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Cuvantul ,autentic” este folosit foarte frecvent in contextul tuturor artelor, ,autenticitatea” fiind una dintre conditiile ob-
ligatorii pentru aprecierea valorii si calitdtii unui produs artistic. Insd sensul acestui termen §i campul sdu semantic variazd in
functie de momentul istoric si de domeniul artistic in care este aplicat. In contextul artei muzicale acest concept este asociat cu
interpretarea muzicii antice, in special, a muzicii baroce (desi, evident, poate fi aplicabild oricdrei alte muzici). In acest articol
vom aborda asa-numita interpretare ,autentici” — directie in interpretarea muzicald care promoveazd o viziune bazatd pe
traditiile perioadei in care muzica a fost compusd si accentuatd prin folosirea instrumentelor istorice.

Cuvinte-cheie: autenticism, interpretare academicd, interpretare istoricd, interpretare individualizatd

The word ,authentic” is used very frequently in the context of all arts, ,,authenticity”being one of the obligatory conditions
for assessing the value and quality of an artistic product. But the meaning of this term and its semantic field varied depending
on the historical moment and the artistic field. In the context of musical art, this concept is associated with the interpretation
of ancient music, especially baroque music (although obviously, it can be applied to any other music). In this article, we will
address the so-called ,,authentic” interpretation- the direction in musical interpretation that promotes a vision based on the
traditions of the period in which the music was composed and accentuated by the use of historical instruments.

Keyword: authenticity, academic interpretation, historical interpretation, individualized interpretation

Introducere

Autentic — conform DEX-ului, inseamna ,,adevarat, natural, corespunzator sie insusi”. Acest cu-
vant se foloseste foarte frecvent in contextul tuturor artelor, ,,autenticul” fiind una din conditiile obli-
gatorii inaintate pentru aprecierea valorii si calitafii unui produs artistic. Insi sensul termenului de
autenticitate si campul sau semantic au variat in functie de momentul istoric si de domeniul artistic.
Daca in artele plastice notiunea ramane limitata la sensul care se dezvéluie in opozitia binara dintre
adevarat si fals (in sensul unui Da Vinci autentic sau o copie de pe acesta), in muzica cuvantul au-
tentic/autenticitate (desi, cu siguranta, prezent in timpul discutiilor privind atribuirea unei partituri

1 E-mail: victoria.melnic@amtap.md
2 E-mail: vladimir.andries@amtap.md
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unui compozitor din trecut, ca, de exemplu, in cazul celebrului Adagio de Albinoni) este folosit mai
frecvent pentru a evalua operele si artistii pe o scard orientata de la mai mult spre mai putin autentic si
care, de multe ori, exprimd o pozitie subiectiva a celui care face aprecierea. Deoarece opera muzicald
nu se identifica intru totul cu partitura, aceasta capatand viata doar in actul interpretarii, problema
autenticitatii se ridica, in special, in acest ultim context, desi ,,autenticad” trebuie sa fie orice piesa nou
compusa, dar si orice interpretare a unor lucrari cunoscute compuse candva. Totusi, in prezent, cel
mai frecvent acest concept este asociat cu interpretarea muzicii vechi, in special, a celei baroce, ca o
alternativa la interpretdrile clasico-romantice ale aceluiasi repertoriu, considerate neautentice (desi,
evident, poate fi aplicabil oricarei alte muzici).

Astdzi constatdm existenta mai multor curente in executarea muzicii. Ele se deosebesc, in special,
prin atitudinea fa{d de partiturd, prin gradul de libertate in ,interpretarea” textului acesteia si ,tal-
madcirea” intentiilor compozitorului si pot fi asociate celor trei directii principale despre care am scris
intr-o publicatie anterioara: interpretarea istoricd sau autenticistd, interpretare academicd sau stilizatd
si interpretare acanonicd sau individualizatd.

Interpretarea ,,autenticistd’ promoveaza o viziune fundamentatd pe traditiile perioadei in care a
fost compusd muzica si accentuata prin utilizarea instrumentelor de epoca.

Interpretarea ,,stilizata” presupune tratarea oricarei partituri ca fiind ,,contemporana” prin adap-
tarea la gusturile si idealurile estetice ale timpului nostru, folosind instrumente moderne.

Interpretarea ,,individualizatd” porneste de la viziunea personala a fiecarui interpret si se bazeaza
pe libertatea deplind a acestuia in executarea lucrarilor compuse in orice epoca stilistica.

Consideram cd in oricare din aceste trei directii pot exista interpretari ,,autentice” si ,neautentice”
sau ,mai putin autentice”. De exemplu, dacd o lucrare este executatd asa cum si-a dorit-o autorul sau,
cel putin, intr-o maniera apropiata spiritual de intentia acestuia prin respectarea traditiilor interpreta-
tive dominante in epoca respectivi, o putem cataloga ca fiind autentic. In acest context apar o mul-
time de intrebari legate de intentiile autorilor — atat celor din trecut cat si celor contemporani, care,
in opinia noastra, constituie subiecte foarte interesante si incredibil de complexe ce merita a fi discu-
tate atat printre interpreti cat si printre muzicologi. De exemplu, o sonatd de Scarlatti, interpretata la
pian (si nu la clavecinul pentru care a fost compusd), poate fi numita autenticd, chiar daca notele care
suna, in mod cert, au fost scrise de mana lui? Sau (daca sa modulam pentru cateva clipe in domeniul
teatrului) o piesa de Shakespeare, ,tradusd” in engleza contemporana si jucatd inclusiv de femei, este
autenticd sau nu?

Interpretarea unei opere muzicale nu se limiteaza doar la executarea — chiar si perfecta — a ei.
Notatia muzicald, pe cat de precisi nu ar fi, nu poate indica absolut toate detaliile. In plus, in diferite
timpuri, partiturile au fost notate cu un grad de exactitate diferit, iar elementele lipsa erau addugate de
interpreti care le cunosteau din practica. Spre exemplu, in partiturile pieselor pentru pian de Debussy
nu sunt notate pedalele, dar asta nu inseamna ca interpretarea autentica a acestei muzici ar fi cea fara
pedala.

In cele ce urmeazi ne propunem si abordim prima dintre cele trei directii nominalizate — inter-
pretarea autenticista.

Inceputurile autenticismului in interpretare

Deoarece efectul muzicii este un produs al circumstantelor de moment, pentru a reda fidel con-
ceptul compozitorului interpretul trebuie sa reproduca stilul de interpretare al operei muzicale din
vremea cand aceasta a fost scrisd, reconstituind, intr-o masura maxim posibila, toate conditiile in
care a fost practicatd muzica in perioada respectivd. Anume de la aceastd idee porneste autenticismul.
Adeptii acestui curent in interpretare au ca punct de reper originalul operei muzicale, folosind editii
in facsimil ale muzicii vechi care necesita abilitdti speciale de lecturd, deoarece presupun mai mult de-
cat o simpld sonorizare a notelor, devenind, practic, o ,,recompunere” a muzicii, din motiv ca o mare
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parte din informatii, necesare interpretului, erau subintelese fird a fi notate in partitura. In tratatul siu
despre arta cintatului la flautul transversal, J. Quantz noteaza ca partitura contine doar o treime din
ceea ce ar trebui sd fie prezent in muzica reald. Tempourile, ornamentele, tipurile de articulatie si alte
detalii erau ldsate la latitudinea interpretilor, care erau suficient de informati de toate acestea pentru
a se descurca fara tutela compozitorului. Este usor de ineles ce se va intimpla cu muzica interpretata
dupa o astfel de partitura (si nu prea existi altele) de un muzician ignorant [1]. Intre timp, practica
interpretdrii contemporane si experienta capatata de muzicieni in urma studiilor de astazi nu ii famili-
arizeaza cu ceea ce odata era considerat de la sine inteles. Din acest punct de vedere, devin primordiale
capacitatile de descifrare ,,din mers” a basului cifrat, alegerea adecvata a instrumentelor, a componen-
tei ansamblului si a numarului de interpreti, cunoasterea regulilor si tehnicilor cantatului (tipurile
de articulatii, accentele, agogica, tempourile, dinamica, emisia sunetului), a acordajului (inalfimea,
temperatia), capacitatea de a improviza, de a interpreta corect ornamentele si altele.

Desi cercetatorii dateaza autenticismul cu mijlocul secolului trecut, de fapt, apare la sfarsitul sec.
XIX — inceputul sec. XX, cand in diferite tari ale Europei sunt infiintate societdti de muzica veche,
al cdror scop era interpretarea acestei muzici cat mai aproape de original. In anul 1901, Henry Ca-
sadesus si Edouard Nanny au fondat, la Paris, Société de concertes des instruments anciens, care isi
propune si readuci la viatd muzica din secolele XVII si XVIII pe instrumente de epoca. In 1905, la
initiativa violoncelistul Christian Débereiner, la Munchen apare o societate similard. In aceeasi pe-
rioadd, Wanda Landowska isi incepe cariera de clavecinista si propagatoare a acestui instrument, iar
Albert Schweitzer lanseaza campania de restabilire a sonoritatii autentice a orgii (Orgelbewegung).
Totusi, fondator al autenticismului este considerat, in mod traditional, profesorul si producétorul de
instrumente Arnold Dolmetsch (1858—1940). Interesul lui fata de muzica veche s-a trezit dupd exa-
minarea instrumentelor istorice pastrate in colectia Muzeului Britanic. In 1893 el confectioneaza pri-
ma sa lautd, iar in 1919 deschide propriul sdu atelier de instrumente, in care produce copii moderne
ale tuturor instrumentelor din secolele XV-XVIII. Dolmetsch este si autorul cartii Performing Music
of the 17th-18th Centuries (1915), in care expune fundamentele teoretice ale autenticismului. Ea se
bazeazd pe studierea tratatelor de interpretare la diferite instrumente, reproducind numeroase citate,
adaugand propriile sale comentarii elocvente la fiecare citat si oferind concluzii relevante. Examinand
nenumarate lucrari didactice din epoca Barocului, Dolmetsch a descoperit cd exista un anumit mod
de a executa un tril, o apogiatura etc. si ca in multe cazuri a existat un acord aproape complet al tuturor
autorilor asupra modului de a executa aceste ornamente intr-o anumita fractiune de timp. Subiectele
abordate in lucrare includ probleme de tempo, ritm, ornamentatie, realizarea basului cifrat, pozitiona-
rea incheieturii mainii si degetelor la instrumentele muzicale ale perioadei s.a. Cartea lui Dolmetsch
nu si-a pierdut valoarea si actualitatea nici azi, oferind muzicienilor o imagine completa despre ceea
ce a insemnat muzica baroca — atat ca practica interpretativa cat si ca stiinta.

Autenticismul ca metoda si ca stil de interpretare

Autenticismul se manifestd mai evident in utilizarea instrumentelor muzicale vechi, denumite
si istorice, multe din ele iesite din uz, ca, de exemplu, viola da gamba, vioara baroca, vihuela, flautul
longitudinal, clavecinul, pianul cu ciocdnele, trompeta naturala, theorba, arpeggione, armonica etc.).
Autenticismul include, de asemenea, interpretarea partidelor vocale inalte (,,feminine”, scrise pentru
cantareti castrafi sau pentru voci de baieti) de cdtre voci masculine (contratenori). Desigur, nu putem
sti exact cum erau executate piesele in timpul cand au fost compuse, putem doar presupune cum
sunau in realitate instrumentele, deoarece, intre timp, s-a schimbat si acordajul, si materialele din
care sunt confectionate; nici tehnica interpretarii nu a ramas la acelasi nivel de candva. Printre criticii
autenticismului s-a rdspandit opinia ca instrumentele vechi suna fals, nu tin acordajul, iar apératorii
autenticismului, ca raspuns, subliniaza necesitatea utilizarii corecte a instrumentelor vechi, adecvate
muzicii in sine, in care dezavantajele se transforma in avantaje.
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Pentru a intelege corect lucrurile trebuie sa deosebim autenticismul ca metodd artistica si auten-
ticismul ca stil interpretativ. In contextul metodei, problema interpretirii autenticiste nu este doar
una artisticd, ci, mai curand, una culturologica, deoarece interpretarea textului muzical original tre-
buie sd fie fundamentatd pe o cercetare serioasa. Acest proces implicd un studiu laborios ce presu-
pune analiza comparatd a editiilor existente, pornind de la facsimil sau Urtext si necesitd cunostinte
speciale in domeniul notatiei muzicale si textologiei. Interpretarea autenticista presupune cunoas-
terea regulilor si tehnicilor de interpretare, dar si capacitatea de a improviza si de a interpreta cu
precizie ornamentele si, in general, cunostinte solide cu privire la toate aspectele practicii si teoriei
muzicale din tara si perioada in care a fost scrisd muzica, cunostinfe fixate in diverse documente
ale epocilor respective. Acest tip de interpretare nu poate face abstractie nici de particularitatile
constructiei instrumentelor si echiparea lor corespunzitoare, nici de specificul acordajului si altor
aspecte asemanatoare.

De exemplu, spre deosebire de vioara baroca, care foloseste corzi de mat, vioara moderna folo-
seste corzi de metal; gatul viorii baroce este mai lat si mai scurt, forménd o linie aproape dreapta fata
de corp, iar tastiera este mai scurtd si mai usoara in comparatie cu cea modernd; bara de rezonanta
la vioara baroci este mai mica decit la cea modernd; cilusul are alti forma si dimensiune. In lumi-
na acestor diferente este evident cd vioara modernd nu are acelasi sunet ca vioara baroca. La vioara
barocd nu exista barbier; ea se punea direct pe umar. Fiecare dintre aceste doua instrumente, gratie
particularitatilor constructive, presupune tipuri specifice de articulatii. Arcusul modern, fiind mai
lung si mai drept in comparatie cu arcusul baroc, care era curbat (de unde si denumirea de arcus, de
la arc), permite executarea unui legato mai omogen si a unor fraze mai extinse, inclusiv in tempou-
rile moderate si lente. Arcusul baroc (mai scurt), din contra, favorizeaza o interpretare in care legato
se restrange si unde se preferd tempourile rapide. In perioada Barocului existau si diferite variante
regionale ale instrumentelor si arcusurilor. Iata ce scria, in 1698, Georg Muffat despre arcusul ger-
man: ,Majoritatea germanilor, atunci cand cantd, manuiesc arcusul apasand firele de par cu degetul
mare, dupa cum este necesar si fiind, in acest sens, distinsi de italieni, care lasa firele de par libere”
[2 p. 33], deosebindu-se, astfel, de cel italian. ,,Arcusul curbat, in special, cel de constructie germa-
nd, favorizeazd interpretarea muzicii polifonice si cantarea acordurilor prezente, din abundentd, in
lucrdrile pentru vioara sau violoncel solo de Bach, in timp ce cel italian permite, cu 0 mai mare usu-
rintd, interpretarea muzicii monodice si a pasajelor rapide” [3]. Aceleasi diferente le vom descoperi
la multe alte instrumente: clavecinul si pianul, trompeta naturald si cea cromatica, viola da gamba si
violoncelul s.a.

Pentru a corecta lucrurile, adeptii autenticismului au propus un nou mod de interpretare a mu-
zicii vechi, in special, a celei din Baroc, aparent mai fidel, aparent mai adevarat, care nu mai foloseste
instrumente moderne, ci instrumente de epoca sau, mai degraba, copii moderne ale acestora si, re-
spectiv, si procedee tehnice adecvate constructiei acestora. Primele concerte realizate la instrumen-
tele vechi (la inceputul anilor 1960) au bulversat publicul, coplesit de aceasta sonoritate neobisnuita.
Astfel apare autenticismul ca stil, care, spre regret, destul de frecvent, se limiteazd doar la indeplinirea
formala a unor presupuse conditii ale interpretarii istorice, ca, de exemplu, utilizarea instrumente-
lor vechi, a trasaturilor de arcus si modalitétilor specifice de emitere a sunetului, dinamica terasata
s.a., devenite astazi niste ,,semne” arhicunoscute ale acestui stil. Toate acestea au adus la trivializarea
si chiar vulgarizarea discursului despre autenticitate, insdsi termenul preficandu-se intr-o ,marca
comerciald”. Acest fapt a condus spre abandonarea treptatd a termenului interpretare autenticistd
in favoarea celui de interpretare istoric documentata (in discursurile stiintifice serioase, dar nu si
in vocabularul interpretilor si al presei). Totusi, semnele distinctive ale autenticismului sunt nu atat
instrumentele cat modul de interpretare. Acest stil de interpretare presupune un sunet mai ,plat’,
vibrato foarte econom pentru a nu perturba acuratetea si inteligibilitatea intonatiei, care trebuie sd
fie in deplind concordantd cu textul, acordajul mai jos si caracteristici ale temperdrii, cand tonul este
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impartit in aproximativ trei parti egale si do diez nicidecum nu este egal cu re bemol, cand se face
crescendo la sfarsitul notelor lungi. Utilizarea acestor procedee specifice conferd muzicii interpretate
o sonoritate foarte diferitd, adesea perceputa ca una exagerat de manieristd, care place unora si pro-
voacd proteste din partea altora.

Nicolaus Harnoncourt si alti promotori ai interpretarii istorice

Un rol important in promovarea muzicii vechi si in teoretizarea interpretarii autenticiste 1-a avut
dirijorul Nicolaus Harnoncourt (1929—2016). La mijlocul sec. XX s-a afirmat un mod, devenit tra-
ditional, de interpretare a muzicii din epoca Barocului, promovat de toti marii dirijori ai timpului, in
care se foloseste o orchestrd simfonicd mare compusa din instrumente moderne. In opinia lui Har-
noncourt, fiecare muzica are nevoie de propria sa sonoritate, asiguratd de instrumentele pentru care a
fost scrisd. Animat de acest credo al sau, in 1953, el impreuna cu sofia sa a creat ansamblul Concentus
Musicus, a carui activitate a fost dedicata interpretarii muzicii vechi pe instrumente de epoca (multe
dintre ele erau inchiriate de la muzee). Muzicienii condusi de Harnoncourt, prin cercetarile partituri-
lor si tratatelor de interpretare, prin interpretarile si scrierile, dar si prin activitatea lor pedagogicd, au
initiat, in anii ’60, o adevarata revolutie in interpretarea si in receptarea muzicii barocului european.
Demersurile lor au schimbat intelegerea si aprecierea acestei muzici atat de catre interprefi cat si de
public, vechea muzicd, adesea auzita ca ,plictisitoare”, incepand sa sune intr-un mod nou, neasteptat
de proaspat. Aceasta abordare inovatoare a dat o viata noua compozitiilor arhicunoscute, scotand la
lumina zilei si foarte multe lucriri demult uitate. Practica sa revolutionard de , interpretare istoric in-
formatd” a reinviat muzica din epocile Renasterii si Barocului.

Sarcina principala a oricdrui interpret consta in descoperirea si realizarea sonora a intentiilor au-
torului. Harnoncourt declara ca ,vointa compozitorului este pentru noi (interpretii — n.n.) autorita-
tea supremd” [4 p. 7]. In opinia lui, informatiile care fac posibili intelegerea intentiilor compozitorului
sunt instructiunile interpretative, instrumentatia si traditiile practicii interpretative, a caror cunoas-
tere si infelegere compozitorii o pretindeau, in mod firesc, de la contemporani. Acest lucru deschide
un orizont larg pentru cercetare, desi creeaza si posibilitatea unei greseli grave, in cazul in care muzica
veche se canti doar in conformitate cu cunostintele obtinute din cirti. In ochii lui Harnoncourt, orice
interpretare este in mod necesar subiectiva, deoarece ea derivd, cel putin, la fel de mult, din pozitia
istoricd a interpretului, cat si din pozitia istorica a operei in sine. Din doua rele, cel mai mic rau va fi
o interpretare mai pufin autenticd, din punct de vedere istoric, dar vie, decat una autentica si sterila,
lipsitd de viziunea personald si subiectivd a interpretului. Totusi, in Occident astdzi mulfi interpreti
preferd anume instrumentele de epocd. Iata ce spune, in acest context, Fabio Biondi, conducétorul
ansamblului de muzicd veche Europa Galante: ,,De ce cantam muzica baroca pe instrumente originale,
istorice? Intrebare filozofici, existentiala. Iar rispunsul corect ar fi acesta: ajutim aceastd muzica si
devina inteleasa de ascultatori si pentru aceasta incercam sa o spunem in limbajul potrivit, potrivit
anume pentru ea. Desi am studiat cu scrupulozitate tot ce s-a intdmplat in secolele XVII, XVIII, ince-
putul secolului XIX, stim in detaliu ce si cum a fost pe atunci. Dar nu putem reproduce toate acestea,
deoarece este imposibil sa ne intoarcem la acel context istoric, situatia este acum complet diferita.
Muncim din greu ca cercetdtori, iar viteza cu care se dezvoltd cunostinfele noastre este fantastica.
Obtinem constant noi cunostinte despre muzica baroca si aici suntem, intr-o oarecare masurd, asema-
natori geneticienilor si medicilor: tot timpul se dovedeste cé ceea ce ai facut acum un an s-a bazat pe
greseli, inexactitati, fiind mereu dezvaluite noi detalii de intelegere a limbajului muzical” [5].

Alaturi de Harnoncourt trebuie numifi si alti muzicieni care promoveaza interpretarea istoric
documentatd a muzicii baroce: Gustav Leonhard, Trevor Pinnock, William Christie, Philippe Her-
reweghe, Jordi Saval, John Eliot Gardiner s.a.

Suntem de acord cu filosoful francez Frangois Coadou, care relevi ca orice interpretare deformea-
za obiectul pe care il interpreteaza — sau mai bine zis, il reformeaza [6]. Orice interpretare ii confera
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operei un sens nou sau, mai degrab, ii confera un sens reinnoit. Intr-o practica sdnitoasi a muzicii,
sensul operei se modifica in mod constant, la fel cum viata insasi se schimba constant. Fiecare epoci
istoricd interpreteaza operele trecutului in felul sau, pe intelesul sdu, reiesind din propriile idealuri si
prin aceasta le reactualizeaza.

Merita sa intelegem cd instrumentele originale sunt doar un mijloc. Evident, este mai usor sa
canti o mulfime de lucruri stilistic corect la instrumente de epocd, dar daca muzicianul nu are o gan-
dire corecta, instrumentele nu-1 vor ajuta. Fara indoiald, piesele lui Bach sau Scarlatti interpretate la
clavecin sund mai autentic, insd vom prefera un pianist bun, care cantd pe Steinway, unui clavecinist
prost. Este mult mai important ca muzicianul sa aiba o intelegere clara a limbajului muzical al pieselor
interpretate, decat doar sa aleaga corect instrumentul pe care canta. In situatia noastra, cind nu avem
nici o posibilitate sa cantam la instrumente de epoca, nu ne ramane decat sa incercam sd adaptam la
posibilititile tehnice ale instrumentelor moderne unele dintre principiile de interpretare promovate
de autenticisti (enumerate mai sus) pentru a reproduce cat mai fidel suflul muzicii baroce.

Concluzii

Dupé cum mentioneaza sociologul Pier Frangois, ,,in diversitatea semnificatiilor pe care le poate
avea termenul de autenticitate, in raport cu miscarea de executare a muzicii vechi, optam pentru ide-
ea ca o interpretare ,autentica” trebuie sa respecte toate intentiile compozitorului, striduindu-se, in
special, s gaseasca toate conventiile de interpretare cu care era obisnuit compozitorul, in ceea ce pri-
veste timbrul, articulatia, ornamentatia, tempo si dinamicd, de exemplu. Cu alte cuvinte, dezbaterile
se concentreazd asupra locului care trebuie acordat istoriei in definirea principiilor, care ar trebui sd
ghideze interpretarea” [7].

In concluzie, constatim ci orice interpretare, care tinde si fie autenticd, trebuie si fie una asu-
matd. Ea trebuie sd se bazeze pe cunostintele istorice, care confera fundament obiectiv interpretarii,
plasand opera cantatd intr-un anumit cadru temporal, dar, totodata, sa cultive si contactul personal al
artistului cu opera, care va conferi actului interpretativ nota necesara de subiectivism si personalitate,
diferentiindu-1 de altele similare.
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This article represents the first attempt in national and world musicology to introduce into the scientific circuit the piano
piece named Ragtime written by the classic of the Moldovan national school of composition Stefan Neaga in 1935. The author
analyzes some aesthetic and stylistic features of this genre of early jazz reflected in S. Neaga’s opus, using the tools of compar-
ative analyses. As for the material for comparison, collections written by the classic of ragtime music, the American composer
Scott Joplin, have been studied. At the same time, a non-traditional treatment of the typical genre features has been identified,
revealing St. Neaga’s individual approach.

Keywords: StefanNeaga, early jazz, ragtime

Acest articol reprezintd prima incercare in muzicologia nationald si mondiald de a introduce in circuitul stiintific o piesd
pentru pian numitd Ragtime, scrisd in 1935 de Stefan Neaga, clasicul scolii nationale componistice din Moldova. Autorul
analizeazd cdteva trdsdturi estetice si stilistice ale acestui gen al jazzului timpuriu reflectate in opera lui Stefan Neaga, folosind
instrumentele analizei comparative. In ceea ce priveste materialul pentru comparatie, sunt studiate colectii scrise de compozi-
torul american Scott Joplin, clasicul ragtime-ului. In acelasi timp, a fost identificatd o tratare netraditionald a trdsdturilor
tipice caracteristice genului, dezviluind o abordare individuald a lui Stefan Neaga.

Cuvinte-cheie: Stefan Neaga, jazz timpuriu, ragtime

Introduction

The study of the initial period of development of jazz on the territory of the modern Republic of
Moldova represents an important scientific task because of many reasons:

1. This period is not studied sufficiently in national musicology because of lack of evidences, do-
cuments, memoirs, sound examples.

2. Many documents don’t exist anymore and quite often we have to make conclusions based on
indirect evidences which sometimes are very subjective.

3. An additional problem represents the oral nature of jazz culture which disappeared without
sound recording or sheet music publishing.

In the context of this article we have a happy chance to study one of the unique sound documents
of the first part of the 20" century related with jazz because of the discovery of a score written by the
classic of Moldovan music — Regtim (Ragtime) — Stefan Neaga. This piece was written and published
in the 30s of the 20" century. Let’s introduce in more details this opus itself as well as the circumstances
of its appearance.

It is important to mention that due to the geopolitical and historical peculiarities of this period,
the musical culture of Bessarabia was strongly influenced by the Romanian culture, while Bucharest,

1 E-mail: amtap2003@yahoo.com
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the Romanian capital, attracted many composers and performers of that era: Sico Aranov and Stefan
Neaga were among them. For both of them, the Bucharest period was a favorable time for getting
acquainted with jazz music, mastering the jazz language, and trying to create their own opuses in a
jazz manner. However, for Stefan Neaga it was, most likely, a temporary hobby, while for Sico Ara-
nov it was the period of his professional development as a full-fledged jazz musician, composer and
arranger.

It’s important to underline that Bucharest in the 1930s was a cultural center with a wide network
of entertainment venues engaging lautars, performers of classical music and different types of the so-
called light music. Stages of theaters and cinemas, restaurants and clubs, open terraces were used as
performance venues. As for the concert programs of numerous orchestras, they were mostly an eclec-
tic mixture of folk music, the pop music of the time and arrangements of popular classics. At the same
time, regularly delivered trendy records, tours by European and American jazzmen, local recording
label development formed a favorable environment for mastering the jazz language.

Ragtime by Stefan Neaga: some historical facts

In this context, particular interest represents the Bucharest
period of the classic of Moldovan music, the author of the first
symphonic opus in national music, Poem about the Dniester by
Stefan Neaga. In the period between the years 1931 — 1937 the
composer lived in Bucharest, studying piano and composition at
the Royal Academy of Music and Dramatic Art [1] and working
in different restaurants in Bucharest. Apparently, in order to ex-
pand his own repertoire, he wrote Ragtime for piano. This piece
has been discovered in the early 1990s by the Moldovan musi-
cologist Ion Pacuraru in the collections of one of the libraries in
Bucharest.

Judging by the materials available to us, the piece was pu-
blished. We also can conclude that the edition appeared in 1935,
being produced by the Esanu Publishing House. Noteworthy is
the title of the composition, spelled with a mistake -regtim, as a
sloan-translation” from oral speech, with a subtitle Danse nou-
velle (new dance) in French. Such details allow us to suggest that
S. Neaga did not have access to written models of ragtime (e.g.
Scott Joplins collections), and accumulated only auditory expe-
rience in perceiving examples of this genre. Figure 1.

Ragtime genre features in S. Neaga’s interpretation

It is common knowledge that Ragtime is a ,,propulsive syncopated musical style, a forerunner
of jazz and the predominant style of American popular music from about 1899 to 1917” [2]. Studying
the musical material of the piece by S. Neaga, here one can see the adherence to the textural and me-
tro-rhythmic features of ragtime: the contrast of the regular-accented pulsation of the ,bass-chord”
type in the left hand part and the syncopated melodic lines in the right hand part (the so-called pri-
mary rag). This specific is confirmed by the following statement: ,,The regularly accented left-hand
beat, in ¥/, or ?/, time, was opposed in the right hand by a fast, bouncingly syncopated melody that gave
the music its powerful forward impetus” [2].

As for the tempo, the composer indicated the tempo Allegro moderato, another sign that demons-
trates that Stefan Neaga studied and perfectly well understood the basic genre peculiarities of ragtime
(let's mention the indication in some editions of S. Joplin’s collections Not too fast). At the same time,
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the Moldovan composer was trying to create melodic phrases in the right-hand part, which are not
quite typical for this genre, usually based on the cultivation of non-emotional melodic constructions
in a percussive manner.

Regarding the architectonics, it’s important to note that ,,ragtime found its characteristic expre-
ssion in formally structured piano compositions” [2]. S. Neaga respected all the rules of the genre,
introducing some typical features for ragtime examples including a complex three-part form with a
trio-type middle section.

Taking into account the fact that this piece is introduced for the first time into the musicological
circuit — both national and international, we will introduce the complete sheet music text following
the compositional structure of sections with a short description of each of them.

Here are the main thematic sections of this piece:

Music example 1.

Stefan Neaga, Regtim, Introduction.

The introduction is quite typical for ragtime traditions — both from the thematic and structural
point of view: one can observe an 8-measures construction with cadenza on F7 chord, ,,ragged” me-
lodic structures based on ,,general forms of movement” with lack of melodic substance. Here we can
observe some similarities with examples of the ragtime written by S. Joplin (such as Marple Leaf Rag
as a more complex and complicated example for the performers of the genre). Meanwhile it’s not so
typical for S. Joplin’s pieces because of the much more simple texture of the introduction section of
the majority of them based on an octave exposition of a simple melody line (e.g. The Chrysanthemum,
Rag-Time Dance, Eugenia, Elite Syncopations, Peacherine Rag, Palm Leaf Rag, The Sycamore, Something
Doing, A Breeze from Alabama, Sun Flower Slow Drag, The Favorite etc.) [3].

Sections a and b of the first compartment (A) of a simple three-part form aba for the external
sections of the piece:

Music example 2.

Stefan Neaga, Regtim (section A).

15
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It is interesting to mention that the use of a specific rhythmical pattern in the left hand of section
b is not very typical of ragtime. This is one of Stefan Neaga’s novelties introduced in the genre with a
quite high rate of constant elements.

In the b section, one can observe the composer’s attempt to vary the melody and harmony means
through involving the following harmony changes: -DD2-9-D -D9-D6 -D7 -t -D65- D7->s D7- D65- t.
The melodic elements differ from the typical ragtime melodic patterns thanks to their sentimental
treatment, more characteristic of a Romanian romance or song.

Another novelty of the composer within this compartment is the idea to divide the second eight
note of the first beat in 2 sixteen notes. It is not very typical for Joplins ragtime despite the fact that
we have found some similar but not exactly copied examples (e.g. The Easy Winners on p.30, last bar
of p.30 or Swypsy, p.58) [3]. Therefore, we can conclude that the implantation of rhythmical patterns
eight-two sixteens is a novelty in the ragtime genre introduced by Stefan Neaga.

Section C as a middle section of the trio type:

Music example 3.

Stefan Neaga, Regtim (section B).
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The middle part named trio develops the percussive style of ragtime using different types of dotted
notes, passages embraced the right part of piano keyboards (like the 11-12 measures of S. Joplin's The
Cascades ragtime) representing the most optimistic and mechanical part of the piece. The effect in
amplified by using a higher part of the piano register, which gives a specific timbre solution.

Conclusions

As conclusion we can confirm that the Ragtime for piano written by Stefan Neaga demonstrates a
detailed study of the early jazz genre features, on the one hand, and the intuitive attempt of the compo-
ser to introduce some melody patterns typical for the national music culture, on the other hand, using
specific melodic elements, more developed harmonic structures and other tools.
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B danHoil cmamve paccmampusdemcst 00Ha U3 Kouesbix npoonem HAyuHO20 My3bIKO3HAHUS, 0M KOMOPOtl 3a8ucum
KaxOviii aHanu3 my3viku. B nepsvie decsmunemusi XXI exa, koeda cmpemumenvHo mpancopmupyomest u usmeHsom-
5L MY3bIKATIbHbIE CIUTIU U S3bIKU, NPOUECC HAYYHOT MePMUHONIOZUU MaKice Nepesusaem 3600UUOHHOe 08UNEHUE, YN0
npusoOUm K pOMOEHUI) HOBbLX MEPMUHO8 U NOHAMULL. AKMYANbHOCMb 0aHHOL NPoOIEMbL COCOUM 8 He00X00UMOCU
U3yueHUs U 8HeOPeHUsT HOBbLX MEPMUHO8 U NOHAMULL 6 8Y306CKULI 00pa3osamenvHblii npoyecc, 6e3 KOMOPbIX HEBOIMONHA
HayuHo-uccnedosamenvckas paboma npogeccopcko-npenodasamenvckozo cocmasa AMTHI u dpyzux my3vikanvHo-o6pa-
308amenvHbLX yupexOeHutl, a makice pyKkosoocmeo HAyuHbIMU Pabomamu crmyOeHmos, MAcmepanmos u 00KmMopanmos.

Kntouesvie cnoea: cospemertoe my3viko3Hanue, aHanu3 My3viku, HO8ble MePMUHbL, MeKCM, ZUnepmexcm, unmep-
mexcm, Mamepua, napaduzma, MexnapacuzmanvHOCmy, KynivmypHuiii mpavcgep

Acest articol trateazd una dintre problemele-cheie ale muzicologiei stiintifice, de care depinde fiecare proces al analizei
muzicale. In primele decenii ale secolului XXI, cand stilurile si limbajele muzicale se transformd si se modificd vertiginos, pro-
cesul terminologiei stiintifice este supus, de asemenea, unor schimbdri evolutive, in rezultatul cdrora apar termeni §i notiuni
noi. Actualitatea acestei probleme constd in necesitatea studierii si implementdrii acestor termeni si notiuni noi in procesul
de invitamdnt universitar, fird de care activitatea de cercetare stiintificd a corpului profesoral al AMTAP, precum si a altor
institutii cu profil muzical-didactic, este de neinchipuit, iar procesul de indrumare a tezelor de licentd, masterat si doctorat
este imposibil de realizat.

Cuvinte-cheie: muzicologie modernd, analiza muzicii, termeni noi, text, hipertext, intertext, material, paradigmd, in-
ter-paradigmad, transfer cultural

This article deals with one of the key issues of scientific musicology, on which every process of musical analysis depends.
In the first decades of the 21st century, when musical styles and languages are rapidly transforming and changing, the process
of scientific terminology is also undergoing evolutionary changes, as a result of which new terms and notions appear. The
relevance of this problem lies in the necessity of studying and implementing these new terms and notions in the university
education process, without which the scientific research activity of the teaching staff of AMTAR, as well as of other institutions
with a musical-didactic profile, is unimaginable, and the process of supervising the bachelor’s, master’s and doctoral theses is
impossible to achieve.

Keywords: modern musicology, music analysis, new terms, text, hypertext, intertext, material, paradigm, inter-para-
digm, cultural transfer

BBenenme
OpnHoI U3 IVIaBHBIX 3ajjad HAYYHOTO MY3BIKO3HAHMs BCerfja ObUI U OCTAETCS aHaIN3 MY3BIKU.
Kpurtepun >xe HayYHOCTM ONIpefeNsIOT METOABI ¥ TepMuHONIOryusA. CUMIITOMAaTHYHO, YTO IPOOIeMBbI
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TEPMMUHOJIOTUM SBJISIIOTCS B ITOC/IEHIE TOMbI OHOIL M3 IPUOPUTETHBIX TEM ¥ IPOrPaMM MeXXIyHa-
POJIHBIX HAyYHBIX KOHTPECCOB, CMIIO3MyMOB, KOH(epeH1nit B EBpoIie 11 TOCTCOBETCKOM IPOCTPaH-
crBe. Hanpumep, B okts16pe 2019 r. B Kazanu (TarapcTaH) cOCTOSICS MeXAYHAPOAHBI KOHIPece
Ha TeMy «TepMMHBI, IOHATNS U KaTeTOPUM B MY3bIKO3HaHMM», BKIoUuBIINI 6oee 100 fOKIagoB
y4éHbix 13 11 cTpan. [ aHanm3a HOBeliIell My3bIky IepBbIx gecsituaetmii XXI Beka, Korja crpe-
MUTE/IbHO NIPOVICXOUT CMeHA I3BIKOB ¥ POXK/JeHNe HOBBIX HAyYHBIX TEPMIHOB, M3y4eHME TEPMU-
HOJIOTMY TIPHOOpeTaeT 0COOYI0 aKTYaIbHOCTb ¥ HEOOXOAMMOCTD B afallTallMM B MeJAarOrMYecKylo
BY30BCKYI0 IPaKTUKY. [I0CKO/IbKY My3bIKOBeeHe OTHOCUTCS K TYMaHUTApHBIM HayKaM, TO B Tep-
MUHOJIOTUY €CTECTBEHHO BO3HMKAIOT TOUKM II€PeCeueHtsi C TEPMUHAMMI 13 MEXJUCHUTUINHAPHOTO
ryMaHuTapHoro 6moka. O6parumcs K HeKOTOPbIM 13 HUX.

Tekcr

Bceneck K M3y4eHMIO TIOHATHA TEKCT BbI3BAH TECHBIMM CBA3AMM JIMTEPATYPbI M MCKYCCTBA Ha
IPOTSKEHMM HECKONbKMX cTonermit. Hecmy4yaiHo mpousBefeHnss COBPEMEHHON /TMTEPATyphl aB-
TOPBI YaCTO BBICTPAUBAIOT KaK My3bIKa/IbHbIE IIAPTUTYPBI, @ B KOMIO3UTOPCKUX OITycax Bcé 60Jb-
llee 3HaYEHMe NPUOOPETAIOT TaKMe MUTEePATYPHBbIe IIOHATYUA KaK TEKCT, CIOXKeT, coObITue, dabyra.
B npuBbIYHbIT 061XOf JABHO BOLIIO CIOBOCOYETAHNE HOTHBI TEKCT, HO OHO He PaBHO3HAYHO I10-
HATUIO MY3bIKa/IbHBII TEKCT, CTPEMUTENIbHO BOIIEALIeMY B My3bIKO3HaHMe Ha pybexe XX-XXI Be-
KOB. BriepBbie Imy60Koe OCMbIC/IeHe TOHATUA MY3bIKa/IbHBII TeKCT NMPeACTaBIeHO B MOHOTpaduAX
JleBoHa AKkomsiHa AHa/IN3 ITyOMHHOI CTPYKTYPbI My3BbIKa/JIbHOTO TeKcTa [1] m Mapka ApaHOBCKOTo
My3bIKanIbHBIN TEKCT: CTPYKTYypa 1 cBoiicTBa [2]. VccnemoBarens M. ApaHOBCKMIT TTOKa3as 3Have-
HJI€ MY3BIKaJIbHOTO TeKCTa B €IMHCTBE TPEX COCTAB/AIOMIMX: 3aIlMCH, CTPYKTYPbI M CMBICTA [2 C.
10]. OH e man pa3BépHyTOE ONpene/ieHNe TepMUHa: «My3bIKaTbHBIM TEKCTOM MBI Oy[ieM Ha3bIBaTh
TaKyI0 3BYKOBYIO IIOCTIEfIOBATE/IbHOCTD, KOTOpAsA MHTEPIPETUPYeTCsA CYObeKTOM KaK OTHOCAIIAACH
K MY3bIKe, IIpeiCTaB/IAeT CO00i1 CTPYKTYPY, HOCTPOEHHYIO 10 HOPMaM KaKOM-1M00 MCTOPUIECKOI
PasHOBU/JHOCTY MY3bIKa/IbHOTO A3BIKa, ¥ HECET TOT VIV MHOM MHTYUTUBHO MOCTUTAEMBbII CMBICT» [2
c. 35]. B HoBeitmeit cratbe Vpunnl Croranit MysbikoBezieHMe U TYMaHUTAapHbIe HAYKN: TOUKH TIepe-
CedeHM A My3BbIKOBeJ] ITPeICTaBM/IA PACIIMPEeHHOE TIOHNMaHMe TeKCTa B GUI0COPCKO-KYIbTYpOIOTH-
4eCKOM OcBeleHun: «TekcT — BceoObeMIIOIee IOHATIE, BOLIE/IIIee B HAYYHYIO IEKCUKY BMeCTe C
cemumornorueit. OH IOHMMAeTCA KaK MICTOYHYK, 3 KOTOPOTO YePIAIOTCs JIEKCUKA, 00pasbl ¥ CMBICTIBI»
[8 c. 198]. ITonsaTMe TeKCT 0OpasyeT LeMblil PsAJ OFHOKOPEHHBIX TEPMUHOB 1 HOHATUII — TUIIep-
TEKCT, UHTEPTEKCT, MHTEPTEKCTYaIbHOCTD, KOHTEKCT, TOATEKCT. TeKCThI pa3fenAaoTcsa Ha eAMHNYHbIE
U MHOXeCTBeHHbIe. K TeKCTy OfHOro nmpomsBefeHns IPUMEHAETCA IMOHATIE eUHNYIHbBIN TEKCT, a
coOpaHye MHO>KECTBEHHBIX TEKCTOB OJJHOTO KOMIIO3MTOPA W/IM MICTOPUYECKOTO Iepuofia PO>KAaeT
IOHATNE TUIIEPTEKCT. [Ipyroi mpuMmep runepTeKcTa IpuBoauT ucciegosarend Haranbsa [ynannmkas:
OH 06pasyeTcs TOIZIa, KOIZIa «aKTUBM3MPYeTCA MIOUCK KPYITHOI )KaHPOBOIT GOpPMBI, 06pasyroleit Lie-
JIOCTHOCTD U3 psAfa MaibX (OPM, B pe3y/IbTaTe 4er0 BO3HMKAET CBOCOOPA3HbIN TUIIePTEeKCT» [4 C.
389].

