântecul, însoţit de clipuri, secvenţele 

de film artistic, secvenţele de piese 

de teatru, putem afirma că receptarea 

acestor elemente de artă audio-vizuală 

provoacă emiţătorului acea stare psi-

hică pe care doreşte să o comunice şi 

care îl face să găsească mijloacele 

lingvistice necesare pentru a materia-

liza informaţia apărută astfel. Elemen-

tul intercultural prezent în aceste ele-

mente de artă audio-vizuală, cum ar 

fi felul de a fi, modul de gândire, va-

lorile celor ce vorbesc limba străină 

dată, îl fac pe student să se exprime 

spontan, deoarece doreşte să-şi comu-

nice imediat reacţia la cele audiate şi 

vizionate. Chiar dacă nu dispune de 

mijloacele adecvate pentru a-şi expri-

ma gândurile, impresiile, va căuta să 

le înveţe cât mai curând, va observa 

care este locul lor în comunicare. 

Pe de altă parte, analizând expe-

rienţa de învăţare a studentului, Mar-

zano R. afirmă că „studenţii supuşi 

unor experienţe de învăţare au dinain-

te un set de idei preconcepute despre 

această învăţare, ceea ce le afectează 

în mare măsură comportamentul”. Pe 

de altă parte, „oamenii au o capaci-

tate unică de a recunoaşte şi de a-şi 

schimba ideile preconcepute”. El con-

sideră că judecata pe care şi-o face 

omul despre valoarea unui obiect are 

două dimensiuni: important /lipsit de 

importanţă şi pozitiv /negativ. Aceas-

ta poate fi ilustrat astfel: 

Pozitiv 

Motivaţie scăzută 

faţă de obiect 

Motivaţie de a fi în 

contact cu obiectul 

 Motivaţie scăzută 

faţă de obiect 

Motivaţie de a evita sau de 

a distruge /a înlocui obiectul 

 

                                                [4, p.9-11] 

Neimportant     Important 

Negativ 
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Atunci când un obiect este judecat 

ca fiind important şi pozitiv, indivi-

dul va fi puternic motivat să fie în 

contact cu el. Atunci când un obiect 

este judecat ca fiind important şi ne-

gativ, individul va fi puternic motivat 

să evite acest obiect, să-l distrugă sau 

să-l înlocuiască cu altul. Atunci când 

un obiect este judecat ca neimportant, 

fie el pozitiv sau negativ, individul va 

avea o motivaţie relativ scăzută de a 

avea de afacere cu acest obiect. 

Atunci când studentul concepe un 

obiect ca pozitiv pentru el, va trebui 

să se convingă şi de faptul că are re-

sursele necesare pentru a utiliza acest 

obiect. Conform opiniei autorului, 

aceste resurse pot include: capacităţi 

personale, putere, control şi astfel de 

necesităţi pragmatice ca timpul, ma-

teriale, bani etc. [4, p.11]. 

Experienţa demonstrează că utili-

zarea audio-vizualului la lecţiile de 

limbă străină este concepută de stu-

denţi ca ceva pozitiv. Introducerea lui 

poate chiar face ca impresia de învă-

ţare, cu toate constrângerile ei să 

dispară, apărând chiar elementul plă-

cere. Întrebarea care apare este dacă 

audio-vizualul este privit de studenţi 

şi ca ceva important. Considerăm că 

acesta va depinde de modul în care 

documentul audio-vizual este prezen-

tat de profesor şi de activităţile baza-

te pe el care vor fi propuse studenţi-

lor. Dacă activităţile propuse vor 

include doar povestirea şi expunerea 

părerii despre materialul vizionat, 

acestea vor părea plictisitoare şi, în 

consecinţă, o încercare ulterioară a 

profesorului de a utiliza un material 

audio-vizual la lecţie, poate chiar 

crea impresia de ceva negativ şi 

neimportant. De aici reiese importan-

ţa organizării unor activităţi motivan-

te, ce corespund capacităţilor, intere-

selor şi nivelului studenţilor. 

Având în vedere că predarea mo-

dernă a limbilor străine este eclectică 

şi că competenţele pe care trebuie să le 

dezvolte sunt nu numai cele lingvisti-

ce, dar şi cele sociolingvistice şi 

pragmatice, vom folosi în predare 

atât activităţi de tip comucaţional, cât 

şi de tip acţional [1, p.35]. 

Utilizarea audio-vizualului con-

tribuie atât la formarea competenţelor 

de înţelegere, cât şi a competenţelor 

de exprimare. În ceea ce priveşte 

exprimarea orală, aceasta devine mai 

spontană atunci când studenţii doresc 

să se exprime, iar audio-vizualul pro-

voacă apariţia acestei dorinţe de 

exprimare. 
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VALORIFICAREA CONŢINUTULUI ONTIC  

AL CULTURALITĂŢII ÎN CONTEXTUL 

PROCESULUI DE FORMARE A 

ELEMENTELOR DE CULTURĂ TEATRALĂ 
 

PROMOTING THE CULTURALITY ONTIC CONTENT IN THE PROCESS  
OF FORMATION OF THEATRICAL CULTURE ELEMENTS  

 