VInTeprekcr

B ycnoBmAx HmOCTKY/IBTYpbI HOCTMOAEPHM3MA UM MeTaMOAEpHM3Ma 0coboe 3HadeHye Ipuob-
peTaer TepMnH MHTepTeKCT. V. CTOTHMII B YKa3aHHOI CTaTbe, 3aTparuBarolleil (PeHOMeH TEeKCTa,
00paIaeTcsi K TECHO CB3aHHOMY C HUM OJJHOKOPEHHOMY HMOHATUIO MHTePTeKCT. OOBACHSAS CMBICT
IAHHOTO MOHATHSA, My3BIKOBE], B IOTIOJIHEHVE IUTHUPYeT oIpenesenne ppaHuysckoro pumocoda un
Kynbryposnora Pomana bapra: «J/I1060i1 TEKCT — 3TO MHTEPTEKCT — HOBast TKaHb, COTKAHHASA U3 II0-
OBIBAaBLINX B yIOTpeO/IeHNY LNUTAT. TeKCT TauTCsA B Helpax IIPOU3BEJEHNs, COXPaHss BCE, UTO yKe
OBI/IO YMTAHO, BUICHO, COBEPLIEHO, TIEPEXXNUTO; ITO CTEPeoPOHIYECKOe IIPOCTPAHCTBO, I7je 3BYYaT U
HeperyieTalTCs 6eCcuncieHHble ronoca...» [8 ¢. 198].
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VInTepreKcTyanbHOCTD

Ipagyc BocTpeOOBAaHHOCTHM 9TOrO TEPMMHA B COBPEMEHHOM MY3BIKO3HAHUV HEOOBIYATHO BbI-
cok. DeHOMeH MHTePTeKCTYaIbHOCTY 3aHMMAaeT BaXKHOE MECTO B YKa3aHHON MoHorpadum M. Apa-
HOBCKOT0, KOTOPBI IPEACTAB/IsAET €ro B BUJie «CBOCOOPA3HOrO MHTOHALMOHHO-TEKCUIECKOTO KPy-
rOBOPOTa», HAIOMIHAIOLIETO KPYyroBOPOT B Ipupoze [2 c. 72]. [lanee oH 0603HaYaeT CMBICTT STOTO
TepMJHA KOHKPETHO J/Is1 MY3bIKO3HaHMsL: «/IHTepTeKCTyalbHOCTh BBOAUT TEKCT B OTPOMHBII Oec-
KOHe4HbII Mup My3bIK1, TpaHUIIBI KOTOPOTO TEPAITCA B Janu BpeMéH, — B Mup Bemmkoro Bsa-
MMOOOMeHa MEX[Y CO3/laBaeMbIM U y>Ke CO3[JaHHBIM, MEX/y CYLIeCTBYIOIMY TeKCTaMU U TeM,
KOTOPBIM TOJIbKO IIPE[ICTOUT IMOABUTHCA Ha CBET. ITOT Mup HanommHaeT KocMoc, B KOTOPOM IBU-
XKYTCsI HeIIpepbIBHbIE IIOTOKY 97IeMEHTAPHbIX YaCTHLI, aTOMOB, MOJIEKYJI 11 JaXke 60Jiee KPYITHBIX 00'b-
eKTOB» [2 c. 73]. VIHTepTeKCTya/IbHOCTDb MIMeeT pa3Hble (OPMBI CBOETO IMPOABJIEHNS, OfTHAKO B KOM-
no3UTOpckoM TBopuecTBe XXI Bexa 9T (pOpMBI 9BOTIOLVOHNPOBAIN B CTOPOHY MHOXXECTBEHHOCTH,
oTpakasl IIOBOPOTHI CTW/IEN U HampasieHuil. B rmaBe 12 cBoeit MoHorpadmy nox HasBaHueM VIH-
TE€PTEKCTYaTbHOCTb KaK KOMITO3MIIVIOHHBIV IPUHIMII M KaK CTUIeBas unesa M. ApaHOBcKuil npefi-
CTaBWJI IIPOSABJICHNS TAHHOTO (PeHOMEHa B Pa3Hble ICTOPMYeCKNe Y CTHU/IEBbIE IIEPUObI HA IIpUMepe
counHenuit Mornjapra, berxoBeHa, Jlucra, bpamca, Paxmanutosa, Perepa, CrpaBunckoro, BebepHa,
bepuo n IlInntke.

Marepuan

TepMuH Martepuar AB/sIETCS BaXKHON CTOPOHOI TF0O0T0 HAYYHOTO MCCIeJOBAHMS, CBA3aHHOTO C
JINTEPATYPOIL U MICKYCCTBOM; YaCTO €T0 IIyTAIT C 0OBEKTOM M IIPEAMETOM, HO 3TO IAIeKO He CUHO-
HyMbI. Ec/ii MaTepmanioM [l CTIOBECHOTO MCKYCCTBA ABIAETCSA CTI0BO, TO /1A MY3bIKaJIbHOTO MCKYC-
CTBa — 3BYK. 3JHa4eHNUe TepMMHA MaTepuas I MY3bIKOBEUECKUX VICCIENOBAaHUI GOpMyIupyeT
H. I'ynannukas: «B my3spiKoBefieHNN <...> B Ka4eCTBE MaTepyasa Jalle IPUHIMMAETCA My3bIKa/TIbHbIN
TEKCT, IPEACTAB/LAIONINIL COO0 My3bIKa/JIbHYI0 KOHCTPYKLIMIO, BOSHUKIIYIO HA OCHOBE M30pPaHHOrO
MY3BIKa/IbHO-3BYKOBOT'O MaTepuaia, — XyJoXKeCTBeHHOe IpousBeferne» [3 c. 135]. Vicxopns us oro-
OpaHHOTrO MaTepumasa JjIs aHa/IM3a OJHOTO COYMHEHVS WY MHOXKeCTBA COYMHEHUIT, BapbUPYeTCs
MeTOIMKA U IIOAXOMbI MccnefoBanus. bomee passépHyroe onpeneneHne JaHHOIO TEPMIHA ITTACUT:
«Marepnan — 3TO Bcerja 3HauMMasi CTOPOHA MY3bIKaJIbHOTO MCCIEJOBAHM, M OT M3OPaHHOCTH,
CBEXECTM ¥ aKTya/IbHOCTY MaTepyaja, OpraHN30BaHHOTO B COOTBETCTBUY C OCHOBHOII IIPO6/IEeMOIt,
3aBUCKT YCIIeX IPEAIPUHATON paboThl. ITO YYBCTBOBAIOCH BCEI/IA, HO HBIHE, MOXKET OBITh, — 0CO-
6exno. CocpeoToyeHe BHIMaHNA Ha TBOPYECTBE COBPEMEHHBIX aBTOPOB, 0COOEHHO Ha MaTepua-
JIe IOCT-Ky/IbTYPBI, 3ajla4ya He TOJIbKO CI0>KHAsA, OTBETCTBEHHAs, HO U HOBas, yBJIeKaTeIbHasI» [3 C.
136].

ITapapurma (ot rpeveckoro paradeigma — npumep, o6pasen) B PumocodpckoM sHIMKIIOIEN-
4eCKOM C/I0Bape OIpefesieTcsl KaK «Teopys (VI MOJeb IIOCTaHOBKM NPo06jieM), IpUHsATAs B Ka-
JyecTBe oOpasija pelleHns UCCIefoBaTeIbcKuX 3afad» [9 c. 477]. B CoBpeMeHHOM T'yMaHUTapHOM
C/I0Bape TEPMMH MapaJurMa TPAKTYeTCA KaK «MCTOPMYECKM KOHKPETHas Hay4yHas KapTuHa MUPa»
[6 c. 299]. Bo BpeMeHa nCTOpMYeCK) IIePeXOHBIX IIEPMOAOB B aHA/IN3aX YIUTHIBAIOTCS KaK CTapas,
TaK U HOBas MapagurMbl. B nccieoBaHny NpoLeccoB KynbTYphl MCIIONb3YETCA TEPMMH KY/IbTypHas
napagurma. Ilo onpenenenuto MysbikoBeia TaTbsiHbI CUIHEBOI, «KyIbTYpHas Mapajurma IOHU-
MaeTcsl KaK C/IOKHas Mepapxmdeckast 1eIOCTHOCTb, 00pa3oBaHHAs BHYTPEHHUM eVHCTBOM UJielt,
VHTYULUI, YyBCTBOBAHMIT, IPOHM3BIBAIOIINX BCIO BEPTUKA/Ib >KM3HMW» [7 ¢. 24]. B ucropun cospe-
MEHHOJ KY/IbTYpBI Ha BBICLIEM YPOBHE XyHZOXKECTBEHHOIO 0000IeHMsT HaXORATCS KIaccudeckast u
HeK/Iaccu4ecKast MapafiurMpl B Ka4eCTBe YHMBEPCANbHBIX Mofeneil. VIX pasmuuns 6a3upyrorcs Ha
IPOTUBOIOIOKHBIX TBOPYECKMX YCTAHOBKAX: C OTHOM CTOPOHBI — Ha ACHOCTb, COBEPIIEHCTBO, I10-
PANOK, TapMOHMIO, @ C JPYrOfl — Ha HapylIeHMe TPAANLIMIA, HA paJyKa/lbHble SKCIIEPMMEHTHI, Ha-
4aTble MOJIEPHM3MOM ¥ NPOJO/DKEHHbIE B aKTYaJ/IbHbIN IEpUOJ, IPOCTPAHCTBA IIOCTMOJIEPHM3MA
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u MetamopepHmusma. Ha pybexe XX—XXI BeKkoB, KOI[la CyLeCTBYIOT U IePeCceKaTCA pas3IndHble
MOJIe/IN KY/IBTYPbI, CTaJI0 BO3MOXXHO BBECTY HOBbBIVI HAy4YHBI TEPMUH MeXIapaJurManbHOCTb. Ero
aBTop — T. CupHeBa — mueT: «MexXnapajurMaabHOCTb 3BYKOBOTO 00pa3a COBpEeMEHHOII SII0XU
IpOAB/IAETCA B XapaKTePHOM «MHOTOA3bIYMI», B KOTOPOM BO BCeil IIeCTPOTe U MHOXKECTBEHHOCTH
CYLECTBYIOT 3allajiHble U BOCTOYHBIE, aKajieMndecKue 1 GOIbKIOpHbIE, IMUTAPHbIE 11 OBITOBBIE, pe-
a/IbHBIE U BUPTYa/IbHbIE TUIIBI My3bIKaJIbHOTO BbICKa3bIBaHUA» [7 ¢. 30]. OHa Xe [jaéT cxKaToe oIpe-
IeNeHNe MeXIIapaJurMaabHOCTI: «MeXIapagurMaabHOCTh — 3TO M €CThb MHOTONIMKUII IPOLecC
KOHCTPYMPOBAHIS aKTYa/IbHOTO TBOPYECKOTO OIIbITA U eTo pedexcum» [7 c. 31].

KynbsrypHblit Tpancdep

Ha mpoTspkeHUy MHOTHUX JeCSTUIETUI He TepsieT CBOErO 3HaUYeHMsI OOIeHayIHbIT METOJ KOM-
NapaTUBUCTUKY VIV CPABHUTE/IbHBIN NCTOPUYECKIIT METOJ, aHanu3y Koroporo H. I'ynanunkas mo-
CBATWIA YeTBEPTYIO ITIABY CBOell MOoHorpadun Mertons! Haykn o Mmysbike [3]. Hapany ¢ mmpoknm
IPYMEHEHNEM METOAA KOMIIAPAaTUBUCTUKY B TUTEPATYPOBEEHNY, HE MEHEE BAKHOE 3HAUYEHME OH
IpUOOPEN B MY3bIKO3HAHNM B IIPOL[eCCe PACCMOTPEHNS U UCC/IeNOBaHMSI MY3bIKaIbHOI'O TBOPYECTBA
OJHOTO WM/IM MHOTMX aBTOPOB, a TAKXX€ MY3bIKa/IbHBIX CTUJIEN M >KAaHPOB OTHOTO VUIM Pa3/IM4YHbIX
VICTOPUYECKUX IIEPUOTOB, IPOSIBISAACH, TAKUM 00pasoM, MHOTOBapMaHTHO ¥ MHOroacrekTHo. Oco-
60e MeCTO B COBPEMEHHOII MYy3bIKOBEUECKOIT ¥ KY/IbTYPOIOIMYECKON TUTepaType, MOCBAILIEHHON
npo6nemam KoMmnapatuBuctuky, H. Iynaannxkas orsoput Tpygam A.B. Muxaitnosa n JI. Akomnsna [3
c. 73]. B XXI Beke MeTOZf KOMIAPaTUBIICTUKI IPOJO/DKAET Pa3BUBAThHC, ITOTyYast HOBbIE MITY/IbCHI.
Tak, B ogHOJ 13 CBOMX HefjaBHUX cTarell KoMIapaTuBHBIN MeTO 1 «KY/IBTYpHBIN TpaHcdep»? H.
[ynsaHnIKas npeIoXnia BBECTY B HAYIHBIV 00MXO0/] HOBBII TEPMIH HOf, Ha3BaHUEM «KY/IbTYPHBII
TpaHcdep», 00BACHAS €ro OT/INYME OT TEPMUHA KOMITAaPaTUBIUCTUKA: « [epPMUH «KY/IBTYpPHBII TPaHC-
¢dep» BBEM Mumienb JcmaHb, PpaHIy3CKUII UCTOPYUK ¥ OCHOBOIIOJIOXHMK «TPAaHCHAIVIOHA/IBHOTO
noxxofa» <...>. B mpomecce Tpancdepa, mepeHoca U3 OFHOI KyIbTYPHOI CUTYaIlM B IPYTYIO, /TIO-
0011 00'beKT IIOMaiaeT B MIHO KOHTEKCT U IprobpeTaeT HOBOI 3HaUYeHMe. KyIbTypHbIiT 0OMeH — 3TO
He MpoLecC NUPKYIALUN IPEAMETOB U UJiel KaK OHM €CTh, HO MX HEYCTaHHas peMHTEpIpeTanus,
IIepeoCMBICTIEHNe, Iepeo3HaYMBaHme» [5 ¢. 79]. 3HaueHMe MeTOofla My3bIKa/IbHOTO TpaHCcdepa 04eHb
Ba)KHO JI/I1 MY3bIKO3HaHMA. VIccmenoBaTenb B 3TOM Ke CTaTbe 3aJaéTCA BOIPOCOM: MOXKHO JIM 3a-
MEHATDb KOHIIENITOM «TpaHcdep» KoMIapaTuBUCTUKY? V cama >ke 3aK/II09aeT, YTO HeTb3s, TaK KaK
«KY/IBTYPHBI TpaHC(ep MOTydaeT HbIHE MHTEePAVCLUIUIMHAPHOE, PAaCIIIPeHHOe TO/IKOBaHIe, I He
TOJIBKO B CBSI3M C TOPM3OHTOM IOHATUIL, HO 1 B CBA3U C YIIy0O/IeHeM MHTepIIpeTaIil KY/IbTYPHOTO
obmena» [5 c. 79]. Ha KOHKpeTHBIX IIpuMepax COBPEMEHHBIX MY3bIKOBEUECKIX VCC/IeOBAHMII OHA
nojBena UTor: «JIjid Hac, My3bIKOBEOB, OCTA€TCA aKTYa/IbHBIM U TO, ¥ IPYTO€ — U «KOMIIapaTUBI-
CTUKa», ¥ «KYIbTYPHBIN TpaHCep» — KaK METOJONOTMYecKoe OpyAue BOCHPUATHUA, TO3HAHUA U
OIVICAaHVIsI MY3bIKaJIbHBIX COOBITIIL 11 pakTOB» [5 c. 85].

3akmroueHue

HeKCI/IquKoe IOBVDKEHUE HOH}ITI/IﬁIHO—TepMI/IHOHOFI/I‘IeCKOI‘O annapaTa B My3bIK03HaHI/H/I HPOI/IC—
XOONUT OCO6€HHO CTpeMI/ITeT[bHO B XXI BEKE " 3anar1/[BaeT 10 CYIJ_ICCTBY BCE€ CEIMEHTbI My3bIKaIIb—
HOT'O TBOPYECTBA IPOILJIOTO U HACTOSAIETO, €BPOIEIICKOTO ¥ HeeBPOIeIICKOro, aKafieMUIecKoro 1
MAaCCOBOTO. B I[aHHOIZ JK€ CTaTb€ aKLI€EHT COC/IaH Ha TEX TepMI/IHaX, KOTOpre BOCTP€6OBaHbI B TaKIX
CETMEHTAaX KaK NCC/IIeJOBaHNE HOBeMNIIIEeNn My3bIKI/[ " pa?)BI/ITI/[e HaLU/[OHa)'IbHOIU/[ My3bIKa}'IbHOIU/I KYJIbTy—
pr. HO HameMy MHEHNIO, M36paHHbI€ HaMUn TepMI/IHbI OTpa)KaIOT TaKIne aBe Ba)XHeNIIe TEHOCHI NN
B paSBI/ITI/II/I COBpeMeHHOI‘O MYSIJIKOSHB.HI/IH, KakK: 1) CTPCM)IeHI/Ie K Me)K,T_U/ICL[I/IH}'H/IHapHOCTI/I, CBA3AM
My3bIKOBeJI€HI/IH C O6]J_II/IprIM 6}IOKOM I‘YMaHI/ITaPHbIX HaYK; 2) HallMIOHa/IbHAaA agalTanimnAa O6I.[I€I'IPI/I—
HATBIX I HOBBIX TepMI/IHOB, HeO6XOI[I/IMaH 1A BXOXKIOECHIUA My3bIKa}'IbHOI‘O TBOp‘{eCTBa PeCHy6HI/IKI/I
MOHJIOBa B MemnyHapo,uHoe HpOCTpaHCTBO. B CBOIO oqepe;[b, III/ICKYPC CTaTbl Y‘II/ITbIBaeT METOOMKO-
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INeJarorn4eCcKyo HalrpaBJI€HHOCTD U BOCTpe6OBaHHOCTb A/151 BY3OBCKOI'O MY3bIKAa/IbHOTI'O 06pa30Ba—
HUS Halllen CTpaHbI, OKa3aBUIETOCA B IIOC/IEAHNE TObl, 110 N3BECTHBIM O6CTOHT€)IbCTBaM, B HEKOTO-
pOI7[ N3OIANUN OT AaKTYa/TbHBIX IIPOLIECCOB, IIPONCXOAAINNX B My3bIKaHbH0]7[ HayKe Opyrux CTpaH.
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Termenul ,,scoald de compozitie” a fost utilizat, in special, pentru a defini un grup de compozitori, a cdror directie in
creatia muzicald intruneste doud conditii: revendicarea de la un maestru-fondator si respectarea continuitdtii traditiilor sta-
bilite de acesta, care de multe ori depdsesc modelul initial. In acest context, trebuie si accentudm contributia adusd de profe-
sorul Sigismund Todutd la construirea scolii de compozitie in cadrul Academiei de Muzicd ,,Gh. Dima” din Cluj-Napoca, una
dintre cele mai active institutii de invitamant superior muzical din Transilvania din a doua jumdtate a secolului XX. Figurd
dominantd prin autoritatea conferitd de eruditie si de spiritul sdu enciclopedic, Sigismund Todufd a format generatii intregi de
compozitori al cdror drum creator a marcat, de asemenea, orientdri in muzica romdneascd contemporand. Maestrul Cornel
Taranu a preluat conducerea acestei scoli de compozitie dupd retragerea lui S. Todutd din activitate, in ultimele doud decenii
ale secolului XX si primul deceniu al noului mileniu. Actualmente, compozitorul Adrian Pop este coordonatorul principal

1 E-mail: merceanmirela@yahoo.com
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al destinelor viitorilor creatori de muzicd, Adrian Borza, Serban Marcu si Cristian Bence Muk preludnd responsabilitatea
consoliddrii unui viitor strdlucit compozitiei muzicale in acest prestigios sdlas de invdtdmant transilvan, Academia de Muzicd
»Gh. Dima” din Cluj-Napoca.

Lucrarea isi propune sd evidentieze rolul si locul simfoniei in creatia acestor compozitori, ca rod al maturitdtii creatoare,
al mestesugului in arta scriiturii orchestrale. In acelasi timp, lucrarea va incerca si creioneze o imagine globald a evolufiei
acestui gen prin prisma etapelor stilistice, a limbajului fiecdrui compozitor si a adaptdrii la orientdrile si directiile muzicii
contemporane in ultimele sapte decenii.

Cuvinte-cheie: simfonia contemporand, Academia Nationald de Muzicd ,Gh. Dima” din Cluj-Napoca (ANMGD, Scoala
de compozitie transilvand

The term ,,school of composition” has been used mainly to define a group of composers whose directions in music creation
meet two conditions: claiming from a founding- master and respecting the continuity of the traditions established by him, often
going beyond the original model. In this sense, we should emphasize the contribution made by Professor Sigismund Todita to
the establishment of the composition school within the “Gh. Dima” Academy of Music in Cluj-Napoca, one of the most active
musical higher education institutions from Transylvania in the second half of the 20" century. A dominant figure by the au-
thority conferred by erudition and his encyclopedic spirit, S. Todutd formed entire generations of composers whose creative
path also marked original orientations in contemporary Romanian music. Maestro Cornel Tiranu took over the management
of this composition school after the retirement of S. Todutd, in the last two decades of the 20th century and the first decade of
the new millennium. Currently, the composer Adrian Pop is the main coordinator of the destinies of the future music creators,
Adrian Borza, Serban Marcu and Cristian Bence Muk taking over the responsibility of consolidating a bright future for music
composition in this prestigious Transylvanian school, The ,,Gh. Dima” Academy of Music from Cluj-Napoca

The paper aims to highlight the role and the place of symphony in the creation of these composers, as the fruit of creative
maturity, of the craft in the art of orchestral writing. At the same time, it will try to draw a global picture of the evolution of
this genre in terms of stylistic stages, of the language of each composer and the adaptation to the orientations and the directions
of contemporary music in the last seven decades.

Keywords: contemporary Symphony, The” Gh. Dima” National Academy of Music from Cluj-Napoca, (ANMGD), Tran-
sylvanian school of composition

Introducere. Scoala de compozitie transilvana — premize

Inci de la infiintarea Conservatorului din Cluj-Napoca, Transilvania, in 1919, clasa de compozitie
figureaza intre cele opt catedre ale institutiei sub titulatura de ,,catedra 3 — contrapunct — compozi-
tie” [1 p. 97]. A fost construitd pe o fundatie solidd, reprezentatd de competenta si profesionalismul
unor compozitori care studiaserd la prestigioase institutii muzicale din Europa. Continudnd munca
ctitorului Gh. Dima (cu studii la Leipzig), un grup de compozitori tineri au demarat un indraznet
proiect, care avea scopul de a forma noi compozitori in spiritul valorilor muzicii vremii: Augustin
Bena (elevul lui Max Bruch) si Alfonso Castaldi (cu studii la Berlin si, respectiv, la Bucuresti), Mihail
Andreescu-Skellety (cu studii la Iasi si Paris, unde a studiat cu Charles-Marie Widor si Paul Dukas)
si Martian Negrea (cu studii la Academia de Muzicd din Viena la clasa lui Franz Schmidt si Eusebie
Mandicevski).

Clasa de compozitie a fost condusd intre 1921 si 1941 de tanarul pe atunci Marfian Negrea
(1893—1973) care i-a format, printre altii, pe Sigismund Toduta si Max Eisikovits. Dupd unificarea
celor doua conservatoare (in limba romana si limba maghiara) in 1950, clasa de compozitie in cadrul
noii institutii, Conservatorul ,,Gh. Dima” este preluata de Sigismund Todut4, alaturandu-i-se tempo-
rar compozitorii Jodal Gabor si Max Eisikovits (intre anii 1950-60).

Figura dominanta prin autoritatea conferita de eruditie si de spiritul sdu enciclopedic, S. Todutad
a indrumat generatii intregi de compozitori al caror drum creator a marcat, de asemenea, orientari
in muzica romaneascd. Preluand experienta de predare si mestesugul componistic de la Martian
Negrea intre 1930 si 1935, dar si din studiile de perfectionare cu Ildebrando Pizetti si Alfredo Ca-
sella (intre 1936—1938) la Roma, incununate, din punct de vedere al cercetarii, cu titlul de doctor
in muzica la Institutul de Muzica Sacra Santa Cecilia, S. Todutd va crea un curs de compozitie unic,
formator, pe baze stilistice. Consideratd de discipolii sai Dan Voiculescu si Hans Peter Tiirk [1 p.
100] ca fiind ,,ideald”, metoda invétarii tehnicii componistice prin ,,analize si exercitii de stil” — de
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la formele mici la formele complexe, de la Baroc la epoca moderna (Debussy, Bartok, Enescu) — nu
a ingradit in nici un fel fantezia si creativitatea discipolilor, fiecare dintre acestia abordand, ulterior
finalizarii studiilor, directii componistice complet diferite de cea a maestrului, in consonanta cu spi-
ritul avangardei, a ultimelor cuceriri in arta sonord din a doua jumatate a secolului XX. Astfel, dacd
intreaga creatie a lui S. Todutd se inscrie in linia stilisticd a unui neoclasicism cu adanci radacini
in esente si sinteze extrase din folclorul romanesc' [2; 3], discipolii sdi vor integra in limbajul lor
componistic scriitura seriala imbinatd cu un modalism autohton, tehnici aleatorice, punctualitate,
grafism, muzicd electronica s.a., confirmand libertatea si creativitatea pe care maestrul lor a incu-
rajat-o. Pana in prezent metoda studiului compozitiei muzicale pe baze stilistice, de la Renastere la
epoca contemporand, este continuata de cdtre a treia generatie de dascali-compozitori in munca lor
cu studentii acestei discipline.

Simfonia in creatia compozitorilor clujeni in a doua jumitate a secolului XX

Simfonia, ca gen al maturitatii muzicale, se impune in creatia romaneasca de abia la mijlocul seco-
lului XX (exceptand Simfonia lui George Stephanescu din 1869 si simfoniile lui G. Enescu, singulare
in efortul sincronizarii acestui gen cu capodoperele europene). In deceniul al patrulea incep si apara
primele simfonii?, anterior fiind preferate rapsodiile, suitele, poemele simfonice, divertismentele. Intre
1945 si 1955 se inregistreaza in muzica romaneasca ,,compensarea deplina a tuturor formelor si stilu-
rilor traditionale, de la neobaroc pana la folclorismul scolilor nationale” [4 p. 63] o statistica realizata
de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor intre anii 1949 si 1963, aritand ca simfonia reprezinta
unul dintre genurile cele mai importante in muzica romaneascd ,,300 de lucréri simfonice, 400 de pie-
se camerale, 200 de lieduri, 18 opere” [5 p. 29].

In scoala de compozitie clujeand simfonia nu apare decat in anii *50 ai secolului XX, gratie prime-
lor trei opusuri semnate de S. Toduta, si a Simfoniei intai de Tudor Jarda, creatia simfonica fiind insa
anticipata de poemele simfonice ale lui Mihail Andreescu-Skeletty’ sau de rapsodiile, suitele simfonice
si Fantezia semnate de Martian Negrea®.

Simfonia este un gen important al scolii de compozitie clujene din a doua jumatate a secolului XX
reprezentat prin cele patru opusuri semnate de S. Toduta, dar si prin creatiile discipolilor sai: Erwin
Junger, cu trei simfonii compuse in 1953, 1954 si 1960, inainte de a pérasi {ara; Vasile Herman, cu cele
cinci simfonii compuse in deceniile ’70—’80; Cornel Téranu, cu patru simfonii de referintd compuse
in anii 1960—1985; Emil Simon, cu Simfonia in Re major (1960); Csiky Boldizsar, cu Simfonia (1960);
Peter Vermessy, cu Simfonia de camera (1962); Dan Voiculescu, cu Simfonia ostinato (1963); Hans
Peter Turk, cu Simfonia intdia (1965—1966); Valentin Timaru, cu cele cinci simfonii compuse in anii
1970—1990. Scoala de compozitie autohtona inregistreaza si alte simfonii semnate de: Tudor Jarda, cu
patru simfonii compuse in perioada 1951—2004; Jodal Gabor, cu Simfonietta pentru orchestra mica
(1957) si Sinfonia brevis (1981); Markos Albert, cu Simfonia Per prospera ad libertatem (1961); Eduard
Terényi, cu cele cinci simfonii compuse intre anii 1960—1998 [6 p. 9].

Directiile stilistice in care pot fi incadrate aceste simfonii reflectd o asimilare, o adaptare si apoi
o sintetizare a orientdrilor muzicii secolului XX, cu un deceniu sau doud in urma celor din partea
de apus a Europei, fenomen explicabil prin embargoul cultural instituit odata cu instaurarea noului
regim comunist i a preceptelor realismului socialist, impuneri care vor fi oarecum ocolite, gratie po-
sibilitatilor de a ,,camufla” intr-un gen eminamente orchestral continuturi abstracte.

1 Dupé cum rezultd din multiple exegeze ale stilului todutian (vezi notele 2 si 3).

2 Simfonia in Do major (1937), Nicolae Buicliu, prin Simfonia intaia Rustica (1939-1940); Paul Constantinescu, cu sim-
fonia sa scrisd in 1944 si revizuita in 1955; Gheorghe Dumitrescu, cu simfonia intiia compusa in 1945.

3 Visitorul de vise (1914) si Calvarul unui artist (1938).

4 Fantezie simfonicd (1921); doud Rapsodii compuse in 1935 si, respectiv, in 1950; Recrutul (1933); suita simfonica
Povesti din Grui (1916).
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Simfonia in deceniul cinci al secolului XX

In deceniul al cincilea primele trei simfonii compuse de S. Toduta si Simfonia intaia de Tudor Jar-
da marcheaza sinteza stilului neoclasic: intre arhitectura consacraté de traditia simfonica si marcata de
ideea ciclicd, discursivitatea dezvoltator-tematicd, orchestratia postromantica si accentele rapsodice
preluate din melosul folcloric roménesc, cromatizarea traiectelor melodico-tematice si functionalita-
tea tonala largita [6 p. 10].

Cele trei simfonii compuse de S. Toduta in acest deceniu (1954, 1956, 1957) alcatuiesc o adevarata
trilogie prin mesajul poetic de omagiu adus fortei creatoare a omului: Simfonia I, Per aspera ad astra;
Simfonia a II-a, dedicata lui G. Enescu, ,strabatuta de secventa Dies irae..., incdrcata de o zguduitoare
fortd dramatica si de un lirism cald, situat insa in afara zonei de influentd a romantismului si descin-
zand din traditia cea mai valoroasd a simfonismului roménesc” [7 p. 93]; Simfonia a III-a, dedicata
poetului Ovidiu la 2000 de ani de la moartea sa. In Simfonia a I1I-a ,,S. Toduta fiureste din plasma na-
tionala un chip universal care, asemenea lui Oedip, s-a supus unui destin tragic, capatand prin aceasta
madretie si devenind nepieritor. O astfel de méretie transpare din lucrarea lui S. Todutd” [7 p. 99-100].

Simfonia in deceniul sase

Deceniul al saselea este marcat de deschideri stilistice catre limbajul dodecafonic serial pe care
compozitorii il adopta ,ilegal” in trei etape: cromatism difuz al tematicii modale; cromatizare intensa
pana la declararea seriei ca fiind temd si prelucrarea sa libera; organizarea discursului muzical ultrate-
matizat pe baza seriei si a variantelor sale [8].

Dintre cele patru simfonii ale deceniului sase, semnate de Dan Voiculescu, Hans Peter Tiirk, Cor-
nel Tédranu si Eduard Terényi, doua simfonii se revendica de la limbajul dodecafonic-serial: Simfonia
ostinato de C. Taranu, dedicata lui G Enescu, in doua parti (partea a II-a , Epitaf pentru Enescu”) si
Simfonia ,,Pasdrea mdiastrd” de E. Terényi, inspiratd de celebra sculpturd a lui C. Brancusi. Sunt lucrari
a caror forma este modelatd de tema-serie si variatiunile libere bazate pe tehnici ale inversarii, recu-
rentei, recurentei inversate si pe tehnica variatiei continue.

Ex. 1. C. Taranu, tema Simfoniei Brevis, partea I — tema si seria dodecafonica.
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Ex. 2. Tema simfoniei ,,Pasdrea mdiastrd”, variatiunea 3, seria de 11 sunete la oboi, seria in recu-

renta la corn englez, seria in inversare la clarinet, recurenta inversarii la fagot, sintezd a variantelor la
viori: masurile 1-4, pagina 5, reper 20.
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Simfonia in deceniul sapte al secolului XX

In deceniul sapte al secolului XX, gratie deschiderii ideologice, dar si a granitelor tarii dupa moar-
tea lui Stalin, are loc schimbarea regimului in Romania si recdpatarea unei relative si de scurta durata
independente, astfel cd tinerii compozitori au ocazia sé se perfectioneze in centrele din vestul Europei,
luand contact cu noile tendinte in muzica de avangarda' la Paris, Venetia, Darmstadt, unde au studiat
cu: Nadia Boulanger, Olivier Massiaen, Gyorgi Ligeti, Virgilio Mortari, Yannis Xenakis, Karlheinz
Stockhausen, Wolfgang Rihm s.a. Aceste tendinte nu au fost doar imitate, ci integrate creativ, martu-
risea Vasile Herman intr-un interviu in 1998: ,,Ma refer la aspectele dodecafoniei care au generat in
muzica noastrd sistemul serial-modal, la eterofonia care, pornita din lucréri cu tenta integral croma-
ticd, a condus la modalitdti de limbaj cum ar fi textura muzicald, structurile ritmico-melodice de tip
eterofon..., inclusiv organizarea matematica a unor discursuri fonice de provenienta folcloricd” [9 p.
118]. Alte elemente ale limbajelor de avangardd, cum ar fi aleatorismul, muzica intuitiva, grafismul
vor apdrea integrate ca mijloace de expresie in simfonii. Un exemplu este Simfonia Bakfark de Eduard
Terényi, in a cdrei a patra variatiune intalnim atat indicatii de interpretare libera, in conditiile unui
aletorism controlat, dupa modelul creat de compozitor, cat si aspectul grafic geometric, inedit.

Ex. 3. Eduard Terenyi, Simfonia Bakfark, variatiunea 4.
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1 C. Taranu, in anii 1966-1967 lucreazd cu Nadia Boulanger si Olivier Messiaen la Paris, apoi in 1968, la Darmstadt, va
lua contact cu cursul de analizi a lui Gyorgi Ligeti. Dan Voiculescu, studiaza compozitia la Venetia, in 1968, cu Virgilio
Mortari, la K6ln, cu Karlheinz Stockhausen si cu H.V. Kumpert muzica electronica. Vasile Herman in 1969 si E. Terényi
intre1974-1978, vor beneficia de cursurile Internationale de Muzicd Noud de la Darmstadt, sustinute de Yannis Xenakis,
Karlheinz Stockhausen, Wolfgang Rihm, Brian Ferneyhough, Alois Kontarski, Christoph Caskel.
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Tendintele stilistice manifestate in simfoniile deceniului sapte sunt extrem de variate si cu totul
originale. S. Toduta compune in 1975 simfonia a cincea, depasind modelele anterioare si integrand
un discurs muzical innoit printr-un modalism intens cromatizat, intr-o macroforma de sonata astfel:

Fig. 1. Tabelul formei.

Sonata Lied Sonata Coda

expozitia (p. I) tetrastrofic (p. II) tratare-repriza (p. I1I) sinteza (p. IV)

Doua debuturi marcheazd deceniul al saptelea: Valentin Timaru, cu Simfonia intdia (1971-76),
utilizdnd liber seria dodecafonica intr-o dramaturgie simfonica ciclica, de tip dezvoltator si forme
consacrate de traditie Sonata-Lied-Passacaglie, si Vasile Herman, care aduce ca noutate in prima sa
simfonie Sapte ipostaze fonice alcituind un Nomos (1976) utilizarea materialului tematic modal-seri-
al intr-un algoritm de organizare preluat din analiza combinatoricd matematica. In acelasi timp, cele
sapte ipostaze simfonice prezinta caractere genuistice baroce:

Fig. 2. Tabelul cu forma partilor.

Partea I. Paraphoia Preludiu
Partea I1. Melos-Ethos Arie
Partea III. Antiphonia Concerto
Partea IV. Prosodion Rondo
Partea V. Diaphonia Fantasia
Partea VI. Heterophonia Ricercar
Partea VII. Synthesis Sonata

Ingeniozitatea utilizdrii materialului tematic serial impartit in tronsoane prezintd aspecte geome-
trice rezultate din polifonii de atacuri pe sunete cu sau fard inal{fimi determinate, forméind vizual si
auditiv desene convexe sau concave, cum intalnim in Diaphonia — Fantasia (partea a V-a), cu trimi-
teri la Discantusul medieval.

Ex. 4. V. Herman, Simfonia I, Diaphonia, més. 190-195, desen convex pe seria al, respectiv, aspect
concav, masurile 211-218.
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Si daca Simfonia a II-a ,Romantica”, 1975, compusa de Tudor Jarda continua tendintele sonato-
simfonice ciclice dezvoltatoare ale primei simfonii intr-un material muzical intens cromatizat, Simfo-
nia ,,Aulodia” de Cornel Taranu compusa in 1976 reprezintd o noud etapa stilistica, de sintezd a teh-
nicilor serial-modale, aleatorice, pointiliste, coloristic-timbrale intr-o macroforma de sonata in care
ideea aulodiilor antice, inaugurata de S. Toduta si preluata de multi dintre discipolii sai, este trans-
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ferata in spatiul cultural roméanesc. V. Herman aduce lamuriri in privinta acestei stileme de creatie
destinata, in general, lemnelor prin descrierea ,,ancestralelor aulodii carpatine care, penetrand negura
timpurilor, vin din spatiul grecesc al Antichitdtii de unde le provine numele. Dar ce sunt ele dacd nu
arhaica, ancestrala doind romaneasca, acest cantec lung atat de specific acestui teritoriu unde incé din
neolitic si pand in zilele noastre exista si se manifesta?” [10 p. 48].

Ex. 5. C. Téaranu, Simfonia a II-a ,,Aulodia”, tema a doua, aulodia 1 la flaut 1, melodie cromatica
distantatd intervalic, amintind de retorica parlando rubato a doinei.
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Simfoniile deceniului opt

In deceniul opt al secolului XX inchiderea granitelor tirii a insemnat pentru compozitorii romani
un embargo cultural, care insa nu a blocat energia creatoare a acestora, ci, dimpotriva, a declansat o
inflorire, o imbogatire spirituald, a consolidat in creatia de simfonii mature sinteze de limbaj rezul-
tate din aprofundarea si integrarea mijloacelor innoite de expresie, a unui stil propriu personalitatii
fiecarui compozitor. In aceastd perioada s-au compus cele mai multe simfonii, compozitorii au avut
ragazul de a se apleca asupra unor tematici ancorate in zona monumentalului, asupra unor solutii de
expresie simfonic-orchestrald prin fresca istoricd, intalnitd in Simfonia a II-a ,Aulodia”, Simfonia a
III-a ,,Semne” (1984) de C. Taranu, Simfonia a II-a ,, Memorandum” de V. Herman; prin noi proiectii si
ipostazieri ale sursei folclorice in Simfonia a I1I-a ,,Semne” de C. Taranu in Simfonia a I1I-a, , Metamor-
foze-Doine”, a IV-a si a V-a, Omagiu cantecului (pe versuri populare, 1988) de V. Herman, in Simfonia
a IlI-a, ,,Miorifa” (1988) de V. Timaru. Simfoniile compuse de E. Terényi dau expresie monumentala
tematicii sacrului, in Simfonia ,,Spatiu si Lumind”, respectiv, programatismului poematic-simfonic in
Simfonia ,, Munti Paduri, Vise” — Simfonia ,,Hoffgref” (1989), tendinta tematica intalnita si in Simfonia
a Il-a ,,Musica per Ungaretti” (1988) de Valentin Timaru, inspirati de versurile poetului. In simfoniile
acestui deceniu am remarcat o varietate foarte mare a mijloacelor de expresie, comune fiindu-le gan-
direa ciclicd, spatializarea si amplitudinea orchestrala, timbralitatea inedita a discursului sonor prin
utilizarea tehnicilor extinse instrumentale, integrarea vocalitdtii', a orgii, a momentelor de percutie
solo” si a coloanei sonore electronice’.

Ex. 6. V. Herman, Simfonia a V-a, discurs heterofonic la partidele corale: mas. 115-120.
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In privinta utilizirii materialului tematic, intalnim o mare diversitate de surse de inspiratie: de la
citatul folcloric sau cultural (vezi Simfonia ,,Hoffgref”) la crearea unor melodii imaginare in spiritul
acestora, de serializarea si ,abstractizarea” unor formule melodice specifice si tratarea lor in sintaxe
textural-eterofonice la armonie gravitationala si geometrica.