Angela BEJAN, 
 doctorandă, asistent universitar, 

Universitatea de Stat Alecu Russo din Bălţi 
 

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 în toate domeniile de 
activitate omenească. Se scrie şi se 
discută foarte mult astăzi despre im-
pactul pozitiv şi negativ al acestuia în 
procesul educaţiei. Nu credem că mai 
e necesar să demonstrăm răsturnarea 
de valori, de amploarea unui fenomen 
aproape general, ce a cuprins generaţia 
în creştere indiferent de spaţiul geogra-
fic şi de nivelul social. Problema există 
şi e acută. Dovadă sunt diversele proiecte 
de amploare ce-ţi pun drept obiectiv 
redresarea situaţiei. În acest context, al 
conjuncturii culturale, credem că e ne-
cesar de a revizui şi regîndi în termeni 
radicali întreg procesul educaţiei cul-
turale. În mod ideal acest lucru ar în-
semna să stabilim nişte principii ce se 
adecvează mersului actual, dar care nu 
sfidează valorile omeneşti de bază. 
Pare un demers aproape irealizabil, 
întrucît îşi propune să reconcilieze 
incompatibilul. Or, cum putem alătura 
frumosul „actual”, ce are drept criterii 
la limită cu vulgarul, pudoarea, mer-
cantilul, pragmaticul la urma urmei, 

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

E de datoria fiecăruia să se gîn-
dească la diverse posibilităţi de redo-
bîndire a unor criterii de valorizare cul-
turală asimilabile astăzi. Iar pentru pe-
dagogi acest lucru ar însemna o datorie 
superioară ca prioritate rezultatului can-
titativ de competenţe cognitive. E nece-
sară elaborarea unor programe în care 
copilului nu i se impun principii în ter-
menii corect-incorect, bun-rău, bine-rău 
etc., atît de fructuoase acum 10-15. Ştim 
cît de refractari sunt copii, mai ales ado-
lescenţii, la astfel de abordări. E nevoie 
de a însuşi cadrul general valoric al 
acestuia (copilului) şi de a crea condiţii 
cu instrumente ce-i sunt proprii şi aproa-
pe lui, în care să (re)descopere singur 
cultura umană, acea dimensiune ce îl 
deosebeşte de celelalte vieţuitoare.  

Fiinţă culturală fiind, copilul are ca 
latenţă o dimensiune culturală, care cere 

alimentată pentru a putea să se mani-
feste. În acest punct poate fi găsită o 

posibilitate nu de a impune, ci de a 

propune, de a descoperi independent 
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acel potenţial cultural ce zace în sine. 

Antropologii au demonstrat deja că prin 

atenuarea dimensiunii culturale omul 
nu se mai simte integru, se pierde în 

imensul ocean informativ, de unde şi 
starea de confuzie şi stres. O astfel de 

abordare va avea continuitate cel puţin 
şi din acest motiv: (re)descoperind lumea 

culturii, copilul va simţi o împlinire, 
va simţi ca o (re)descoperire de sine.  

Această ipoteză poate fi confirma-

tă mai ales prin aplicarea concretă la 

cultura teatrală, care are un statut 

special în acest proces. Există teorii 

care demonstrează că anume dimen-

siunea teatrală îi asigură omului in-

tegritatea caracteristică omului primi-

tiv, care trăia în armonie cu univer-

sul, ca parte componentă şi comple-

mentară a acestuia
1
. Un pedagog nu 

trebuie decît să recunoască existenţa 

unei dimensiuni teatrale înnăscute la 

copil şi să-şi construiască procesul de 

formare a culturii teatrale ca unul de 

(re)descoperire şi dezvoltare după nişte 

principii adecvate. Metodologia va fi 

axată pe libertatea elevului şi pasivi-

                                                 
1
Astfel teatrul este considerat ca mod 

şi loc de recuperare a unităţii şi integrităţii 

umane, pierdute odată cu pierderea oralită-

ţii în urma apariţiei scrisului. Teatrul repre-

zintă în acest sens „metonimia tribului reuni-

ficat, regenerat” [Borie 2004: 17-18], care 

altădată s-a bazat pe raporturile directe din-

tre oameni. Doar în actul teatral e posibilă 

valorificarea şi recuperarea unei „ştiinţe 

de a fi” şi nu a unei „ştiinţe de a face” (in-

troduse în tehnica actorului de către Gro-

towskii şi Julian Beck), ultima fiind sterilă, 

fără conţinut şi caracterizează, după păre-

rea antropologilor, societatea sau civiliza-

ţia actuală [Borie 2004: 24]. Acel timp al 

unităţii sălăşluieşte doar în om, misiunea 

actorului fiind de a-l descoperi printr-o in-

teriorizare profundă ca parcurs spre ori-

gini, spre autenticul uman, spre structuri 

universale, ce se află de-asupra indivi-

dualului actoricesc. [Borie 2004: 26]  

tatea relativă a pedagogului, metode 

susţinute şi de antropologia pedago-

gică
2
. Libertatea elevului, care tre-

buie să fie ca dominantă în acest pro-

ces, va fi înţeleasă în termenii Mariei 

Montessori: „Copilul este «purtăto-

rul» propriului proces de dezvoltare 

[conţine germenii propriei evoluţii – 

n.n.]. Creşterea şi maturitatea sa fi-

ziologică, dar şi evoluţia sa spirituală 

sunt condiţionate chiar de la început 

de acea „muncă interioară” asupra lui 

încă din fragedă copilărie. Manifesta-

rea unei stări active, consideră Mon-

tessori, se datorează sau este strîns 

legată de libertatea care i-a fost pusă 

la dispoziţie”, adică a unei „posibili-

tăţi de evoluţie după propriile legi in-

terne şi individuale, oportunitatea şi 

capacitatea de a fi el însuşi creatorul 

de sine, să fie lăsat ca singur să con-

tribuie la procesul său intern de auto-

evoluţie, am spune”. Cu toate aces-

tea, Montessori nu înţelege libertatea 

ca o privare de sprijinul pedagogului, 

de educarea unei atitudini disciplinare. 