1 Herman, Simfonia a V-a, Omagiu cantecului.
2 E. Terenyi, Simfonia Spatiu si Luming.
3 V. Timaru, Simfonia a III-a, Miorita.
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Ex. 7. E. Terenyi, Simfonia Hoffgref, tema intaia, mds. 1-8, trompeta-trombon, simfonia utilizeaza
»melodii dintr-o colectie care are un nume german Hoffgref si care a fost editata in Cluj in jurul anului
1562. Simfonia reprezintd pentru mine retrairea muzicii unui secol care a fost monodic, prin excelenta
si care, eventual, numai prin noi s-ar putea s primeasca o viata noud™ [6 p. 155].
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In Simfonia a IV-a ,Ritornele”, dedicatd memoriei prietenului siu Liviu Glodeanu, C. Taranu in-
vestigheaza ca si in celelalte simfonii, potentialitatile timbrale orchestrale, prin utilizarea unor tehnici
instrumentale extinse, pastrand identitatea de limbaj modal-serial si modelul de macroformd mono-
partitd de sonata.

Simfoniile deceniului noua

In ultimul deceniu al secolului XX se remarci preocuparea unor compozitori pentru discursul
consonant, tonal-modal, diatonic, accesibil, in dorinta de apropiere si comunicare cu publicul, ten-
dinta sincrona cu orientarile similare din muzica occidentald culta, cum ar fi Noua simplitate, Noua
consonantd [11 p. 45-47]. Noua simplitate americand sau germana, ,muzica expresiei orientatd spre
traditie” [5 p. 29-30] poate fi identificata in unele aspecte ale simfoniei lui E. Terenyi , Legende din
Transilvania” (1993), care continua tendintele programatismului simfonic de tip poematic intalnit si
la doua dintre simfoniile precedente circumscrise unui posibil neoromantism contemporan cu nuante
modale preluate din materialul tematic imaginat in spiritual muzicii vechi din tabulaturile transilvane.

Valentin Timaru se inscrie, de asemenea, intr-un neomodalism preluat din folclorul copiilor in
Simfonia a IV-a ,,Sinfonia giocosa”, pentru cor de copii si soprand (1992), o simfonie didactica, precum
siin ,Sinfonia da Requiem” (1999), in care realizeaza o sinteza multipla intre simfonie/sinfonie de tip
neobaroc (ca gen) si requiem (in forma) / liturghie ( in limbaj) prin coloritul neobizantin/neogrego-
rian al muzicii [6].

Tot in acest deceniu (1989—1990), Iulia Cibisescu, discipold a lui C. Taranu, isi face debutul cu
prima sa simfonie, o lucrare in care se remarcd scriitura modal-seriald, textural-heterofonica, poli-
morficd, organizata tripartit, in forme de sonata, lied, passacaglie, parti inrudite prin gandirea ciclica
si interpretarea attacca’.

Creatia simfonica a lui Adrian Pop, profund cunoscitor al esentelor si subtilitatilor, coloristice ale
lumii modale, se inscrie pe coordonata genuistica a lucrarilor programatice. Fira a fi intitulate sim-
fonii, lucrdrile se caracterizeazd printr-un simfonism care vizeazi diverse asimiléri ale sursei folclori-
ce: quasirapsodice prin citat si prelucrare simfonicé originala, robustd, filtratd prin subtile si rafinate
tehnici transformationale in Tryptic simfonic (1951—1998) sau, de sintezi a esentelor sursei, realizate
in Etos I' in care Fred Popovici aminteste perspectiva filosoficd blagiand a matricii plaiului unduit
mioritic [12 p. 12]. Si dacd in Etos 1 compozitorul porneste in elaborarea tematicd de la o varianta a
Mioritei din Salaj, lucrarea Solstifiu (1979) se cladeste pe o straveche Colindd a soarelui din Bihor [13 p.
15], oferind o perspectiva coloristic-timbrala de mare subtilitate si forta a imaginilor muzicale in care
se remarca subtila cultura melodica a autorului” [12 p. 13], utilizarea inspirata a tehnicii isonurilor, a
texturilor eterofonice, polifonice, antifonice, ,metamorfozarea, sublimarea, transfigurarea melosului

1 Convorbire cu compozitorul, in aprilie 2007.

2 Un concept postmodern, reprezentat in Germania de orientarea Neue Einfahheit condusé de Wolfgang Rihm, Manfred
Trojahn, Hans Jurgen von Bose prezent in muzica europeand dar §i romaneasca.

3 Din textul de prezentare a propriei creatiei simfonice trimis de autoare.

4 Premiul Uniunii Compozitorilor din Roménia in anul 1978.
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popular” [13 p. 16] constituind in contextul coordonatelor estetice contemporane o afirmare romaneas-
ca certd” [13 p. 16].

Concluzii

Simfonia in scoala de compozitie transilvand in ultimele cinci decenii ale secolului XX prezintd o
efervescenta si bogatd paleta de reprezentari stilistice, reflectand atat fazele unor etape de experiment
si avangardd in anii ’50-’70 cat si de acumuldri si sinteze in anii ’80-’90. In partea a doua a studiului
vom urmari evolutia acestui gen in primele decenii ale secolului XXI.
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The author aims to outline some aspects of the New Orleans and Chicago Jazz styles, to show the importance of the eth-
nic, geographical, and legal factors in the emergence of New Orleans Jazz in the early 1900s and its later derivation into the
Chicago Style in the 1920s. There are examined the beneficial predecessor factors of these styles — the evolution of street brass
band orchestras (marching bands), the spirituals, the blues and ragtime and their stylistic features, collective improvisation,
the call-and-response principle, that have been the base for the development of jazz music in general. In this context, mention
is made of the role of the double bass in the examined period of classical jazz.

Keywords: jazz, New Orleans Jazz, Chicago Style, double bass, jazz bass, double bass, jazz

double bass, improvization, call-and-response

Introducere

Dezvoltarea stilisticii jazzistice este datoratd multor muzicieni, nu numai de renume mondial,
inovatori si promotori ai schimbarilor in muzica de jazz, care au adus un aport inestimabil in dezvol-
tarea acesteia, oferindu-i si indreptand-o spre noi perspective muzicale. Arta jazzului a necesitat de
la muzicieni o ingeniozitate nemaivdzutd pana atunci. Aparut initial in SUA, jazzul s-a raspandit cu o
viteza fara precedent prin toatd lumea, capturand atentia si dragostea milioanelor. Istoria formarii si
dezvoltarii stilurilor acestui torent muzical este, fara indoiald, un exemplu de colaborare la nivel global
care, la randul sdu, inspird noi generatii de muzicieni, generand o creativitate continua si bucurand
ascultitorii cu muzica noua.

New Orleans Style

Conform jurnalistului si cercetdtorului de jazz Joachim-Ernst Berendt (1922—2000), New Or-
leans [1 p. 17-38], ca stil dominant, cuprinde perioada intre anii 1890 si 1928 si isi poartd denumirea
conform locului de provenienta, orasul New Orleans, SUA. Comparativ cu alte orase americane, New
Orleans se deosebea substantial, diferenta datorata provenientei si istoriei sale. Fondat in 1718 de fran-
cezul Jean-Baptiste Le Moyne de Bienville (1680—1767), pe parcursul a doua secole orasul a trecut
sub controlul Spaniei (1763) si SUA (1803). Orasul a devenit cel mai mare port maritim din SUA, un
»centru” al traficului de sclavi africani, dar si de emigranti europeni.

Migratia abundenta si dezvoltarea comertului a condus spre fuzionarea culturala a diferitor grupe
de imigranti. Europenii — englezii protestanti; francezii, spaniolii catolici si africanii cu traditiile lor,
intalnindu-se, au influentat asupra schimburilor culturale. Dupéd cum scrie James L. Collier (1928) in
volumul sau The making of Jazz, cultura franceza, avand un spirit de libertate, avea, totodata, si ten-
dinta spre distractii sofisticate care caracteriza abundenta diferitor genuri de arta ce se dezvoltau in
acest oras [2 p. 60].

O noua grupa etnicd — creolii — a aparut datoritd contactelor intre francezi si spanioli cu afri-
canii. Aceasta grupare nu are delimitari de rasd si putea consta atit din descendenti europeni cat si
din descendenti din mariaje cu africanii. Creolii, in cultura lor cotidiana in care predomina influenta
europeana, isi mentineau traditiile tarilor de provenienta, printre care era si studierea muzicii si aveau
posibilitatea sd participe in dezvoltarea proceselor culturale [2 p. 61].

Dupd ce s-a terminat rdzboiul civil, in SUA au fost adoptate un sir de legi de segregare sub un
nume comun — Jim Crow Laws. In conformitate cu aceste legi, creolii din Louisiana, descendenti
africani, au fost calificati ca ,,oameni de culoare’, clasa inferioara.

Una din consecintele acestei declasificéri a fost intensificarea colaborarii creolilor si africanilor
americani §i creatia muzicala comuna, in timp ce diferentele sociale dintre aceste grupdri etnice au
fost eliminate. Muzicienii ,,de culoare” cantau si improvizau conducandu-se de auz, pe cand colegii lor
creoli, fiind alfabetizati muzical, si-au gasit loc in orchestre stradale si de alt gen, unde se interpreta
ragtime, marsuri, imnuri, spirituals, blues si dansuri europene [3 p. 4]. Mai mulfi cercetatori [3; 4; 5]
afirmad ca in baza acestui amestec stilistic si multinational a aparut stilul de jazz clasic New Orleans.

Traditional, componenta formatiilor este urmatoarea: sectia melodica — cornet sau trompeta,
clarinetul interpreteaza melodii contrastante, trombonul accentueazd desenul ritmic prin evidentierea
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sunetelor acordului corespunzitor. Acompaniamentul basului fundamenteaza solistii, tobele asigura
ritmul. Din punct de vedere ritmic, se accentueaza timpul tare si relativ tare al masurii, care reda asa-
numita stare de two beat.

Este important de mentionat utilizarea modelelor call and response, folosirea blue notes — imi-
tarea cAntecului tradifional african, cand se interpreteazd in mod intentionat note putin deviate de la
indltimea cuvenita. Se utilizau frecvent elemente de blues, de exemplu, forma de 12 masuri.

Alt termen bine cunoscut, Dixieland, descrie aceleasi caracteristici similare New Orleans Style si
anume gruparea instrumentald si ritmica. Diferenta era in componenta etnicd. New Orleans Style se
interpreteaza, in special, de americanii africani si creoli, iar Dixieland — de europeni [2].

Conform mai multor cercetétori, diferenta la nivel stilistic a formatiilor era urmétoarea [6 p. 31]:

o Orchestrele americanilor africani foloseau complexul hot, imitau maniera vocala in interpre-
tarea instrumentald. Partidele instrumentale se abordau percusiv. Se introduceau diferite mij-
loace de emitere a sunetului: growl, frullato, glissando, vibrato. Se folosea pe larg procedeul
sincoparii.

o Orchestrele albilor imitau cu superficialitate cele mai evidente trasaturi ale orchestrelor afri-
canilor, ignorand elementele fundamentale ale stilului. Se folosea sistemul temperat, pulsarea
metroritmica stricta. Era o predispozitie spre o ,,corectare” a elementelor autentice, ,,.barbare”
ale muzicii africanilor etc.

o Stilistica orchestrelor creolilor se baza pe asimilarea limbajului muzical al culturii spaniole (pre-
dominarea masurii de 3/4, folosirea polimetriei si a poliritmiei, utilizarea formulelor ritmice
ale genurilor de habanera si tango, organizarea modala bazata pe minor si major iar textura
vocala — pe miscarea tertelor paralele). Din instrumentele populare caracteristice muzicii cre-
ole mentionam clarinetul, chitara si vioara, care erau incluse si in orchestre. Majoritatea muzi-
cienilor aveau educatie muzicala, aptitudini de citire a notelor la prima vedere, cunostinte din
teoria muzicii.

Fenomenul improvizatiei incd nu s-a stabilit ferm, insa initierea procesului de improvizatie a in-
ceput, iar aceasta se consemneazd prin faptul cd, comparand inregistrarile uneia si aceleiasi piese, se
poate observa ca de fiecare data ansamblul interpreta ceva diferit. Acest fapt putea rezulta din mai
multe circumstante: in orchestre se schimba permanent componenta, un numar mare de muzicieni
nu cunosteau notele si, din aceastd cauza, interpretarea se baza, in mare masurd, pe memorie, care,
la rAndul sau, punea obstacole pentru o interpretare uniforma, insa, concomitent, oferea posibilitéti
creative.

Toate componentele sus-numite au format o cale de interpretare la care muzicianul se orienta pe
armonia, forma si ritmul piesei, simultan declansdnd una sau céteva variatii ale melodiei. Improviza-
tia, ca fenomen, incepe sa devind o parte importanta a jazzului la sfarsitul anilor 1920, cand in scena
au apdrut Louis Armstrong, Coleman Hawkins, Benny Goodman s.a.

Tréasaturile stilului New Orleans se manifestau prin faptul cd acesta era reprezentat de muzicieni
de origine afro-americand sau creold, formandu-se pe baza genurilor jazzului ,,arhaic” [6]. In cadrul
ansamblului s-au constituit grupuri sau sectii instrumentale permanente, cu functii interpretative
proprii, i anume: cea melodic si ritmicd. Apare principiul responsorial call-and-response. In cadrul
improvizatiei colective se evidentiaza improvizatia solistului. Se acorda importantd mai mare aranja-
mentului (head arrangement). In interpretare se foloseau deprinderile lor specifice, precum off beat,
drive, dirty tones, efectele shout, stomping, break, stop time, complexul hot [6 p. 33].

Vorbind de contrabasisti, putem conchide ca, neavand traditii de interpretare deja stabilite, ei
foloseau orice tehnici si procedee ce se potriveau muzicii, demonstrand o creativitate surprinzitoare.
Se cénta arco [7], pizzicato, se combinau cu slap [8] peste tastaturd. Aceasta a fost o perioadd de for-
mare activa a procedeelor interpretative care, ulterior, vor fi dezvoltate in cadrul altor stiluri muzicale,
inclusiv si ale jazzului.

32



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

John Goldsby, in volumul The Jazz Bass Book, Technique and Tradition, il numeste pe contra-
basistul George Murphy ,,Pops” Foster (1892—1969) ,,bunel al interpretarii la contrabasul de jazz”
[9 p. 23]. In arta sa el demonstreazi aplicarea si combinarea procedeelor sus-numite de interpretare.
Datorita lui, tuba a fost inlocuitd de contrabas. A colaborat cu personalititi precum Louis Armstrong
(trompeta, cornet), King Oliver (cornet), Sidney Bechet (saxofon soprano, clarinet) s.a. Ca exemplu
de utilizare a diferitor procedee poate fi piesa Mahogany Hall Stomp, compusé de Spencer Williams
(1889—1965) si interpretatd de Louis Armstrong And His Orchestra la 5 martie 1929 in incinta Sa-
voy Ballrom Five din New York [10] in urmatoarea componenta: Louis Armstrong (trompetd); Jay
C. Higginbotham (trombon); Albert Nicholas, Charlie Holmes (saxofon alto); Teddy Hill (saxofon
tenor); Luis Russell (pian); Eddie Condon (banjo); Lonnie Johnson (chitara); Pops Foster (contrabas);
Paul Barbarin (percutie).

Ulterior este plasata structura piesei (Fig. I), din care se vede cd ea reprezinta un blues de sai-
sprezece masuri in Es. Improvizatia se interpreteazd pe forma de blues din doudsprezece masuri si se
repetd de noud chorus-uri.

Figura 1. Structura piesei Mahogany Hall Stomp.

Chorus Masurile 1-4 T T S T
Masurile 5-8 T T Do D7

Tema
Masurile 9-12 T T S T
piesei Misurile 13-16 T D T T
Chorus Masurile 1-4 T T T T
. L. Masurile 5-8 S S T T

Improvizatia

Masurile 9-12 D D T T

Sursa: Youtube.com, transcris de autorul articolului.

Primele 4 chorus-uri Pop Foster canta arco (Fig. 2), cu note de o pétrime, la primul si al treilea
timp al masurii. Banjo-ul accentueaza fiecare patrime. Alte instrumente de suflat cantd o improvizatie
colectiva pe fundalul solistului.

Figura 2. Louis Armstrong and His Orchestra, Mahogany Hall Stomp.
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Sursa: Youtube.com, transcris de autorul articolului.
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In cel de-al cincilea chorus (1’19”) banjo canta solo, iar din cel de-al saselea chorus (1°34”) si pana
la finalul piesei, contrabasul inteteste fiecare timp al masurii, utilizand pizzicato si slaping. Schimba-
rea procedeului pe parcursul piesei transforma semnificativ dispozifia spre una mai energicad, care se
realizeaza prin reliefarea fiecarui timp al masurii de catre toate instrumentele ritmice — contrabas,
banjo si tobe.

Analizénd linia contrabasului in raport cu armonia utilizata in piesa, se descopera ca, dupa cum
a fost mentionat mai sus, se interpreteazd prima si cvinta acordului la primul si al treilea timp din
masurd. Acest procedeu de acompaniament, atat ritmic cét si melodic, este caracteristic pentru polca
europeana.
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Chicago Jazz

Chicago Jazz [7] reprezinta un stil independent in cadrul dezvoltérii jazzului, care s-a dezvoltat
dintr-o imitatie a jazzului negru de catre muzicieni albi, care a fost influentatd initial de New Orleans
Jazz.

La sfarsitul celui de-al zecelea deceniu al secolului XX multi muzicieni de New Orleans trecusera
la stilul Chicago (inclusiv King Oliver, Jelly Roll Morton si Louis Armstrong). Unul dintre principalele
motive a fost faptul ca Districtul de divertisment de atunci din New Orleans, Storyville, a fost inchis
printr-un decret. In plus, exista un numir mare de locuri de munci in Chicago, iar muzicienii de
culoare puteau lucra acolo, lucru neobisnuit la acea vreme. Unii studenti albi de clasd mijlocie care
ascultau New Orleans Jazz in Southside din Chicago au inceput sa copieze modelele americanilor afri-
cani, dezvoltandu-si propriul stil.

Chicago Style se caracterizeazd prin substituirea improvizatiei colective prin seriile de solo si
transformarea compozitiei muzicale intr-un set de improvizatii ale solistilor, bazate pe dezvoltarea
figurativd a melodiei si chorusul armonic, pe accentuarea timpilor slabi. Se valorifica importanta
aranjamentului. In componenta ansamblului, trompeta a inlocuit cornetul, contrabasul — tuba, se
introduce chitara. Un rol mai semnificativ l-a obtinut saxofonul. Caracterul muzicii a devenit mai
»racoros” (cool in engleza) in comparatie cu maniera hot a muzicienilor de culoare ai stilului New
Orleans [6 p. 34].

Un exemplu tipic al stilului Chicago o reprezintd piesa Jazz Me Blues, compusa de Gene Krupa
(1909—1973) [11], interpretatd de formatia Frank Teschemachers Chicagoans, fiind in urmétoarea
componentd: Frank Teschemacher — clarinet; Bud Freeman — tenor; Joe Sullivan — pian; Eddie
Condon — banjo; Jimmy Lannigan — contrabas; Gene Krupa — percutie.

In Figura 3 gisim structura acestei piese pe sectiuni. Tempoul piesei este aproximativ de 185
BPM, compusa din trei par{i — ABC. Partea C se divizeazd in doua — cI si c2. Ordinea demonstrata
in tabel se repetd de doud ori. In final se interpreteazi de doud ori, succesiv, c1 si c2.

Figura 3. Structura sectiunilor piesei Jazz Me Blues.

A Nr de 1 2 345 6 7 8
madsurd
Acord | F | F | F|Cc|F|] |F [BBdmBp | CF |
Nr de 9 10 1] 12]13 14 15 16
masurd
A
Acord | F | F | Flc|¥f|] |F|] BBdmB | CF |
Nr de 17 18 19 20
masurd
B
Acord C [ CBbB ccct |
Nr de 21 2 23 | 24 25| 26 27 28
cl madsurd
c Acord | D7 | D7 lc7]c7] |c7]c7] F7 | F7
5 Nrde | 29 30 31 [32[33]34 35| 36 37 38 | 39 [40
¢ mdsurd
Acord | D7 | D7 | &7 G7c | FlAa7] [p7|D7] G7 c | F F

Sursa: compilat de autorul articolului.

Se observa cd, in comparatie cu stilul New Orleans, rolurile instrumentelor implicate in interpre-
tare sunt bine stabilite. Fiecare grup isi indeplineste functia sa. Solistul la clarinet apare pe prim-plan.

In partea A, sectia ritmic3, compusi din chitari si contrabas, redi un desen ritmic aseminator cu
stilul New Orleans, insd acompaniamentul nu este o improvizatie colectiva, dar un suport armonic si
ritmic pentru solist.
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Figura 4. Frank Teschemacher’s Chicagoans, Gene Krupa, Jazz Me Blues.

Jazz Me Blues
A « = 13¥wing

Gene Krupa
F i
—l—|'| ,_.—II '_._p.
Clarinet in Eb (G 'F" -':,.;:'| R __|- ' | . ..-p .r| - ey
b S
A = :IHS-'.1.|1 14

i E .

T Guitar é.‘-‘ 'E'I| r [ i | I

] T 1 !

A T = 1855wing .

T O N T e B S B e S R

L
11y
Y

bl

Sursa: Youtube.com, transcris de autorul articolului.

Insisi melodia este compusi doar din note de optimi si are, cum se determind in literatura stiinti-
ficd americana, un swing feeling. Diferenta ritmica dintre accentele executate de sectia ritmica si solist
transmite o senzatie vioaie a muzicii, o face afectivd. Linia basului in aceasta parte fundamenteaza
solid primul si al treilea timp din fiecare mésura si este insotitd de chitard la fiecare bitaie.

Partea B a acestei piese, cu o lungime de patru masuri, mai degraba este un interludiu, care leaga
partile A si C. Din masura 19 chitara cAntd impreuna cu solistul, producind un efect de crestere trepta-
td a tensiunii, care se va rezolva in partea C. Contrabasul incepe doar la ultimele douad batai ale masurii
24 cu o migcare energica in patrimi.

In sectiunea cI a partii C linia melodica isi schimba caracterul. Daci in partea A melodia este
constituitad din optimi, in aceastd parte se utilizeaza sunete de diferite lungimi, de la optimi la jumatati.
Din masura 25 a piesei se folosesc elemente ritmice sincopate. Sectia ritmica acompaniaza la fiecare
patrime. In masura 28, la ultima patrime, trupa produce un accent tutti, producind o culminatie a
piesei.

Din mésura 25 si pand la 28 inclusiv, in partea C acompaniamentul face doar accente pe primul si
al patrulea timp al masurii, contrapunctand melodia constituitda din optimi si note de patrimi sinco-
pate. Din mdsura 29 pand la final basul pulseaza pe fiecare pitrime al mésurii.

Linia basului in partea C, cum a fost mentionat mai sus, consta din note de patrime. Alegerea
sunetelor de acompaniere la contrabas pe parcursul intregii piese este prima si cvinta acordului cores-
punzdtor.

Importanta stilului Chicago consté in efectuarea tranzitiei intre stilurile New Orleans si swing [12].

Concluzii

+ Migratia si combinarea elementelor diferitor culturi au pornit procesul de fuzionare si dezvol-
tare a jazzului ca fenomen cultural;

+ Improvizatia, ca element al jazzului, a inceput sd se dezvolte odatd cu interpretarea variatiilor
pieselor si acompaniamentului;

¢ Utilizarea activa a tuturor procedeelor de interpretare la contrabas cunoscute a cristalizat rolul
si functia instrumentului pe parcursul perioadelor examinate;

¢ Datoritd stilului Chicago, s-a produs impartirea ansamblului in sectiile melodica si ritmica, stil
care ulterior a fost dezvoltat in swing.
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Compozitorul Dumitru Capoianu face parte din generatia compozitorilor romdni care au ddruit muzicii contemporane
lucrdri de mare valoare. Creatia sa cuprinde muzicd de teatru, muzicd de film, muzicd simfonicd, muzicd vocal-simfonicd,
mugzicd corald, muzicd de camerd. Habanera pentru vioard si pian este lucrarea care se inscrie in genul miniaturii instrumen-
tale, o compozitie in care elementele de jazz de café concert se imbind armonios cu pasajele de virtuozitate.

Cuvinte-cheie: compozitor romdn, Dumitru Capoianu, Habanera, miniaturd instrumentald, pian, vioard

The composer Dumitru Capoianu is part of the romanian composers who have given valuable works to contemporary
music. His creation includes theater music, film music, symphonic music, vocal-symphonic music, choral music, chamber
music. Habanera for violin and piano is the work that belongs to the genre of instrumental miniature, a composition in which
the elements of jazz café concert blend harmoniously with passages of virtuosity.

Keywords: romanian composer, Dumitru Capoianu, Habanera, instrumental miniature, piano, violin

Introducere
Personalitate marcanta a epocii contemporane, Dumitru Capoianu face parte dintr-o pleiadd de
compozitori romani recunoscuti in lumea intreaga.

1 E-mail: juliaromanl3@gmail.com
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Inzestrat cu o imaginatie creatoare surprinzitoare, dezinvolta si, in acelasi timp, extravaganti,
Dumitru Capoianu se edificd printre cei mai originali si indrdzneti compozitori roméni ai epocii noas-
tre. Muzica lui se afirma prin expresivitate, accente de culoare sonora si inventivitate.

Atractia catre functionalitatea imaginii muzicale poate fi remarcata att in partiturile sale pentru
film cat si in lucrarile camerale si simfonice. Creatia [1 p. 45, 46, 175, 215, 216, 279, 280; 2 p. 54] compo-
zitorului cuprinde: muzica de teatru (Drumul ofelului, scend de balet, 1965), muzica de film (peste 40 de
pelicule de toate genurile, de la film pentru copii sau film de animatie pana la lung-metraj), muzica vo-
cal-simfonica (Cinci cantece din Ardeal, pentru cor de femei, oboi solo si orchestra de coarde, 1961; Val-
ses ignobles et pas sentimentales, suita pentru mezzosoprana si orchestra de coarde, 1986), muzica simfo-
nica (Variatiuni cinematografice, 1966; Habanera pentru vioard si orchestrd, 1987; Concert pentru chitard
si orchestrd, 1989), muzica de camera (Cinci moduri de intrebuintare pentru un arcus, pentru vioard, oboi
si pian, 1981), muzica corald (Rugdciune, pentru cor mixt, 1979), muzica vocald si opereta in doua acte
Solddtelul de plumb, compuséd dupd o piesa de teatru de Sasa Lichy, pe versurile lui Vasile Chirita.

Nascut la data de 19 octombrie 1929 in Bucuresti, compozitorul Dumitru Capoianu [3 p. 99] ur-
meaza studiile muzicale in cadrul Conservatorului din Bucuresti intre anii 1941—1947 si 1947—1953,
desavarsindu-si formarea artistica sub indrumarea mentorilor Mihail Jora (armonie), Alfred Mendel-
sohn (contrapunct), Theodor Rogalski (orchestratie) si Mihail Andricu (compozitie), Zeno Vancea si
Vasile Popovici (istoria muzicii), Tiberiu Alexandru (folclor) si George Enacovici (vioara).

Persoand activa cu un spirit entuziast, Dumitru Capoianu a intreprins diverse calatorii de studii
si documentare in strdinatate, a publicat articole in diverse periodice, a sustinut numeroase concerte,
lectii, prelegeri, emisiuni de radio si TV, conferinte.

Personalitate marcantd a mediului artistic roménesc, compozitorul a fost onorat de-a lungul vietii
cu numeroase premii si distinctii.

Personalitatea creatoare a lui Dumitru Capoianu

In creatia sa, alituri de muzica de film, compozitorul Dumitru Capoianu a abordat si formele cla-
sice, precum trio, cvartet, uvertura, concert sau suitd simfonica, carora le-a adus un plus de vitalitate.
Stilul componistic si original rezida din tabloul de sunete pe care il daruieste auditoriului, din preg-
nanta sonoritdtilor ce calduzeste imaginea sonord, din structurile armonice, polifonice si arhitectonice
care uimesc prin nonconformism, indrazneala si cromatica coloristica.

Elementul caracteristic al personalitatii sale creatoare este intensa consistenta emotionala dezvaluita
in tesatura tematicd. Profilul laconic, concis, uneori chiar aforistic exprimat, in special, in creatia instru-
mentald, isi are germenii in expresivitatea si impetuozitatea temelor, a motivelor muzicale, a ideilor sonore.

In sfera expresivitatii se plaseaza unele dintre lucririle camerale ale compozitorului Dumitru Ca-
poianu, a cdror continut muzical se caracterizeaza prin utilizarea diferitelor tehnici avansate de com-
pozitie, pe discursul sonor ancorat in armonii atonale, uneori seriale, pe desfasurari motivice realizate
din succesiuni sau suprapuneri de cvarte.

In aceasta sferd se plaseaza si miniatura Habanera pentru vioard si pian, lucrare care reprezintd un
exercitiu de expresivitate si care etaleaza ingeniozitatea si personalitatea creatoare a compozitorului
romdan Dumitru Capoianu.

Elemente de limbaj muzical in Habanera pentru vioard si pian

Personalitatea creatoare a lui Dumitru Capoianu este dominatd, pe de o parte, de valorificarea
filonului de inspiratie romaneasca, pe de altd parte este evidentiata de stralucirea orchestrald, de imbi-
narea elementelor de jazz cu cele de folclor, de arhitectura dinamicii, de naturaletea inspiratiei.

Miniatura instrumentald Habanera pentru vioard si pian este lucrarea care se edifica prin maiastra
impletire a motivelor imbogiatite cu elemente de jazz cu pasajele de virtuozitate.

Lucrarea are forma arhitectonica tripartita ABA+Coda, debutand cu introducerea pianului de 4
masuri, in tempo de habanerd [4 p. 214].
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»Derularea tempoului unei lucrdri are o componentd obiectiva, conventionald, dar si alta subiec-
tivd, variabila de la un interpret la altul” [5 p. 53].

Sectiunea A cuprinsa intre masurile 5-31 se impune prin linia melodicd inspiratd din cea a unei
sansonete [6 p. 198]. Ritmul de habanera completeazd conturul melodic sustinut de desfdsurari acor-
dice de septima si nond, configurate in stil de jazz.

Sectiunea A cuprinde trei fraze muzicale si este marcata de inflexiuni modulatorii. Dumitru Ca-
poianu isi bazeazda demersul constructiv al acestei sectiuni pe tesatura sonord a acordurilor cu sexta
adaugatd, cdrora li se alatura variatiile agogice animando, poco rittenuto sau poco stringendo.

Intonarea si evidentierea expresivitafii sectiunii A a Habanerei se realizeazd prin momentele de
cantilena definite prin sunet expresiv si cald, subliniate de vibrato-ul intens in punctele culminante ale
frazei, calitdtile interpretative substituindu-se parametrilor agogici si nuantelor notate de compozitor.
Ritmizarea frazei este dominatd de agogica si dinamica specifica, de fluctuatii de tempo, de acceleran-
do-uri si ritenuto-uri, elemente compozitionale care imprima stilul caracteristic specific Habanerei.

Sectiunea B, cu intinderea sonora intre masurile 32-45, este puternic contrastantd fa{d de prima sectiu-
ne. La sporirea efectului contrastant contribuie caracterul melodic disonant, enunful muzical al viorii ase-
mdnandu-se cu o cadentd instrumentald sustinuta de acompaniamentul in structuri acordice al pianului.

Cu un aspect virtuoz, sectiunea B este construitd cu ajutorul pasajelor in duble-coarde si a acor-
durilor de patru sunete. Este de remarcat preponderenta ambientului disonant, aspect ce confera in-
dividualitate acestei sectiuni mediane. Elementele de virtuozitate impletite cu cele melodice disonante
potenteazd contrastul fata de cantabilitatea si expresivitatea sectiunii initiale.

Pe tot parcursul sectiunii B vioara are o evolutie tumultoasd, cu dificultéti tehnice, intonand pasaje
in duble-coarde, sexte cromatice si glissando-uri. Constructia sonora a acestei parti solicita intens in-
strumentistul violonist din perspectiva tehnicii interpretative, preocuparea in vederea unei sonoritati
calitative axandu-se pe tehnica mainii drepte.

Constructia muzicald complexd este definitd printr-o sonoritate aparte ce exploateazd valente-
le expresive ale acordurilor. Acestea cer o executie sonora cu intonatia precisa, aspect ce va supune
atentia interpretului asupra tehnicii de studiu. In acest sens, structurile acordice se vor studia placato,
arpegiat, apoi arpegiat cate doua note, fiecare pe un arcus.

»De fapt, muzicianul interpret se dedubleaza in executant si interpret. Executantul dd dovada de
exactitate in realizare, isi antreneaza fizicul — miscarile corpului, reflexele. Interpretul, insg, realizeaza
decodarea partiturii si este coordonatorul transmiterii mesajului spiritual al compozitorului prin actul
infaptuirii muzicii” [5 p. 5]

Actul interpretativ se va subordona expresiei tumultoase impregnate de pragul dinamic impus
de nuanta f, de discursul muzical complex din punct de vedere armonic, de structurile intervalice si
acordice disonante care domina sectiunea B.

Revenirea sectiunii A completeaza forma arhitectonica tripartitd a lucrarii, mésurile 47-50 impu-
nandu-se prin aparitia Codei.

Din perspectiva interpretativa, revenirea sectiunii A presupune o diversificare conceptuala a dis-
cursului muzical. Astfel, interpretul solist violonist va cauta sa isi valorifice calitétile interpretative, va
urmari sa reevalueze detaliile contrastante, sa ofere o noua infafisare inspiratd a nuantelor, o deplasare
subtila a accentelor, precum si o repartizare diferita a variatiilor agogice (accelerando, rittenuto).

Desfasurarea sonora a Codei se intinde pe suprafata a patru masuri si are un caracter dinamic
descendent, de la nuanta ffla nuanta ppp. Indicatiile Pii lento si bien rit pregétesc ultima interventie a
pianului, un motiv melodic cu profil ascendent, cu caracter arpegiat, care incheie lucrarea.

Concluzii

Creatiile compozitorului Dumitru Capoianu impresioneaza de la prima auditie, muzica sa se re-
marca prin strilucire tehnica, concertanta, nelipsita de virtuozitate. Tehnicile componistice intalnite
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in operele sale denota dorinta compozitorului de atingere a parametrilor tehnici instrumentali impusi
de componistica secolului XX.

Numeroasele pagini semnate de Dumitru Capoianu stau marturie pentru vasta experienta si co-
laborare cu cinematografia, definindu-1 pe acesta ca unul dintre cei mai renumiti compozitori pentru
film. Desprins de precizia si rigurozitatea industriei cinematografice, compozitorul a reusit in creatia
instrumentald, vocald, in cea simfonicd sau vocal-simfonica, precum si in music-hall-uri, sd-si impuna
un stil creator propriu, distins, fulminant, inventiv, inconfundabil, axat pe expresivitatea sonoritatilor.

Nota distincta a personalitatii componistice a lui Dumitru Capoianu este redatd de expresivitatea
ideilor si ingeniozitatea expunerii lor directe. Inzestrat cu o fantezie creatoare aparte, Dumitru Capo-
ianu rdmane unul dintre reprezentantii de seama ai scolii roméanesti moderne de compozitie.
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The modern postnonclassical stage of scientific cognition development necessitates a new view of the educational and
upbringing potential of art. The study of the transdisciplinarity phenomenon in the Western European and domestic scientific
discourse shows the emergence of a new strategy for solving real practical problems, which correlates with the principles, styles
of thinking, value of postnon-classical science. The research methodology is complex and is based on inter- and transdiscipli-
nary approaches using theoretical and empirical methods. The metaphorization of the educational process is directly related
to the mechanism of thinking: it is an integral part of it. Metaphor is seen as part of the cognitive processes, which provides the
path from the artistic image perception to the concept formation. It is emphasized that the metaphor allows us to appreciate
positively the organization of the educational process. Metaphorical thinking is seen as thinking based on moving from specific
objects to understanding value ideas and their associative connections. In order to study in practice how to solve this problem,
the storytelling “We both grieved with one grief and rejoiced with one happiness” based on the life and work of Borys Grinchen-
ko is presented and analyzed. Pedagogical observations have shown that the form of storytelling created an open atmosphere
for transdisciplinary transfer of pedagogical skills, which combined the intellectual and creative potential of the teachers and
students of the Institute of Arts of the Borys Grinchenko Kyiv University and proved the expediency of reorientation.

Keywords: postnonclassical practices, inter- and transdisciplinary approaches, higher art education, metaphorization of
the educational process, methods of transdisciplinary engineering
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Etapa modernd postnonclasicd de dezvoltare a cunoagterii stiintifice relevd necesitatea aruncdrii unei priviri noi asu-
pra potentialului educativ i instructiv al artei. Studierea fenomenului transdisciplinar in discursul stiintific vest-european si
national denotd aparitia unei noi strategii de rezolvare a problemelor practice reale, care coreleazd cu principiile, stilurile de
gandire si valorile stiintei postnonclasice. Metodologia de cercetare are un caracter complex si se bazeazd pe aborddri inter- si
transdisciplinare cu utilizarea metodelor teoretice si empirice. Metaforizarea procesului educational are tangentd directd cu
mecanismul gandirii, adicd este parte integrantd a acestuia. Metafora este consideratd ca o parte a proceselor cognitive, ceea ce
permite studierea etapelor ei de formare: de la perceptia unei imagini artistice pdnd la formarea unui concept. Se subliniazd cd
metafora oferd posibilitatea unei evaludri pozitive a organizirii procesului educational. Gandirea metaforicd este examinatd
ca un mod de gandire bazat pe trecerea de la obiecte concrete la intelegerea ideilor importante si a legdturilor lor asociative.

In scopul implementirii practice a obiectivelor propuse este prezentatd si analizatd cartea de povestiri ,Noi ambii ne-am
intristat de acelasi necaz si ne-am bucurat de aceeasi fericire”, care reflectd momente din viata si opera lui Boris Grinchenko.
Observatiile pedagogice au demonstrat cd forma de povestire a creat o atmosferd deschisd pentru transferul transdisciplinar
al abilitdtilor pedagogice, care a unit potentialul intelectual si creativ al profesorilor si studentilor de la Institutul de Arte al
Universitdtii ,Boris Grinchenko” din Kiev si a confirmat oportunitatea reorientdrii.

Cuvinte-cheie: practici postnonclasice, aborddri inter- si transdisciplinare, invdtdmant superior artistic, metaforizarea
procesului educational, metode de inginerie transdisciplinard

Introduction

From the end of the 20™ and in the first two decades of the 21* centuries, humanity is experiencing
another transition period in its development. This is due to the radical transformation of ideas on learning
about the world under the influence of digital achievements, the emergence of “virtual reality”, develop-
ment of concepts of information and a network society, development of convergent NBICS-technologies,
introduction of the interdisciplinary methodology, transdisciplinary norms and values. As a result, a new
picture of the world — post- nonclassical (synergetic) — is formed, which is based on such worldview
concepts as super complexity, unpredictability, nonlinearity, variability, risk, uncertainty and so on.

The modern postnonclassical stage of scientific cognition development is fundamentally chang-
ing due to the emergence in the postnonclassical of the new objects of study — complex systems that
are self-developing and which are fundamentally human-oriented. Given this circumstance, the char-
acteristic feature of the postnonclassical, which in scientific circulation is defined by the term “human
dimensionality”, is interesting.

Among the various types of spiritual practices of mankind, a particularly unique product is art,
which concentrates centuries of experience of discovery by the individual of the world around him. Man
in art multiplies the existence of beauty in the world, cultivates the ability to harmonize the environment,
generates new senses and meanings in relation to life and himself, finds in it the spiritual support for per-
sonal ascent to spirituality and so on. Therefore, the scientific-pedagogical thought is increasingly aware
of the need for a new look at the educational and upbringing potential of art, actualizing the search for
philosophical and cultural foundations for building a new postnonclassical educational model.

The aim of the article is to reveal the essence and specifics of the communicative process of meta-
phorizing in the content of higher art education.

Literature Review

Since the 1970s and during the two decades of our century, the phenomenon of trans-disciplinari-
ty has been fruitfully reconsidered in the Western European scientific discourse as a research strategy,
a new direction in the development of the philosophy of science [1, 2, 3, 4, 5].

The importance of the widespread application of the transdisciplinary approach, both in solving
complex societal problems and in conducting research, is demonstrated by holding an international
conference on higher education in October 1998 at the UNESCO Headquarters. The findings and rec-
ommendations of the “World Declaration on Higher Education for the Twenty-first Century: Vision
and Action” [6] received widespread support from higher education professionals in many countries
around the world. Most of them acknowledged that one of the main world-class trends is the prepara-
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tion of competitive young people for future employment in the labor market, which will be character-
ized by a high level of technology, speed and tran-sdisciplinarity.

Metaphor is an important fundamental condition for the pedagogical discourse functioning as
a language behavior of the subjects of pedagogical interaction in the educational process. Given the
fact that man, along with the manifestation of his thoughts through metaphors, using their aesthetic
potential, also thinks in metaphors, learning with their help the world in which he lives, passing on
to descendants the experience of mankind, metaphors appear to be certain indicators of the state of
the educational system. It is the metaphor that often determines the transition to new knowledge and
expands the semantic space mastered by man, acts as a tool for semantic transmission and exchange
of personal experience.

Results

The study of the scientific-philosophical works on this problem shows that modern scientific
knowledge is becoming more and more inter- and transdisciplinary. The study of the phenomenon of
transdisciplinarity in Western philosophy of science reveals the emergence of a new strategy for solv-
ing real practical problems, which correlates with the fundamental theoretical principles, thinking
styles, value priorities of postnonclassical science, which has a powerful heuristic potential. As a result
of these changes, a new image of the postnonclassical science is formed, in which transdisciplinarity
acquires an independent methodological significance.