[Коджаспирова 2005: 44-45]  Elevul 

va fi în situaţia de a fi singur subiect 

al tuturor elementelor teatrale: drama-

turg, regizor, actor, receptor, precum 

şi designer al decorului, al machiaju-

lui; va alege elementele spectacolului: 

muzica, dansul, luminile etc., iar peda-

gogul va avea rolul de stimulator, care 

se mărgineşte la crearea condiţiilor 

                                                 
2
Mai concret, de tezele Mariei Montes-

sori, care înţelege procesul educativ pornind 

de la nişte factori ce ţin de condiţia umană 

înnăscută. Se porneşte de la premisa că ele-

mentele de cultură se află ca virtualităţi 

sau potenţialităţi în natura umană, iar pro-

cesul de educare sau formare a lor nu e 

decît o identificare, consolidare şi dezvol-

tare a lor, proces inerent autoformării sau 

autoeducării în direcţia unei evoluţii fi-

reşti a elevului ca subiect ce poartă în 

sine mecanismele propriei evoluţii.  
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optime şi a atmosferei în care acest 

proces va decurge firesc şi eficient.  
Pentru o cercetare ştiinţifică a pro-

cesului, înţeles astfel, de formare a cul-
turii (teatrale) la elevi înţeles astfel, 
este necesară o interpretare a noţiunii 
de cultură teatrală ce implică şi posi-
bilitatea unei atare abordări. Studiile 
din domeniul ştiinţelor umaniste oferă 
diverse teorii ce pot servi drept fun-
damentare pentru o definire a noţiunii 
de cultură în general, aplicată în spe-
cial la cultura teatrală.  

E vorba de perspectiva ontică ce 
tangentează cu perspectiva antropolo-
gică sau a ontogenezei umanului.  

Ca fenomen ontic (şi servindu-ne 
de teza lui Malinowskii cu privire la 
determinarea biologică a culturii uma-
ne, demonstrată prin cercetările sale 
de teren în domeniul culturilor primi-
tive

3
 şi acceptînd provocarea lui Bla-

ga în ce priveşte interpretarea culturii 
exclusiv în perspectivă ontologică

4
) 

                                                 
3
A se vedea, de exemplu, lucrarea lui 

Malinowskii Les Argonautes du Pacifi-
que Occidental, Gallimard, Paris, 1993. 

4
După Lucian Blaga, cultura e un re-

zultat al unei mutaţiuni ontologice ce a 
avut loc în cadrul speciei umane şi care i-a 
determinat o evoluţie independentă de ce-
lelalte specii animale. „Facem aşadar întîia 
oară o diferenţiere de mare importanţă: 
mutaţiunile biologice, creatoare de forme 
vitale, de specii şi variante, sunt altceva 
decît mutaţiunile ontologice, creatoare de 
moduri specifice de a exista. În om con-
verg sau se suprapun două mutaţiuni de 
natură diferită; una este cea biologică, 
cealaltă este o mutaţiune ontologică. Se 
poate desigur întîmpla ca mutaţiunea bio-
logică „om” să fi fost un fapt împlinit, 
cînd s-a produs în el şi mutaţiunea onto-
logică. Pentru ideea completă de om, 
această de a doua mutaţiune ni se pare 
însă mai importantă, deoarece mulţumită 
ei, omul se diferenţiază mult mai temei-
nic de animalitate decît prin mutaţiunea 
biologică.” [Blaga 1969: 368] 

vom considera cultura umană ca o 
dimensiune naturală a omului (în ter-
menii unor necesităţi din sfera biolo-
gicului), oferită prin naştere de însăşi 
condiţia de specie umană. Aplicarea 
la cultura teatrală, ca parte a culturii 
umane în general, presupune urmări-
rea fenomenului dat ca un tip de me-
canism uman înnăscut de manifestare 
a dimensiunii teatrale.  

Abordarea în cheie antropologico-

istorică va defini cultura ca un sistem 

virtual de potenţialităţi de manifesta-

re ce zace latent în natura umană şi, 

totodată, determinîndu-i condiţia sa de 

specie (umană). Nu credem că vom fi 

mai convingători dacă vom analiza teo-

riile de la care pornim pentru a argu-

menta înţelegerea antropologică a fe-

nomenului cultură. Le vom sintetiza 

sub teza că, oricare ar fi modul de în-

ţelegere a dimensiunii culturale sau 

formele de existenţă a ei în natura 

umană
5
, toate (teoriile) consideră cul-

tura ca dimensiune indispensabilă a 

omului, ce ţine de condiţia umană şi 

care poate fi studiată doar prin mani-

festările sale concrete.  