The most widespread and frequently used in the scientific literature is the classification of directions
or types of transdisciplinarity proposed by the Belgian researcher E.Judge [3]. According to his research,
there are four types of transdisciplinarity. The original form of transdisciplinarity as Transdisciplinar-
ity-0 uses the illustrative potential of the metaphor and figurative language and is most often used in
such forms of human spiritual practices as philosophy, art, religion and so on. The general view is Trans-
disciplinarity-1, which is based on the efforts of the formal interconnection of individual disciplines and
provides the formation of such logical meta-frameworks, through which their knowledge is integrated
at a higher level of abstraction than at the level of interdisciplinarity. Examples of Transdisciplinarity-1
development are the American School of Transdisciplinarity and the Swiss School of Transdisciplinarity.

Instead, Transdisciplinarity-2, combining theory and practice, provides a kind of meta-level or
meta-structure that overcomes the limitations of disciplinary science and combines different cognitive
strategies and ways of thinking. Transdisciplinarity-2 provides a closer connection with the personal
experience of the researcher, including meditation. Transdisciplinarity-3 uses general metaphors that
have a fundamental cognitive value and contribute to the formation and conceptualization of a sys-
tems approach. These types of Transdisciplinarity-2 and 3 are given preference by the French School of
Transdisciplinarity in its studies.

The methodological basis for Transdisciplinarity-4 is a transdisciplinary (universal) picture of the
world. It creates conditions for the study of each object at any level of reality and ensures the coordina-
tion of disciplinary knowledge on the basis of a common “axiomatic approach”, as understood by the
creators of transdisciplinarity Jean Piaget and Erich Jansch.

In this context, the phenomenon of metaphor becomes especially relevant, which includes in its
structure the world view, world understanding and world perception, which together form the meta-
phorical world view of the individual. In modern science, according to researchers, the attitude to
metaphor is changing, because it concerns the fundamental issues of mankind, which cannot do with
only “dry” facts. The metaphor as a communicative action is a complex formation. Metaphors interact
indirectly, and when perceiving a text, they lead to the understanding of the content through a focus on
the objects, characteristics, and figures to which the comparison is made. We assume that the metaphor
in the pedagogical discourse is used to determine the semantics of an object through artistic construc-
tion. The ability to create new images, synthesize and creatively transform them into one’s impressions
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is a children’s feature and artistic consciousness. The game by metaphors, as a transfer of features of one
object to another, the combination of seemingly incompatibility, creates a new idea, a new image, which
is brighter and more expressive. Musicologists, in the process of research, constantly found similarities
and identities of techniques of artistic transformation of metaphors, hyperbole, grotesque, etc.

The structural components of a metaphor are the world view, world understanding and world per-
ception, which form a kind of the metaphorical world view of the individual, through which a person
thinks in metaphors and learns the world. In our opinion, “metaphorization in the pedagogical discourse
as an artistic construction ensures the functioning of an important mechanism of human thinking”. Since
“metaphor is an important part of the cognitive processes’, it is impossible to “pass the path from the sub-
ject image perception to the concept formation, bypassing the stage of metaphorization”[7, pp. 132-133].

An example of introducing metaphorization in the educational process of the Institute of Arts of the
Borys Grinchenko Kyiv University was an interdepartmental project — storytelling “We both grieved
with one grief and rejoiced with one happiness” [7, p. 132]. The form of storytelling — telling stories re-
lated to a common theme, was optimal for the embodiment of many facets of the lyrical world of the
Ukrainian writer, teacher and public figure BorysGrinchenko. The first part of the storytelling (musical-
poetic) is a love story of the Grinchenkos, which is revealed in biographical facts, epistolary heritage
and the poetic work of the writer. The second part (musical-theatrical) is the staging of a fragment of
Mykola Leontovych’s opera “On Mermaid’s Easter” based on the fairy tale of the same name by Borys
Grinchenko, which also celebrates the love of the main characters (Kozak and Mermaid). The form of
storytelling in the context of post non-classical practices created an open and favorable atmosphere for
the transdisciplinary transfer of the pedagogical proficiency, which enabled the synergy of intellectual
and creative potential of the teachers and students from 4 departments of the Institute of Arts of the
Borys Grinchenko Kyiv University: Department of Musicology and Music Education, Department of In-
strumental Performance Skills, Department of Academic and Pop Vocal, Department of Choreography.

The pedagogical observations conducted during the preparation and holding of the art event
proved that in his professional activity the teacher had to form a space of trust, empathy and under-
standing, create a favorable and open creative atmosphere in the team, using methods and techniques
of transdisciplinary engineering (mediation, facilitation, cross-fertilization, etc.). The analysis of the
completed tasks after the storytelling showed the expediency of reorienting the musical-pedagogical
process in connection with the transition to inter- and transdisciplinary cognitive-communicative
strategies. Thanks to a wide inter- and transdisciplinary synthesis, it has become possible to synerget-
ically combine different ways of perceiving and comprehending the unstable and complex world of
art, creative rethinking of known images, symbols and values. Guided by a nonlinear logic, as a result
we get the main product of the student’s work — his personality, with which we move along the route:
“artistic image — metaphor — symbol — concept” [7, p. 133].

Conclusions and prospects for further research

The modern postnonclassical stage of the scientific cognition development necessitates a new
view of the educational potential of art. Philosophical search for universality, re-actualization of philo-
sophical knowledge as a worldview-scientific basis in the content of higher art education, raising the
status of informal pedagogical practices actualize the search for innovative methodology in the con-
text of postnonclassics.

Transdisciplinary understanding of the musical-pedagogical process strengthens the synergy be-
tween individual disciplines and creates conditions for didactic innovations in the content of higher
art education, in particular — the introduction of metaphorization in the educational process. How-
ever, as practice shows, there are currently objective and subjective difficulties both with the introduc-
tion of a transdisciplinary approach in the methodology of scientific music-pedagogical research, and
with the practical implementation of methodological techniques and tools of transdisciplinarity.
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The relevance and significance of the metaphorization phenomenon, its spiritual potential is man-
ifested in the fact that in the process of mastering the cultural phenomena of the works of art in the
mind, an image of the world (world view, world understanding and world perception) is being created,
which together contributes to the spiritual development of the individual in higher art education. In
conclusion, metaphor is directly related to the mechanism of thinking, being an integral, important
part of it, and its inexhaustibility in language shows this. In addition, the metaphor is an important
part of the cognitive processes; it is impossible to go from the subject image perception to the concept
formation, bypassing the stage of metaphorization. The prospects for further studies in this direction
are seen in the creation of innovative technologies for the spiritual development of the individual.
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Tambalul este un instrument muzical cu origini stravechi. Existd mai multe versiuni despre provenienta sa. Secolul XX
se caracterizeazd prin aparitia scolilor nationale de interpretare la fambal in mai multe {ari: Ungaria, Romdnia, Slovacia,
Cehia, Republica Moldova s.a. La inceput, evident, la baza credrii fiecdrei scoli nationale se afla creatia populard, muzica
folcloricd. Caracterul improvizatoric al muzicii traditionale instrumentale este completat si dezvoltat ulterior prin infiltrarea
metodicd a traditiilor academice. Acest proces creativ a determinat evolutia si extinderea universului sonor al instrumentului,
conturdnd caracteristicile unui stil de interpretare individual, inedit. Scoala academicad profesionistd de interpretare la tambal
din R. Moldova este relativ tdndrd si se bazeazd pe metode propuse de personalitdti notorii: V. Vilinciuc, I. Grosu, V. Crdciun,
V. Sarbu, S. Cretu, V. Copacinschi, V. Roscovan, V. Lutd, V. Cascaval s.a.
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The dulcimer is a musical instrument with ancient origins. There are several versions about its provenance. In the 20" cen-
tury, national performance schools were opened in several European countries: Hungary, Romania, Slovakia, the Czech Repub-
lic,the Republic of Moldova, etc. At the beginning, obviously, the creation of each national school was based on popular art, folk
music. The improvisational character of the traditional instrumental music is completed, further developed by the methodical
infiltration of academic traditions. This creative process determined the evolution and expansion of the sound universe of the
instrument, outlining the characteristics of an individual, unique style of interpretation. The professional academic school of
dulcimer performance from the Republic of Moldova is relatively young and is based on methods proposed by famous personal-
ities such as: V. Vilinciuc, I. Grosu, V. Criciun, V. Sdrbu, S. Crefu, V. Copacinschi, V. Roscovan, V. Lutd, V. Cascaval and others.

Keywords: dulcimer, performance, folk-inspired creations, academic music, instrumental combinations

Introducere

Tambalul este un instrument muzical cu coarde lovite, raspandit in diferite regiuni ale Europei
Centrale si de Est, in special, in Ungaria, Romania, Slovacia, Cehia si Republica Moldova. In incerca-
rea de a-i descoperi originile, Curt Sachs sugereazd provenienta instrumentului de la santur-ul per-
san. Acesta, originar din Orientul Mijlociu, se presupune ca a fost mai apoi adus de comercianti si
muzicanti pe continentul european, calea parcursa trecand prin nordul Africii si apoi prin Spania [1].
In urma unor cercetiri mai recente, legate, in special, de constructia instrumentului, apar noi opinii,
conform cérora stramosii fambalului, familia caruia este numita in engleza Dulcimers, ar fi putut evo-
lua independent pe teritoriul Europei [2].

In spatiul cultural romanesc tambalul este mentionat pentru prima dati in 1538, an in care Stefan
Lacustd, primul domn moldovean numit de turci, primeste, cu ocazia instaurdrii in scaun, toba si tam-
bal. Putin mai tarziu, in 1546, la Brasov este notata in unul din registrele de evidenta sosirea in aceasta
urbe a lui ,,Nicolae Dicul, om de casd al lui Mircea Ciobanul, pentru un tambal al tinerei voivodese”
[3]. Tambalul patrunde treptat in castele si devine unul dintre instrumentele preferate ale nobilimii.
De asemenea, este mentionat in primele traduceri ale cartilor bisericesti roménesti, manuscrise pre-
cum Codicele Voronetean, Psaltirea Scheiand, Psaltirea romdneascd si Cartea de invdtdturd a diaconului
Coresi. Aici apare cu diferite denumiri — ,,organ”, ,,canon’, ,,canun’, ,,psalterion”. In Psaltirea sfantului
proroc David (1673) indemnul de inchinare si slava providentei reclama ,,...glasuri nalte/De ...., ...
organe tinse-n strune/...fimbale” [3].

Tambalul poate fi de doua tipuri: mic, portabil sau mare, de concert. Evident, initial, a fost ras-
pandita prima varianta. Tambalul mic, versiunea mai veche a acestui instrument, reprezintd o cutie de
rezonantd trapezoidala, care este o sectiune a unui triunghi echilateral. Baza acestuia méasoara 100-120
cm, latura superioara — 57-70 cm, iar laturile laterale — 45-60 cm. De obicei, instrumentul muzical
atarna de gatul interpretului, fiind suspendat cu ajutorul unei centuri. Acesta canta fie in picioare
(Imaginea 1), fie asezat pe un scaun, iar cutia de rezonantd este fixata pe genunchi. O altd varianta ar
fi plasarea tambalului portabil pe o masa [4].

In acest format instrumentul muzical devine raspandit si in ansamblurile de muzici populari in
Moldova din stanga Prutului in doua jumatate a sec. XIX, unde adesea inlocuieste cobza. Tambalul
mic poate fi gasit in aceasta perioada in componenta orchestrelor din Chisinau (tarafurile conduse de
I. Perja, C. Marin), Balti (taraful lui C. Parno), mai apoi si din Dubasari (formatia indrumata de Gh.
Murga) [3]. Instrumentul completa perfect componenta ansamblurilor ldutaresti ambulatorii.

Pentru orchestrele de muzicd populara ce activeaza in localuri sau spatii de spectacole este mai
potrivita versiunea mare a tambalului, asa-numita de concert. Acesta (tambalul de concert) a fost creat
de V. Josef Schunda in 1874 la Budapesta prin modificarea versiunii precedente. Tambalul mare consta
dintr-o cutie de rezonanta trapezoidald, cu latura mare de 140 cm si cea mica de 95 cm, asezatd pe
patru picioare (Imaginea 2). Pe cutie sunt intinse 35-36 coarde cu ajutorul unor suruburi, care permit
acordarea lor. Sunetele se realizeaza prin lovirea strunelor cu doua baghete din lemn, putin indoite
la un capdt, invelite cu pésla. Pentru obtinerea unor variante timbrale diferite, betele pot fi invelite cu
piele sau chiar se cantd cu capul din lemn neinvelit.
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Imaginea 1. Tambalul mic, portabil. Imaginea 2. Tambalul mare, de concert.

Y

Sursa I: https://www.voci.ro/instrumente-populare-romanesti/ Sursa 2: https://www.britannica.com/art/cimbalom.

Repere din istoria tambalului ca instrument popular in spatiul cultural al Republicii Moldova

In Moldova din stanga Nistrului (in prezent Republica Moldova) tambalul capitd popularitate in
a doua jumadtate a secolului XIX. Initial, cu rol de acompaniament, in special, tambalul mic era utilizat
in formatiile de liutari. In perioada postbelica incepe istoria scolii profesioniste de tambal ca instru-
ment popular cu instruire in institutiile de invitimant muzical. In anul 1952 este deschisi o clasa de
tambal la Conservatorul din Chisindu, condusa de V. Vilinciuc. Printre primii absolventi se remarca P.
Targovet, I. Grosu. Din urmatoarele promotii se vor afirma V. Criciun, V. Sarbu, S. Cretu. In anul 1964
este initiata fabricarea de tambale la Combinatul de producere a instrumentelor populare sustinut de
Ministerul Culturii (initial, atelier experimental), fapt care favorizeaza raspandirea acestui instrument
muzical pe teritoriul Moldovei din stanga Prutului [5 p. 3]. Astfel, apar interpreti ce valorifica tambalul
in Republica Moldova la nivel de instrument solistic de virtuozitate, fapt care deschide muzicienilor
noi orizonturi de activitate: culegerea si transcrierea folclorului romanesc pentru fambal, dar si ajus-
tarea creatiilor de valoare universala pentru a fi interpretate la acest instrument muzical.

In anul 1976 este publicati prima culegere (in arealul Moldovei din stinga Prutului) de lucriri
dedicata tambalului, autorul careia este I. Burdin. Aceasta contine patru piese inspirate din traditia fol-
clorica si marcheaza, oarecum, inceputul, crearea repertoriului traditional de concert pentru tambal in
spatiul actual al Republicii Moldova. Printre primele personalititi creatoare ce se impun in sfera muzicii
pentru tambal poate fi mentionat V. Copacinschi. ,,Cunoscand profund muzica populara si aspiratiile
artistice ale contemporanilor, Copacinschi, direct sau indirect, a incercat sa creeze o atmosferd noud, cu
accente orientate spre formarea unui anume stil concertistic, a unei maiestrii virtuozice de interpretare
la tambal. Fenomenul Copacinschi a ldsat o amprenta benefica in dezvoltarea posibilititilor tehnice si
expresive ale tambalului, vizind aspectele concertante in noile cerinte repertoriale” [6, vol. I, p. 5].

O primd publicatie importanta, aparutd in anul 1982, este lucrarea Metodd de fambal, semnata de
V. Créciun si V. Sarbu. Metodd de tambal este un manual de o importanta deosebita pentru elevii si
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studentii care vor sa insuseasca manuirea virtuoasa a tambalului, dar reprezintd, totodatd, si un ajutor
de nepretuit pentru compozitorii care fac cunostin{a pentru prima datd cu acest instrument. Printre
culegerile valoroase pentru tinerii interpreti la fambal (si nu numai) putem mentiona: V. Sarbu —
Piese pentru tambal si orchestra de instrumente populare (1981); S. Cretu — Piese pentru fambal si
pian (1990); V. Roscovan — Piese pentru fambal si pian (1993). Aceste publicatii contin atét creatii de
inspiratie folcloricd cat si prelucrari pentru tambal ale pieselor academice.

Scoala de tambal din Republica Moldova a avut intotdeauna o legatura stransd cu muzica marilor la-
utari tambalisti din Romania. In acest sens, putem spune cu toata certitudinea ci Toni Iordache a fost un
périnte spiritual pentru instrumentistii basarabeni. Cele patru volume ale lui Toni Iordache au fost, de-a
lungul anilor, o adevarata scoala de interpretare pentru elevi si studenti, iar numele sdu a devenit legenda.
Influenta acestuia o gasim si in Caietul pentru fambal, vol. 1, intocmit de V. Lutd, editat in 1997 [6, vol.
1], primul din cele cinci. In acest caiet sunt incluse lucriri ce se bazeazi pe melosul popular din diferite
regiuni si zone ale Romaniei, creatii de o valoare incontestabila. Al doilea caiet, publicat in 1999, contine
transcrieri pentru fambal ale lucrarilor academice internationale ,,de la Bach la Scedrin” [7, vol. 2].

In anul 2002 V. Criciun publicd Aranjamente pentru tambal. Din tezaurul muzicii universale. In-
tre timp, tambalul isi castigd popularitatea printre compozitorii de muzica academica din Republica
Moldova, care devin din ce in ce mai interesati de acest instrument muzical si incep sd-i dedice creatii
componistice originale. Astfel, in anul 2004 este editat cel de-al treilea Caiet pentru fambal al lui V.
Luta [8, vol. 3], unde gasim o listd din zece creatii originale: Gh. Mustea — Monodie; O. Negruta —
Capriccio; V. Vilinciuc — Noud preludii-improvizatii; V. Rotaru — Improvizatie si toccatina; B. Dubo-
sarski — Reflectare; 1. Tachimciuc — Suitd concertantd; V. Lutd — Dedicatie; A. Bojoncd — Fantezie; C.
Rusnac — La oglindd. Variatiuni pe o temd populard; A. Timofeev — Metafora. In caietul nr. 4, V. Luti
revine la muzica pentru tambal inspirata din folclor, acesta fiind dedicat lui S. Cretu, creatia caruia
»poate fi clasificata drept unul dintre cele mai semnificative momente ale muzicii populare, un docu-
ment al vietii scolii tambaliste din arealul pruto-nistrean” [9, vol. 4, p. 8]. Ultimul caiet aparut in anul
2015 include creatii pentru fambal si diferite componente de ansambluri [10, vol. 5].

Tambalul in creatia componistica

Tambalul reprezinta atat un instrument solistic cat si unul orchestral, adica este inclus in compo-
nenta orchestrei, fie populard, fie simfonica. Astfel, lucréri originale valoroase au fost scrise de com-
pozitori si interpreti consacrati din Republica Moldova: P. Constantinescu — Olteneasca; M. Chiriac
— Rapsodia pentru instrumente populare; F. Comisel — Fantezie concertantd pentru tambal si orches-
trd; C. Arvinte — Fantezie concertantd pe teme muntenesti pentru trei tambale si orchestra populard,
Variatiuni pe tema ,Tudorifo, nene” si Variatiuni pe tema ,,Cui nu-i place dragostea” pentru tambal si
orchestra simfonicd; T. Chiriac — Dacofonia Nr. I; B. Dubosarski — In memoria lui M. Eminescu:
Poem simfonic pentru orchestra simfonicd, voce si fambal (1980); V. Craciun — Variatiuni pe tema ,,Cio-
bdnas la oi m-as duce” pentru tambal si orchestra populara, A. Timofeev — Concert pentru tambal si
orchestrd, op. 3 (2005/2013) s.a.

De o mare importantd pentru creatia componistica autohtona sunt lucrérile compozitorilor origi-
nari din Republica Moldova, care au emigrat in alte téri, fiind deja la o varsta matura. Acestia, avand
un anumit atasament fatd de traditiile locale, continua s valorifice instrumentele muzicale tradifiona-
le, pastrand si unele elemente din stilistica folclorica din tara de origine, compunénd creatii noi, care
ajung sd fie interpretate in toatd lumea, inclusiv si in Republica Moldova. Astfel, ei nu doar imbogatesc
repertoriul mondial pentru tambal, dar si promoveaza la nivel international valorile autohtone. I.
Tachimciuc este un fambalist si compozitor care s-a format la Chisinau, dar a emigrat in SUA, unde
continua sd compuna creatii academice pentru fambal, integrandu-1in diverse contexte instrumentale
si sonore: Suita de concert pentru tambal solo (1999), Sunflower pentru tambal si muzica electronica
(2005), Leopard’s Path — 13 viziuni pentru flaut, clarinet, vioard, violoncel, tambal si pian (2009),
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Trenule — improvizatie pe o tema romaneasca pentru viold si tambal (2016) si multe altele. De ase-
menea, [. Jachimciuc, care a luat cu sine in SUA un fambal produs in 1990 in R. Moldova, a contribuit
la realizarea unei librarii de sunete intitulatd MOLDOVA Concert Cimbalom (Tambalul de Concert
MOLDOVA). Aceasti librérie consta din imprimarea sunetelor redate prin diferite tehnici de inter-
pretare la fambal, sunete ,,aranjate” intr-o aplicatie ce poate fi deschisd prin programele HALion sau
NI Kontakt, fapt care permite muzicienilor ce lucreaza in studiouri din toatd lumea acces la timbrul
unic al tambalului din Moldova.

Imaginea 3. Interfata librariei de sunete MOLDOVA Cimbalom deschisé prin NI Kontakt.
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Sursa: https://store.precisionsound.net/shop/moldova-concert-cimbalom/.
La fel, aflindu-se in SUA, A. Timofeev compune muzica, inclusiv pentru tambal.

Concluzii

Din cele spuse mai sus deducem faptul ca tambalul este mult apreciat in spatiul Republicii Mol-
dova. Acest instrument muzical este studiat in institutiile de invatamant specializate, este valorificat
de interpreti consacrati si se bucuri de un interes deosebit in rAndurile compozitorilor. In pofida unui
numdr modest de creatii pentru tambal in componistica autohtond, acestea denotd, totusi, anumite
tendinte in domeniul creatiei: valorificarea sursei folclorice si imbinarea acesteia cu tehnici contem-
porane de compozitie. Evident, aceste lucrdri nu reusesc sa puna in valoare toate posibilititile tehnice
ale instrumentului si mai ales sa abordeze intreaga gama de stiluri muzicale posibil de interpretat la
tambal. De aceea, fambalul ramane a fi un instrument muzical enigmatic, care necesita a fi cercetat de
specialistii in domeniu pentru descoperirea si explorarea tuturor calitatilor sale muzicale armonioase.
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In Russian science, and even more so in creative practice, the figure of Giacomo Meyerbeer can rightfully be called perso-
na non grata. Now, there is not a single large monograph about the composer in the Russian language, and the entire corpus
of texts about him leaves much to be desired.. For this very reason, it is necessary to analyze the image of Meyerbeer on the
example of a large number of texts of a somewhat different orientation, which concerns encyclopedic publications from the Sil-
ver Age to the present day. This choice of sources is not accidental: in the longitudinal analysis of encyclopedic articles for more
than a hundred years one can see not only the normative perception of Meyerbeer by each era, but also the transformation of
the image of the composer. Keeping in mind that all these publications are in the free Internet space, we can imagine a very
colorful picture of faces of the master for neophytes — after all, these articles were written for a wide range of readers, and they
form the image of the composer for the public of our time.

Keywords: Giacomo Meyerbeer, encyclopedia, prescription analysis, Soviet canon composer, Wikipedia

In stiinta rusd si, cu atat mai mult, in practica creativd figura lui Giacomo Meyerbeer poate fi numitd, pe bund dreptate,
persona non grata. In zilele de azi nu existd nici o monografie despre compozitor in limba rusd, dar si intregul volum de texte
despre el lasd mult de dorit. Tocmai din acest motiv este necesar sd analizdam imaginea lui Meyerbeer pe exemplul unei serii
de texte de orientare, oarecum, diferitd, care se referd la publicatii enciclopedice din Epoca de Argint pand in zilele noastre.
Aceastd selectare a surselor nu este intdmpldtoare: in analiza longitudinald a articolelor enciclopedice de mai bine de o sutd
de ani se poate observa nu numai perceptia normativd a lui Meyerbeer de cdtre fiecare epocd, ci i transformarea imaginii
compozitorului. Tindnd cont de faptul cd toate aceste publicatii se gdsesc gratuit in spatiul internet, avem posibilitatea de a
contura imaginea foarte pestritd a chipului maestrului pentru neofifi — pdnd la urmd, aceste articole au fost scrise pentru o
gamd largd de cititori si formeazd imaginea compozitorului pentru publicul larg al timpurilor noastre.

Cuvinte-cheie: Giacomo Meyerbeer, enciclopedie, analiza prescriptiilor, compozitor de canon sovietic, Wikipedia

Introduction

J. Meyerbeer was one of the main figures for XIX-th century opera music, and his popularity in
Russia was significant until the outbreak of World War 1. However, from the early 1930s to the pre-
sent day, Meyerbeer’s works and personality have been forgotten by Russian audiences. How has the
composer’s image been transformed in Russia for over a century? The most obvious answer to this qu-
estion can be found in public sources, such as the encyclopedic editions that have appeared in Russia
since the end of the 19th century up to contemporary Internet resources. The analysis of these articles
makes it possible to show not only the trajectory and stages of changes in the views of the composer,
but also to record the tendency of ,,cancellation” and even ,,marginalization” of Meyerbeer’s image for
the Russian music lover.

1 E-mail: lkupets@yandex.ru
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The Silver Age era: the Brockhaus and Efron Encyclopedic Dictionary

In the BEED, dated 1896, an article about Meyerbeer was written by Nikolai F. Solovyov, an autho-
ritative professor from the St. Petersburg Conservatory, composer and practically the chief editor of
many articles on music in this encyclopedia. It is known that Solovyov was not among the fans of the
New Russian School; on the contrary, he adhered to rather ,,anti-Kuchkist” positions and was closer
to Alexander N. Serov. Due to that, perhaps, just like Serov, his task was to see ,,the national” as so-
mething between Richard Wagner and Mikhail Glinka. The assessment of Meyerbeer in the article is
high: ,,the famous opera composer”, unusual musical abilities at the age of 4 (which effectively makes
him child prodigy), ,could count on the career of a first-class musical virtuoso” (like Johann N. Gum-
mel), ,complete originality and the ability to irresistibly act on the listener” (starting with Robert the
Devil), the evaluations of texture, orchestration, drama are in the superior degree [1 p. 947].

Solovyov here, however, expresses an opinion (close to Serov’s) about the shortcomings of Meyer-
beer: ,an eclectic — there is no independent ‘national’; a huge talent, but always under a strong search
for success” [1 p. 948]. Nevertheless, the general summary of the Russian musician is as follows: ,Ms
operas, despite Wagner’s newest trends, reign in the operatic repertoires of all countries and the wea-
kening of their prestige has not yet been noticed” [1 p. 948].

The encyclopedias of the Soviet era

The Great Soviet Encyclopedia (GSE) in its three editions is a vivid example of the formation of the
Soviet cultural policy in all areas, including music. Lack of alternatives, canonization and sensitive
adherence to ideological trends are becoming the most important criteria for all editions of the GSE.

In the GSE dated 1938, an anonymous article on Meyerbeer, is described as an interesting example of
a new and highly balanced view on the composer, interpreted within the framework of early Soviet rhe-
toric. He is called ,,the largest representative of the French grand opera, a German Jew who achieved gre-
at fame in Paris” [2 co. 677]. Unlike Nikolai E. Solovyov, the word ,,eclecticism” (considered by Solovyov
as a negative characteristic) is absent there; on the contrary, according to the author of the Soviet article:
»In Paris M. finally found his musical and theatrical style, combining the most important achievements
of the German, Italian, and French opera cultures” [2 co. 677]. The new thing here is the assessment of
his creations in the context of the political situation in France (the July Revolution) and the requests of
its audience — ,,a large financial oligarchy” [2 co. 678], i.e., an assessment of Meyerbeer’s operas and style
from the historical, political and socio-cultural perspectives. An indicative and stable attempt to exo-
nerate the composer: the influence of his operas on European music, including Wagner, is particularly
emphasized. The Huguenots, in turn, are staged in the USSR as well, as reported in the article [2 co. 678].
Moreover, the author even inserts the last opera The African Woman into the context of the French lyric
opera, evaluating it as one of the first examples of this new genre [2 co. 678]. It is symptomatic that the list
of sources contains the freshest papers about Meyerbeer for that period: these are only three previously
mentioned publications of 1936, in Russian (Sollertinsky, Kremlyova, and Ferman). This edition clearly
shows an attempt to adapt the composer and his work to the Soviet canon of composers.

In turn, in the GSE dated 1954, however, this canon is already getting distinct, although the newly
anonymous article itself balances from the opinion of Solovyov to the characteristics from the GSE of
1938. The latter provides the assessment of Meyerbeer as the most prominent representative of the great
opera, a Jew by nationality, the success of his operas with the public, high skill, with an opera being an
important link in the development of operatic art [3]. The influence of Solovyov is manifesting in his
negative mention of eclecticism as a style, as well as the composer’s reproach for showiness and virtuosity
[3]. Here in this article, clear markers of the Soviet canon appear in the assessment of any composition
(adjusted for the political situation in the USSR in the 1940s — early 1950s) with recognizable Sovietisms
and political clichés like the following ones: ,,signs of decline in operas of the 1940s”, ,,distortion charac-
ter of the people’s revolutionary movement in the opera Prophet’, ,,cosmopolitan tendencies” etc. [3].
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The list of literature has been expanded, but chronologically in the opposite direction (again, wi-
thin the framework of the socialist-realist canon): it contains critical articles of the late 19th century by
Vladimir V. Stasov, Alexander N. Serov, Pyotr I. Tchaikovsky, and even the opinion of such a contem-
porary as Heinrich Heine [3]. Quotes in the bibliography about (German and French) publications
on Meyerbeer, published in the first decades of the twentieth century, have zero impact on the text of
the article. As a result of such transformations, Meyerbeer ceases to be a promising hero of the Soviet
era, as was the case in the previous edition, and deliberately goes into the historical distance, becomes
a misty past, breaking his connection with the USSR (and Russia as a whole).

In the GSE dated 1974, the volume of an article on Meyerbeer is decreasing, signaling a further decli-
ne in the importance of this composer for the late Soviet era. The author of the article is the authoritative
Russian scientist Tamara N. Livanova, whose textbook (1940) on the history of foreign music is conside-
red to be the first Soviet educational publication for conservatories. Even though Livanova’s professional
qualifications are not in doubt, she, nevertheless, introduces Meyerbeer as a composer from a family of
Jewish bankers without mentioning, though, his piano ,virtuoso” childhood [4]. Just as in the previous
encyclopedia, the Soviet reader does not have an opportunity to get to know about Meyerbeer’s friendship
with Karl M. Weber. When emphasizing the great influence of the composer on the European opera house
of the 19th century, Livanova notes further that in the future there will be a reaction to ,,Meyerbeer”; by
this concept she means ,.external effects to the detriment of truthfulness and emotional naturalness” [4].
Along with this, such Sovietisms as ,.eclecticism’, ,,cosmopolitanism” are absent in the text, being veiled
by the following expression: ,was associated with various composing schools (French, German, Italian)”
[4]. Among the sources, the same publications are named as in the 1st edition of the GSE, a chapter from
the book by Anna Khokhlovkina and the German monograph of 1958 by Heinz Becker on the relation-
ship between Heine and Meyerbeer, based on their correspondence. Nonetheless, partly due to the small
volume of the article, Meyerbeer remained within the strict framework of the Soviet assessment of him as
a composer of an unequivocally ,,second row” who was of no interest to the Soviet listener.

Meyerbeer in modern encyclopedic narratives

Without a question, the most fundamental source is the electronic Great Russian Encyclopedia
(GRE), which positions itself as a successor of the GSE, thus attracting professionals to write arti-
cles. The anonymous article about Meyerbeer exists in two versions: the one dated 2011 [5], and a
modern one [6]. There is only one difference: the latter does not indicate the influence of Meyerbeer
on Wagner’s opera Rienzi, as it was in the former, as a result of which it immediately diminishes the
composer’s importance for European musical culture. The text itself is a kind of abbreviated rewrite
of an article from the Music Encyclopedia published in 1976, supplemented by a list of soloists in the
premieres of operas. The list of sources is guided by the already well-known Soviet triad (Sollertinsky,
Kremlev, Khokhlovkina) and German-language sources about the composer of the 1980s — 1990s.

If the GRE can be considered an authoritative publication from the point of view of self-pre-
sentation and names of authors, then Wikipedia is the most read encyclopedia, the one that is first
addressed. The Russian-language Wikipedia article on Meyerbeer differs drastically from the GRE:
it is based on the translation of material from the English-language Wiki [7]. This is indicated by the
structure, sections and illustrations. The sections about Meyerbeer in Russia are an exclusive addition:
the music of Meyerbeer in the Russian Empire (about performances and the assessment of his music)
and Meyerbeer in domestic and foreign musicology [8]. Paradoxically, this article can be considered
the most fundamental glimpse at the phenomenon of the composer today in terms of the thematic
scope, volume and references to sources. The detailed biography and creative heritage are recorded in
it, different perspectives of his personality and work (for example — Meyerbeer and Jewry, Wagner
against Meyerbeer, influences, and reassessment of creativity in our days) — all this offers the modern
Russian-speaking reader actual ,,brain food”, creating for him the appearance of a brilliant, great com-
poser, undeservedly forgotten, whose renaissance has just begun in the 2000s.
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Conclusions

The Russian image of Meyerbeer in universal encyclopedias has undergone remarkable changes since
the time of the BEED, actively adjusting to one or another historical and cultural situation in the country.
Therefore, until the 1930s, Meyerbeer is considered as a ,,genius” (BEED) or a ,,hero of our time”, whose
compositions are performed and are very significant for Russian and early Soviet musical culture (the
first edition of the GSE). Then, until 2015 (the second and third editions of the GSE, GRE), he turns out
to be an alien character for the Russian reader, remaining far in the historical past — exclusively in the
auditory experience of his contemporaries, who was criticized by the Russian classics of the 19th century.
At the same time, the Russian-speaking audience of the millenium and the alpha generation, referring to
the article in the Russian-language Wikipedia, which was based on the English version, can see a different
~Western” Meyerbeer and compare it with the Russian version of the image of the composer in the GRE.
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During the Stalin era, interest in the composer Scriabin noticeably weakened compared to the 1910s and 1920s. Never-
theless, the discussion of his works and personality continued. Particularly, in the 1930s and 1940s, his role in the Soviet vision
of world art was formed. In the specialized music journal ,,Soviet Music” during those years, the Soviet myth of Scriabin was
constructed. For this purpose, the epistolary heritage and early writings were studied, his work and the influence of Russian
culture on him were discussed — as a result, the image of a deluded genius was created.
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In perioada stalinistd, comparativ cu anii 1910—1920, interesul pentru compozitorul Scriabin a scazut considerabil. Cu
toate acestea, discufiile referitor la creatia si personalitatea maestrului au continuat. In special, in anii 1930—1940 s-a afir-
mat rolul pianistului in viziunea sovieticd a artei mondiale. In aceastd perioadd mitul sovietic despre Scriabin a fost conturat
in jurnalul de specializat de muzicd, SovietskaiaMuzika”. In acest context, au fost studiate creatiile timpurii si mostenirea
epistolard, s-au purtat discutii despre operele artistice si influenta culturii ruse asupra compozitorului. In rezultat, Scriabin a
capdtat imaginea unui geniu ratdcit.

Cuvinte-cheie: muzicd sovieticd, jurnal de muzicd, constructia conceptului sovietic, realismul socialist in muzicd, cerce-
tare receptivd, Scriabin

Introduction

Alexander Scriabin (1871—1915) occupied a leading place among the Russian composers of the
Silver Age. In the early 1920s, after his death in 1915, his fame grew rapidly, and his music and biogra-
phical information were actively integrated into the political and ideological context, contributing to
the formation of the image of the leader of revolutionary academic art. The development of this image
was continued in the Soviet era, but he was suddenly dethroned.

In spite of that, discussions about his music and reflections on his place in the pantheon of Soviet
classics continued throughout the Stalinist era. It can be found in the journal ,,Soviet Music” (,,Musical
Academy” from 1992), which serves as an expression of the Union of Soviet Composers. The journal
consists of essays, articles, reports on the life of the Union of Composers, on the work of musical edu-
cational institutions, musicological research on various subjects, chronicle obituaries. The position of
the editor-in-chief, who not only performed a leading function, but also was responsible for the ideo-
logical and political direction of the journal, as well as the subject and angle of materials, was occupi-
ed by party leaders, and recognized composers and musicologists: NikolayChelyapov (1889—1938),
Moses Grinberg (1904—1968), Dmitry Kabalevsky (1904—1987), Alexander Nikolaev (1903—1980),
Marian Koval (1907—1971), Georgy Hubov (1902—1981).

The purpose of this article is to supplement the idea of Marina Raku, Igor Vorobiev, Tamara Leva-
yaan and other researchers that the decline of interest in the figure of Scriabin in the Soviet era was not
homogeneous [1, 2, 3]. To the 1933, the time the journal began to be published, Scriabin’s project had
failed. Nevertheless, his reputation had bothered the authors of the journal, among whom there were
the famous musicologists (Lev Danilevich, Ivan Martynov, Arnold Alshvang, Yuri Keldysh) and the
pianists (Alexander Goldenweiser, Anatoly Drozdov). There were articles, reviews, epistolary heritage
and even music scores among the materials of the journal.

Before the War: in search of a common denominator

The first resurgence of interest in Scriabin was experienced on the 20th anniversary of his death.
In No.6 (1935) A. Goldenweiser alleged that most critics in the 1910s treated his work indifferently
or poorly, especially his later works, then a small group of fans worshipped him as an idol [4]. This
could be perceived as an objection to the popular opinion about his exceptional popularity. Trying
to rehabilitate his music, he wrote that mysticism manifested itself more in the word designations of
scores: ,,As Tchaikovsky’s narrowly backward political views don't prevent us from enjoying his brilli-
ant symphonies, so Scriabin’s fascination with Blavatsky’s pathetic philosophy cannot prevent us from
listening to his wonderful works with interest” [4 p. 62].

By the anniversary date, the Muzgiz publishing house had released a brochure by M. Meychik
about the composer. It was the first book about the composer during the last 10 years. This book had
a negative review of it by the young musicologist V. Delson in No.9 (1935) [5]. He wrote that the book
omitted the characteristics of many works, particularly, Prometheus, Op. 60 and Symphony No. 3 (Le
DivinPoéme, Op. 43) were not characterized at all. But the most important claim was that it did not
describe the significance of Scriabin for the Soviet era. Obviously, the phrase ,,internally alien to our
era” did not satisfy him [Quote by: 1 p. 138].
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There were two essays with the same title ,,Philosophical Motives in Scriabin’s Work” in No.7-8
(1935) and No.1 (1936) by Arnold Alshvang. The editors called it the first attempt at a ,,truly scientific,
marxist” assessment of his legacy. This is why Alshvang constantly pointed out the flawed, as Marxists
considered, socio-political situation, which adversely affected the work of Scriabin and other intelli-
gence: ,,Homegrown eclectic ,,philosophy”, absurdly driven individualism, the transition from an es-
sentially anarchic worldview of solipsism to religious ecstatic mysticism... combined with a huge mu-
sical talent, refined and a strong logical mind that received neither proper education nor development
— all these features were flesh of the flesh of the dark time of reaction” [6 p. 30]. He conducted a sharp
criticism of the composer’s views even saw its coincidence with the philosophy of Nietzscheanism and
fascism. He wrote that it was impossible to separate Scriabin’s thoughts, actions and world view. After
such accusations, it’s even strange that Alshvang protected Scriabin’s music: he did not correspond to
Marxism, but there was the ,humanity of lyrical emoition” on the other side of the scale [7].

In 1940, the thematic issue No.4 was dedicated to Scriabin. This is a kind of outcome of the pre-
war discussion about him. There are four publications, the score of the early Fantasy Sonata (gis-moll)
and two letters — to N. Rimsky-Korsakov (1844—1908) and N. Findeisen (1868—1928). The author
of one of the articles was Alshvang again. Here he repeated his previous thoughts more insistently and
selectively, asserting the relevance of Scriabin’s music and calling him ,,genious”, and also blaming
society and the historical setting: ,,He was attracted to the world of real veracity, but he was artificially
isolated from it due to the hostility of the environmental conditions, which forced him... to withdraw
into himself. This was a tragedy, but not the fault of a great artist. The narrowing of the subject and sco-
pe of his creative activity was dictated by the state of artistic thought of those years. But Scriabin’s mu-
sic, expressing great burning and unprecedented emotional volume, reproduced...enormous progres-
sive forces of his time” [8 p. 5]. The author evaluates it exclusively from Soviet positions: ,,the world of
real veracity” (,,Mup peanbHOI leICTBUTEIBHOCTI ) points to the principle of socialist realism, which
Scriabin was far away from; by ,,progressive forces” the author implies revolutionary moods. Despite
the unpopularity and disrepute of Scriabin’s later works, Alshvang wrote that the works written betwe-
en 1908 and 1914 had great internal unity and most adequately expressed the composer’s ideas.

In the next article the musicologist L. Danilevich wrote about the historical and social context of his
life. He pointed out the extremes of the estimates of different authors in his significance for the era: ,;To
turn Scriabin into a ,,seer of the revolution” is just as wrong as to see in his music only mysticism and
unhealthy eroticism” [9 p. 6]. Danilevich considered the interpretation of both his role in art and his
music to be incorrect, and called to purify the performing tradition from unnecessary emotions in or-
der to show the ,true”, actual for the Soviet people the image of Scriabin’s music. He praised Mravinsky’s
interpretation of The Poem of Ecstasy, Op. 54, who had shown an ,earthly, not weird” version [9 p. 11].

The main points of this article are consonant with the conclusions of Igor Vorobyov about the
relevant features of Scriabin’s music at that time, namely utopism (utopianism) and heroism. In the
vein of Soviet ideology, Danilevich directly dictates what exactly a Soviet man should hear in one of
the composer’s most sacred compositions: ,,Let mystics and theosophists see in The Poem of Ecstasy all
sorts of ,manvantaras” and ,,astral planes” — and for us this composition will be a wonderful, inspired
hymn about the power of human will and the power of human reason” [9 p. 13]. It was not without the
spit of the white intelligentsia: ,, True, Scriabin composed this anthem in an era when the appeal with
heroic appeals to a ,,civilized” society was purest foolishness” [9 p. 13].

There are also two articles in this essay. N. Kotler drew attention to a kind of optimism, ,,the desire
for the sun, for light, for joy, a premonition of great social upheavals that should remake the world” in
Scriabin’s sonatas [10 p. 11]. I. Martynov wrote a valuable study of his little-studied early works, based
on the materials of the Moscow Scriabin Museum [11].

So, the narrative of the ,,Soviet Music” of the 1930s showed attempts to treat the Scriabin heritage
»correctly” from the point of view of Marxism, Soviet view to search for its role in the musical-histo-
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rical process and interest in unexplored works. The significance for the Soviet era was still debatable,
even though he was definitely a man of the past. During these years, the myth about the tragic fate of
the artist was formed, who was not lucky enough to be born in a more fruitful time. In other words,
the blame for his shortcomings is laid on the pre-revolutionary era. The devastating criticism of his
beliefs did not prevent the authors from calling for the preservation of his music in performing prac-
tice, albeit in a new (,,not weird”) interpretation. The interest in his early compositions may have been
an attempt not only to find the origins of his work, but also to find scores free from harmful ideology.

After the war: the image of a deluded genius

Instead of the journal, collections of articles were published during the Great Patriotic War. For
one of them, No. 3 (1945), the main theme concerned P. Tchaikovsky (1840—1893) and N. Rimsky-
Korsakov. There was an article about Tchaikovsky’s ,,strongest influence” on Scriabin by I. Martynov
[12 p. 31]. The similarity of the two composers included elements of lyrical images, voice science,
texture, harmonic language, and orchestration. The author justly argued that the opposition between
them ,,has become a common place” in the works devoted to Scriabin and pointed out the lack of in-
formation about his connection with Russian culture, while they often talked about the influence of
Chopin, Liszt and Wagner [12 p. 23].

To be accepted into the pantheon of Soviet classics, Scriabin’s work had to have a clear explanati-
on. ,Scriabin is a Russian composer, so he is incomprehensible and inexplicable outside the general
historical perspective of the development of Russian art culture” — wrote Martynov [12 p. 31]. The
obligation to fit Scriabin into the general historical context showed the systematic method of Soviet
musicology and the desire to provide Scriabin with an underground worthy of a Russian classic.

Notably, in this publication, the myth that Scriabin was dissatisfied with the authorities had alre-
ady become stable: ,There was protest activity in Scriabin’s soul, he longed for action, aspired forward,
carried away by the dream of a great breaking of the existing, of changing the reality that did not sa-
tisfty him” [12 p. 31]. Tragic motives in the biographies of composers are a very common cliche of the
Soviet era. You can see the same opinion in No. 12 (1946): ,The fate of Scriabin as an artist is tragic.
A man with a richly developed intellect, a natural mind, an ardent creative imagination, he entangled
himself by a net of false philosophical and aesthetic theories” [13 p. 70].

There was a whole column ,,Musical legacy”, three publications, dedicated to Scriabin, in No.12
(1946). There was an article about Prometheus by Danilevich, memoirs of A. Drozdov (1883—1950)
and a few letters of V.I. Scriabina and A.N. Scriabin to Vasily Villuan (1850—1922) — composer, tea-
cher, versatile musician from Nizhny Novgorod, teacher of Vera, Scriabin’s wife.

That’s how the author of the last quote, L. Danilevich, began his article: ,,Scriabin is the only
composer in whose work the realistic traditions of symphonism of the 20th century and the artistic
principles of modernism were so amply manifested” [13 p. 65]. This was his place in the Soviet histo-
ry of musical culture, at the intersection of styles and eras. The Third Symphony, the Poem of Ecstasy,
Prometheus -are called works on heroic themes. He considered the main obstacle to realism to be the
theme-symbol, which could not be widely developed. According to his hypothesis, of all the sympho-
nic scores, the influence of modernism in the Poem of Ecstasy and the Third Symphony did not play
a decisive role, and therefore they were more successful with the public. He urged not to throw Pro-
metheus,, off the ship of modernity” but offered to distinguish in this music “genius and limitation,
strength and impotence” [13 p. 70].

Finally, let’s consider a very significant article that puts an end to Scriabin’s assessment from the
position of Soviet criteria — ,Ideological contradictions in Scriabin’s work” by Y. Keldyshin No.1
(1950). He claimed that his music expressed the revolutionary time through the eyes of an idealist
mystic which was the opposite of dialectical materialism. The author’s opinion summed up the thou-
ghts of other authors: ,Scriabin’s idealistic philosophical worldview undoubtedly had a profoundly
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negative impact on his art practice..., leading him into the sphere of... fiction and abstractions” [14
p. 70]. In addition, he indirectly accuses Scriabin of indifference to the sufferings of the masses and
abandonment of the revolutionary struggle, since the composer has chosen the wrong path of aliena-
tion after the revolution, withdrawal from reality.

In the Soviet era, a frequent method of describing the lives of outstanding people of the past was
the struggle with the ruling power and with themselves. It was used by Alshvang, as you have seen,
and Keldysh used it as well: ,He could not remain deaf to what was happening, but the lack of any
preparation for solving societies and political challenges, deeply rooted individualism and alienation
from life caused him a feeling of confusion, loneliness and powerlessness”, but later he ,,triumphed
over himself” [14 p. 73]. Soviet authors do not hesitate to speak sharply when it comes to such topics
as religion, the tsarist regime or selfishness. So, in response to the famous quote from Scriabin’s diary:
-1 am a God! I am nothing, I am a game, I am freedom, I am life, I am the limit, I am the top. Tam a
God!”, he comments: ,,In reality, the limit that Scriabin is talking about here was only the limit of re-
actionary philosophical gibberish” [14 p. 77].

Following Martynov, he wrote about the influence of Tchaikovsky and Russian Slavism, including Cho-
pin, and also pointed to pantheism, which should be associated with Rimsky-Korsakov. Thirst after light
and the ecstatic impulse are interpreted by him as optimism — an important element of the Soviet style.

Among Scriabin’s legacy he highlighted Piano Sonatas No.3 and No.4, Symphony No. 3, Etude in
D-sharp minor, Op.8, No.12. Symphony No. 3 was realistic because he allegedly went beyond subjecti-
vism in it. Since Piano Sonata No.6 and Prometheus has begun nonrealistic art, because he broke with
realism and nationality, refused to show simple life experiences and neglected folk melodies (the latter
seems funny, but the use of folk melodies was an important component of the Soviet style). When he
answered the question ,,Can we count him among the great masters of Russian classical music?” as
well as Danilevich, he wrote that everyone should listen to all of his music critically [14 p. 77].

In conclusion, there were intensifying attempts to fit the composer into the Soviet discourse of
optimism and classicism (through a connection with Tchaikovsky) on the pages of the journal. The
motive of the tragic conflict with the environment was already firmly inserted into his biography. In
the list of compositions at the top there were piano and symphonic works of the middle period, while
the compositions of the late period require a special approach.

Conclusions

Summing up, throughout the period, the authors were confronted with the need to separate
Scriabin’s music from the context of its creation. The materials of 1933—1953 confirm his high pro-
fessional status and authority, including the early and last period of creativity. Periodically, they still
tried to present him as a harbinger of the revolution, but in the end, he had to be the author of art
characteristics of the revolution from the outside, indirectly. To get rid him of the theme of revolution
was unthinkable, it meant to lose the relevance of his legacy.

Many authors note the inconsistency of his worldview, which prevents him from being included
among the Russian classics. Like Scriabin’s own emotional palette of music, the critics” assessments
vary from one extreme to the other, from ,brilliant” to ,delusional”. Finally, he was made a victim of
his own beliefs, but also a victim of the environment.

In the Soviet era the most demanded element of his music were its powerful emotionality, energy
and the power of influencing the listener. The authors gave the Soviet image of Scriabin the criterion
of classicism (through Russian roots and connection with Tchaikovsky) and optimism (through the
»desire for light”).

It looks like Scriabin really could have been forgotten. Thanks to the musicologists and musicians
who renewed the conversation about his legacy when it seemed he had already gone into the past, it
remains in demand today. The most controversial estimates relate to the late period. Then it turned
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out that these works were overvalued, but in fact never excited most of the public (Goldenweiser),
then they were declared the most adequate to Scriabin (Alshvang). The culmination of this discussion
was an article by Yuri Keldysh, in which Scriabin deserves a place among Russian classics only with
reservations and excluding his later works that he considers unrealistic.
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20e upudeckue Yepmol NPOBOUUPYIOM HA yemyOnieHHOe No3HAMHUE BHYMpPeHHe20 MUPA 4enoéeKd, e20 Movicieli, 00pasos,
uyscme; Opamamuseckuil e deMeHm Kax Obl «CHUMAEm» OMMEHOK CyObeKmuUBHOCMU 8 COOepHaHUL, OCMABASA e20 6
cepe 00veKMUBHO20. 3AN0HEHHAS 6 AHATUIUPYEMOTE COHAME UOES PEMUHUCYEHUUY SETITEMC NPUMUHOLL UMEHHO MAaK020
MUNna KOMOUHAUUU YHOMSHY MbIX 8blilie POO0B MY3bIKATILHOU OpeaHU3ALUL, KOMOPble HENOCPEOCTNBEHHO OMPANAIOMCS HA
codepacanuu u Popme 6cezo npou3sedeHUs..

Knmiouesvie cnosa: opama, nupuxa, conama Ons popmenuano, CuHme3s, XyoorecrmeeH vl Mup

Articolul in cauzd analizeazd imbinarea a doud tipuri de organizare muzicald — liricd §i dramaticd — prezente in ,,So-
nata-reminiscenza”, op. 38, Nr. 1 de N. Mediner. In general, in opera de creafie a compozitorului se poate distinge clar o sintezd
a liricii si dramaturgiei, care formeazd un tip special de dramaturgie pianisticd, in care trdsdturile lirice sporesc cunoasterea
aprofundatd a lumii interioare a omului, a gandurilor, imaginilor si sentimentelor sale, pe cand elementul dramatic pare cd
»inldturd” nuanga subiectivului din continut, ldsdnd-o in sfera obiectivului. Ideea de reminiscentd incorporatd in sonata anal-
izatd constituie tocmai motivul pentru un asemenea mod de combinatie a tipurilor de organizare muzicald mentionate mai
sus, care influenfeazd direct asupra continutului si formei intregii opere.

Cuvinte-cheie: dramd, liricd, sonatd pentru pian, sintezd, lume artisticd

The proposed article analyzes the combination of two kinds of musical organization: lyrical and dramatic, presented in
the ,Sonata-Reminiscenza’, op. 38, no 1 by N. Medtner. In the composers creations, in general, a synthesis of lyrics and drama
is clearly traced, creating a special type of piano dramaturgy, where the lyrical features provoke an in-depth knowledge of the
inner world of a person, his thoughts, images, feelings, while the dramatic element, seems ,,to remove” the shade of subjectivity
in the content, leaving it in the sphere of the objective. The idea of reminiscence embedded in the analyzed sonata is the reason
for this type of combination of the above-mentioned kinds of musical organization, which directly affect the content and form
of the entire creation.

Keywords: drama, lyrics, piano sonata, synthesis, artistic world

BBenenne

Ananus nmupudeckux u gpamarumdeckux uept Conamovi-eocnomunanue H. MeTHepa ocymect-
BJIJICS B HACTOSLIEN cTaThe ¢ Oopoit Ha Tpyabl T. YepHoBoit /Iupuka — poo my3vikanvHoti opearu-
sayuu v [[pamamypeust 6 uncmpymenmanvHoti my3vike [1; 2]. B HIX OTIIpaBHOI TOYKOI pacCyKAeHNUI
ABJIAETCS MBICIb O TOM, YTO IIEHTPa/IbHOI (YHKLMEN MCKYCCTBA ABIAETCA OTPaKeHMe peasbHO
JKU3HU 4e/TOBeKa, a TAKOKe JIOTIO/THEHNE €T0 )KII3HEHHOTO OIIbITa Yepe3 IpeloMIeHIe COOCTBEHHBIX
uziell B cofiepKaHuM XyI0>KeCTBEHHOr o mpoussefenns. Onupasco Ha upen lerens, T. YepHosa cun-
TaeT, YTO BO BCEX BPEMEHHBIX MICKYCCTBAX Xy[0KECTBEHHDIN MUP NIPOU3BENeHNA IPUHMAET BUJ;

— m60 «0OBEKTUBHOTO» APaMaTUYECKOTO CIOXKeTa, KOTZia Ha BOOOpakaeMoll 3ByKOBOJI CLieHe

IEVICTBYIOT MHTOHALMIOHHO-TEMAaTNYeCKIE My3bIKa/IbHbIE IEPCOHAXI,
— m60 «CyOBEKTUBHOI» SMOLMOHAIBHON PeaKIUyl «IMPUYECKOro reposi» Ha OOBbeKTVMBHbIE
[paMaTUIecKyie COOBITHS.

ITepBblit TUII pacKphITUA COMEP>KaHNA MCCIENOBATENb HAa3bIBAET JpaMaTU4eCKUM, WM IPaMO,
BTOPOJI — JIMPUYECKUM, VIV TUPUKOIL. B mpame o0bekTMBHOE mpeobnafaeT Hal CYObeKTUBHBIM,
«XyJOXKECTBEHHBIN MUP» Pa3BEPThIBAETCA CAMOCTOATENbHO, HE3ABMCYMO OT BOJIM JIMPUYECKOTO Te-
posi; MMPpMKA — 3TO TaKOM poOJi OpraHM3aLNM, KOTOPBIN BBIABUTAET Ha MEPBBIN IJIaH COMlEP>KaHNA
CYOBEKTMBHYIO CTOPOHY: M300pakaeMoe COObITME JAeTCsl CKBO3b NPU3MY HepeXXMBaHMIL Ipude-
CKOTO reposi. SICHO, 4TO 00a 9TVUX TUIIA COfleP>KAaHVS IIPUCYTCTBYIOT B K&KOM KOHKPETHOM IIPOM3-
BEICHNM, OTHAKO VX COOTHOLIEHME BCET/Ia pa3INyaeTcs. B 3aBMCMMOCTY OT TOTO, KaK OPraHM30BaHO
IaHHOE COJepKaHNe, Ha MepPBbIIl IVIAH MOXKET BBIXOUTDH TO OOBEKTMBHBIN XyTO>KeCTBEHHBIN MUP
(mpama), TO CyOBEKTUBHBIE IIEPEKMBAHNS «IMPUYECKOTO reposi» (MMpuKa); mibo 06e CTOPOHBI MO-
TYT HaXOZUThCA B COAMAHCUPOBAHHOM €IMHCTBE (IMPUKO-ApaMaTdecKmit Tii) .

KnoueBoe npoussenenue B TBopuectse H. Metnepa Conama-eocnomunanue, op. 38, Ne 1 Bo-
IIonaeT co6oif coueTaHye MMEHHO 3THX [JBYX POJOB MY3bIKa/JIbHOV OpPraHM3alVN: TMPUIECKUX U

1 T. ‘-IepHOBa BBIICIIACT €IIE SMUYECKUN TUIT Pa3BEPThIBAHNA COAEPIKaHNA, HO, IIOCKOJIbKY B «CoHaTe-BOCIIOMIHaHE»
H. MeTHepa OH H€ HAaXOOUT BOIIZIOIICHNA, B HaCTOHH.[eIZ CTaTbe ,E[aHHbII?I croco6 OpraHm3anny MaTepuaaa HE pacCMa-
TPpUBAETCA.
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ApaMaTUYEeCKX; a BpeMsA M MECTO HallMCaHMA COHAThl HALIIM HEMTOCPENCTBEHHOE OTPaXKEHNE B CO-
mepxkaHuM u popme ee My3bIki. [TosgcHUM cKa3aHHOe.

Victopmdeckas 06cTaHOBKA M IPegNOCBUIKY HanncaHus CoHamuvl-60CNOMUHAHUS

Conama-socnomunarue 6pi1a Haricana H. MetHepom B 1918—1919 IT. B IOMOCKOBHOII yCafib-
6e Byrpel, npuHaznexasiieii ero apyry AnHe ViBaHoBHe TposiHOBCKOI, IleBuLie 1 Xy#oxkHu1le. [Tocme
npuxopa OKTs0pbcKoit peBonmtonny, B ormnane ot C. Paxmanunosa, C. IIpoko¢pea, H. Uepennnna
1 MHOTMX ipyrux, H. MeTnep He criemmn yesxaTb 13 Poccum; oH npoporkan npenogasarb B Mo-
CKOBCKOJ1 KOHCEPBAaTOPUY, I7ie eT0 M3BECTHEIINM YIeHIKOM TOJ1 ITOPBI 6bIT A. A/TeKCaHIPOB, aBTOP
necHy «CBAllleHHaA BOVIHa» M My3bIKM I'MMHa HbiHelHei Poccniickont @epepanun. OpHako, kK 1918
TOZY KVM3Hb ¥ TBOPYECTBO B OO/IBIIEBUCTCKOI Poccyn cTamy mpaKTU4eckyt HeBO3MOXKHBI: Ha4aBIIIa-
ACA TpaKJaHCKasA BOJIHA 03HAMEHOBAJIaCh ro/1ofioM 1 paspyxoit. Ocenbio 1918 1. H. MeTHepa BMecTe
C CYIIPYTOJI BBICENIVIN U3 3aHMMaeMoit umu KBapTupbl. OH myTtun: «Tereps s coBceM yxe Ni colas,
HI iBopa». YeTa MeTHepOoB BBIHY)X/jeHa Obl/Ia BOCIIO/Ib30BAaThCs IpemioxkeHeM A. TpossHOBCKOI
noroctuTh B byrpax. 9ra ycappba BKIoyana B cebs y4acTKy j1eca 1 JIYTOB B XOJIMMCTON MeCTHO-
CTH, a caMy ycaileOHbIe CTPOEHNS HaXOAMINCh Ha BepIIHe X0/IMa IIOCPeM >KMBOICHOM COCHOBOI
pomn. 3a ToMOM ObII caji, B KOTOPOM IIPOM3PACTa/IN AeCATKIA COPTOB CUPEHN, a Iepefi ZOMOM Bce
Ob110 3acakeHo 1BeTaMu. [1o ckloHY X0onMa neper dacagom oMa pacronarajcs mapk, e pocin
penKue Mopoybl epeBbeB: IPOOKOBOE iepeBo, CMOMPCKMIT Kefip, KpacHbIN KiaeH. OKpy>karomas mpu-
poza n arMocdepa CIIOKOCTBYS SIBHO KOHTPACTUPOBAIN ¢ OOCTAHOBKON B CTOJINIIE, M3 KOTOPOI
OBbIT BBIHY>KJI€H yeXaTh KOMIIO3UTOP, HO IMEHHO 3TU yC/I0BuUsA Oblin Heobxonyumel H. MeTtHepy st
TBOpYecKoro npouecca. B mucome k K. VirymHoBy oT 1 okTs16pst 1919 . H. MeTHep Taxxe 00bACHsI
CBOE pelIeHN€e BPEMEHHO IOCEINTbCA B Byrpax >kellaHnueM HaliTU XOTb KaKOV-TO BBIXOJ, I3 MaTEepU-
a/IbHO HEYCTPOEHHOM >X13HM B MOCKBe, IMIIaBILIell €0 BO3SMOXKHOCTY 3aHMMATbCA KOMIIO3MLMEN
[3c.181].

Conama-socnomunarue OTKPbIBAaeT cOO0I TPUIOTHIO 3a6bimble MOMUBHL, OOBERNHAIOLIYIO CO-
yHeHNA op. 38, 39, 40, koTopble cTanmm I1aBHoI pabdoroit H. MeTtnepa B mepnog 1918—1921 rr. He-
3agonro o orbesna n3 Poccun B centabpe 1921 1., H. MeTHep Bo3Bpamjaercs n3 byrpos 8 MockBy u
[aeT CepuIo KOHLIEPTOB, CPefyl KOTOPBIX COCTOSIACH U YCIIeIIHAs IpeMbepa TpeX LIUKIIOB 3a0bimblx
mMomueos.

OpHaxo O6ymy4nm IpencTaBIeHHON CaMUM KOMIIO3UTOPOM yxKe 3a rpaHuteit, Conama-eocnomu-
HAaHUe He TOTy4YNIa BBICOKOI OLI€HKM KPUTHUKOB. 3By4asy JaXke IPOTHO3bI O TOM, YTO «3TV MOTMBbI
cKopo 6ynyT 3a6bITbl» [4 c. 44]. Ho maHHBIe IpefcKasaHys He ONPaBHaINCh, IIPOU3BENEHME U 110
cell IeHb ABJIAETCA OJHMM U3 CaMbIX MCIIONHAEMBIX cpeay gpyrux conar H. Mernepa. OHa crasna ero
«BU3UTHOI KapTOYKOI1», IPOIEMOHCTPUPOBABILEN APKOE IApOBAaHNE ¥ MHIVIBU/ya/IbHbIN CTU/Ib aB-
TOpa. B pasHble mepnopbl BpeMeHM OHA BXOAW/IA M BXOJUT B PENEePTyap TAKUX MU3BECTHDIX IMAHNCTOB
kak OMmib [unensc, Cearocnas Puxrep, EBrennit Kucun, bopuc bepesosckmii.

B HasBaHUM COHATBI MMeeTCsl yKasaHMe Ha CofepKaHye 1 00pasHbIi MUp e€ My3bIKU. TOIBKO
OTTAJIKMBAACh OT IPOTPAMMHOTO 3aMbIC/Ia COHAThI, BO3MOXXHO a/]JeKBaTHO TPAKTOBATh €€ KOMIIO3M-
IIIOHHO-JPaMaTyprudecKylo TOTMKY, a TAK>Ke aHATM3MPOBATh Te CIIOCOOBI MY3bIKATIbHOI OpraHu3a-
111, KOTOPBIMY OHA 00/Iajjaer.

I pamMaTyprudyeckoe HamoTHeHMe IKCIO3UIIINA COHATDI

Conama-eocnomunanue OJHOYACTHA, €€ CTPYKTYpa XapaKTepU3yeTCcs Ha/ludyeM JIBOMHOM 9KC-
HIO3MIMY, HACBIIEHHON pa3paboTKy, a TaKXe HEOKMAAHHBIM IIOsIBJIEHMEM HOBOTO 3MM307a B pe-
npu3e, KOTOPbIV IPUBHOCKT YaCTHUIIY CBeTa B 001Ilee TPYCTHOE HACTpoeHme My3bIki. [IpousBenenne
IIPOHM3AHO My/Ibcalyell MIeCTHA/IATBIX, YTO 00ecIeurBaeT MIIaBHOCTD 1 JIETKOCTD II€PeK/TI0YeH
OT OJJHOTO TeMaTN4YeCKOro 00pa3a K APyromy.
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Tema BcTymrenus (171. 1-16), HaroJTHEHHAsA CaMOll HEKHOI 110331ell, BOSHMKAET KaK ObI U3 TU-
IIVHBI, @ paBHOMEpPHas Iy/Ibcalyisl MPUAAeT el yepThl Megutanyin. [IBiokeHne B temue Allegretto
tranquillo accounmpyeTcs ¢ pOBHBIM 4YeTOBEYECKUM JIbIXaHVEM MM CIOKOVHBIM OVeHMeM cCepALa.
[TosiBnsAIOIEeCs OLyIeHe OTCTPAaHEHHOCTM U OJ{HOBPEMEHHO TOCKM II0 IIPEKPACHOMY 3afjaeT 00-
11lee HAaCTPOEHMe BCeil COHATBHI.

[IpumeuaTesbHO, YTO TeMa BCTYIUIEHNUA 3BYYMT TPYDK/BL: B Hadasle, B cepefrHe (IOCIe 9KCIIo-
3MIMN) U B KOHIIE COHATBI, YTO IPUJAET IPON3BEECHUIO YePThl POHAAIBHOCTH, CIOCOOCTBYET Iie/Ib-
HOCTM VI OPTAaHMYHOMY COEVIHEHUIO €TO Pa3JeoB.

Becp marepman, HaxopAmmiics B 30He IMaBHON maptum (TT. 17-40), Maso KOHTpacTeH, H6onee
TOr0, 00pasyIole ero 3IeMeHThl 00/Talal0T CBOMICTBOM B3aMIMOIIPOHVKHOBEHNS, T. K. OCHOBAHBI Ha
OOIVIX MHTOHAIVIOHHBIX popMy/Iax. B camoM oO1iieM 1y1aHe IIaBHAst MAPTUS COREPXKUT [Ba STIEMEH-
Ta, KOTOPBIE IPOTUBOIIONIOXKHBI TeMe BCTYIUICHMSL: IBVYKEHVIe CTAHOBUTCS 00TIee 0>KMBIEHHBIM, XOTS
U COXpaHsieT mevyarh cocpenoToueHHOCTH. O0a 37IeMeHTa CTPOSTCS Ha BOCXOASIe-HUCXOSIINX VH-
TOHALMAX, OIM3KMX TeMe BCTYIUICHNS, Y MIMEIOT HeKOTOPOe MOTMBHOE CXOZICTBO, Of{HAKO METIOfVIKO-
puTMudeckue GOpMyIbl UX VHAVBULYATM3MPOBAHBL M CAMOCTOSTE/NbHBL. VIX IOC/Ie0BaTeIbHOCTD
CO3/laeT BIIeYAT/IEHE, YTO MY3bIKa «COOpaHa» U3 JTOCKYTKOB: II€4aIbHO-TMPUYECKIUI IIePBbIT 91e-
MeHT TeMblI (TT. 17-24) oTTeHseTcss BTOPBIM (TT. 24-40), IeK/1aMalliOHHbIM U 60jiee HATOPUCTDIM 10
XapakTepy. PasHATCSA OHY ¥ IO pPUTMIYECKOI OPTaHM3ALMI: IEPBbIV 97IEMEHT ellle Kak Obl COXpaHseT
ME/TaHXO/IMYHOE «IIOKAauMBaHVe» TeMbl BCTYIUICHNUSA, XOTA 3ByIUT Oojee COCPelOTOYEeHHO U CTPO-
ro, BO BTOPOM K€ 3JIEMEHTE [IBYDKEHME CTAHOBUTCA YCTpeM/IEHHee, puTM — d4erde. IIyHKTHMpHBIE
puUTMUYecKue GOpMyIIbl IPUJAIOT €T0 MEJIOANM YePThl MapIla, OfHAKO ITOCTEIIEHHO HAIIOPUCTOCTD
TeMbI CMATYAETCA, IO YKazaHuio H. MeTHepa, «/IbCTUBBIMM» ¥ BKPaJ4MBbIMU MHTOHanAMM. [Ipn-
MeYaTe/IbHO, YTO IPOJIBVDKEHE TEMAaTUYeCKOTO Pa3BUTHUA ITTABHON MAPTUX TO U JIe/I0 IIpephIBAeTCA
JacTBIMM OCTAHOBKaMM Ha (pepMaTax M 3aMeljIeHMAMM TeMIa (TeKCT M300MTyeT aBTOPCKUMMU pe-
MapKaMu poco ritenuto, calando).

Cdepa rmaBHOI MapTUK BOIION[AET COOON MMPUIECKOTO Teposi, KOTOPBIiT BepeH cam cebe, HO
obnafjaeT BHyTPeHHe! I'MOKOCTbIO M OOraTCTBOM OBITH PasHBIM, HECMOTPSI Ha pas3/MyHble CUTYa-
VM, B KOTOPBIX OH OKa3bIBaeTCs. 3a CYeT MOLOOHOr0 HEM3MEHSEMOIO «CTEpP>KHs» M BHYTPEHHUX
VHTOHAIIMIOHHBIX CBA3€M BIIOC/IENCTBUM CO3JAETCA OLNYyIE€HME LeIbHOCTU BCEro NpOM3BEEHNA,
IIPY TOM, YTO IPAKTUYECKM OTCYTCTBYIOT sIBHbIE [paMaTUdecKyie KOHTPACThI, KaK, Hapumep y 6o-
rorBopumoro H. Metnepom JI. BerxoBeHa. IIogoOHBIT pos My3bIKa/IbHOM OpraHM3aLNA TATOTEET K
IMPUYECKOMY CIIOCO0Y, Ie IPONCXOAUT OII0Opa Ha METOIMKO-VHTOHAI[IOHHBIE, JIAI0BbIE, PUTMIYe-
CKMe U pyTyie MUKPOCPEACTBA MY3bIKaIbHON (opMblL. [ToM1Mo 3TOrO, yXKe 37ech MPOCIeXNBAETCA
0COOBIII TUI MBILIJIEHNS KOMIIO3UTOPA, KOI7ja OJfHA TeMa VICIIO/Ib3yeTCsl MHOTOKPAaTHO — He TO/IbKO
B KOHKPETHOM IIPOM3BEIEHNN, HO U B IPYTUX COYMHEHNAX aBTopa. Hanmpumep, TeMa BcTynienns ns
Conamoi-60cnomuHanue TaK>Ke OTKPbIBAET U APYTYIO Ibecy op. 38, No 6 BeuepHsas necHs; IpeNMy-
IIeCTBEHHO Ha MHTOHALMAX TEMbI BCTYIUIEHN OCHOBAHO ITOC/IEIHEE IPOU3BEMIEHNE 3TOTO XKe OITyca
Ne 8 Alla reminiscenza.

ITocne 3aBepuIeHNs 06/1aCTY ITTABHO IAPTUY CTIEyeT IIePEXONHbIN CBA3YIoLMit paszen (TT. 41-
60) MeXXAly I1aBHOJ ¥ 0604HOII TapTusMu. Ero Hayaio 0CHOBaHO Ha ITIABHOII TeMe B JOMMHAHTO-
BOM HEYCTOIY/BOM TOHE, B Heil y>Ke HeT TOJ YBEPEHHOCTU M COOPaHHOCTM, B KOTOpble OHa OblIa
objieyeHa B caMOM Hadyajle. [IBUOKeHVe CEKBEHIIVIOHHO PasBUBAETCS 110 IPUHLNITY HapacTaHMsl, TO-
HaJIbHOCTMU OBICTPO CMEHSIOT OfiHA IPYTYIO, IIOKA He IPOMCXOMUT 3aKpelieHue B e-moll.

[To6oynas maptus (TT. 61-76) BHOCUT 3/IeMEHT IIECEHHOCTY, OHA IIPOXOAUT B HIDKHEM PETUCTpe
1 TeMOpa/IbHO OKpallleHa B BMOTIOHYeIbHble TOHA. CHHKOIIBI IPYUJIAIOT €11 Ol YIeHe eCTeCTBEHHOTO
IIOKA4YVBAIOILErOCs IBVIKEeHMA. XapaKTep TeMbl IlepefjaeT COCTOSHME MeJUTAaTVBHOTO PAa3MbIIIIJIEHNUS,
4TO MOATBEP>K/JAIOT Y aBTOPCKUE peMapKu (espressivo, meditamente). KoMmosutop ykasbiBaeT 371ech
Ha He0OXOMMOCTb IIPUMeHeH N JIeBOII iefany (una corda), 4TO yCUIuBaeT BIIeYaTIeHIe ITTyOOKOI
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3alyMYMBOCTM ¥ KaK ObI IOTPY>KeHMsI B ITTyOMHBI BHYTPEHHero Mupa. TpyDKabl TeMa HauMHAETCS CO
3ByKa h Ha /1001 joJie, M TPYDKABI OHA MEHAET CBOY TOHAJIbHBIE ITO3MIUY, OfHAKO BO3BPAIAeTCA
K e-moll. HeoxuaHHbIe TIepeX0abl MEX/Y TOHATBHOCTSMMY, X TOHKast «00pb0a» HAIOT OLIyIjeHue
rubkocty ¢passl 1 Kak ObI CBOOOJHOTO ITOTOKA Pa3MBIIIIEHNIT ¥ BOCIOMIHAHUIA, Iie 00pas3bl II1aB-
HO CMEHSIOT OfjVH IPYTOIL.

3aK/II04NTeIbHAS TAPTYS HEePBOI IKCIIO3ULMN (TT. 76-91) ABJsAETCS OFHUM U3 HEMHOTUX fipa-
MaTMYeCKMX 9eMEeHTOB, KOTOPBIil 3aIIOMUHAETCsI CBOMMI Pe3KUMIY, HeOKUAAaHHBIMY (OpIIIaraMu-
«BCIIO/IOXaM¥» Y YeTKUM IIYHKTUPHBIM pUTMOM. OffHaKO, KOHTPACT, 3a/I0>KEHHBIII B JaHHOJ TeMe, He
SBJISIETCS] CTOJIKHOBEHMEM JIBYX IIPOTHMBOIIO/IOXKHBIX Hadasl, YTO OOBSACHSET UCIIONb30BaHIe IEPBOTO
37IeMEHTA IVIAaBHOJ TeMBbI, HAIIOJTHEHHOTO APYTMM OOpa3HBIM CofepKaHueM. Bo3MOXXHO, aBTOp XO-
TeJl HOJ4ePKHYTh 0COO0€e CBOJICTBO YelTOBeYeCKON MaMATI: 06palasich K BOCIOMIHAHNAM, Ye/I0BeK
K)K[IbIJI pa3 HEeBOJIbHO JOOAB/IseT WM YOMpaeT KaKye-To JieTaly 13 HaX/IbIHYBIINX 00pa3oB.

Bropas skcro3amnys cokpalljeHa: ee OTKPBIBaeT IIPOBefieHNe IIePBOro 3/IeMEeHTa ITIaBHOM Iap-
TUM Ha HEYCTOYMBOM JJOMVHAHTOBOM TOHE, KOTOPBII BBINONHsET PYHKIIVIO CBA3YIOIIETO paszera.
BBoauTcs 3pech Takxe MHOI BapyaHT HOOOYHOIT TeMbI, KOTOPBII, IIpK O/IyDKaiiieM pacCMOTPEHNI,
OKa3bIBaeTCsl POACTBEHHBIM COOTBETCTBYIOIEI IIAPTHI U3 TIePBOIL IKCIIo3uLmy. BHavyasie xapakrep
3TOI TeMbl OOMAaHYMBO CIIOKOE€H, HO IIOCTEIIEHHO TeMI HaYMHAET YCKOPSTHCS, JINTEbHOCTY CTa-
HOBSTCS BCe MeJibue: IBVDKEHNUE YeTBEPTSAMM ¥ BOCBMBIMY CMEHsIETCsl Ha LIeCTHAafLaTele. Bropoii
pa3 TeMa IIPOBOANTCA B HIDKHEM PETMCTpe, ell COIyTCTBYIOT YKa3aH!sA aBTOpa espressivo 1 marcato,
XapakTep IpuobpeTaeT B3BOTHOBAHHOCTD. Bce 3TO pUBOAUT K 06111eil KY/IbMMHALNN SKCIIO3ULI,
KOTOpasi CTPOUTCS Ha BTOPOM 9/IeMeHTe IJIaBHOJ ITapTuy, 3By4alleii Tofo6Ho ruMHY. B ee 3Byyanue
OPTraHMYHO BIUIETAIOTCS ObIIble «BKpam4uuBbie» MOTUBBI (TT. 148-151), KoTOpBIE Tenepb mpuobpe-
M XapaKTep MOLIHOTO IpuU3bIBa K jeiicTBuio. OfHaKo, Oypsl yTHXaeT, BHE3aIIHO CMEHMBIINCH Ha
HEXXHYIO 11 IPOCTYIO METOANIO TeMBbI BCTyIUTeHUs (TT. 152-167), KoTOopasi HOBTOPSIETCSI OMTHOCTHIO B
yTBepAUBLIENICS TOHABHOCTH e-moll.

KonrpacrHoe opopmnenne cogepkanus paspaboTOYHOTO pasfie/ia COHAThI

Pa3paboTka HeO>XXMZaHHO B3PbIBAETCSI KOHTPACTOM II0 OTHOIIEHMIO K TO/IBKO YTO YCTAaHOBYBILIE-
MYCsl METaHXO/IMYHOMY 1 YOAIOKMBAIOIIEMY CIIOKOJCTBUIO, @ HOBBIJI MY3BIKa/TIbHBII MaTepuan 00-
NafaeT ApKO BBIPRKEHHBIM APaMaTUYEeCKUM XapaKTepOM. YCTIOBHO pa3pabOTKy MOXKHO Pas3jenThb
Ha Tpu (paswl: mepBas orpaHmdeHa TT. 168-197, Bropas — TT. 198-229, Tpetbss — TT. 230-276. Me-
TPOPUTMUYECKas OpTaHM3anusA pa3pabOTKM OYeHb M3MEHUMBAs, IPUXOTINBAsA U HEOTHO3HAYHas,
KOTOpas pacHojaraeT K JIETKMM, €jBa 3aMETHbIM M3MEHEHUAM TeMIla. ITO MOATBEPXKAAI0T MHOTO-
YJIC/IEHHbIE aBTOPCKIE YKa3aHMA B KOX/JOM 13 pasfiesioB. boraras guHaMmmka, pakrypa, nogobHas
OPKECTPOBOJ, POXK/JAIOIIAA aCCOLMALUI C «3aCYPAUHEHHbIM» 3ByYaHMEM PA3JIMYHBIX UHCTPYMEH-
TOB — BCe MOAYVHEHO JIOTMKe CMEHSIOIXCA, KaK B KaJIeiIoCKoIIe, 06pa3oB, MeIbKAMOIUX B II1a-
MATHU. TeMbl BOSHIKAIOT HEOXKMIAHHO U KaK Obl HeMHEIHO, MHOTAA HaK/Ia/IbIBAsACh IPYT HA [IpyTa B
KOHTPaIlyHKTUYECKOM COEVIHEHNML.

ITepBas ¢as3a ocHOBaHA Ha MENIOMYECKMX ITOTIEBKAX CBA3YIOIIETO 1 3aK/II0UNTE/IbHOTO Pa3fieNioB
aKcro3uumu. SIpkue 1 BHe3aIHble IOPHIBB MEIOAMYECKMX ITAcCaXKeil IPOBOLMPYIOT 6ypHOe pas-
BuTKe. K KOHIY pasfena OT MHTOHALMOHHOTO 0Opasa 3aK/IIYMTENbHON MapTUM OCTAOTCS JIMIIb
¢doputary ¢ «<0OpBIBKOM» MEJIOANY, 3ByYallllie B IePeKIIIKe MeX/y COO0I pe3KO U «pBaHO», BCS-
KUl pa3 Ha HEYCTOMYMBBIX FAPMOHMAX, KOTOPbIE BCe JKe 00peTaloT CBoe paspelleHle B YKPenB-
1eMcsi K KOHITY paspiena b-moll.

Bo BTOpOII dase pazpaboTKy, KOHTPACTUPYIOLIEI O OTHOLIEHNIO K IEPBOIl, KOHTPAITYHKTHN-
YeCKV COe[VHSIOTCS MEepBBIIl BapyaHT MOOOYHOI M IEPBbIl 3/IeMeHT ITaBHOI mapTuit. Ha cmeHy
IpeBaNMpyoIeMy AMHAMIIeCKOMY (OHY forte IPUXORUT piano, a TO3XKe U pianissimo, KOTOpoe elle
CrlefyeT BUIOM3MEHNUTD NIpK oMoy diminuendo, 4TO IPUBOAUT K ABTOPCKOMY YKa3aHUIO MCIIO/Ib-
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30BaTh jajee jeBylo nenanb (T. 214). [lecenHplit XapakTep MOOOYHON MAPTUM ACCUMMIMPYET IMOK
cebs1 TIepBBIIl 97IEMEHT IJIABHOI MAPTUY; OH y>Ke He TaK CePbe3HO COCPEeNOTOYEH, KaK B 9KCIIO3M-
111, 06e MeJIofuy BTOPST APYT APYTY, CIMBAsCh BMecTe Kak Obl B yaTe. C T. 214 MeHsETCS pUTM U
U3JI0>KeHIe TIEPBOTO 3/IeMEHTa IJIABHON MapTUY, OH 3BYYNUT B YMEHbUIEHNN Ha (POHE HUCXOMAIINX
XPOMAaTUYECKNX XOIOB (TT. 214-229); B MepeKIMUYKy ¢ HUM BCTYHAaeT KPATKUI HUCXOAAIINI MOTHB
13 CBA3YIOLIETO pasjena sKcro3nunu. HermpeppiBaoleecs ABYDKeHNE HIECTHAAIIATBIMY KaK ObI 3aTA-
TMBaeT BHYTPb, 3aCTaB/IAs BCe ITTyOKe U ITy0>Ke IOTPY>KaThbCsl B «OMYThI» BOCIIOMMHAHMIT, KaK €C/IN
ObI CO3HAaHME «BCACBIBA/IOCH» B BOPOHKY.

Tperbsa ¢dasza u BOBce IPOM3BOAUT BIIEYAT/IEHNE «OITyCKaHNA» HA caMoe JHO. TyT mpuHMMaeT
HEIIOCPEJCTBEHHOE y4YacTye TeMa BCTYIUIEHMSA, XapaKTep KOTOPOJ M3MEHEH [0 HEY3HAaBaeMOCTMU:
BMECTO IIPOCBET/IEHHO} Ile4a/qyi OHA OKpalleHa MpadyHbIMM ToHamu. C 1. 250 HaumHaeTcA IOCTe-
IIeHHOe pasBUTME U [UHAMUYECKIII IIOfybeM, KOTOpbIe IPUBOAAT K KyJIbMUHALIMY BCeVl paspaboTKu
(TT. 266-276), Iie IePBBLil 97IEMEHT IJIABHOI MAPTUY IPOXOANT B YBE/IMYEHNN HA KaJlaHCOBOM TOHE
a-moll. 3aBepuaroT pa3pabOTKy /iBa TMMHIYECKM APKYX [TACCaXKa, KOTOPbIe CBOMM MOLIHBIM HOPbI-
BOM HAIIOJTHAIOT COBCEM APYIMM CMbIC/IOM IPAAYLINIL IOBTOP IIEPBOTO 3/1IEMEHTA ITIABHONM NIapTUA B
penpuse.