                                                 
5
Aceste premise naturale ale culturii se 

găsesc în conceptele de supra-Eu, ca ten-

siune între sine şi subconştient (Freud), sau 

arhetipuri ce organizează subconştientul co-

lectiv (Jung), au forma unor structuri univer-

sale ale inconştientului, manifestate în nişte 

mecanisme universale de generare culturală 

(Levi-Strauss), la care li se pot alătura alte 

universalii de acest tip: ordinea, ca factor or-

ganizator a tuturor aspectelor realităţii, in-

clusiv umane şi culturale (Foucault); mun-

ca, un mod de manifestare a umanului fiin-

ţei umane şi astfel de a genera cultură (Hie-

degger); jocul, ca o altă invariabilă umană 

ce condiţionează orice manifestare umană, 

inclusiv culturală (Huizinga); necesităţile 

biologice ca impulsuri sau stimuli de ge-

nerare a culturii (Malinowskii); limbajul, 

care îi oferă omului întreaga sa deschidere 

culturală (Humboldt, Sapir-Worf, Coşeriu).  
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Rămîne un aspect foarte impor-
tant în afara înţelegerii fenomenului de 
cultură (teatrală) din perspectiva proce-
sului de formare culturală. Înţeleasă 
astfel, cultura este lipsită de conţinut 
concret. După cum surprinde şi Leslie 
A. White, în goana identificării unui 
conţinut ontic al culturii, se cade în 
capcana de a-l nega complet sau de a-l 
contura pe alte domenii ştiinţifice, de-
cît cel al culturologiei. [cf White 1959] 
Chiar şi Lucian Blaga, care îndeamnă 
să se urmărească cultura doar în pro-
funzimea sa ontologică, nu vorbeşte 
concret care ar fi elementele compo-
nente ale acesteia, decît propunînd o 
matrice, în termeni spaţiali, de mani-
festare a ei

6
. Şi definiţia lui E. B. Tylor, 

care a dominat antropologia culturală 
timp de cîteva decenii, şi care a fost 
drept pretext pentru studierea acestui 
fenomen în diverse domenii (sociologie, 
mai ales), se prezintă ca foarte gene-
rală, cultura înţelegîndu-se de fapt ca 
o specificitate ce ţine de specia umană: 
„Cultura este acel complex ce include 
cunoaşterea, credinţa, arta, dreptul, mo-
rala obiceiurile şi orice alte capacităţi 
sau habitudini pe care şi le-a însuşit 
omul ca membru al unei societăţi” 
[Тайлор 1989: 18] Iar această speci-
ficitate consta în elemente atît mate-
riale, cît şi spirituale. Astfel, culturii i 
se prescrie un conţinut abstract, vag, 
greu de surprins (Кrоeber A.L., 
Kluckhohn С, Beals R.L., Hoijer H., 
etc.), situaţie care duce la negarea, de 
către Spiro, a realităţii ontice a cul-
turii [Антология 1997: 18]. 

Concepţia modernă despre cultu-
ră a depăşit teoria evoluţionistă a lui 
Tylor, descriind cultura în termenii 
comportamentului uman. Şi pentru a 
nu păşi pe tărîmul psihologiei care se 

                                                 
6
A se vedea studiul filosofului şi poe 

tului român Spaţiul mioritic, apărut pen-

tru prima dată în 1936. 

ocupă de comportamentul uman, cul-
turologii moderni pretind că realita-
tea culturii nu e comportamentul în-
suşi, ci abstracţia acestuia. „Un com-
portament deprins, învăţat, specific spe-
ciei umane şi care se transmite de la 
individ, de la grupul de indivizi sau 
de la generaţia de indivizi la alţii prin 
intermediul unor mecanisme sociale 
moştenite. Acuma însă au apărut în-
doieli în ce priveşte această stare de 
lucruri şi care au dus la părerea că fe-
nomenul culturii nu e reprezentat de 
comportamentul însuşi, ci e abstracti-
zarea acestuia.” [Уайт 1959: 127-128] 

Ţinînd cont de necesitatea concre-
tizării conţinutului culturii sau eviden-
ţierii elementelor acesteia, precum şi 
adoptînd perspectiva ontologico-antro-
pologică ce poate fi valorificată în pro-
cesul formativ, considerăm cultura ca 
fiind un sistem de elemente ale rea-

lităţii triate de om (deci şi materiale 

şi spirituale) cu o existenţă în afara 
somaticului uman (cf Уайт 1959 asu-
pra punctului de vedere pur culturologic 
asupra elementelor realităţii), a căror 

culturalitate (starea de a fi cultură) 

este rezultată din realizarea, de fieca-

re dată contextuală (în situaţii con-

crete), a unor posibilităţi de mani-

festare stocate în natura umană sub 
forma unor virtualităţi înnăscute.  

Din afirmaţia de mai sus dedu-
cem următoarele: 

 Cultura e un sistem de elemente ale 
realităţii. Deci orice element din reali-
tate căruia omul îi dă o existenţă (adică 
tot ce este (re)cunoscut şi noţionalizat 
de către om prin limbaj) poate fi, în 
anumite condiţii, element al culturii. 

 Acest sistem are şi o existenţă 
extrasomatică. Deci, poate fi adoptată 
o perspectivă a relaţiilor acestora cu 
alte sisteme de acest tip. Şi tocmai 
această relaţionare poate determina 
culturalitatea lor sau trăsăturile lor 
culturale, precum şi impactul cultural 
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în relaţie cu omul. Preluăm exemplul 
lui White [cf Уайт 1959: 133-134] 
pentru a ilustra existenţa lor extraso-
matică. Eu fumez o ţigară, votez, evit 
soacra, citesc o rugăciune etc. – toate 
sunt nişte realităţi recunoscute de om. 
Aceste realităţi au o existenţă atît so-
matică, în contextul fenomenelor fi-
ziologice, de tipul, ce se întîmplă în 
organismul meu cînd inhalez fumul 
de ţigară, ce simt eu la întîlnirile cu 
soacra sau cînd completez buletinul 
de vot etc., dar au şi o existenţă 
extrasomatică, dacă le dăm un conţi-
nut din perspectiva relaţiei lor cu alte 
sisteme de acest tip. De exemplu, 
relaţia cu soacra poate fi pusă în 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 conţinut în contextul relaţiei cu 
forma de organizare statală, partidele 
politice, vîrsta de vot etc.

7
. 