Becb paspen paspaboTky mpencTasiseT co60il fpaMaTyprudeckoe IocTpoeHne (ecy roBOpUTh
0 IpaMaTypruu Kak o Criocode My3bIKa/JIbHOJ OpraHM3aLnN), T.K. B €r0 CTPYKType IpeobIafaloT Te-
MaTuyeckKye 3aKOHOMEPHOCTH. TeMbl CTaIKMBAIOTCS MEXY COOO1, CTOBHO XaOTMYHO Me/bKAoLIe
B MO3Ty OOpBIBKYM BOCIIOMMHAHMII, KOTOPbIe HAK/Ia[[bIBAIOTCA OFHO Ha zipyroe. Co3maeTcs BIleYaT-
JeHMe, Oy TO Tepoil IPOU3BeieH sl IBITAeTCS BCIOMHUTD TOJIBKO OJHOMY €My U3BEeCTHOE COOBITHE,
BOCCTaHOBMTD €T0 13 [TTyOMH MaMsATH, BO3POAUTD HEYTO BaXKHOE I )XM3HEHHO HeO0OXOfMOe Cpefu
IIPOYMX OCKOJIKOB OLIYLE€HMIA.

[ pamaTyprudyeckoe penreHue 3aKTHYNTETBHOTO pasmena popmbl

Penipusa BosBpalaeT k o6pasHoMy Mypy akcrosuiyn. C 277 o 300 TaKT uzeT IOIHOE TOBTOpPe-
Hlle TeMaTI4eCKOTO MaTepuaJa, fianee clefyeT HoBblit ann3of B G-dur (TT. 301-322), TOHa/IbHASA OA-
rOTOBKa KOTOPOTO IPOMCXOANUT elle B 9Kcro3nuym. OH MOABIAETCS MOJOOHO MATKIM JTy4aM COJTH-
Ila B IACMYPHBIIl JIeHb, OKUBJIsAS oOlilee MeyaJbHOe HACTPOEHMe COHAThI. IleceHHbIe MHTOHAIINI,
C JIETKUM, UTPUBBIM ITyHKTVPHBIM PUTMOM (II0 YKa3aHUIO aBTOPA Poco giocoso, a Taxke cantando),
XOTb ) He BBI3bIBAIOT OYPHBIX SMOLNIL, ¥ He KOHTPACTUPYIOT C IPEABIAYIIM MaTepuasoM, HO Bce
Ke OCBEXXAIOT KapTUHY 3aIyMUYMBBIX OyIHEelL, Kak caMoe 3aBeTHOe U TPEIeTHOE 113 BOCIIOMIHAHUIL.

ITocne maHHOrO 3MM307ia 3BYYUT MaTe€pHaJI CBA3YIOIIETO pasfiena, B IBVOKEHMY KOTOPOTo Hapac-
TaeT HaIpsDKeHNe ¥ KOH(IVMKT: TOHA/IbHBIN IUIAH YCIOXKHAETCS, (aKTypa HAChIIAETCs, JUHAMIKA
HapacTaeT, YTO IPUBOANT K KYJIbMIHALIUY B pelIpu3e, KOTOpas OCHOBaHA Ha TeMe IIepPBOl TOOO0YHOI
naptun. Cpasy 1mocjie Hee 3BY4MT 1 BTOpas 10OOYHas, peTepreBlias Hebonpliuve GaKkTypHble U
rapMoHM4ecKye n3MeHeHnsa. OJHaKO CaMbIM MHTEPECHBIM JpaMaTyprudecKyM MOMEHTOM B PeNpu-
3e OKa3bIBAeTCs He SMM30J U IaXke He MOC/IefIOBATeIbHBIN MI0Ka3 ABYX MOOOYHBIX TeM, a IIOAXON K
I7IaBHOV KynbMuHanym (TT. 340-362). OTOT, Ha IePBBII B3IJIAJ, IPOXOAHON (PparMeHT, CITy>Kaluit
HOATOTOBUTEIBHON OMOPOI I TPAHMO3HOTO arioresi Ha TeMe IepPBOil TOOOYHON MAPTUH, SIBIIS-
eTCs a/ibHellIell pa3pabOTKOI TeMbl 13 CBS3YIOLIEro pasfena U KOOAB/IAIErocs K HUM IMO3XKe
CMHKOIVMPOBAHHOTO PUTMa U3 1epBoii mo6ouHoIt (T. 355). Pasmen MOXXHO Ha3BaTh OJHON U3 BepPIINH
METHEPOBCKOTO MaCTEPCTBA, KOTZIAa caMy 0 cebe HEKOHTPACTHbBIE 9JIEeMEHThl BHE3AITHO HAYMHAOT
CXJIECTBIBAThCSI B HEMCTOBON 60pbbe. Ilogxon K KyTbMMHALMY MOXXHO 0003HAYNTh KaK «30HY pas-
paboTKM» B pelpuse, TaK ke KaK Ky/IbMUHALMIO B SKCIIO3UIUY, IOCTPOEHHYIO HAa Pa3BUTUY MaTe-
puaia BTOPOro 37IeMeHTa ITaBHOM TeMbI, MOXKHO CYMTATh «30HOM paspabOTKM» B 9KCIO3ULIMA. 3a-
BEpPIIAETCA COHATA MIOBTOPEHNMEM TE€MBI BCTYIUIEHN S, IpUaBasd KOMIO3SULINN LI€/IbHOCTD, CBA3bIBASA
BCe BOEJIMHO MTOJ00HO apKe.
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BriBoabl

3ajloKeHHAsA B HA3BaHMM COHATHI M€ BOCIIOMIHAHMNA PACIIoaraeT MMEHHO K TAKOMY JIMPUKO-
ApaMaTMYeCKOMY HAIIOTHEHMIO NpousBefennsd. [lepconax-TeMa NpoHN3bIBAET BCE Pa3fe/bl COHA-
TBI, IIPY 9TOM IIPOSABIISA ce0s B MeTbYaIIINX TMPUYECKUX M3MEHEHISIX I'paHell XapaKkTepa I YIIofo-
O715151Ch YeTIOBeKY, KOTOPbIiI Iepebupast pparMeHTbl BOCIIOMMHAHMIL, pearnpyert, Tak WM MHaYe, Ha
BCIUIBIBAIOIME B MO3Ty 06pasbl Obitoro. Takum 06pa3om, popma COHATHI, a TAKXKe ee pUTMUIECKoe
Y UHTOHALIMOHHOE IIPOCTPAHCTBO HAJIE/IAITCA YepTaMU Ka/leiJOCKOIMYHOCTH, YTO B IIOJTHOM Mepe
OTpa)kaeT CBOJICTBEHHBIE IIPOILECCY BOCIOMUHAHNSA HEMOCTIef0BATe/IbHOCTb ¥ (PParMeHTapHOCTb.
Kone6anus temiia, K KOTOPbIM pacIoiaraeT mporpaMma Ipou3BefieH s, JO/DKHBI OBITh ef[Ba 3aMeT-
HBIMU ¥ BCET/Ia TIOCTEIIEHHBIMM, C COXpaHEHNeM 001iell TeMIToBoil ocu. TeMaTndyecknit Matepuant
HACBIIeH KaK JTMPUYECKUMM, TaK U APAMATUYECKUMU YepTaMy, KOTOpPble TO MAacTepCKM cOaIaH-
CHPOBaHBI MEX[Y CO0OI, TO CTANKMBAIOTCS B HEVICTOBOM KOH(/IMKTe. DTO IMPOMU3BETECHIE MOXKET
ABUTBCA TAKXKe IMPEKPACHBIM IIPUMEPOM BOIUIOLIEHMS METHEPOBCKOJ KOHILENLIVY U HOBAaTOPCTBA
pasHooOpasusi B OGHOPOSHOCTH, O KOTOPOJI OH HOAPOOHO MUIIET B CBOeM TpakTaTte Mysa u moda
[5 c. 15-17]. Bce HeoOBIYHbIE acIeKThl KOMIIO3UILINY, [e/NAlOliye ee Majo ITOXOXKell Ha COHATHYIO
¢dbopMy B K/TacCUYeCKOM IIOHMMAHNM, ONPABIAHbI IPOTPAaMMOIl COYMHEHMS M CTPeMICHNEM aBTO-
pa depe3 coueTaHye TUPUUYECKUX U APaMaTUYeCKUX 4epT IPUAATh €l CXO0XKeCTb € IPOLIeccOM BOC-
nomuHanusA. Macrepctso H. MeTHepa 3akiouaeTca B MAaKCMMAIbHOM MCIIOTb30BaHUY BO3MOXKHO-
CTell eIHCTBEHHOII TeMbl. OOpallasch MUIIb K OHOMY MOTUBY mnu ¢pase, OH CTapaeTcs JOOUTh-
€ MaKCUMA/IbHOTO €€ Pa3BUTHUA, IIPEIOM/IEHN Y BBIPAKEHMA BCETO €€ JIMPUKO-APAMaTUIeCKOro
HanonHeHMs1. CIoCOOHOCTh KOMIIO3UTOpa TPaHCHOPMUPOBATh MEIOANIO O HEY3HABAEMOCTH IIPU
IIEPBOM PacCMOTPEHUN, CO3/jaeT BIleYaT/IeHMe VICIIO/Ib30BAHNA HOBOTO TEMAaTUYeCKOTO MaTepuara.
OpHaxo, IprOMM3UBIINCD K TEMe «IUIOM K JIMITY», CTAHOBUTCS OYEBU/IHO, YTO OHA CTPOUTCS Ha TeX
YK€ MHTOHALMAX, YTO ¥ M3HAYa/IbHAs Melofinueckas MmHus. BosHukaer Takoit 3¢ ekt 13-3a CMeHbI
puTMUdecKux GOpMYII, MSMEHEeHUsI 0O0Pa3HOTO COfepPXKaHMsl, ICIIONb30BaHMs Pa3HOTro GaKTypHOro
COIPOBOXKIEHNS, TAPMOHIYECKOTO 0OpaMIeHN.

B tBopuecTtBe H. MeTHepa OTUETIMBO NMPOCAEKNBAETCA CUHTE3 JTMPUKU U JPaMBbl, CO3IAIOLUIA
0co0BII1 T QOPTENNMAaHHON COHATBHI, Ifie IMPUYECK)e YepPThl IPOBOLMPYIOT Ha yITyO/IeHHOe T10-
3HaHJe BHYTPEHHErO MUpa 4e/l0BeKa, ero MbIC/Iel, 00pa3oB, YyBCTB; JPaMaTUIeCKMil JKe S7IeMEHT
KaK OBl «CHMMAeT» OTTEHOK CYO'beKTUBHOCTH B COflep)KaHMUY, OCTAB/IsA ero B chepe 0ObeKTUBHOTO.
JlocTuraercs s3To 3a c4eT Ka4eCTBa My3bIKaJIbHOTO MaTepuasa, BOIJIOLUIEHN B TEMAaTU3Me CTU/IEBBIX
0COOEHHOCTEl HAPOJHOTO IIeCEHHO-TAaHI[eBaJIbHOTO MCKYCCTBA, a TAK)XXe 0COO0JI TeMIIOBO-BpeMeH-
HOJI OpraHM3aLny, IOfieP>KMBAIOLIell OOIIYIO CTPYKTYPY COUMHEHMSL.
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Inceputul rafional logic in gandirea muzicald face viata muzicianului nu numai emotionald, cat si intelectuald, iar
activitatea artisticd in vederea gandirii muzicale presupune o comunicare performantd. Interpretul tinde spre performangd
pentru a impresiona prin capacitdtile de a crea o lume magicd cu evenimente si transformdri, cooperdnd cu spiritul si sensibil-
itatea umand. Rezultatul scontat este fertilizarea factorilor care sunt implicati in formarea unei personalitdti culte, echilibrate.
Totodatd, fenomenul gandirii in activitatea artisticd devine esential, determindnd obiectivul general al instruirii muzicale, iar
odatd cu aceasta gandirea muzicald devine pilon fundamental al scolarizdrii pianistice.

Cuvinte-cheie: gandire muzicald, educatie artisticd, artd pianisticd, culturd muzicald, performantd, gust, formd

The rational logical beginning in musical thinking makes the musician’s life not only emotional, but also intellectual,
and the artistic activity for musical thinking involves efficient performance communication. The performer tends to impress
with his ability to create a magical world with events and transformations, cooperating with the human spirit and feeling. The
expected result is the fertilization of the factors that are involved in the formation of a cultivated, balanced personality. At the
same time, the phenomenon of thinking in the artistic activity becomes essential, determining the general objective of musical
education, and with this musical thinking becomes a fundamental pillar of the piano school.

Keywords: musical thinking, artistic education, piano art, musical culture, performance, taste, form

Introducere

In pedagogia muzicala contemporana se vorbeste lesne despre dezvoltarea creativitatii elevilor,
largirea orizontului de cunoastere si alte obiective importante, insa, adesea se scapd din vedere aspec-
tul gandirii muzicale, importanta si dezvoltarea acestuia in procesul de studiere a unui instrument
muzical. In cazul respectiv, obiectivele de referinti risc si rimana tratate doar dinafari, lisand la o
parte aspectul interior al acestora. Reiesind din cele expuse, se impune revizuirea valorilor de conota-
tie conceptuala a continutului instruirii muzicale si elaborarea unei noi conceptii, care ar corespunde
dimensiunii cerintelor contemporane.

Relevarea noilor componente ale instruirii muzicale urmaéreste scopul orientarii ei spre calitatea
sa de constituent de baza al educatiei estetice, morale si spirituale pe un fagas propice, gdndirea muzi-
cala constituind, in acelasi timp, pilonul fundamental al instruirii muzicale.

Scopul cercetarii respective este de a elucida importanta factologicd a fenomenului gandirii muzi-
cale in procesul muzical-artistic privind dezvoltarea potentialului creativ al elevilor si largirea orizon-
tului de cunoastere.

1 E-mail: vasile_grecu@list.ru
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Obiectivele generale:
+ Gandirea muzicald si impactul pozitiv in procesul de invdtare/interpretare a unei creatii muzi-
cale in vederea obtinerii impreuna cu elevul a unor rezultate plus valoare intr-un timp restrans'.
o Identificarea si utilizarea impreuna cu elevul a anumitor mijloace de invatare ce determina
eficienta procesului de studiu/interpretare, favorizind starea emotionala si creativa a elevului
in timpul exersarii/cantarii la pian.
 Stimularea dorintei de a cunoaste si a parcurge cu elevul un numar mai mare de lucrdri artistice
pe parcursul anilor de studii.
o Apelarea la partile emotionale ale constiintei muzicale si promovarea dragostei fata de muzica prin
interactiunea profesorului cu elevul in cadrul lectiei de pian, favorizand crearea starii de bine.
Obiectivul specific. Studiul de fata isi propune si evidentieze si sa valorizeze prin descoperiri
analitice actul de gandire muzicala, pornind de la faptul cé evolutia elevului pe tiramul muzicii preve-
de capacitatile de insusire a procedeelor tehnice si creative a materialului teoretic in acord cu experi-
enta capatatd pe parcursul instruirii muzicale, toate acestea fiind strans legate de procesele intelectuale
de gandire, iar gdndirea muzicald devenind esentiala in activitatea artisticd respectiva.
Rezultatele scontate. Stabilirea aportului gandirii muzicale in procesul de invatare/interpretare
a unei creatii muzicale in vederea obfinerii unor rezultate plus valoare si stimularea dorintei de a cu-
noaste si a parcurge un numar mai mare de creatii muzicale, determinarea si utilizarea mijloacelor
eficiente de abordare a mesajului muzical-artistic, extinderea orizontului de cunoastere a elevilor, pro-
movarea dragostei fata de muzica si crearea starii de bine pe parcursul anilor de studii.

Gandirea muzicala in procesul de studiere a planului

Formarea si dezvoltarea intelectului muzical se realizeazd prin procesul de imbogatire a experientei per-
sonale a individului si se bazeazd pe miscarea de la necunoastere spre cunoastere profunda si diferentiata.

Observam ca uneori calitatea dezvoltarii muzicale la elev nu depinde numai de volumul cunos-
tintelor primite — poti sa stii multe despre muzicd, dar nivelul de interpretare si fie mic, de aceea,
factorul de crestere cantitativa a cunostintelor bazate pe practica de interpretare nu poate fi ignorat.

Din cele expuse mai sus rezultd ca cu cét este mai mare campul de cunostinte speciale” cu atat mai
multe perspective apar in procesul de dezvoltare muzicald profesionald a elevului, dezvoltandu-se in
paralel gandirea muzicala.

In procesul de studiere a pianului se creeaza anumite conditii optime pentru lirgirea sistematica
a orizontului de cunoastere. Aici putem remarca cd posibilitatile pedagogiei pianistice de astazi sunt
extrem de mari si permit elevilor sa interpreteze un repertoriu vast si deosebit, dupa forma, gen, stil
si cu o tematicd variatd. Am putea spune ca anume in aceasta constd o mare parte din valoarea cu-
nostintelor capatate la lectiile de pian, deoarece in timpul lectiilor respective elevii incep sa cunoasca
un numadr considerabil de fenomene sonore, care pot fi interpretate aparte si in ansamblu, totodatd,
la pian pot fi interpretate si unele prelucriri ale creatiilor vocale, orchestrale, camerale, partituri din
opere etc. Asadar, cunoasterea unui anumit material teoretic muzical — factori, fenomene, legitati ale
limbajului muzical — constituie o premisa obligatorie a gandirii muzicale.

Cunostintele muzicale dau impuls formarii proceselor de gandire, determinénd, structura si con-
tinutul intern al acestora. Campul de cunostinte, care presupune extindere pe parcursul instruirii,
integrandu-se in procesul gandirii muzicale, il ridica la un nivel calitativ mai inalt. In acest sens, gan-
direa muzicald, care reprezenta, in linii generale, una din formele specifice ale gandirii umane, de-
monstreazd mecanismul interactiunii gandirii cu cunoasterea.

1 Sintagma ,rezultate plus valoare” presupune valorificarea capacitatilor si aptitudinilor muzicale ale elevului pianist in
realizdri de performanta pianisticé la instrument.

2 Prin sintagma ,,cunostinte speciale” se are in vedere cunostintele cépitate in procesul de studiu, spre exemplu, factori,
fenomene, legitati ale limbajului muzical etc.
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Parafrazandu-1 pe marele psiholog S. Rubinstein, putem spune cé fiecare proces de insusire a unor
anumite cunostinte presupune/admite in calitate de conditie obligatorie caracterul avansat al gandirii
necesar pentru insusire si duce la formarea noilor conditii interioare de insusire a noilor cunostinte.

In procesul de insusire a unui sistem elementar de cunostinte, care include o anumita logica asu-
pra obiectivului ,,personalitate”, se formeaza structura logica a gandirii, devenind o premisé necesara
pentru insusirea materialului. Pana la urmad, sunt legitimate cele expuse de Rubinstein, care constata
»dualitatea” legaturii proceselor de gandire cu cele de cunoastere [1 p. 433]. Totusi, in domeniul mu-
zicii activitatea intelectuald se bazeaza in intregime pe activitatea de cunoastere, insd, ca stabilitate
calitativa, ea depaseste limita posibilului.

In continuare, ne vom concentra atentia asupra structurii gandirii muzicale, adica asupra particu-
laritatii insusirilor distinctive, a principiilor de evolutie si dezvoltare a ei.

Conceptia generala despre ,,gandirea muzicald” in multe aspecte ramane, pand la urma, neclara.
Unele eforturi depuse in diferite perioade de timp pentru a expune aceastd tema sunt precise, perspi-
cace, dar nu prezintd o teorie integra, desavarsitd a gandirii muzicale. Mai mult decat atat, fiind una
din principalele ramuri ale gandirii artistico-plastice, gandirea muzicald include in sine polemica,
avand la baza intrebari cu referire la interactiune, contrastul dintre emotional si rational — in meca-
nismul activitatii de creatie, specificul manifestérilor intelectuale, mentale — in activitatea de creatie,
asemandrile si deosebirile dintre formele artistice, constructive si logice de activitate in raport cu cele
de creatie.

Autorul este de parerea ca problema respectiva nu va fi clarificatd niciodata definitiv, deoarece acest
lucru presupune atat o muncd enorma cit si antrenarea mai multor specialisti din diferite domenii. Insa,
formula relevanta referitor la definirea componentelor principale ale sistemului de ,,gandire muzicald”
ar putea fl urmatoarea: izvoarele gandirii muzicale privite in plan genetic urca spre senzatiile intonative.

In scrierile sale B. Asafiev [2] remarci ci muzica este o intonatie, iar intonatia este cilduza prin-
cipala a gandirii muzicale, a continutului muzical. Totodata, in arta muzicala chipurile sonore — bo-
gdtia mijloacelor muzicale, melodia, armonia, ritmul, metrul — toate au o baza intonationala. Reactia
emotionala in abordarea intonatiei, patrunderea in esenta ei expresiva constituie punctul initial al
procesului de gdndire muzicald si forma primara de orientare in sfera expresivitafii sonore. Senzatia
intonatiei muzicale este un semnal pentru activitatile gandirii muzicale si se bazeaza pe capacitatea
omului de a receptiona sensul expresiv al intonatiei muzicale.

Atunci cand intonatiile sunt cultivate, prelucrate, sistematizate, ele capata posibilitatea de a se
transforma in limbaj al artei muzicale (forma, armonie, mod, ritm, metru) si gasesc reflectare/oglin-
dire in constiinta muzicald. Deci, inceputul rational logic in gandirea muzicald face viata muzicianului
nu numai emotionala, ci si intelectuala.

Asadar, gandirea muzicald reprezintd reflectarea chipului muzical in constiinta omului. Gandirea
muzicald incepe cu operarea chipurilor muzicale — pornind de la cele mai simple si terminand cu cele
mai compuse. In acelasi timp, gindirea muzicald maturd demonstreazi posibilitatea de a pitrunde in
cele mai adénci straturi ale artei muzicale si de a acumula cele mai complexe idei artistice.

Performanta calitativa si deosebita a gandirii muzicale o reprezintd gandirea artistica.

La etapa respectivd, procesele muzicale intelectuale se caracterizeaza prin trecerea treptata de la
acte reproductive la cele productive, de la reproducere la creatie.

Gandirea muzicala creativa se poate manifesta in diferite forme si stdri, dintre care principale-
le sunt: compunerea muzicii, supra-intelegerea activd', individuald, originala, artisticd, interpretarea
profesionista.

Dupé cum am relatat anterior, gandirea muzicala opereaza cu categorii de chip, iar formula clasicd
— arta este gandirea in chipuri — gaseste in muzicd o argumentare completd si multilaterald, deoa-

1 Sintagma ,supra-infelegerea activd” presupune: auzirea armoniei in miscare, dinamica migcarii, autocontrol din
perspectiva armonizarii starii personale cu impulsul mesajului muzical etc.
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rece chipul in arta muzicald este bogat in continut emotional si reproduce reactia omului la anumite
fenomene ale realitatii, respectiv, gindirea muzicald nu poate fi lipsita de o culoare emotionald foarte
pronuntatd. Muzica nu poate exista fara emotii, deci, fard emotii nu exista nici gandirea muzical,
fiind strans legata de viata sentimentelor si emotiilor omenesti.

Apelarea la partile emotionale ale constiintei muzicale este principala cale spre insusirea unui
instrument muzical. Nici un tAndr muzician nu va dezvolta performante in vederea cantarii la instru-
ment, dacd pedagogul nu-1 va ajuta sd dezvolte: simtul frumosului, gustul estetic si partile emotionale
ale constiintei. Fira acestea pedagogia muzicala nu va reusi rezolvarea nici uneia dintre problemele
propuse privind formarea calitatilor personale ale viitorului artist. Totodata, apare si problematica
necesitatii experientei activitatii interpretativ-artistice in dezvoltarea gandirii muzicale profesionale
a elevilor.

Referindu-ne la I. Secenov, am putea mentiona ca gandirea poate fi infeleasd numai de acela, la
care ea intra in structura experientei personale [3 p. 413-417]. In sensul respectiv, nici gandirea mu-
zicald nu poate face exceptie. Ea, la fel, cere insistent experientd personald pentru a putea fi asimilata
de constiinta muzicala.

In acelasi timp, interpretarea la un instrument muzical imbogiteste elevul cu o experientd ca-
patata prin muncd, forméand temelia pentru dezvoltarea proceselor de gandire muzicald. De aici se
desprinde ideea ca interpretarea la instrument nu trebuie sa fie masinald/mecanica, ci gandita si apoi
automatizata. Jar creatia muzicala ce urmeaza a fi interpretata trebuie, mai intai de toate, analizata, sta-
bilind caracterul, tempoul, ritmul, tonalitatea, forma, dramaturgia, nuantele etc. Trebuie gasitd neapa-
rat informatia biografica — perioada de activitate a compozitorului, inclusiv, informatii despre creatia
propriu-zisa, deoarece cunostinfele respective pot asigura dezvoltarea muzicald a elevului simultan cu
dezvoltarea intelectuala, favorizidnd acumularea rezultatelor plus valoare in vederea studierii instru-
mentului muzical ales si luminind calea spre interpretare calitativ inaltd, performanta.

Asadar, muzica, ca orice artd, inainteazd o serie de solicitari adeptului sdu, astfel, activitatea ar-
tisticd in vederea gandirii muzicale presupune o comunicare performantd, iar interpretarea artistica
presupune si anumite etape complexe de gandire muzicala care implica: intonatie si expresie muzicala,
plasidnd interpretul in stare euforica, sentimente, stdri, emotii, trdiri vizavi de muzica respectiva.

Actul interpretarii se inscrie in arta interpretativa prin scopul pe care il are — de a ilustra perso-
naje sau moduri de comportament uman prin limbaj muzical de expresie. Interpretul tinde spre per-
formante pentru a impresiona prin capacitatile de a crea o lume magica cu evenimente si transformari,
cooperand cu spiritul si cu simtirea umand, rezultatul scontat fiind fertilizarea factorilor care sunt
implicati in formarea unei personalitati culte, echilibrate. Aceastd comunicare presupune cunoaste-
rea fortei imaginilor care includ fatalitatea vietii si revelatiile viselor, a spiritului divin, toate acestea
regasindu-se in activitatea interpretativd a muzicianului artist. Artistul creeaza la nesfarsit ritualuri
de spirit, scotand la lumind capodopere artistice, ceea ce demonstreaza performante plus valoare in
comunicarea artistica.

M. Feygin consemneazd ca experienfa interpretativa se prezinta ca cel mai efectiv mod de stimu-
lare a progresului intelectual al individului/pianistului [4].

Concluzii

Interpretarea la pian, fiind activitate muzicala specifica, mobilizeazd, practic, toate formele pro-
cesului de gandire muzicala, totodatd, gandirea muzicald devenind esentiala in activitatea artistica
respectiva. Reperele teoretico-didactice si componentele esentiale mentionate, care demonstreaza
eficienta metodelor de lucru, prin dezvoltarea gandirii muzicale si valorificarea potentialului creativ
al elevilor pianistilor, odatd cu perfectionarea permanenta a cunostinfelor, acompaniatd de cresterea
experientei artistice, vor asigura eficienta/calitatea instruirii si cantarii la pian, dezvoltand cultura mu-
zicala si determinand muzicienii sa faca fata cerintelor si provocarilor contemporane.
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B npouecce ssonmoyuu #xanposoti cucmemvl pyccko20 My3vbikanbHo20 PonbKa0panossneHue 20poockoti necHu 6viao 06-
YCN0871EHO 83AUMOOeticmBueM pa3nuuHbLX Ppakmopos, onpedenusuiux popmuposarue Ha pybexce XVII-XVIII es. Hosozo,
e6pONeU3UPOBAHHO20 MUNA KYNbMYPbl — HAUUOHATIbHBIX U UHMEPHAUUOHATLHBLX, XY00HEeCBEHHO-MOPPHON02UHECKUX U
COUUANLHO-UCOpUYecKUX. B cmamve akuyenmupyemcs 3Ha4UMOCHb COUUOKYILINYPHBIX ACHEKINO8 CIAHOBIEHUS U Pa3-
BUMUS 20p00CKO20 NeceHH020 PONLKIOPA, CBAZAHHBIX ¢ USMEHEHUEM MACCO8020 COSHAHUS 20POXAH, NOBbIUEHUEM YPOB-
HA ypOAHU3AUUY, 4, CTIe006AMENLHO, U C NOABTIEHUEM HOBbIX KYNbMYPHBIX 3ANPOCO6 OCHOBHOL MACCHL HACENEHUS 200008,
Onpedensiemcs cucmemoo0pasyousas pono Meusanckoti cyoKynvmypoL 6 CIaHo6eHUU PA3TULHbLX HAHPOS 20pOJCKOL nec-
HU — Kaumad, pomanca (4pleaHckoeo, CaroHHozo u 0p.), yacmyuwxu, paboueti (PabpuuHoii) u pesonOYUOHHOL NeCHU.

Kniouesvie cnoea: 20podckas necHs, pycckuii (ponvkaop, HApoOHO-neceHHAS MPAaouyus, 00PesonOYUOHHBITE nepuoo,
YPOaHU3AUUS, KyTbMYPHAT MPAHCHOPMAYUS, 20pOOCKUE CYOKYTLMYPbl, HAHPOBbLE PASHOBUOHOCIIU.

Aparitia cantecului urban in procesul de evolutie a sistemului genului folcloric muzical rus a fost conditionatd de in-
teractiunea mai multor factori -nationali si internationali, artistico-morfologici si socio-istorici, care, la inceputul secolelor
XVII-XVIII, au determinat formarea unui nou tip, europenizat, de culturd. Acest articol subliniazd importanta aspectelor
socio-culturale de formare si dezvoltare a folclorului cantecului urban in legaturd cu transformadrile ivite in mentalitatea
majoritdtii cetdtenilor, cu evolutia nivelului de urbanizare, care au generat in mod inevitabil aparitia unor noi cerinfe cultur-
ale in randul populatiei reprezentative din orase. De asemenea, studiul in cauzd mentioneazd rolul instructiv al sistemului
subculturii burgheze in procesul de formarea diferitor genuri de cantec urban-rapsodia, romanta (romante tiganesti, de salon
etc.), cantecul de glumd, cantecul de muncd (sau de fabricd) si cantecul revolutionar.

Cuvinte-cheie: cantec urban, folclor rus, traditie a cantecului popular, perioadd prerevolutionard, urbanizare, transfor-
mare culturald, subculturi urbane, tipuri de gen

1 E-mail: udina@orel.ru
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In the process of evolution of the genre system of Russian musical folklore, the emergence of the city song was due to the
interaction of various factors that determined the formation at the turn of the 17th-18th centuries of a new, europeanized type
of culture — national and international, artistic-morphological and socio-historical. The article emphasizes the importance of
the socio-cultural aspects of the formation and development of urban song folklore associated with a change in the mass con-
sciousness of citizens, an increase in the level of urbanization, and, consequently, with the emergence of new cultural demands
of the bulk of the city population. In the article is determined the system-forming role of the bourgeois subculture in the for-
mation of various genres of the urban song: cant, romance (gypsy, salon, etc.), ditty, working (factory) and revolutionary song.

Keywords: urban song, Russian folklore, folk song tradition, pre-revolutionary period, urbanization, cultural transfor-
mation, urban subcultures, genre varieties

BBenenne

B >xaHpOBOII cICTEMe PYCCKOTO HAPOJHOTIO MY3bIKa/IbHOTO TBOPYECTBA FOPOJICKas IeCHA 3aHMMa-
eT ocob6oe MecTo. OHa ABMIACH Pe3y/IbTaTOM B3aIMOZIEICTBYA Pa3/INIHbIX PaKTOPOB, ONpee/TNBIINX
¢dbopMupoBaHye HOBOTO THIIA KYIbTypbl Ha pybexxe XVII-XVIII BB. — Hal[MOHA/IbHBIX ¥ MHTEPHAIIN-
OHaJIbHBIX, XY/I0’KeCTBEHHO-MOP(OIOTMYeCKIX ¥ KY/IbTYPHO-McTOprdecKux. Cpeay HUX OTJeTbHOTO
aHa/M3a 3ac/Iy>KMBAIOT COLIMOKY/IbTYPHbIE IIapaMeTPbl, KOTOPbIE IOB/IVAINA Ha BOSHMKHOBEHME YKaH-
pa TOPOZICKOI TTeCHY KaK TaKOBOJ, BO MHOTOM OOYCTIOBVIIV €€ SBOMIOLMIO 1 TpaHC(HopMaLmio Kak ¢
TOYKYV 3peHMsI IPAKTUKY OBITOBAHNUA, TaK U B XyH0>KECTBEHHO-CTU/INCTIYECKOM aCIIeKTe.

VicToku ropopckoro ¢ponbKaopa 1 ero THIHONOrmyeckue 0co6eHHOCTI

HapopHo-niecenHas Tpagnuys JOIeTPOBCKOIL Pycyu B MHOroo6pasum ee permoHaaIbHbIX BapyaH-
TOB OBUIA eVHA U JIsI TOPOZQ, U /I AePEeBHM, Y€MY COOTBETCTBOBAJIA U CTHU/IEBAasi MOHOMUTHOCTD:
BHE 3aBMCHMOCTY OT KJIaCCOB ¥I COC/IOBUII, €AVMHBIN OOIIEPYCCKUI ITeCEHHBIN CTUIb CK/IA/IbIBAICS
KaK COBOKYIIHOCTb Psifia MECTHBIX ITeCeHHBIX Tpaauumit (¢ponpkaopubix 30H). C Havana XVIII B. B
COOTBETCTBUU C IIpOL[eccaMM COLVaIbHON auddepeHyanyuy yrayonsaaoch — 1 4eM fAablie, TeM
Oornbllle — pas3nuyye MeXAY TPAAULMOHHOV MY3bIKA/JIbHOM KYIBTYPOJ rOpPOfia U E€PEBHM, 4TO, B
KOHEYHOM CYeTe, IIOPOANTIO TaKoe CBOeoOpasHoe sBJIeHNe, KaK TOPOJCKON IeCeHHBI (OIBKIIOP.
TpagnuyonHoero crienuduka onpenenseTcs yepes COIOCTaBIeHE C CeNTbCKUM (OTBKIOPOM — KaK
KY/IbTYPbI IIMCbMEHHOI U YCTHOV TPafAuLUNA. B TOM e CpaBHUTENIPHOM PaKypce pacCMaTpUBaETCA
U TIPOVICXOXKZEHNE TOPOACKOro (ombKIopa Kak TPAAULMOHHOTO KPeCTbIHCKOTO, TPaHCHOPMUPO-
BAaHHOTO YpOAHUCTUYECKOI KYIbTYpPOJ, KOTOpas yCBOEHA OTOPBAHHBIM OT 3eMJ/IV TOPOACKMM Ha-
cenenmeM. dtHorpad u donpknopuct [I.K. 3emeHuH nmcan o «<HU30BBIX TPAAULMIX» TOPOAA KaK O
IIepeXOfiHOI popMe HApOIHOTO TBOPYECTBA, KOTOPas YKOPeHeHa KaK B IIPOM3BeeHNs CTapUHHON
HAapOJHON TPafiMliuy, TaK ¥ B TOPOJCKYIO, «MCKYCCTBEHHYIO KHIDKHOCTB» [1 c. 10-13]. Topopckoit
MY3BIKa/IbHBIN (OTBKIOP TECHENIIM 00pa3oM CBsI3aH C CEIbCKUM Y>Ke B CUJIYy CBOETO IIPOVICXOXK-
neHnA.CBOJICTBEHHOE JJOIIETPOBCKOI Pycut eiMHCTBO My3bIKaIbHOM Cpeibl CTOJIBHOTO LIEHTPa U €T0
IePEBEHCKOTO OKPY>KEHMS OIpefe/isiio OOIHOCTD (OIBKIOPHOTO pelepTyapanpOBMHINATBHOTO
ropoja u cena 1 Ha srare GopMupoBaHusa «HOBOII KynbTypbl» B XVIII B. OgHako, B HOBBIX yCIIO-
BUAX CEIbCKUIL U TOPOZCKOI (PONTBK/IOP CYILIECTBOBAIN B PA3/IMYHBIX TEMIOPA/TIbHBIX IVIOCKOCTSAX,
00YCIIOB/IEHHBIX Pa3/INYHON CKOPOCTBIO TeYEHNs NePEBEHCKOI M TOPOACKOI KU3HM, YTO 3a/1aBajIo
VI pa3HBI XapaKTep MX PasBUTHUA Y OOHOBIIEHNS -00/Iee AT HAMIYHBI B TOpofie U 60jiee CTaTIYHBIN
B JIcpEBHE.

CoxpaHss OCHOBHBIE XapaKTEPUCTUKM (DONBKIOPHOIO THIA XY[AOXKECTBEHHOI'O TBOPYECTBA
— CUHKpPeTU3M, aHOHVMHOCTb, KOJUIEKTVBHBIN XapaKTep, BapMaTMBHOCTb, TOPOACKON (OIBKIOP
TpaHCPOPMUPOBAJICS TIO CPAaBHEHUIO C CeNbCKUM. Ero KkadyecTBeHHOE OT/IIYVIE COCTOSIO B MISMEHEHNM
MacCOBOTO CO3HAHUA FOPOXKaH, CBA3aHHOTO C IOBBILIIEHVIEM YPOBHA ypOaHM3alN, @, C/Iefl0BATeNb-
HO, C TIOABJIEHMEM HOBBIX KY/IbTYPHBIX 3alIpOCOB OCHOBHOJ Macchl Hace/leHusA ropofos. Kak camo-
CTOSITE/NbHO (PYHKIVIOHVPYIOLIAsi ¥ PasBUBAIOLIAsICA 00/TaCTb OH TATOTEN K OC/Ia0/IeHNI0 KaHOHIYHOM
TPafMIIVIOHHOCTY, YCWJIEHUIO IMYHOCTHOTO Havasia. POoNIbK/IOp IO MPOUCXOXKAEHUIO COCYLECTBOBAI
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¢ (onBKIOPOM IO OBITOBAHMIO (XY/IO)KECTBEHHBIVI IPUMMUTUB, MOOUTENbCKIE (POPMBI MICKYCCTBA).
TpancdopmmpoBanoch u caMo NOHMMAaHME TPAAUIMOHHOCTY HAPORHOI KYIBTYPBI KaK VICK/IIOUM-
TE/IbHO KPECTbAHCKOM — 3TO y>K€ He CTO/IbKO TUII KY/IBTYPBbI, a €€ XapaKTePUCTUKM, COOTHOCUMbIE
C Pa3MMYHBIMU OOITHOCTAMY TOPOAICKVIX XKUTEJIeN — IBOPAHCTBOM, MeIIaHAMI, KyIIe4eCTBOM U JIp.

ConmanpHble aCIEKTHI CTAHOBIIEHNA U Pa3BUTHS TOPOACKOTO eceHHOro ¢ onbKIopa

CreyeT OTMETHTD, YTO MY3bIKa/IbHBIN (POTBKIOP MIMeJI IOBCEMECTHOE PACIPOCTPaHeHNE B cpefie
IOPEBOMIOLVIOHHOTO PYCCKOTO TOPO/IA, XOTS ¥ HEPaBHO3HAYHOE B Pa3/IMYHbIX CTI0OAX TOPOACKOTO CO-
nuyma. Tak, Ipy IBHOY CKJIOHHOCTY ABOPSIHCKMX KPYTOB K CBeTCKMM IIPO(deccrOoHaMM3MPOBAHHBIM
¢dbopmaM, B JOMaxX TOPOACKOI apUCTOKPATUY TAKKe 3Bydasia U pyccKas HapogHasA MysbIka. I1o Bocmio-
MUHaHVAM 3HaMeHuToro Memyapucra @.®. Burens, B konie XVIII B. Ha 6aax BbICIIelT KIeBCKOI afi-
MVHJCTPALMH IJLSICATN «MAIOPOCCUIICKYI0 METEe/NILY, ¥ TONyOLia, ¥ Ka3auka, IUIACA/IN U TTO-PYCCKIL,
¥ TIO-LIBITAaHCKM» [2 €. 62]. BO3MOXXHO, B 3TOM HAIlIO OTpa)keHUe BIMSHME CTOMMYHON MOJBI, I7ie Ha
UMIIEPATOPCKMX Oasax, HadyMHast o BpeMeH mpasjeHus EnmusaBersl [leTpOBHBI, pacipoCTpaHsIUCh
eBPOIIEIICKIIe TaHIIbI, HO He 3a0bIBa/ICh M PYCCKYe: caMa MMIlepaTpylia ux Ivcana [3 c. 243-245].
OmnuceiBas BemukocBeTcknit 6an B [lerepOypre B 1766 r., ILP. [lepxkaBun 3ametnt: «Mexxay mpounmu
TaHL[aM) OblIa TaK)Ke IULICKA [0 MaJIOPOCCUIICKUM UM PYCCKUM IIPOCTBIM HECHAM <...>. A Kak co0-
CTBEHHO€ HapOJHOE IeHIe MIOOSIM CBOe OT€YeCTBO HPABUTCS 0OJIbIlle MHOCTPAHHOTO, TO KaKOe
OBIIO YIOBOIBCTBYE BUETD IIPef IMIIOM MOHapXa Off00peHye K CBOMM yBeceneHuAM!» [4 c. 465-466].

BmecTe ¢ TeM, OCHOBHYIO cOLMaIbHYI0 6a3y paclpoCTpaHeHNs IIeCEHHOTo (POIbKIOpa COCTABIISA-
I IeCTPBbIe 110 COCTABY, INMPOKO PasBeTBIEHHbIE CTIOU TOPOJCKOro AeMoca. [IocTosHHO nononuamm
TOPOJCKOI KY/IBTYPHBII C/I0V BUepalllHue KpeCTbsHe — JBOPOBBIE, IIPUCTYTa, 0OpOYHbIe, OTXOLHM-
KU, apTeNbIIMKH, paboTarolye 0 HaliMy: OHY IIPMHOCWIN U3 JePEBHMU 1 CBOII (HOIBKIIOP, KOTOPBII
IepeIUIaB/Is/ICA B afileKBaTHbIe TOPOJICKOII cpefie ypOaHusupoBaHHble GpopMbl. OH pacpoCTpaHsIICS
U B cpefie pOpPMUPOBABILIETOCs B TOPOfe paboyero ofa, CIy>XKalX HeBHICOKOTO PaHTa, IIeXOBBIX U
BHEIIEXOBbIX PEMEC/IEeHHUKOB, KyCcTapeil, MOAbAYNX, MEJIKUX U CPeJHUX TOPTrOBLEB, IU/Ib/IEIICKOrO
KyneudecTBa. OHM )K€ COCTaBM/IM OCHOBY MEIIAHCTBA — «CPEJHEro C/0s JIIofel», KaK Ha3blBa/lNCh
ropojckue o6bBaTenn cormacHo «lopoicKoit 00bIBaTENbCKOI KHUTE» 1785 T.

B Ky/bType JOpEeBOIOLMOHHOTO PYCCKOTO TOPOJa MeIllaHCKast CYOKY/IbTYpa, WM «TPEThsI KY/Ib-
Typa», KyJIbTypa FOPOJICKOTO IPOCTOHAPO/bS, BHINOTHIA CUCTeMOOOpasytomne GpyHKInM, coot-
HOCSICh C IHBIMM BeCbMa MHOTOYMC/IEHHBIMY CYOKY/IBTYPHBIMM IJIACTAaMJ — HU30BOTO TOPOACKOTO
donbknopa (habpryHo-3aBOACKOTrO, POIBKIOPA EKIACCUPOBAHHBIX 3/IEMEHTOB, T.H. OJIATHOTO),
CBETCKOJI MMCbMEHHOM, IPO(eCCUOHATBHO OPMEHTUPOBAHHOM, IPOMEXYTOUYHBIMY, CMEIIAHHBIMU
CyOKy/IbTypaMul.

B cucreme My3bIKaIbHOI Ky/IbTYPbI PYCCKOJI TPOBMHIINM MELl[AHCKasi MY3bIKa/IbHas CYOKYIIbTY-
Pa, KOTOPYI0 MOXHO Ha3BaTh, 3aMIMCTBYs onpezneneHne b.B. AcapbeBa «pyccKM My3BIKaTbHBIM Pa3-
HOYMHCTBOM» [5 ¢. 161], mposBnsanace MHOrommanoso. Kak caMocTosaTenbHO QyHKIMOHMPYIOIAsn
¥ pa3BUBAIOLIAACS 00/1aCTh, OHA ACCUMIIMPOBaAJIa ICTETUYECKII ONBIT PA3HBIX YPOBHEI ¥ ITOCTAB-
JIsIa MaTepuasn /i APYTUX CUCTEM, Paclo/aralioIuxcs Ha 9Tux ypoBHAX. Ocoboe 3HaueHMe MMen
crienpMIecKmii MOCPefHNYECKUI XapaKTep, KOTOPbI BBITOTHAT MEIAHCKUI (OTBKIOP MEXY
KPeCTbSAHCKOI IeCEHHOCTbIO Y KY/IbTYPOIl MMCbMEHHOI Tpaguuu. MelaHCTBO Bcerfja 0CTaBaoCh
B 11e/IOM HOCUTE/IEM TPaAMLIMOHHON KY/IbTYPbI, OHO >Ke IOMOJIHSIO M COOCTBEHHO CPEIHMII KIacc-
VHTE/UIUTeHIINIO0, HOCUTe/Iel MVICbMEeHHOI, PO eCCHOHAIbBHO OPYEHTIPOBAHHON KY/IBTYPHI.

[TosaTOoMy My3BIKaIbHASI KY/IBTYpPa TOPOACKOTO MEIJAaHCTBA HanbosIee IBHO IeMOHCTPUPYET 3BO-
JTIOIVI0 HAPOJHO-TIECEHHO, M3HAYaIbHO KPECThSHCKON TPAfULUU B 00/1aCTh MUCbMEHHOTO, MPO-
¢deccuonammsuposanHoro tBopuectsa. A.C. Ilymxkun B nmosme «Jomnk B KonmomHe», mepeuncrss
BOKAJIbHbIII perepTyap CBOel TepOMHI — JIeBYLIKY 13 MEI[AaHCKOI Cpefibl, Ha3bIBAeT U CTAPUHHYIO
KPeCTbAHCKYIO MecHIO («BbIiIay /b »), M MOMY/IAPHBIN TOPOACKOI POMAaHC aBTOPCKOTO IPOVICXOXK-
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nenus («CroHeT cussiit rony6ok» ®.M. [lybsiHckoro Ha ctuxu VL.V, [Imutpuesa), mupoko pacrpo-
crpanenHbiii ¢ XVIII B.:

Wrpatb ymesna Takxe Ha TUTape,

W nema: «CTOHET CU3BIIT TOTYOOK»,

N «Bplity b 51», ¥ TO, YTO YK IIOCTApE,

Bce, 4TO y meYKM B 3MMHIIT BEYEPOK

Vnp cKy4HOI OCEHBIO IIPU CAMOBApE,

Vinu BecHoM0, 06X0/151 TIECOK,

IToeT yHbINO pycas geBuIa,

Kak My3bl Halu TpycTHas IeBUIA.

BnnsHue cOMOKYIbTYPHBIX (PAKTOPOB HAa MPAKTUKY OBITOBAHNA TOPOICKOI IeCHN

3HaAUNTEIbHYI0 YacThb IPOBMHIMAIBHBIX TOPOXKAaH COCTABJIANIM BBIXOALBI M3 KPECTbSAHCKOM
cpenbl, IIO3TOMY TOPOJCKasl HapoAgHas KylIbTypa (GOpMUPOBAIach Ha OCHOBE OOIEKPeCThIHCKON
TPaMLMU B Cpefie )KUTeJIell TOPOACKUX CTI000/ U IOCafoB. JTa AMHAMMWYHAs Cpefia 0cIabsiia ma-
TpMapXa/bHble KAHOHBI IePEBEHCKON KY/IBTYPHI, CO3JjaBasa 6/1aronpyATHbIE YCIOBYA /1A IOCTOSH-
HOTO B3aMIMOJEVCTBUA C MPOQeCcCHOHATbHBIM UCKYCCTBOM. [lof BIMAHNEM 3aIIafHOEBPOIEICKOTO
XyJ0XXeCTBEHHOTO oOpasia ¢onbKIopHble (GOPMbI TBOPUECTBA, Oe3pas/ie/IbHO JOMIHNPOBABIINE B
ropogpckoit cpene B XVIII B., cTanmyu BbITECHATbCA U BULOU3MEHATHCA. «B Mpoliecce KOMIEKTUBHOTO
TBOPYECTBA II03THKA U CTU/IMCTUKA KPECThSIHCKOI [T0931M IIepepadaThIBAlOTCS B 9TON cepe B MHYIO
Xy 0XeCTBEHHYIO CUCTEMY, 3[leCh CO3[Jal0TCS CBOM XY0XKeCTBEHHBIE TPV TOPOLCKOro 1 pabo-
4yero obKI0Opa, OTIMYHbIE OT TPAJUIINIT KPeCTbTHCKOTO obKIopa» [6 c. 203].

Opnako, cucteMa 00pa3oB U OCHOBHBIX IIPMEMOB TPaAVLIMOHHOIO KPECThsHCKOTO (OIbKIOpa
He JICYe3ajla COBEPLIEHHO, a CKOpee CTAHOBI/IACH TIOYBOII [Is afjalTalyy HOBoro ctuist. OcobeHHo
3TO NPOABWIOCH B OTHOLIEHNM JIPEBHENINNX IVIACTOB — arpapHO-3eM/Ie[e/IbYeCKOr0, KaJleHJapHOTO
¢donpknopa. CoxpaHssa IPUYyPOUYEHHOCTb K CE30HHO-Ka/IEeHAAPHOMY LIMK/Ty IO/EBBIX paboT U KPyII-
HBIM IIepKOBHBIM IIPa3fHMKAM, TPAaHCPOPMMPOBAICA XapaKTep TPAAULMOHHBIX 3eMIefie/IbueCKIX
Ipa3JHECTB B M3MEHMBIINXCA TOPOACKUX YCIOBUAX: HUBEIMPOBAINCh OCHOBOIIO/IATAIOLINE YEPThI
KPECThsIHCKOTO TIPasfHUKa — CTPOras pernaMeHTalus ¥ OOpsiIHOCTb, B COOTBETCTBUM C OOJIBIINM
MHOroo6pasyueM ropofiCKOTO COLMyMa MEHSIICS COCTaB YYAaCTHUKOB. B IelloM, ITOCTENIeHHO PUTY-
aJIPHO-CUMBO/IMYECKUI XapaKTep KPeCTbsIHCKOI OOPAXHOCTY B TOPOJie YCTYIIal MECTO COOCTBEHHO
Xy 0XXeCTBEHHO-3CTeTYeCKOM (PyHKIINIL.

Tak, 1Mo JaHHBIM aBTOPUTETHOTO MCTOpUKA U aTHOrpada cepepynsl XIX B. VI.M. CHerupesa, mm-
POKO pacIpOCTpaHEHHbIN HAPOHbI BeceHHMI NpasgHuK CeMuK B 30-€ IT. IPeBPATU/ICA B IPOCTOE
Ty/sAHbe TOpoAcKuX xuteneit. K Hagamry XX B. B ropofie MpaKTUYeCKM MCYE3/IM XOPOBO/IbI, KaK BaXK-
HBIJ1 97IEMEHT HapOJHOTO Ipa3[HMKa: BMECTO HUX IIMPOKO PaCHPOCTPAHANNCh BEYEPUHKMY, MIPEJ-
cTaBsAIe cO00II ypOaHN3MPOBAHHBIN BAPUAHT IPOBOVMBIX KPECThsIHCKOI MOJIOfIEXbIO B OCEH-
He-3VIMHIII (HeTPYHOBOII) epuof «Bedepok». OauH 13 BApMAHTOB TAaKMX BEYEPUHOK- KaITyCTHUIIBI
VTN KaITyCTKM, TOPOJCKO BapMaHT JAE€BUYbMX ITOCUJIENOK, KOTOPbIE YCTPauBa/INCh ITOC/IE COBMECT-
HBIX «[IOMOYeVi» B 3aTOTOBKAX KaIlyCThl HA 3UMY. Takue mpa3gHMUKY, OyAy4n ropoicKoi Moanduka-
1111ell KpeCThsTHCKOTO JOCYTa, IIPOXOVIIN B MELIIAHCKOJ, KaK IIPaBIIo, HebOoraToii cpefie, coOs13aTerb-
HBIM JICIIOTb30BAaHVEM COBPEMEHHBIX aTPUOYTOB XyJ0XXeCTBEHHOI MIPAKTUKI: YCTPAUBA/IICD UTPBI,
UTpajia FTApMOHMKA, TaHLI€BAJIV MOJHbIE COBPEMEHHDIE TaHIbl — BaJIbC, IT0/IbKA, KaJipU/Ib, KPAKOBSK.

[TocTeneHHO B MPOBMHIMAIBHBIX TOPOAAX CKIAABIBANINCD TaKye POPMBI IPAa3THIIHBIX pPa3Biie-
JeHWIT, yBeCeTIeHWIT 1 TOP)KeCTBEHHBIX L{epeMOHNIL, KOTOPbIe BCe OO0IblIIe OTPBIBAIUCD OT CBOEI] Iep-
BOHAYa/IbHO TPAAMIMOHHON OCHOBBI 1 IPUCIIOCAOIMBAINCD IPAKTUYECKN K /1100071 popMe mpasp-
HOBaHNsA, BHE CBA3MU C KajleHapHbIMK paboTamu. Co BpeMeHeM TPaAMIVMOHHbIN HapOJHBIN 00psy
B TOpOJie Tepsl IMaTpuapxajabHble YepThl, CTAHOBACH pa3BiedeHMeM. To ke camoe IpOUCXOAWIO U
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C 00OpPsOBOIT IeCHEel: BMECTO CaKpa/JbHOTO CMBIC/IA Ha MEepPBBIil IVIAH BBIXOAW/IA ee 3CTeTUIecKas
¢ynkuus. ITo onpepenennio A.C. Kapruna, «popmupoBanme pabodeil M MeIAHCKON CYOKYIbTYP
CTaJI0 CTPEMUTEIBHO Pa3befaTh apXxandeckuii GonMbKIOp, TPaJUIIIOHHbIe HDABCTBEHHbIE 11 9CTETH-
Jeckye eHHOCTH. HapoxxaaeTcs: yIpoujeHHas ,CIOPTYYHO-TPaKTUpHast CYOKY/IbTypa C ee MCKYC-
CTBEHHOCTBIO ¥ BBIYYPHOCTBIO. B HOBOII, TOPOJCKOIL II033MM Te XKe MePCOHAXM, YTO U B HAPOJHOIA
IIeCHe — Y/ja/I0i MOJIOZiel] ¥ KpacHas AeBuiia. Ho mx MMUIDK 1 Meansl pesko M3MeHWINCH. ,,[loOpbii
MOJIOZ€L]” pasTy/IuBaeT 110 TOPOJCKOIL YIMLIE B ,,COPTYKe OapXaTHOM , ,)KIJIeTe PO30BOM <...>. UTo
KacaeTcsl ,KpPacHOJ JIeBUIIBI , TO OHA TOXKE IIPEBPATU/IACD B LIETONMNXY <...>.MeXAy 3TUMU reposiMu
3aBA3BIBAETCS POMaH B OyIbBapHOM BKyce <...>» [7 c. 79-80].

Boiopbl. MHOTOOOpa3sue ¢opM ropoacKkoil meceHHOI Ky/IbTYphI

Topop He TONMBKO 3aMMCTBOBA ¥ TPaHCHOPMUPOBAII JiepeBEHCKYE TPAAUIIVIY, HO Ha X OCHOBE
AVHaMUYHO (pOPMUPOBAI HOBbIE BUIBI HAPOJHOTO TBOpUYecTBa. HoBBIe 00pa3bl MPOHMKAIU B I'O-
POZCKOIT TIeCeHHDBI (HOMBKIOP He TOMBKO TOJ] BIUsHIEM O0IIeCTBEHHBIX TPeoOpa3oBaHmil, HO TaK-
Ke U IIOfL BO3JIe/ICTBIEM Bce O0Jiee paclMpsiioliell CBOe BAVSHIE MMCbMEHHOI KynbTypbl. O6 aToM
CBUJIETE/IbCTBYIOT Pa3/NYHble )XaHPOBBIE PA3HOBMIHOCTY TOPOACKOIO MY3bIKa/JIbHOTO (OIBKIOpa
— KaHTa, TOPOJICKOI IIeCHU, pOMaHca (MEIIaHCKOTO, IIBITAHCKOTO, )KECTOKOT0, CEHTMMEHTAJIbHOTO,
CaJIOHHOTO), YaCTYIIKM, paboyert (padpudHOIL) 1 PeBOMIOLMOHHOI TECHI.

HarnsapHoe npencrabienyie o ObITOBaHNM HapOJHOM MeCHM B Topopckoii cpeme XVIII B. mator
MHOT'OYJIC/IEHHbIE PYKOIIVICHBIE 3aIIVICY HAIIeBOB ¥ TEKCTOB TOTO BpeMeH, cofieprKaliye B cebe oom-
XOHbI penepTyap MOBCEIHEBHOIO loMalIHero Mysunypobanud. B konne XVIII — navane XIXBB.
IIVPOKOE PacIpOCTpaHeHNe B MY3bIKaIbHOM OBITY IOTY4YV/IM MHOTOYNC/IEHHbIEe IIe4aTHble cOOp-
HVKI HapO#HBIX neceH ¢ HoTamu (B.®. Tpyrosckoro, H.A. J/IbBoBa — . Ilpaua, V.A. Pynusa, [I.H.
Kammua — nozppo6uee 06 satoMm [8 c. 51-52]). A mockonbKy fjo cepenynbl XIX B. HapOgHbIe METIOAUN
3aIMCBIBAIICH B TOPOJAX, TO 3TO ObBUI B OCHOBHOM TOPOJCKOIT (OBKIOP; [JaKe CTapMHHbIE Kpe-
CTBSIHCKYIE IIeCH ITyO/IIKOBA/INCh B MX TOPOJCKMX Bap/iaHTax. B meyaTHble COOPHMKIM OHM HIOIIAfa/Iu
Jepe3 MEeBLIOB — JIIOONUTENEN U3 Cpebl MHTEUIUTEHLINY, Y, TIO9TOMY B COOTBETCTBUY C PacIpoCTpa-
HEHHOII Cpefiolt OBITOBAHNS IIPUOOPETN YepThl TOPOACKOTro cTuis. Tak, B meceHHOM cobpanuu M.A.
CraxoBuya, KOTOPBIl OHUM U3 IIEePBbIX Haya/l 3alUChIBaTh KPECTbAHCKIE ITeCHM, HAPALy C Tpaju-
LVIOHHBIMU >KaHPaMU CBalleOHbIX, TUPUIECKUX, AMNIECKUX, 3apUKCUPOBAHBI CONMJATCKNUE, SIMCKIE,
ymmanble [9]. ITokasaTereH MCIONb3yeMBlil 3/jeCh IIPMHLINII TAPMOHU3AIUY HAIIeBOB, XapaKTePHBII
Z71 TOPOJCKOI HAapOZIHO-TIECEHHOI KY/IbTYPbl TOTO BpeMeH!, KOTOPbII HATOMIHAET KyPC COBpPEMEH-
HOJI «IIKOJIBHOI» K/IaCCMYeCKoil rapMoHNI. [losiB/IeHNe TaKoro, B ONIpeie/IeHHOM CMBIC/Ie YHUDUIIN-
POBaHHOTO MY3bIKa/IbHOTO CTM/IA (1ofpo6Hee 06 aToM [10]) Taxke MOXKHO pacCMaTpPUBaTh KaK OJHO
U3 CBUJIETE/IbCTB YTBEPXK/IeHNs HOBOTO 3BYKOBOTO Te3aypyca, OIpefe/i1eMOro HOBBIMU (opMaMnu
OpITOBaHMSI QONBKIIOPA B YC/IOBUAX TOPOACKON KY/IBTYPbl — IPUK/IaJHBIMMU, OBITOBBIMM, YIMYHBIMIA,
OT/IMYHBIMM OT JIOKA/IbHO-00/TaCTHO, [Ua/IEKTHOI HAPOJHO-IECEHHON KPECThsIHCKON TPaJULIUIL.
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This article is dedicated to the characteristic features of modern teaching to play the bass guitar, which is based on the
study of video schools. The author considers the most representative publications for the bass guitar, focused on the practical
use of the instrument in modern music. Particular attention is paid to the basics of playing the bass guitar, playing scales and
arpeggios, slapping and tapping techniques, as well as to the study of Afro-Cuban styles.

Keywords: video schools, video lessons, bass guitar, music education, performing technique, Jaco Pastorius, John Patituc-
ci, Billy Sheehan, Victor Wooten

Acest articol examineazd trdasdturile caracteristice ale preddrii contemporane de interpretare la chitard bas, care se ba-
zeazd pe studiul cursurilor video. Autorul analizeazd cele mai reprezentative publicatii video pentru chitard bas, axate pe
aplicarea instrumentului dat in muzica modernd. O atentie deosebitd este acordatd elementelor de bazd de interpretare la
chitard bas si anume: gamelor si arpegiilor, tehnicilor slapping si tapping, precum si studiului stilurilor afro-cubaneze.

Cuvinte-cheie: scoli video, lectii video, chitard bas, educatie muzicald, tehnica interpretdrii, Jaco Pastorius, John Patituc-
ci, Billy Sheehan, Victor Wooten

Introduction

Today it is very difficult to imagine learning to play bass guitar without video schools. The popular-
ity of this educational area is constantly growing, combining several specific features. The main source
of information transmission in video schools is the visualization of the studied material. Thanks to
the ability to reproduce a moving image, the student is able to consider the proposed fingering, repeat
the movements of the hands and fingers, and also slow down the playback speed when illustrating
complex technical elements.

The fundamental difference between studying bass guitar with the help of video schools is the dem-
onstration of a performed example. Musical material can be placed in the video viewing window, making
such visualization as complete as possible. In the case of showing the example being studied at a slow

1 E-mail: vityuk150582@mail.ru
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pace, the musical material, as a rule, is not required. In the description for some video schools, the bass
guitar is tuned according to the sound signals corresponding to the four open strings of the instrument.

JacoPastorius Video School Modern Electric Bass (1985)

The Video school of the American bass guitarist and composer Jaco Pastorius Modern Electric
Bass became the first specialized edition for the bass guitar [1]. The video school teaches the basic
principles of playing the bass guitar, focused on a comprehensive study of the instrument. All training
examples presented in the publication are accompanied by a booklet with musical notes [2]. It should
be noted that the well-known American bass player Jerry Jemmott was invited as an interviewer for
the recording of the school.

In the initial section of the video school J. Pastorius considers the concept of position, performing
an ascending and descending the chromatic scale on all four bass guitar strings. In his opinion, this ap-
proach is able not only to maximize the use of all existing notes in the fingering of the left hand, but also
to mobilize the movement of each finger. The author adheres to a similar performance concept when
studying the major scale. Considering the fingering of the C-dur scale in position VIII, the bass player
selects the lowest note (note c, 4th string) and the highest in the fingering (note g, 1 string). The result
is a range of one and a half octaves, which can be practiced within one position on the bass guitar.

In order to further develop fingering skills J. Pastorius recommends mastering diatonic sequences,
and as illustrations, ascending and descending movements of tetrachords, arpeggiated chords, com-
bined type sequences are given. An important aspect of the performance of diatonic sequences is the
formation of melodic skills in mastering the instrument as part of the construction of solo improvisa-
tion.

In the process of developing technical features, the problem of interstring jumps in the perfor-
mance of intervals on the bass guitar is being investigated. In most cases, performers do not pay due
attention to this technical element of the game. However, according to J. Pastorius the performance of
these intervals noticeably develops the bass player’s strength and endurance. In addition, the melodic
movement of this type on various strings serves as a good preparation for the performance of musical
phrases.

Analyzing exercises for the development of fluency of the fingers of the left hand, the melodic
aspect of the use of diatonic sequences in the context of the performance of the seventh chords is con-
sidered. Playing the extended seventh chord Cmaj7 from prima to the seventh, the next seventh chord
Dm?7 is already played from the seventh to prima. A similar principle is practiced with the seventh
chords of other steps, allowing the bass player to embody his performing intention.

A separate block of the video school is dedicated to the technique of the right hand and the choice
of playing zones on the bass guitar. J. Pastorius emphasizes that the performing technique at the stand
is much higher than that of the fretboard; this type of sound production is characterized by rigidity
and a minimum number of playing movements. The neck sound, on the other hand, is characterized
by limited technical mobility and a more rounded sound.

Turning to the technique of performing natural and artificial harmonics, J. Pastorius demon-
strates the main nodal points at which the necessary harmonics are formed. An important technical
element of artificial flageolets is the pinch. Sound extraction is carried out with the thumb of the right
hand, lying on the string, and the simultaneous plucking with the index finger. All technical elements
are illustrated by the author of the video school with illustrative examples, which are reflected in the
musical application.

In the final section of the video school, J. Pastorius addresses beginner bass players with practical
advice. In particular, the author believes that a modern performer should be an extrovert, be able to
communicate with the public, and not limit himself to one style. He recommends that young musi-
cians, if possible, communicate with famous musicians and perform a wide variety of music.
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John Patitucci Bass Workshop Video School (1989)

Another popular bass video publication is John Patitucci’s Bass workshop [3]. This video is the
first part of a two-part tutorial dedicated to the basics of bass guitar playing technique, sound produc-
tion techniques, as well as the performance of rhythmic figurations with drum accompaniment. The
outstanding American drummer Dave Weckl was invited to record the video school. John Patitucci
considers the main goal of his video school to be the formation of technical skills and the development
of musicality in the process of playing the bass guitar.

As part of the study of the setting of the left hand, John Patitucci recommends placing fingers one at
a time, separately at each fret. It is very important that the fingers are bent at the knuckles, as this allows
for a full and round sound. The position of the thumb, located on the back of the neck, should be strictly
parallel to the index or middle finger, located on the front of the neck. Because of the choice of this
fingering, the movements of the fingers of the left hand seem to be the most economical and natural.

Turning to the study of the performing technique of the left hand on the bass guitar, the main
emphasis is on working out the Spider exercise. This exercise, borrowed from guitar technique, allows
you to significantly develop the independence of the fingers of your left hand, as well as work out the
performance of string transitions. For the accuracy of the material being studied, the bass player rec-
ommends using a metronome or drum machine [4 p.16]'. At first, you need to practice at a slow pace,
gradually increasing the rhythm of the metronome.

Considering exercises for the strength and endurance of the fingers of the left hand, John Pati-
tucci suggests using the hammer-on and pull-off techniques. Thanks to these technical elements the
performer has the ability to isolate the individual fingers of the left hand, while developing a smooth
and unified sound. In addition, the hammer-on and pull-off techniques are performed without the help
of the fingers of the right hand, thereby creating the necessary load on the fingers of the left hand and
forming a tenacious performing apparatus.

When studying the performance technique of the right hand on the bass guitar, the author em-
phasizes that he uses the alternating pizzicato technique based on the two-finger alternation of the
index and middle fingers. However, this condition is not necessary: the performer can practice the
three- and even four-finger technique of the right hand, respectively. This technical aspect depends
both on the music performed and on the physical characteristics of the performer. As part of the train-
ing examples, J. Patitucci performs scales and arpeggios in eighth, sixteenth and triplets.

As a separate type of performing technique of the right hand, the study of interstring jumps on
the bass guitar is considered. For a smooth transition from one string to another it is recommended to
perform the exercise in pure fourths. This sequence can only be played on different bass strings using
a vertical down and up motion.

The next section of the video school is devoted to the development of rhythmic patterns in various
styles of music. As practical illustrations, characteristic drawings of bass players such as James Jamer-
son, Chuck Rainey, Jerry Jemmott, Paul Jackson and others are studied. A separate section of the video
school is dedicated to Afro-Cuban, Brazilian and South African rhythms. As J. Patitucci notes, when
learning to play the bass guitar, it is necessary to listen to the recordings of famous masters who create
the bass canvas. In addition to technical mastery of the instrument, the bass player must ,,shoot” the
bass parts by ear. The performance of melodic drawings should be distinguished by musicality, convey
the emotional side of the work and convey them to the listener.

John Patitucci Video School Electric Bass 2 (1990)

In the second part of the video edition Electric Bass 2 [5], John Patitucci analyzes the specifics of mu-
sic performance in the context of the use of chords and scales on a six-string bass guitar. The main goal
of the video school is the formation of improvisational skills and the development of an ear for music.

1 Drum machine is an electronic musical instrument that reproduces repetitive drum rhythm patterns
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Speaking about the advantages of a six-string bass guitar, the musician emphasizes that by adding a
four-string bass guitar to the basic model, one string above and below, the performer gets a huge range,
consisting of more than 4 octaves. Due to the increase in the number of strings the number of sounds tak-
en within one fingering also increases. In addition, the use of a six-string bass guitar allows the performer
to practice the technique of playing complex chords. A good example that illustrates the advantages of the
six-string bass range is the B-dur scale and 4th octave arpeggios, as well as the Am9 and Amaj9 chords.

Another important technical aspect of six-string bass playing is the muting of the lower strings
with the fingers of the right hand. When playing the upper strings of a bass guitar, it is necessary to
create the correct position in which the open strings do not vibrate. In this regard, the thumb of the
right hand is placed on the 6th string, the ring finger on the 5th and the little finger on the 4th. In
the process of playing bass sounds on the lower strings, the fingers are automatically removed. This
method is considered the most natural, because it allows the bass player to eliminate unnecessary
overtones from his playing.

John Patitucci pays special attention to ear development exercises as an extremely important as-
pect of the bass player’s musical education. The fundamental condition is the formation of solfegging
skills and a closer acquaintance with the practice of playing keyboard instruments. The bass player
needs to learn the basic scales and chords used in pop and jazz music, singing them along with play-
ing the piano. Thanks to this relationship, the studied scales and chords form the necessary melodic
skills in the bass player’s mind in the context of the development of an improvisational beginning. In
addition to using the five main types of seventh chords, the author analyzes more complex chords with
the addition of 9, 11 and 13 steps and their alterations.

Billy Sheehan Video School On Bass (1989)

Billy Sheehan’s video school On Bass [6] is an excellent practical video publication that studies the
technique of playing the bass guitar in rock music. This is the first video edition that introduces bass
guitarists to the basic principles of the three-finger right-hand technique in the process of playing bass
lines. To develop the strength and endurance of the fingers of the left hand, the author considers the
mechanical features of the movement of each finger. The famous rock guitarist Wolf Marshall took
part as an interviewer in the implementation of the videos.

Before proceeding to the analysis of the main performing techniques, B. Sheehan draws the read-
er’s attention to the stable position of the instrument. A prerequisite for successful performance —
both in rehearsals and on stage — is the choice of the length of the suspension strap, as this determines
the best position for the instrument. As a result of this stabilization, the game movements of the arms,
hands and fingertips are in the same position.

In addition, it is necessary that the bass guitar be fret-adjusted, maintaining the distance between
the strings and the neck at the level of the 12th fret, as well as the height of the pickups. Separately, the
choice of pickups, their frequency characteristics and application in a particular musical direction are
considered.

Considering the three-finger technique of the right hand, B. Sheehan draws attention to the al-
ternating movement of the fingers, starting either with the index or with the middle and ring fingers.
Movement can start in many different directions. Unlike the traditional two-finger playing technique,
three-finger playing is much more fluid. However, given the fact that modern rock music is mostly
performed in 4/4 time, the number of plucks with the three-finger technique turns out to be odd. This
condition significantly complicates the study of this technique and requires a more in-depth perfor-
mance analysis of bass parts.

In the process of studying the technique of the left hand, the basic fingering is emphasized, based
on the location of four fingers within one position when playing the chromatic scale. Turning to the
performing principles of the major scale, B. Sheehan identifies three key fingering patterns:
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1. Tone-tone movement on one string.

2. Tone-semitone movement on one string.

3. Semitone-tone movement on one string.

The diagrams above exhaust the left hand fingering and occur in both major and minor scales.
It should be emphasized that the proposed fingering models are also suitable for playing all diatonic
modes.

The final section of the video school analyzes the technique of monophonic tapping. To accurately
hit the string with the fingers of the right hand, it is recommended to double the fingers. As a result of
such a strike on the string, the extracted sound is very loud and clear. The movement of the fingers of
the right hand after the performance of single-voice tapping must necessarily be directed to the lower
bass string.

This type of tapping is also used for spreading chords, parallel octaves and fifths. Theoretical
knowledge and practical application of natural and artificial harmonics contribute to the use of the
technique of tapping harmonics, which is based on pressing the string with the finger of the left hand
and then hitting the pressed string with the right hand at a certain nodal point.

Billy Sheehan Video School Bass Secrets (1990)

The second part of the video school Bass Secrets [7] is focused on the fingering vision of the
fingerboard in the context of studying the major scale and pentatonic scale. In addition, B. Sheehan
demonstrates a live performance of the famous compositions of the group Mr. Big, accompanied by
drummer Pat Torpey.

Considering the G-dur scale, B. Sheehan draws attention to the performance of the maximum
number of notes taken in one fingering. As a result, you can get 12 sounds — three on each of the
four strings. As an independent fingering model, the whole-tone movement from the note G to B on
the main string and similar on two adjacent strings (from re to f# and from do to mi, respectively) is
analyzed. This approach significantly expands the ideas about the fingering of the major scale, and also
develops the vision of the fretboard and performance potential.

A similar approach is applicable to the major pentatonic scale, however, the presence of 5 steps in
the fret allows you to play only two notes on each string. Moving along the fretboard, you can get the
pentatonic inversions from each of the steps, while maintaining the structure of the fret. In this regard,
B. Sheehan emphasizes that as a result of these references, one can obtain a pentatonic series of chords,
which can be successfully used in performing practice in the future.

As for the specifics of the work of the rhythm section, the author notes the close interaction of
the bass guitar and drums. An important aspect in the construction of a bass melodic line is a clear
and well-coordinated drummer’s playing, which provides the bass player with the necessary meter-
rhythmic and sonorous basis. As an illustration the works of the group Mr. Bie are accompanied by
rhythmic and stylistic analysis of the instructive material.

Victor Wooten Video School Super Bass Solo Technique (1993)

One of the leading video publications focused on the practical application of modern bass guitar
playing techniques is Victor Wooten’s video school Super Bass Solo Technique [8]. This school contains
unique performing examples of bass slapping and tapping techniques.

Considering the features of the slap performing technique V. Wooten draws attention to one of its
varieties Up and Down (Double Thumb), comparing it with the guitar mediator technique. When pass-
ing the thumb of the right hand through the string, the finger stops on the next string, but does not
bounce off it. As a result of the reverse movement of the thumb up, another sound can be extracted.
The ability to use your right thumb up and down allows you to play notes twice as fast as standard
picking with much less effort.
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When performing the Up and Down technique, it is necessary that the blow of the thumb of the
right hand be made outside the neck. This approach will allow the thumb to go completely into the
space between the strings for more freedom of playing. In addition to the Up and Down technique, it is
also advisable to use the hook with the index and middle fingers. As practical examples, V. Wooten ad-
vises to perform exercises on open strings and only then move on to more complex didactic material.

Turning to the basics of the tapping technique, the chord fingering of the bass guitar is consid-
ered, based on playing the bass with the left hand, and the rest of the notes of the chord with the right.
A clear illustration of this technique is the performance of chord functions Gm7 and C7, with the
transfer of bass chords from the top of the fretboard to the bottom. Thus, the bass guitar imitates the
performance of two musical instruments at once, filling the part with a bright timbre palette. A similar
principle must be practiced with other groups of chords, transferring the bass to the lower register.
In the context of performing chords using the tapping technique, V. Wooten also suggests using the
game of various rhythmic patterns. They can be performed both in one style and in a combined form.

Conclusions

When considering specialized video publications for the bass guitar, it should be noted that this
type of educational information is focused on the practical study of the instrument. The ultimate goal
of any video school is to study the proposed material on the basis of the student’s self-study. Thanks
to visual visualization, the learning process is much faster, however, during one video lesson it is im-
possible to get the whole range of necessary performing skills. The proposed material is designed for
a certain level of theoretical and practical training of the student and can only be used as additional
material in a special bass guitar class.
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Scopul demersului autoarei constd in identificarea caracteristicilor teatrului documentar prin raportare la cel traditional.
Reflectand asupra conceptelor teoreticienilor teatrali, concluziondm cd teatrul traditional este unul iluzoriu, receptorul-spec-
tator crede drept realitate lumea fictivd produsd de spectacolul teatral. Subiectele dramatice au structurd integrd si logicd, cu
»inceput, mijloc si sfarsit”, actiunea scenicd se succede intr-o ordine canonicd. Spre deosebire de teatrul traditional, teatrul
documentar este unul anti-iluzoriu, anti-fictiune si se remarcd prin reproducerea fideld, exactd a realului, avand la bazd
investigatia, cercetarea si reflectarea documentelor de arhivd, a actelor legislative, rapoartelot, stenogramelor proceselor de
judecatd, proceselor verbale inregistrate la diverse actiuni, intruniri, congrese etc.; a biografiilor; mdrturiilor, interviurilor
preluate de la respondentii-donatori si transpuse intr-o formuld neprelucratd artistic; a cazurilor, evenimentelor intdmplate
intr-o realitate imediatd s.a.

Cuvinte-cheie: teatru documentar, teatru traditional, compozitie dramaticd, structura dramaticd, tematicd sociald, B.
Brecht, verbatim, fictiune, mimesis

The purpose of the author’s approach is to identify the characteristics of the documentary theater by referring to the tradi-
tional one. Reflecting on the concepts of theater theorists, we conclude that traditional theater is illusory, the receiver-spectator
believes the fictional world produced by the theatrical performance as reality. Dramatic subjects have an integral and logical
structure, with ,,beginning, middle and end”, the stage action succeeds in a canonical order. Unlike traditional theatre, docu-
mentary theater is anti-illusory, anti-fiction and stands out for its faithful, exact reproduction of the real, based on the inves-
tigation, research and reflection of archival documents, legislative acts, reports, court transcripts, minutes recorded at various
actions, meetings, congresses, etc.; biographies; testimonies, interviews taken from the respondents-donors and transposed into
an artistically unprocessed formula; cases, events that happened in an immediate reality, etc.

Keywords: documentary theatre, traditional theatre, dramatic composition, dramatic structure, social theme, B. Brecht,
verbatim, fiction, mimesis

Introducere

Teatrul documentar cucereste scenele teatrale la sfarsitul anilor 80 ai secolului trecut, inceputul
secolului XXI. Cunoscédnd o multitudine de variante — texte bazate pe documente, drame documen-
tare care dezvolta biografii, piese, avand la baza cazuri/evenimente petrecute intr-o realitate imediata,
docudrame, docufictiuni, texte-tip verbatim, in care interviul, neprelucrat artistic, constituie sursa de
baza a piesei de teatru etc., avind drept punct de plecare modelele/paradigmele teatrului epic al lui
Bertolt Brecht, teatrului politic german al lui Erwin Piscator (deceniul al doilea al sec. XX), ale dramei

1 E-mail: starciucmariana@gmail.com
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germane documentare din 1960, ce apartine lui Peter Weiss, ale teatrului documentar american al
anilor ’60—’80, teatrul documentar actual se dezvolta din necesitatea conectdrii la evenimentele soci-
al-politice ale zilei, la problemele realitdtii imediate, cat si din sentimentul de revolta, de protest fatd
de idealizarea realitdtii in detrimentul adevarului.

Teatrul traditional. Repere teoretice

Orice tentativa de definire a artei teatrale, in toatd complexitatea ei, implica, in primul rand, abor-
darea problemei cu privire la originea si esenta artei. Primele sugestii despre natura artei le atestim
la Platon [1], care sustinea ca toate formele realitétii, subordonate ierarhic, sunt si forme ale realitétii
artistice. Recunoscand caracterul imitativ al artei, el afirma: ,,Ingeldciunea si iluzia alcituiesc esenta
artelor si scamatorii trebuie pusi in acelasi rdnd cu sculptorii si pictorii, cu toti deopotriva constituind
categoria imitatorilor” [1 p. 274].

Clasicul filosofiei universale, Aristotel, repune in valoare conceptul de mimesis al lui Platon, dan-
du-i o definitie ce va fi preluatd de majoritatea esteticienilor. In viziunea lui, exista doud cauze ce dau
nastere poeziei (=artei): imitatia, saditd in om in anii copilariei, si ,,darul armoniei si al ritmului” [2 p.
69]. Cat priveste mimesisul, principiu fundamentat in textul Poeticii, Aristotel ficea o deosebire intre
imitatia simpla si cea poeticd, afirmand ca cea de-a doua, poeticd (=tragedia), este ,,0 imitatie inchi-
puitd de oameni in actiune, ci nu povestita si care, stairnind mila si frica, sdvarseste curdtarea acestor
patimi” [2 p. 71]. Referindu-se la tragedie, Aristotel afirma cé subiectul acesteia trebuie sa fie integru
silogic, cu ,inceput, mijloc si sfarsit” [2 p. 74], ca ,,scenele urmeaza si se succeada intr-o formula logi-
cd, iar personajele dramatice, care conduc actiunea scenica, sa reprezinte caractere puternice, oameni
frumosi la chip, indivizi renumiti, descendenti ai unor familii stralucite, cu un comportament demn
de urmat” [2 p. 89].

Referindu-ne la conceptele despre arta ale esteticienilor, teoreticienilor teatrologi sau filologi, vom
mentiona lucrarea Teoria dramei a istoricului si teoreticianului losif Blaga, care considera cé autorul
dramatic trebuie sa propuna in textele sale ,momente mai importante, mai deosebite, sa le idealizeze
si sa le sensibilizeze in forme potrivite”, ca ,,nu orice moment sau actiune din viaa unui individ pot fi
reproduse in dramad, ci indivizi cu astfel de insusiri si in astfel de momente care au o importanta mai
deosebitd pentru noi, interesante pentru sufletul nostru si care sunt caracteristice si proprii indivi-
dualitdtilor dramatice” [3 p. 199]. Ideea este sustinutd si de Eric Bentley, dramaturg si critic de teatru
american, care, desi recunostea cd misiunea artei este de a reflecta realitatea, totusi, el opta pentru
ideea ca aceasta realitate sd fie filtrata, reprodusd prin prisma artisticului, transformata in functie
de viziunea individualitétii creatoare: ,,(...) reproducerea are loc, dar aceasta nu este in niciun caz o
simpld preluare sau o copie fidela a realitdtii. Conceptul de fictiune explicd sensul acestui proces de
reproducere. Atat romanul cat si piesa au ca esenta fictiunea. Fictiunea le conferd acea consecventa si
integritate care nu ar fi posibile intr-o simpla copie a realitatii. De cele mai dese ori, in opera de arta
adevarul este mai putin credibil decat fictiunea” [4 p. 56]. Aceastd opinie a lui Eric Bentley impune o
trecere la problema abordata: care este deosebirea dintre teatrul traditional si cel documentar. Din cele
expuse anterior, s-a reliefat faptul cé in intelegerea operei de artd se pune accent pe mimesis, pe imagi-
natie, pe reproducere, pe transfigurare artistica a realitatii, pe rolul artei in a exprima artistic adevérul
vietii (exterioare si a celei interioare a omului). Generalizand ideile teoreticienilor reflectate mai sus,
propunem caracteristicile de bazd ale teatrului traditional, prin teatru infelegand textul dramaturgic
si spectacolul:

— Textul dramaturgic imbind in structura lui literaritatea si teatralitatea, el se intemeiazd pe fic-
tiune, adicd pe un univers imaginar; de asemenea, spectacolul teatral este o arta imaginara,
inventata, fictiva.