 Cultura îşi are premisele în condi-
ţia umană. Omul e văzut ca purtător 
prin definiţie (prin esenţa sa sau prin 
apartenenţa sa la specia umană) al 
unor mecanisme de transmitere şi per-
petuare a elementelor sistemului cul-
tural. Astfel am putea considera că 
omul are proiectat în interiorul său 
acest sistem, în termenii unor „ger-
meni” ai culturii umanităţii şi ai co-
munităţii din care face parte. Dimen-
siunea sa culturală reprezintă nişte 
potenţialităţi de comportament cultu-
ral (înţeles în sens extins ca orice tip 
de manifestare culturală, deci şi spiri-
tuală şi materială), cu legităţi proprii 
de dezvoltare, care în contextul co-
munităţii din care face parte omul, 
ele avînd statut de valoare.  

                                                 
7
Remarcăm că după White anume 

acest context extrasomatic şi reprezintă 

autenticul obiect de studii al culturologiei. 

 Despre culturalitatea unor realităţi 
se poate vorbi doar contextual. Acest 
context este situaţia concretă de viaţă 
în care avem obiectul dat şi omul cu 
întreaga sa experienţă legată de reali-
tatea respectivă. Iar comportamentul 
său în această situaţie va reprezenta 
realizarea contextuală a unor posibili-
tăţi culturale legate de acest obiect. 
De exemplu, realitatea miel, din lumea 
animalelor domestice, are drept co-
respondent cultural un întreg sistem de 
potenţialităţi de comportament uman, 
realizarea cărora e posibilă doar în si-
tuaţii concrete de raportare om-miel. 
În contextul animalelor domestice, va 
primi un conţinut de tipul: viitorul 
berbec, sau oaie, puiul oii etc.; în 
context economic, să zicem – blăniţă, 
un anumit număr de căciuli sau gu-
lere; în context religios – jertfă etc.  

Din definiţia de mai sus reiese că 
un element cultural e un rezultat al 
unui raport dintre o realitate oarecare 
şi om. Mai exact, raportată la fiinţa 
umană, realitatea (re)cunoscută va ge-
nera un întreg sistem de elemente 
(=cultura acestei realităţi) cu statut de 
valoare (produse materiale, norme, 
cunoştinţe, atitudini etc.), legate strîns 
între ele şi tocmai această intercone-
xiune generînd o anumită manifestare 
umană (sau comportament, în sensul 
antropologilor moderni). Iar compo-
nenta sa + valoric trebuie înţeleasă 
tocmai în sensul că este recunoscută 
ca atare şi ghidează activitatea umană 
în mod axiomatic, ca făcînd parte 
dintr-o comunitate concretă şi deci, 
ca aparţinînd unei culturi concrete. În 
acest sens trebuie înţeles postulatul 
că omul este produs al culturii şi cul-
tura este produs al omului. Acest pro-
ces de generare a respectivelor valori 
legate de realitatea dată a fost descris 
mai sus ca actualizare a unor posibili-
tăţi culturale aflate stocate în natura 
umană sub formă de virtualităţi.  
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Pentru a ilustra situaţia apelăm la 

următorul exemplu. Banul este o reali-

tate a cărei acoperire ontică, în actua-

litatea contemporană, este bancnota. 

Raportat la om, banul va genera un 

sistem de realităţi pe care le vom pu-

tea considera elemente ale culturii 

banului. E un rezultat al unui proces 

de actualizare a experienţei legate de 

această realitate (colectivă dar şi indi-

viduală, de sute de ani dar şi a gene-

raţiei curente) sau e o materializare 

concretă (o anumită atitudine faţă de 

ea: fie că este neglijat, apreciat, sau 

preamărit; diverse cunoştinţe pe care 

le necesită: de matematică, de econo-

mie etc.; un anume comportament 

etc.) a unei virtualităţi culturale legată 

de realitatea ban sau, mai exact a cul-

turii banului. Prin urmare, orice reali-

tate va avea o dimensiune culturală 

inerentă omului sub formă de virtua-

litate care va putea fi stabilită numai 

prin raportare la fiinţa umană şi numai 

la un act de comportament concret. 

Misiunea unei educaţii instituţio-

nalizate este să-şi dezvolte programul 

său pornind, sau cel puţin ţinînd cont, 

de această dimensiune culturală a 

omului ca set sau sistem de potenţia-

lităţi de manifestare. Iar libertatea 

relativă a elevului în activitatea sa 

şcolară trebuie să aibă loc în limitele 

unui proces de observare riguroasă de 

către pedagog a activităţii elevului în 

ideea inhibării anumitor factori nega-

tivi şi a dezvoltării celor pozitivi sau 

eficienţi pentru obiectivul propus.  

Pornind de la această abordare a 

componentelor culturii vom stabili şi 

elementele culturii teatrale. Sub 

aspect strict teoretic, cultura teatrală 

reprezintă acel sistem de conţinuturi 

ale realităţii care este rezultatul unui 

comportament (sau manifestare) uman 

legat de arta teatrală şi în contextul 

artei în general. E vorba de o serie de 

obiecte materiale – opera dramatică, 

teatrul ca instituţie, ca edificiu, agenţii 

acestui domeniu (dramaturgul, regi-

zorul, actorul, publicul, pe de o parte 

şi directorul teatrului, precum şi în-

treg personalul, pe de altă parte) etc., 

dar şi diverse norme ce reglementea-

ză activitatea umană legată de teatru, 

diverse cunoştinţe, atitudini, abilităţi, 

aptitudini etc., adică un sistem de 

competenţe teatrale, să zicem, - toate 

conturînd ceea ce vom numi cultură 

teatrală. Redescoperirea de către co-

pil a acestei culturi ce face parte din 

natura umană, obiectiv ce trebuie să 

organizeze un întreg program (dra-

matic?) şcolar, va duce la o reabilitare 

a sistemului teatral ca parte a artei şi 

culturii în general, precum şi la o con-

figurare a sistemului de valori umane. 
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GHENADIE CIOBANU – THE PORTRAIT OF AN ARTIST 
 

Hristina GAJIM, 
 masterandă, 
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„Întreaga creaţie nu e decât un joc al divinităţii, spunea Emil Cioran,  

la care Ghenadie Ciobanu adaugă…un joc fascinant şi perpetuu”. 
 

Personalitatea lui Ghenadie Cio-

banu s-a impus în peisajul compo-

nistic al Moldovei prin evoluţia ful-

minantă a creaţiei sale, prin varieta-

tea problematicii, ineditul materialu-

lui tematic şi ingeniozitatea limbajului 

muzical. Ghenadie Ciobanu este pri-

mul compozitor din Moldova, care a 

optat pentru orientarea experimental-

inovatoare a muzicii contemporane. 

De la începutul activităţii componis-

tice a conştientizat importanţa imen-

sului univers al creaţiei populare, ceea 

ce era în total acord cu paradigma 

noului val folcloric, ce domina spa-

ţiul fostei U.R.S.S.  

Ghenadie Ciobanu este de părerea 

că subconştientul nostru depozitează 

şi reflectă universul muzical, ceea ce 

oferă şansa de a asimila melosfera 

generală prin căutarea arhetipurilor 

de care să te simţi afiliat genetic. 

„Arhetipurile sunt acele liante ale 

spiritului prin care se face legătura 

între epoci şi popoare. Gândirea arhe-

tipală ne permite să cunoaştem mai 

multe culturi, originalitatea şi uni-

citatea lor naţională şi să sintetizăm, 

în acelaşi timp, acel „ceva” foarte 

important pentru toate culturile” [Mi-

ronenco, Elena, Armonia sferelor: 

Creaţia compozitorului Ghenadie 

Ciobanu, Chişinău, FEP Tipografia 

centrală, 2000, pag. 11]. 

Deschiderea frontierelor îi permit 

să stabilească legături directe cu alţi 

compozitori din mai multe ţări, fapt 

care a facilitat schimbul de idei, înre-

gistrări, partituri de muzică contempo-

rană. Fiind cunoscător al limbii ger-

mane, engleze şi spaniole, a studiat în 

original lucrări de muzicologie apă-

rute în străinătate, ceea ce i-a permis 

asimilarea noilor tehnici de compozi-

ţie avangardistă şi postavangardistă. 

Ca rezultat, îşi extinde propriile moda-

lităţi de expresie. Sub aspect sintactic, 

fiecare lucrare reprezintă o „garnitură” 

de tehnici, concepută în mod indivi-

dual, prioritare fiind acele modalităţi 

de expresie artistică, ce se corelează 

perfect cu procedeele arhetipale. O 

anumită influenţă a avut-o asupra sa 

şi literatura contemporană, 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 alcătuiesc stilul individual al lui 

Ghenadie Ciobanu, ţin anume de vi-

ziunea sa arhetipală. Metoda arheti-

pală nu se reduce doar la tehnica de 

compoziţie, ci constituie o noţiune mult 

mai amplă sub aspect etic şi concep-

tual, sursele de limbaj ale arhetipurilor 

sale fiind cele afiliate fondului său de 

sensibilitate – monodia bizantină şi 

melosul naţional. Compozitorul a 106 



descoperit, de fapt, pentru ascultăto-

rul din Moldova frumuseţea mono-

diei bizantine. Ca arhetip, monodia 

este extrem de frecventă în lucrările 

sale, atât în cele vocale, cât şi în cele 

instrumentale. Un rol important în 

formarea stilului îi revine arhetipului 

modal. Constituţia însăşi a ehurilor 

bizantine posedă o paletă semantică, 

a cărei sursă se află în diversitatea 

sistemelor intonaţionale: diatonia, 

cromatica şi microcromatica. Com-

poziţiile sale se sprijină adesea pe 

gama de un volum redus, tricorduri, 

pentacorduri şi mutaţii ale acestora 

obţinute combinatoric. 

Compozitorul a fructificat arheti-

pul ritmului asimetric neregulat, al no-

taţiei fără măsuri, caracteristică mo-

nodiei bizantine, preluând de la aceasta 

principiul mişcării ritmice uniforme 

şi împărţind monodia în fragmente cu 

durate diferite şi ritmuri cu raporturi 

iraţionale de durate. 

Un alt grup de arhetipuri din mu-

zica sa este de origine folclorică. Ne 

referim la arhetipurile unor asemenea 

genuri ca doina, cântecul lirico-epic, de 

ritual, bocet, în care domină caracte-

rul monodic, ce determină o dezvol-

tare eterofonică, desfăşurarea intona-

ţională în intervalele mici ale secun-

delor şi terţei, de regulă în limitele 

cvartei (perfecte, mărite şi micşora-

te), naturaleţea şi plasticitatea. Exem-

ple concludente ale gândirii arhetipa-

le folclorice sunt corul Jalea miresei, 

miniatura vocală Poate, la toamnă…, 

Simfonia Sub soare şi stele. Cu privi-

re la sistemul metroritmic, prioritară 

este opţiunea pentru sistemul parlan-

do rubato în mişcare liberă, asimetri-

că, cu structură neregulată. La fel şi 

opţiunea pentru arhetipurile siste-

melor ritmice giusto şi aksak, cu o 

ritmică neregulată şi accentuată. 

Noua organizare a timpului muzi-

cal poate fi apreciată drept o constan-

tă stilistică a lucrărilor sale. Întâlnim 

la el principiul tehnicii izoritmice, pro-

cedeul ritmicii în crescendo (aplicat, 

spre exemplu, în Pentaculus, în care 

partea întâi este constituită în conti-

nuă diminuare ritmică, începând cu 

doimi şi până la treizecidoimi), com-

binatorica formulelor ritmice pe verti-

cală şi orizontală, îmbinarea pe verti-

cală a diferitelor sisteme ritmice, po-

liritmica detaliată cu asincronizarea 

verticalei, structuri ritmice complexe 

ale compartimentelor – procese de pro-

porţii, cu o intensificare a expresiei di-

namice (tehnica micromutaţiilor gra-

duale ale ritmului şi metrului de la 

metrica regulară la cea neregulară, 

urmată de compartimente senza metro, 

apoi de progresii ritmice în crescendo 

trecând, în continuare, la spaţii ritmi-

ce nefixate, şi transfigurate, în ultimă 

instanţă, într-o masă sonoră aleatorie). 

Întâlnim în creaţiile lui Ghenadie 

Ciobanu surse sonore dintre cele mai 

diferite, de la paleta timbrală extrem 

de variată a grupului de percuţie până 

la modalităţi mai puţin obişnuite de 

emitere a sunetului, cum ar fi inter-

pretarea după suport, lângă suport (în 

cazul intrumentelor cu corzi), suflarea 

aerului fără sunet, multifonicile, inter-

pretarea simultană la două clarinete etc., 

sau de extindere a spaţiului acustic 

prin mişcarea interpreţilor pe scenă, 

intercalarea în textul muzical a vorbi-

rii (de exemplu, în Brass quintet), ori 

a declamaţiei (Şi ne iartă greşalele 

noastre în Corul Jalea miresei). 

Lucrările pe care le compune în 

anii 90 conţin cele mai diverse ten-

dinţe şi orientări ale artei componistice 

a secolului XX. În lucrările cu tema-

tică religioasă: Cântări uitate, Cântări 

calofonice, Şapte coruri pe texte româ-

neşti şi greceşti, Tatăl nostru, Axion – 107 



predomină arhetipurile monodiei bi-

zantine: modalul, ritmica specifică, 

afiliată sistemului parlando rubato, 

diferite combinaţii ale facturii mono-

dice şi eterofone, microcromatica. La 

metamorfozarea colindelor în Simfo-

nia Sub soare şi stele, a cântecului mi-

resei în Jalea miresei ori a melodiilor 

lirico-epice în compoziţia Poate, la 

toamnă… s-a bazat pe arhetipuri folclo-

rice pure. Într-o serie de lucrări pentru 

instrumente solo, cum ar fi Din cân-

tecele şi dansurile lunii melancolice 

pentru fagot, Simboluri triste pentru 

clarinet, Spatium sonans pentru flaut, 

arhetipul monodic se îmbină cu pro-

cedee sonoristice, asociate cu tehnica 

minimalistă. Problemele genezei uni-

versului, aşa-numita tematică cosmică 

din Simfonia Sub soare şi stele, Brass 

quintet, Trio, Pentaculus, Spatium so-

nans, Studiile sonore nr.1, 2, 3 repre-

zintă nişte combinaţii de procedee 

sonoristice, pointilliste, aleatorice. 

În anii 90, viziunile şi concepţiile 

compozitorului Ghenadie Ciobanu tra-

versează o nouă fază, care reprezintă, 

de fapt, un model integral al lumii. 

Ideile şi imaginile care animă compo-

ziţiile sale muzicale sunt adesea ener-

gia cosmică, noua percepţie a spaţiu-

lui şi timpului, a eternităţii.  

Iată şi câteva exemple de lucrări 

bazate pe tematica „cosmică” semnate 

de Ghenadie Ciobanu: Din cântecele 

şi dansurile lunii melancolice, Penta-

culus, Studiul sonor nr.1, Ei vor veni 

din tăcere, Sub soare şi stele, Studiul 

sonor nr.3: Tăcerea altă, Spatium so-

nans, Brass quintet cu epigraful Cer 

înstelat: observăm constelaţia Racu-

lui, Berbecului, Balanţei, Dragonu-

lui…. Sunt creaţii în care universul 

apare ca un tot unitar, ale cărui ele-

mente componente – macrocosmosul 

(universul) şi microcosmosul (omul), 

cosmosul muzical (compozitorul) şi 

microcosmosul muzical (sunetul) – 

comunică între ele. Criteriile lor estetice 

sunt generate de emoţii-idei şi emoţii-

concepţie, sugerându-se unitatea indes-

tructibilă dintre raţional şi emoţional.  

De reţinut două aspecte caracte-

ristice ale acestei metateme. În pri-

mul rând, este vorba despre elemen-

tul ontologic, legat de contextul isto-

ric, spaţiul temporal abordat în lucră-

rile sale – spaţiu ce cuprinde antichi-

tatea, Evul Mediu, Contemporanei-

tatea – fiind populat de diverse co-

munităţi şi popoare de origine bizan-

tină, indo-europeană, slavă, chineză 

sau turanică. Din această categorie 

fac parte lucrările pe teme cosmice, 

pe care le-am menţionat mai sus la 

care am mai putea adăuga A noua 

lună în cer (lucrare inspirată de texte 

chinezeşti vechi), partea I Indicium 

din Trio etc., şi spirituale, inspirate 

de motive biblice ori de vechile culte 

şi obiceiuri (Închinare muzicală lui 

Dosoftei, Cântări calofonice pentru 

orgă, Şapte coruri pe texte canonice 

româneşti şi greceşti, Musica dolorosa 

pentru orchestra simfonică, Trio pentru 

vioară, contrabas şi pian) şi lucrările 

apărute în contextul concepţiilor uni-

versale general valabile (Studiile so-

nore nr.nr 1, 2, 3, Pentaculus, Trio, 

Simfonia Sub soare şi stele, Spatium 

sonans pentru flaut solo etc.). 

Al doilea aspect în caracterizarea 

metatemei este cel semiotic. Caracterul 

afectiv al acestor lucrări este subliniat 

şi de titlurile lor, cum ar fi în cazul 

ciclului vocal A noua lună în cer (după 

calendarul chinezesc, „luna autumnală” 

reprezintă crepusculul vieţii) sau Poa-

te, la toamnă…, ori Simboluri triste şi 

Musica dolorosa, Jalea miresei, Din 

cântecele şi dansurile lunii melanco-

lice, ori finalul simfoniei Elegia. 

Compozitorul utilizează în crea-

ţiile sale o paletă vastă de procedee 
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componistice postavangardiste: sono-

ristica, aleatorica, elemente de mini-

malism şi tehnică repetitivă, pointi-

lismul, complementaritatea, combi-

natorica, concepţia ritmică modernă 

de organizare a timpului muzical etc. 

În pofida faptului că partiturile sale 

se bazează pe estetica şi tehnica com-

ponistică postavangardistă, sunt creaţii 

marcate totuşi de un cod stilistic pro-

priu inspirat din fondul valoric cultural 

şi istoric naţional, ceea ce a condiţio-

nat accesibilitatea muzicii sale pentru 

interpreţii şi ascultătorii autohtoni.  

Este autor a circa o sută de opu-

suri în genurile de operă, muzică sim-

fonică, lucrări pentru diverse ansam-

bluri camerale, coruri, muzică pentru 

teatru şi film, muzică uşoară etc. A 

colaborat cu interpreţi şi colective 

artistice de mare prestigiu din ţară şi 

de peste hotare.  

Lucrările sale sunt interpretate în 

cadrul numeroaselor recitaluri şi con-

certe din Republica Moldova, Româ-

nia, Franţa, Germania, Grecia, Spa-

nia, Israel, Danemarca, Rusia, Esto-

nia, Ucraina, SUA, China, Italia, Bul-

garia, Austria, Japonia, Belgia, Olan-

da, Guatemala, Salvador s.a. Creaţiile 

compozitorului sunt înregistrate pe 

CD-uri, au completat Fondul Radiou-

lui al Companiei publice „Teleradio-

Moldova”, partiturile sunt editate în 

Republica Moldova, Franţa şi Canada. 

Creaţiile lui Ghenadie Ciobanu 

sunt intepretate în cadrul festivaluri-

lor de talie naţională şi internaţională, 

precum festivalul “George Enescu” 

(Bucureşti, 1991, 1998, 2003), 

„World Music Days „99” (România-

R.Moldova), „World Music Days 

2001” (Yokohama, Japonia), „Săptă-

mâna muzicii noi” (Bucureşti, 1991, 

1992, 1996, 2001-2002, 2004-2006), 

„Zilele internaţionale ale muzicii 

contemporane” (Bacău, 1996, 1998, 

2001, 2003), „Musica Danubiana” 

(Satu Mare, România, 1996), „Toam-

na clujeană '97, 2004”, „Întâlnirile 

muzicii noi” (Brăila, România, 1998, 

1999), FIMU'91 (Belfort, Franţa), 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” (Chişi-

nău, Moldova, 1991-2008), „Mărţi-

şor” (Chişinău, 1989, 1995, 1998, 

1999-2001), Festivalul internaţional 

de muzică contemporană din Mensk, 

Bielorusia (1995), 8.Internationales 

Musik-Festival (Heidelberg, Germa-

nia, 1992), „Toamnă moscovită '96, 

'97, „98”, Festivalul internaţional de 

muzică contemporană „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 (Varşovia, Po-

lonia, 2006), Kiev Music Fest 2007 şi 

altele.  

Opera lui Ghenadie Ciobanu, dar 

şi capacitatea de a reorienta arta mu-

zicală din această zonă pe un făgaş 

aflat în directă conexiune cu procesul 

artistic contemporan, a schimbat cli-

matul componistic din Republica 

Moldova, ale cărui tendinţe şi orien-

tări s-au raliat tendinţelor şi orien-

tărilor caracteristice muzicii contem-

porane europene şi universale. 

Ascultând muzica lui Ghenadie 

Ciobanu, te frapează imediat lirismul 

ei particular, trecut prin filtrele unor 

tehnici de compoziţie contemporane, 

cu care este de mult familiarizat. In-

geniozitatea căutărilor timbrale, cla-
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ritatea formei, evitarea patetismului 

sunt câteva din trăsăturile acestui ta-

lent deopotrivă lucid şi sensibil. 

Compozitor de talie europeană, per-

ceput ca atare pe scenele de concert 

internaţionale, Ghenadie Ciobanu 

este posesorul unei „Ars poetica” 

sinonimă cu numele ansamblului pe 

care l-a creat şi al cărui aport în 

promovarea muzicii contemporane 

este esenţial.  

Cornel Ţăranu, compozitor, aca-

demician, prof. universitar, dr. (Cluj-

Napoca)  
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