— Teatrul are un caracter imitativ, imitd realitatea, prelucrand-o si idealizand-o, prin intermediul
formulelor artistice, respectiv, viata in teatru este o imagine artisticd a realitatii.
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— Teatrul traditional este unul iluzoriu, receptorul-spectator crede drept realitate lumea fictiva
produsa de spectacolul teatral.

— Subiectele dramatice au structura integra si logica, cu ,,inceput, mijloc si sfarsit”.

— Actiunea se succede intr-o ordine canonica, iar elementele care se regasesc in toate textele tea-
trale considerate traditionale sunt: a) expozitiunea, b) evenimentele-cheie, ¢) deznodamantul.

— Personajele dramatice reprezinta caractere puternice, in masura sa influenteze, prin actiuni si
idealuri, spectatorul.

— Personajele dramatice se deosebesc de oamenii din viata reald, acestea neavand trecut, viitor
ori continuitate in viatd.

— Spectacolul teatral are un efect de catharsis asupra spectatorului, produce imitarea evenimen-
telor care provoaca emotii si obtine prin spectacol eliberarea de aceste emotii.

— Spectatorii sunt receptori, ei judecd, inteleg, contempla spectacolul teatral, fara a fi implicati in
reprezentatia teatrala.

Teatrul epic — precursor al teatrului documentar

In perioada interbelici relatia dintre teatru si societate a devenit una interdependent3, schimbarea
ideologica si discontinuitatea materiald si psihologica contribuind la aparitia unor forme de arta radi-
cal novatoare. Formele neconventionale ale teatrului alternativ sau minoritar sunt cele care au intru-
chipat energiile creatoare ale perioadei. Expresionismul, dadaismul, futurismul si suprarealismul, tea-
trul grotescului, teatrul cruzimii, arta de tip agitprop au devenit reprezentative pentru teatrul modern.

Preocupat de schimbarea functiei culturale a teatrului, convins ca ,naturalismul trebuia sd facd
loc noilor forme de scriere dramatica ce reflectau cel mai bine complexitatea conditiei moderne si
nevoia afirmdrii unui nou punct de vedere artistic” [5 p. 10], Bertolt Brecht (1898—1956), dramaturg,
regizor, teoretician al teatrului, fondatorul teatrului Berliner Ensemble, promoveaza distanfarea epica
in practica si teoria teatrala. Teatrul epic brechtian a revolutionat scena teatrald a secolului XX prin
asumarea rolului de a elibera sala si scena de iluzoriu si hipnotic, oferindu-i publicului posibilitatea de
ardmane lucid, constient, participant activ al procesului spectacular, obligdndu-1 sa ia decizii. ,,Teatrul
epic arata, citeaza, repetd evenimentele reale si nu permite spectatorului sa cada in vraja. Cu ochii
deschisi la cauzalitatea celor intamplate pe scend, spectatorul ia atitudine critica de descoperire, de
surprindere”, afirma B. Brecht [6, p. 60]. Principiile teatrului epic, enuntate de B. Brecht in lucrarea te-
oretica Micul organon pentru teatru (1949), se reduc la faptul cd drama trebuie sd renunte la conceptele
aristotelice care presupun identificarea publicului cu personajele si situatiile scenice. Publicul trebuie
sa aiba o atitudine critica fata de realitate.

Structura textului propusa de B. Brecht contravine normelor traditionale: el recurge la o tehnicd
care infitiseaza elementele ca naratiune, de unde provine si eticheta de ,teatru epic’, crednd o actiune
discontinud din montajul de scene, ilustrand teme politice importante, cu personaje reprezentative,
care au existat si au marcat istoria factuala. Inovatiile de tip spectacular sunt urmatoarele: decorurile
sunt reduse la maximum, in reprezentatie sunt introduse pancarte care ofera informatii, inclusiv cu
caracter documentar, masinariile scenice, luminile, masinistii lucreaza la vederea publicului, actorii
demonstreaza ca joacd roluri si nu pretind ca intruchipeaza personaje, nu mint spectatorii si nu sustin
caracterul iluzoriu al teatrului. Tehnicile teatrului brechtian au caracter pedagogic si urmaresc trans-
formarea spectatorului intr-un observator obiectiv.

Teoriile lui B. Brecht au influentat practica teatrala a dramaturgilor si regizorilor din a doua ju-
matate a secolului XX, printre care Erwin Piscator, Giorgio Strehler, Peter Weiss. Aceste influente se
refera la faptul cd teatrul, dupa Brecht, este instrumentul capabil si transforme societatea in bine prin
intermediul politicului, accentuand astfel dimensiunea politica si sociala a teatrului.

Concluzia ce rezultd din cercetdrile asupra teatrului brechtian este cd, spre deosebire de teatrul
traditional, care este unul apolitic, idealist si trateazd subiecte inventate sau fictive, teatrul epic este
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subiectiv si se implica direct in realitatea socio-politicd, caracteristicile de baza ale acestuia fiind ur-
matoarele: actiunea spectacolului epic este povestita, iar spectatorului ii este trezita activitatea intelec-
tuala, fiind obligat sa ia decizii; spectacolul epic este bazat pe argumente, sentimentele sunt duse pana
la constientizare; omul care se transforma si transforma este obiectul de cercetare al teatrului epic. La
nivelul structurii dramatice, scenele in spectacolul epic nu se succed neaparat intr-o ordine cronolo-
gica, fiecare scend exista pentru sine; montajul si desfasurarea sinuoasa a subiectului sunt specifice
textului teatral epic; fiinfa sociald determind gandirea, iar ratiunea prevaleazd asupra sentimentului.
Asadar, formele anticanonice propuse de Bertolt Brecht constituie elementul-cheie al teatrului-do-
cumentar aparut la mijlocul secolului XX, practicat preponderent in cinematografie, in spectacolele
radiofonice si in cele teatrale.

Teatrul documentar. Evolutie si caracteristici

Generatia care debuteazd in teatru la un deceniu dupa al Doilea Razboi Mondial a fost cea care a
folosit teatrul ca pe un instrument de transformare a vietii, exprimandu-se ,,printr-un mare numér de
sloganuri, viziuni, incercari utopice, tehnici si experimente radicale, transpunandu-si revolta si refu-
zul la nivel social printr-un tip de organizare — grupul teatral” [5 p. 182]. Grupuri teatrale de referinta
au ocupat un teren pregatit de spectacolele de la Berliner Ensemble al lui Brecht. Living Theatre, Teatrul
Laborator al lui Grotowski, Bread and Pupett s.a. s-au stabilit in afara teatrului comercial si artistic,
explorand spatii noi, transforménd in spatiu scenic strazi, zone rurale, inchisori, spitale de psihiatrie,
fabrici, case particulare etc. Grupurile teatrale experimentale pun bazele miscarii teatrale independen-
te si au drept caracteristici urmatoarele aspecte: confruntarea cu regimul politic; experimentarea unui
nou limbaj teatral; spatii de prezentare a spectacolelor diferite de cele traditionale; utilizarea strazii
ca loc de refugiu in fata cenzurii; transformarea publicului in aliat; creatia colectivd; refuzul teatrului
comercial. Demersurile acestor teatre, ideile teoreticienilor si practicienilor au influentat direct si pro-
fund evolutia teatrului din a doua jumatate a secolului XX, au avut impact puternic asupra practicii
teatrale, constituind un punct de pornire al teatrului documentar.

Teatrul documentar a castigat o anumitd popularitate la sfarsitul secolului XX — inceputul seco-
lului XXI. Avind mai multe denumiri — teatru documentar, docudrama, docufictiune, teatru verba-
tim, teatru bazat pe realitate sau teatrul realului, teatrul martorilor, teatru de tribunal, teatru de inves-
tigatie, teatru non-fictional, teatrul faptelor s.a. — acest tip de teatru are la baza un fapt produs aievea,
un caz real, care a fost inregistrat in cronici istorice, in protocoale, transcrieri, interviuri, discursuri ale
politicienilor, materiale de presa, precum si in format de proza autobiografica.

Teatrul documentar, potrivit lui H.-Th. Lehmann, iese din traditia teatrului dramatic, cercetatorul
teatral afirma cd ,,scenele de abordare judecétoreasca a unor procese, interogatorii, declaratii facute de
martori ies in fata in locul prezentarii dramatice a evenimentelor” [6 p. 66]. Patrice Pavis, cercetator in
semiologia si interculturalitatea teatrala, profesor de studii teatrale la Universitatea Kent din Canter-
bury, in Dictionarul teatrului: termeni, concepte si analizda defineste conceptul de teatru documentar
drept ,,opera creata doar pe bazd de documente si surse autentice, selectate si asamblate in concor-
dantd cu conceptiile social-politice ale dramaturgului” [7 p. 110]. El afirmad ca dramaturgii isi creeaza
textele inspirandu-se si documentindu-se din surse diverse (mituri, evenimente istorice), astfel, orice
opera dramatica contine un element documentar.

Unul dintre cei mai importanti cercetdtori ai artei teatrale contemporane din Rusia, Pavel Rud-
nev, abordand estetica teatrului documentar, mentiona: ,,Dacd scopul unui spectacol documentar este
achizitionarea si demonstrarea unui document, atunci nimic nu ar trebui sa distraga atentia de la el:
teatrul nu presupune in radicalismul sdu elemente aparent inalienabile in actiunea scenicd, cum ar fi
rolul, interpretarea, atribuirea textului, costumul, scenografia, designul sonor si alte lucruri. Artistii
nu joaca varsta, iar actiunea nu este transferata in alte tari si timpuri — totul se joaca aici si acum”
[8]. Un alt teatrolog, Derek Paget, lector la Universitatea Reading din Marea Britanie, in studiul sau
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Teatrul Verbatim: istorie si tehnici de documentare [9] sustine, de asemenea, cd ceea ce individualizeaza
teatrul documentar sunt, in primul rand, sursele de expresie spectaculare: fotografii, proiectii, video,
pancarte, inregistrarile vocilor participantilor directi la evenimente, discursurile politicienilor. Cerce-
tatorul opteaza pentru tehnica de interpretare brechtiana in teatrul documentar, in defavoarea celei
stanislavskiene, utilizata pe larg in teatrul traditional.

De cele mai dese ori, dramaturgia documentard este produsa scenic de teatrele independente,
concepute ca manifest impotriva teatrelor mari, activind in spatii experimentale. Drept exemple ce ar
confirma acest fapt sunt teatrele independente Teatr.doc (Teamp.doc) din Rusia, Rimini Protokoll din
Germania, Macaz, Reactor de creatie si experiment din Roméania, Spdldtorie, Laborator teatral/Foos-
book, Angelina Rosca Teatru — ART din Republica Moldova.

Ceea ce deosebeste teatrul documentar de cel tradifional sunt urmatoarele caracteristici: comuni-
carea directd, interactiva cu spectatorii in timpul spectacolului, testarea unor idei, formule si metode
artistice noi, antinomice formulelor teatrale traditionale. Totodata, dacd in teatrul clasic, din start,
sunt clar stabilite functiile fiecdrui creator (dramaturgul scrie piesa, regizorul o monteaza, actorul in-
terpreteaza rolul, scenograful e responsabil de compozitia spatiului scenic etc.), in cel documentar in
crearea textului este implicatd intreaga echipa de creatie (dramaturgul, regizorul si actorii), de cele mai
multe ori, echipa fiind coordonata de dramaturg sau de tandemul ,,dramaturg-regizor”.

Majoritatea teatrologilor considerd teatrul documentar unul comunitar, intrucat acest tip de dis-
curs artistic abordeaza probleme ce vizeazd anumite comunita{i: grupuri sociale oprimate si margi-
nalizate, minorita{i etnice (romi, evrei), sexuale, rasiale, persoane cu dizabilitati, refugiati etc. Astfel,
discriminarea sexuala, rasiala, sociala, violenta, opresiunea asupra celor vulnerabili, incilcarea drep-
turilor fundamentale ale omului, critica sistemului social-politic, violenta in familie, traficul de fiinte
umane etc. sunt temele atestate preponderent in acest tip de teatru. In raport cu teatrul clasic, teatrul
documentar se impune si prin modificiri substantiale privind structura, compozitia si tehnicile de
constructie. Mai intdi, in cazul teatrului documentar nu se mai poate vorbi despre o structura si com-
pozitie de tip aristotelian, despre fapte, intamplari relatate in ordine cronologica, despre o actiune cu
toate elementele ei caracteristice (expozifiune, intriga, dezvoltare, punct culminant, deznodamant).
Toate acestea, in teatrul documentar, sunt abolite. Schimbari substantiale se remarcd in teatrul do-
cumentar si la nivel de limbaj. Este vorba despre o exprimare colocviala, uzuald, dura, licentioasa,
neredactatd (exact asa cum a fost inregistrata de la prima sursd). La randul lor, procedeele de compo-
zitie/tehnicile de constructie a piesei documentare sunt: a) monologurile, structurate in blocuri (este
vorba despre o succesiune de monologuri), bazate pe interviuri luate de la respondentii-donatori; b)
dramatizarea unor experiente personale ale creatorilor; ¢) dramatizarea unor biografii ale anumitor
personalitdti; d) transformarea in text scenic a unor documente din arhivé, procese de judecats,
investigatii, texte teoretice, statistici, evenimente din istoria recentd, actiuni si discursuri politice; e)
transformarea in eveniment spectacular a unor manifeste, conferinte, mese rotunde, proteste sociale
etc.

Teatrul documentar creeaza o dramaturgie noud, inedita, fapt destul de provocator pentru echipa
artistica. Este un gen care incita spectatorul, il implica, il transformad intr-un participant activ la ceea
ce se intampla in subiectul piesei. Aceasta caracteristica il include in tipul de teatru imersiv, specta-
colele céruia ,creeaza efectul de imersiune completad a spectatorului in complotul productiei, este
un teatru de implicare, in care spectatorul este un participant deplin in ceea ce se intAimpla. In orice
moment actorii pot incepe o interactiune directa cu spectatorul, de exemplu, ei pot orbi spectatorul, il
pot lua de mana, conducéndu-1 in alt spatiu si il pot pardsi, pot sd se imbrétiseze sau sa se sarute, pot
sa se priveasca ochi in ochi pentru o durata de timp” [10].

Teatrului documentar {i este specifica estetica provocarii. Angelina Rosca, dramaturg, teatrolog,
critic de artd teatrald, profesor universitar la AMTAP, abordand tendintele in teatrul universal si in
cel romanesc, afirma: ,,Estetica documentara este pentru cei ce fac parte din noua dramaturgie o po-
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sibilitate de a rupe cu teatrul clasic. Teatrul ce transleazd voci umane reale devine o modalitate de
formare a unei noi pozitii in spatiul artistic. Provocarea este perceputd de actuala generatie de artisti
ca practica sociala. Ei sunt tentati s modeleze societatea aflata in schimbare, profesaind un gen de
teatru-constiin{d, ceea ce inseamna: sd vorbesti in mod provocator cu publicul despre imperfectiunile
lumii inconjuratoare, sd te implici in tumultul problemelor sociale, sa faci spectacole active, capabile
sa indemne la luarea unei atitudini, sa integrezi dimensiunea autenticd a personajelor si a situatiilor,
sa-{i traiesti profesia ca o misiune” [11 p. 70 ].

Teatrului documentar ii sunt caracteristice metodele de elaborare textuala si spectaculara a teatru-
lui devised, in care intreg colectivul artistic, constituit din actori, coregrafi, dramaturgi etc., nefinandu-
se cont de ierarhii si functii, se implicéd in procesul de creatie. De multe ori spectacolul provine de la
improvizatiile pe marginea temei alese de grup.

Concluzii

Este recunoscut unanim ca viziunea artisticd a dramaturgului creeaza premisele ce pot fi fructi-
ficate in creatia scenica. Cat priveste materialul documentar acumulat, el poate fi interpretat de catre
autorul spectacolului in diferite moduri, insa, spre deosebire de teatrul fictional, in cel documentar
respectarea principiilor etice are o importanti deosebitd. In timp ce personajelor fictive dintr-o operi
dramatica le pot fi atribuite conotatii diferite, cele din teatrul documentar nu pot fi modificate. Subiec-
tivitatea autorului spectacolului este exclusd, sarcina lui fiind de a-1 prezenta pe erou cit mai obiectiv,
exact ca in realitate. Actorul din spectacolul documentar este nevoit sd renunte la propriile atitudini,
sa fie echidistant, sa actioneze ca un mediator al textului, ci nu ca un interpret. Constatam cé teatrul
documentar se afld intr-o cautare constanta a identitétii in sfera artistica, in formele lui etice si estetice
si in contexte social-politice.
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Fenomenul imersiunii esteticului in social, mai ales cdnd este vorba despre faptul teatral documentar, impune tot mai
mult abordarea operei de artd, implicit, a celei dramatice, din perspectiva a doud concepte-cheie — ,adevdr” si ,adevdr ar-
tistic”. Aparut la inceputul secolului XX ca formd anticanonicd, teatrul documentar a suscitat un sir de discutii, parte din ele
negdnd conceptul de ,,adevdr artistic” ca drept caracteristicd a acestei manifestdri spectaculare. Astfel, in articol se fac referinte
la diferite perspective (ontologicd, logico-semanticd, valorico-existentiald si gnoseologicd), teorii (a corespondentei, coerentei,
operational-pragmatica etc.), fiind analizat, totodatd, raportul ,artd/teatru documentar — adevdr — adevdr artistic”.

Cuvinte-cheie: teatru documentar, adevdr, adevdr artistic, verosimil, autenticitate, operd de artd

The phenomenon of the immersion of aesthetics in the social, especially when it comes to the documentary theatrical fact,
increasingly requires the approach of the work of art, implicitly, the dramatic one, from the perspective of two key concepts
— Htruth” and ,artistic truth”. Appearing at the beginning of the twentieth century, as an anti-canonical form, the documen-
tary theater provoked a series of discussions, some of them denying the concept of ,artistic truth” as a characteristic of this
spectacular manifestation. Thus, in the article, references are made to different perspectives (ontological, logical-semantic,
value-existential and gnoseological), theories (of correspondence, coherence, operational-pragmatics, etc.), while analyzing the
relationship ,,art/documentary theater — truth — artistic truth”.

Keywords: documentary theater, truth, artistic truth, plausibility, authenticity, work of art

Introducere

Orice interactiune cognitiva dintre subiect si obiect are drept scop dezvaluirea unor adevéruri noi,
fapt care asigura progresul stiintelor despre natura, om si societate, despre evolutia civilizatiei umane
etc. Problematica adevarului este foarte complexa, semnificatiile acestui concept au provocat si mai
provoaca inci mari dispute filozofice si estetice printre ginditori. In mod traditional, gnoseologia pla-
seazd problema adevirului in cadrul relatiei dintre subiect si lume ca obiect al cunoasterii. In epoca
contemporana s-au constituit noi contexte de abordare a conceptului respectiv, cum ar fi: contextul
logico-semantic (reconstructia conceptului de adevar in cadrul unor sisteme semantice sau limbaje
formalizate; elaborarea conceptului de adevir formal; studierea conditiilor formale de atribuire a valo-
rilor de adevarat si fals); contextul metodologic (studierea aspectelor pragmatice ale adevarului, a re-
gulilor si procedurilor de confirmare sau infirmare a diferitelor componente si niveluri ale cunoasterii
umane); contextul epistemologic (elaborarea unui concept integrator al adevérului, {inand seama de
specificul cunoasterii in relatiile ei cu alte forme de cunoastere; stabilirea unei tipologii cuprinzatoare
a adevarului pentru stiinta, filozofie, arta; pozitia valorii de adevar in configuratia ansamblului valori-
lor cunoasterii stiintifice). Totodatd, putem vorbi despre cateva teorii ale naturii adevarului: teoria co-
respondentei, conform careia adevarul reprezinta concordanta dintre cunostintele subiectului episte-
mic cu obiectul exterior la care se referd; teoria coerentei, care afirma ca adevarul exprima consistenta
reciproca a ideilor, a propozitiilor unui sistem de géndire, a unei teorii; teoria operational-pragmatica,
pentru care adevarul semnifica valoarea operationald a unor cunostinte.

1 E-mail: schiopu_constantin@yahoo.com

84



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

>

Conceptele ,adevir’, ,,adevar artistic”: o abordare filozofica si estetico-literara

Conceptul de adevir stiintific isi ocupa locul cuvenit in sistemul notional al activitatilor stiintifi-
ce. Notiune destul de complexa, adevarul poate fi inteles la diferite niveluri: ontologic, logico-seman-
tic, valorico-existential si gnoseologic. Prin adevir ontic, sustine Efim Mohorea, se subintelege ,,acea
insusire a realita{ii ce ni se prezinta intr-o forma autentica, ideala, perfectd etc. — contrard unei re-
alitati neautentice, imperfecte, iluzorii” [1 p. 50]. Raportat la adevirul vietii, conceptul desemneaza
fenomenele caracteristice ale realitatii, specificul si particularitatile unei epoci, ale unui popor etc.

Cel de-al doilea termen, ,,adevar artistic’, denumit si ,,adevar estetic’, ,,adevar in artd’, de aseme-
nea, de-a lungul timpului, a fost negat vehement de unii sau sustinut cu entuziasm de altii. Abordand
acest concept, C. Cucos sustine: ,,Invocarea unei determindri a adevérului sau falsului in cazul artei
trezeste o serie de intrebari: Ce relatie exista intre frumosul artistic si adevdrul gnoseologic? Este
justificatd utilizarea calificativelor de adevarat si fals in etichetarea obiectelor estetice? Céror aspecte
sau sectiuni ale operelor li se potrivesc atributele de adevir sau fals? In ce masura raportul dinamic
obiectiv-subiectiv determind, dimensioneaza sau estompeaza adevarul artistic? Ce criterii concureaza
si dau consistentd adevarului operelor de arta? Putem vorbi de adevar al operei sau adevar in opera?
Ce raport existd intre adevarul artistic si autenticitate? Prin ce demers metodologic s-ar putea eviden-
tia si teoretiza specificul si trasdturile adevarului artistic?” [2]. Punand in discutie aria de intrebari,
cercetatorul roman propune si o definitie a adevarului artistic: ,,Adevérul artistic este o proprietate
a operei ce satisface selectiv si gradual o serie de cerinte: concordantd referentiala cu evenimente ale
lumii reale sau imaginare, congruenta constitutiva a corpului material si ideatic al operei, eficacitate
receptiva a operei in raport cu constiinta contemplativd” [2]. Considerdm aceasta definitie destul de
plauzibila, cel putin, avind in vedere cele trei dimensiuni esentiale atat pentru definirea adevérului
artistic cat si pentru opera artistica, la care face referintd autorul si anume: relatia artei cu evenimentul
real, identitatea elementelor de structura ale operei, receptorul, care atribuie creatiei valori in actu.

Problema adevarului in arta este foarte veche. Preluata de la filozofii antici si dezvoltatd pe par-
cursul existenfei umane, ea s-a constituit intr-o teorie generala a raportului dintre arta si adevdr, care
a cunoscut doua directii contrare: una care sus{ine ca arta spune adevarul, cealalta care sustine ca arta
este ndscocire, trdire subiectivd. Nu trebuie neglijat nici punctul de vedere cd arta este deopotriva ade-
varatd si neadevirata, fideld si infideld. Or, in timp ce Homer considera poezia un domeniu al adeva-
rului, Solon sustinea cd poetii se ocupa de nascociri, iar Hesiod era de parerea ca muzele, care vorbesc
prin gura poetului, pe jumatate spun adevarul, pe jumadtate plasmuiesc lucruri imaginare.

Verosimilul si necesarul — elemente ale operei de arta

In Grecia Anticé raportul dintre arti si adevar intra in sfera de interes a filozofilor. Platon, in Re-
publica, in special, in cartile a II-a si a X-a, desi recunostea caracterul imitativ al artei, era de parerea
ca aceasta nu este decit o copie palidd a unei realitati bazate pe o Forma. Filozoful grec a restrans
acceptiunea termenului de mimesis de la orice activitate ce imita realitatea la o actiune de asemaénare,
concluzionand ci arta participd mai putin la Adevir. In lucrarea sa el propune si o ierarhie constituita
din trei tipuri de naratiuni, din ce in ce mai putin mimetice: tragedia si comedia, care sunt cele mai
imitative, céci folosesc in expresia lor doar vorbe ale personajelor; poezia epica, incluzand atét nara-
tiunea poetului cat si vorbele personajelor; ditirambul, care e cel mai putin imitativ, fiindca utilizeaza
doar vocea poetului, deci, poetul vorbeste in dreptul siu [3]. In aceastd ordine de idei, nu este intAm-
plator faptul cd Platon considera arta egipteand superioara celei grecesti, pentru ca prima este mai
stilizatd, mai pufin naturalistd, deci, copiaza in mai mica masura realitatea.

Filozoful antic Aristotel, considera verosimilul si necesarul elemente definitorii ale operei de arta.
Definind verosimilul ca ,,ceea ce se intampli de cele mai multe ori’, el sublinia: ,,In zugrévirea caracte-
relor, ca si in inlantuirea faptelor, ceea ce trebuie sa urmareascé poetul e verosimilul sau necesarul: asa
fel ca spusele sau faptele unui personaj dat s fie determinate de verosimilitate sau de nevoie si iarasi

85



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

o fapta sa urmeze dupa alta dupd criteriul verosimilitatii sau al necesarului” [4 p. 169]. Conceptele
wverosimil” si ,,necesar” din sistemul filozofic aristotelian, in viziunea lui C. Parfene, ,,se referd nu atat
la caracterul veridic, credibil sau posibil in planul realitatii fenomenale, actualmente existentd sau in-
talnita in trecut, ci mai ales la conformitatea cu legile sau cu logica interna a creatiei (careia filozoful
antic ii spunea imitatie)” [5 p. 154]. Chiar dacd punea un mare accent pe verosimil, totusi, Aristotel
nu excludea din universul operei elementul miraculos: ,,Decat intamplari posibile anevoie de crezut,
trebuie preferate mai curand intimplirile imposibile cu infitisare de a fi adevirate [5 p. 154-155]. In
continuarea acestei idei Aristotel afirma: ,,In general vorbind, folosirea imposibilului isi giseste moti-
varea fie in cerintele operei poetice, fie in idealizarea adevirului, fie in credinta obsteasca. In legiturad
cu cerintele poeziei (=artei), nu trebuie uitat: o imposibilitate lesne de crezut e preferabila unui fapt
anevoie de crezut, chiar posibil. Irationalul, la randul lui, se poate explica prin conformitatea cu ceea
ce se spune indeobste; asijderi prin ardtarea ca in anumite imprejurdri nici nu mai poate fi vorba de
irational, intrucat e verosimil sa se intample uneori si lucruri neverosimile” [4 p. 184). Ideea aristote-
liand cu privire la verosimilul imposibilului este dezvoltatd de U. Eco, scriitor italian, filosof si semio-
tician, care afirma cd ,limbajul literaturii poate sugera lumi care nu exista, dar care sunt de conceput,
deci, lumi posibile, diferite de cea reald” [5 p. 155]. Opiniile celor doi filozofi cu privire la verosimilul
imposibilului ne permit sa afirmam ca adevarul in arta nu corespunde fenomenalitatii naturii. O si-
tuatie, un caracter, un fapt de viata devin ,,adevérate” in opera numai dacd au puterea semnificatiilor
generale, dacd prefigureaza o vasta arie de cuprindere a vietii, vizeazd unele aspecte de universalitate.
Adevirul din arta impune distinctia dintre istorie/stiinta si arta, datorata faptului cd una povesteste
lucruri ce s-au intamplat, cealalta ne prezinta ce s-ar putea intampla, prima ne arata lucrurile asa cum
sunt ele in realitate, a doud — cum trebuie si fie. ,,Fidel in pastrarea tonalitatii generale a epocii, ade-
varul artistic isi ia, insa, o mare libertate fa{d de adevérul istoric”, sublinia criticul literar E. Lovinescu
[6 p. 102]. Ideea cd adevarul in artd nu corespunde fenomenalititii naturii poate fi demonstratd prin
referinta la urmétorul exemplu. Factologic, drama istorica ,,Razvan si Vidra” de B.P. Hasdeu isi are
punctul de plecare intr-o realitate istorica, cea de la sfarsitul secolului al XVI-lea: Stefan Rdzvan, {igan
de origine, detronandu-1 pe Aron Voda, care ii de-te rangul de aga, a devenit domnitor al Moldovei.
Pana la urcarea sa pe tron, fu trimis intr-o misiune diplomatica in Ardeal, la Sigismund Bathory, unde
reuseste sa incheie o alianta intre Aron Voda si Sigismund, impotriva Imperiului Otoman. Partener
credincios al marelui voievod Mihai Viteazul, Stefan Rézvan a avut un sfarsit tragic, fiind decapitat in
urma mai multor intdmplari si circumstante. Asadar, verosimilul dramei nu trebuie cdutat in felul in
care faptele in sine relatate in piesa coincid cu cele din realitatea istorica, pentru cé el (verosimilul) nu
tine de categoria faptelor, biografiei, istoriei, dar de o viziune profunda a dramaturgului asupra acelei
existente, desprinsa chiar din motto-ul piesei: ,,Mdrirea desarta si iubirea de arginti, acestea sunt niste
neputinte iuti ale sufletului”. Prin urmare, acest verosimil al dramei trebuie cautat in zonele subtile ale
dialecticii naturii umane, si nu in faptul real propriu-zis. Am mai adauga si ideea ca adevarul artistic,
veridic sau verosimil, isi gaseste acoperire si pe planul trairilor sufletesti, al convingerilor si viziunii
scriitorului. Drept justificare a acestei afirmatii pot servi si spusele lui Garcia Lorca, care, convins ca
misiunea artei este de a insufleti, se confesa: ,,...dar sd nu ma intrebati ce este adevarat si ce este fals,
céci adevarul poetic este o expresie, care se schimba cind 1i modifici enuntarea” [7 p. 483].

Unitatea ,,adevar — frumos” in arta

Filozoful german Hegel, studiind natura adevarului in artd in raport cu conceptul de frumos, a
ajuns la concluzia cd ,,..frumosul se determind pe sine ca rasfrangere sau reflectare sensibila a ideii”
[8 p. 118], cd el ,nu e decat un anumit mod al exteriorizarii si reprezentdrii adevarului” [8 p. 99]. T.
Maijorescu, comentand punctul de vedere hegelian, arata cd cea dintai si cea mai mare diferentd intre
adevir si frumos este ca adevarul cuprinde numai idei, pe cdnd frumosul cuprinde idei manifestate in
materie sensibild” [9 p. 11]. Conceptia lui Hegel cu privire la unitatea dintre adevar si frumos o gasim
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si la M. Heidegger, conform caruia ,,frumusetea este unul din felurile in care fiinteazd adevarul [10
p. 71]. Autorul german face, totusi, distinctie intre adevarul din opera si cel real: ,,Adevarul care se
deschide in operd nu poate fi niciodata confirmat si dedus din ceea ce ne-am deprins a fi real. Opera
contrazice ceea ce ne-am deprins a fi real in realitatea exclusivd” [10 p. 89). In sistemul siu filozofic,
Stefan Lupasco, filozof francez de origine roména, atribuie conceptelor ,,adevar” si ,,adevar artistic”
o importanti deosebitd. In viziunea acestuia, adevirul nu este doar concordanta cunoasterii cu reali-
tatea obiectiva, ci, mai ales, cu valoarea cea mai importanta a activitatii, existentei si creatiei umane;
adevarul nu este doar ceea ce exista a priori si in afara subiectului cunoscator, el reprezintd devenirea
obiectului cunoscétor. Cu alte cuvinte, adevarul este creat de om ca adevar [11 p. 49]. O opinie rele-
vanta cu privire la adevarul artistic apartine si esteticianului roméan Mircea Florian. Autorul intelege
prin adevar artistic ,,relatia de corespondentd nu intre o cunostinta si real, ci intre mijloacele de expre-
sie — in genere, limbaj — si ceea ce este exprimat, realul sau irealul. In arta ceea ce este redat e tocmai
irealul si un slab substrat de real” [12 p. 165-166]. Conform cercetdtorului romén, adevarul in artd nu
decurge din copiere, ci din trairea estetica, arta avandu-si propria realitate.

Adept al ideii ca arta nu este viata, ci expresia ei, cd legile valabile pentru arta nu sunt valabile in
viatd, Carlos Bousono considera ,verosimila acea expresie artistica capabild sa primeasca asentimen-
tul nostru, chiar dacd va afirma in mod direct ceva imposibil in realitate” [13 p. 374-375). Aceeasi idee
o atestam si in lucrérile lui M. Dufrenne, care mentioneaza: ,,Functia reprezentativa a artei nu consta
in a imita realul, ci in a servi expresia care va permite sesizarea realului” [14 p. 223].

Orice opera de arta poate fi abordata fie structural, fie functional. Prin abordarea structurala sunt
scoase in evidentd proprietatile ei imanente, modul in care se constituie spatiul ei, caracteristicile
acestui univers. Abordarea functionald incearcd sa raspunda la intrebarea: ,,La ce foloseste opera de
arta?”. Or, dupd cum se stie, arta nu produce doar emotii si plicere, ea contine informatii despre lume,
comunic, intr-un chip specific, adeviruri asupra naturii si lumii inconjuratoare. Intrucat opera de
artd se remarcd prin forma individual-sensibild care, la randul ei, integreazd sintetic afectivul, rafi-
onalul si concret-senzorialul, adevarul artistic are sensuri multiple, fiind alcituit din obiectivitate si
subiectivitate, mimesis si poesis, real si ideal, rational si imaginar, dezvaluindu-si mereu un aspect sau
altul. , Asemenea potriviri cu realitatea vor fi intotdeauna un proces desfasurat pas cu pas” [15 p. 105].
Natura polivalentd, policromd a adevarului artistic sporeste semnificatiile operei de arta, o face mai
atractivd pentru receptor. In acelasi timp, adevirul artistic se prezinta ca unul global, dinamic, integra-
tor, confirmindu-se in corespondenta sa cu sensurile si cu directiile dezvoltarii si evolutiei umanitatii.

Veridicitate si autenticitate

Incercirile de definire a adevarului artistic, in cazul mai multor esteticieni, implica alte doua con-
cepte, strans legate de primul: veridicitate si autenticitate. Cat priveste conceptul de veridicitate, el
este definit de V.E. Masek drept ,,atribut substantial al adevarului artistic, al corespondentei exclusiv
umane, in virtutea careia omul real se regaseste in omul imaginar al operei, in universul ei fictiv’ [16
p. 136]. Conceptul ,veridic”/,veridicitate” este abordat de cele mai multe ori in contextul studiilor re-
feritoare la realism, prin veridic avindu-se in vedere reflectarea realitétii in datele ei esentiale, ceea ce
se opune idealizdrii, fanteziei. Evident, in cazul in care un artist prezinta fals natura umana, propriul
sau caracter, esenta idealului sdu de perfectiune, isi falsifica darea de seama despre aceste probleme
sau despre oricare altele pentru a se conforma gustului vremii, ideologiei impuse, convenientelor unui
cod etic preconceput, atunci acel artist minte, conceptul de veridic nu mai corespunde sensurilor sale.
Cat priveste autenticitatea in artd, in sec. XIX aceasta a fost recunoscutd de esteticieni in baza unor
factori anume. Astfel, o opera literara putea fi consideratd ,,autenticd” in cazul in care era intemeiatd
pe documente de orice tip, pe dosare existentiale, felii de viatd veridice, intAmplari care s-au petrecut
intr-un loc si timp anume, pe mici fapte adevirate nesemnificative etc. Acest punct de vedere referitor
la autenticitate poate fi acceptat in mare masura. Totusi, trebuie sd tinem cont si de faptul c&, indife-
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rent de sursele de inspiratie, fie cd e vorba de real, fie de document, opera de artd este o creatie a unui
artist cu o psihologie aparte, cu un sistem de valori si cu o sensibilitate proprie, ce determind, in mare
masurd, produsul acestuia. Abordand problema autenticului/autenticitatii in arta, Diana Vrabie no-
teazd in studiul siu urmaitoarele: ,,Intrucat autenticitatea este un concept dificil de definit, adesea se
recurge la termenul de verosimilitate care, in realitate, este tot atat de relativ. In acceptia de adecvare a
adevarului la exigentele limbajului confesiv, autenticitatea ar putea fi substituitd, intr-adevar, notiunii
de verosimilitate. Daca autenticitatea unei narafiuni subiective nu poate fi masurata, deoarece nu exis-
ta criterii sigure, atunci nu raiméne decat intuirea verosimilitatii ei i, in functie de acest fapt, emiterea
unei judecdti de valoare. Un text confesiv este sau nu verosimil in raport cu datele lui si, dacd este
verosimil, poate fi autentic” [17 p. 113]. Dupa cum reiese din cele mentionate, autoarea considera ca
autenticitatea rimane un termen ce presupune numeroase ambiguitati si implicatii contradictorii, ca
notiunea respectiva nu poate fi aplicatd unei semnificatii, ca sensul ei nu poate fi fixat sau incremenit.
El nu exista decat ca urmare a unei apropieri active care este de fiecare data re-creatie, fiind supus in
permanenta unei transformari din partea indivizilor. Dacd sensul este rezultatul unui schimb perma-
nent, atunci doar litera enunturilor riméne unica si nemodificata [17 p. 113].

Ceea ce este important in aprecierea oricdrui fenomen cultural nu este nivelul lui de autentici-
tate, ci gradul si intensitatea cu care valorile culturale pot pune in miscare fortele actiunii umane. In
aceastd ordine de idei, C. Micu sublinia: ,,O idee este valabila nu in méasura in care ea este reala, ceea
ce inseamnd conforma cu realitatea existentd, ci in masura in care ea este producatoare de actiune. Ca
forta unei idei este invers proportionald cu gradul ei de autenticitate sau de realitate dovedeste faptul,
devenit aproape o axioma in istoria dezvoltérii umane, cd reusesc cel mai adesea sa se afirme si sa se
impuna [...], nu ideile adevarate si reale, scoase din logica si ordinea naturald a lucrurilor, ci acele
indraznete si originare care contrazic si rastoarnd aceastd ordine” [17, p. 112].

Concluzii

In unitatea si totalitatea ei, opera de artd, implicit, teatrul documentar ca manifestare artistici,
stau integral sub semnul adevarului, atestat, implicit sau explicit, la nivelul diegezei, mesajului, formei,
al expresiei de comunicare etc. Izvoarele adevarului artistic se afld deopotriva in realitatea imediata,
in varietatea formelor.
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Cantecele noastre populare, venite de peste secole, exprimd si astdzi cel mai profund sufletul lumii interioare a omului,
trdirile lui sentimentale in mijlocul lumii, legaturile cu oamenii dragi, cu plaiul natal, cu societatea. Aceste piese muzicale,
foarte diverse din perspectiva melodicd si a fondului ideatic, formeazd un complex fenomen sociocultural, care i-a interesat
pe oameni de stiinfd, de artd si culturd.

Incd in anii ’50, la inceputurile cinematografiei noastre, revistele cinematografice de actualitdti includeau deja si subiecte
despre unii interprefi de muzicd populard, precum Tamara Ceban, Maria Biesu, Gheorghe Esanu si despre unii cantdrefi amatori.

De atunci creatia interprefilor de muzicd populard s-a aflat la baza mai multor filme documentare, realizate la studioul
»Moldova-Film” de cdtre cineastii: Emil Loteanu (,,Frescd pe alb”, ,,Ecoul vdii fierbinfi”), Andrei Buruiand (,,Nicolae Sulac”,
»Cantecele noastre”), Anatol Codru (,Tdldncuta”), Ana Iuriev (,,Fluieras”), lacob Burghiu (,,Surorile”), Vlad Druc (,,Ploi de
dor”, ,Vai, sarmana turturicd”), Stefan Bulicanu (,, Asa-i viata omului”) s.a.

Vom incerca sd elucidam specificul estetico-artistic si rolul filmului documentar in pdstrarea si valorificarea patrimoni-
ului spiritual al poporului.

Cuvinte-cheie: muzicd populard, film documentar muzical, regizor, interpret, limbaj cinematografic

Our folk songs, coming from over centuries, still today express the deepest soul of the man’s inner world, his sentimental
experiences in the middle of the world, the connections with loved ones, with his native land, with society. These musical pieces,
very diverse from the melodic perspective and the ideational background, form a complex socio-cultural phenomenon, which
has interested scientists, men of art and culture.

Back in the 1950s, at the beginnings of our cinema, current affairs topical cinematographic magazines already included
subjects about some folk music performers, such as Tamara Ceban, Maria Biesu, Gheorghe Esanu and some amateur singers.

Since then, the creation of folk music performers has been the basis of several documentary films, made at the “Moldo-
va-Film” studio by the filmmakers: Emil Loteanu (“Fresco pe alb”, “Ecoul vdii fierbinti”), Andrei Buruiand (“Nicolae Sulac”,
“Cantecele noastre”), Anatol Codru (“Tdldncuta”), Ana Iuriev (“Fluieras”), Iacob Burghiu (“Surorile”), Vlad Druc (“Ploi de
dor”, “Vai, sarmana turturica”), Stefan Bulicanu (“Asa-i viata omului”) etc. We will try to elucidate the aesthetic-artistic spe-
cifics and the role of the documentary film in the preservation and valorization of the spiritual heritage of the people.

Key words: folk music, musical documentary film, director, performer, cinematographic language

Introducere

Cantecele noastre populare, venite de peste secole, exprima si astdzi cel mai profund sufletul lumii
interioare a omului, trdirile lui sentimentale in mijlocul lumii, legaturile emotive cu oamenii dragi, cu
plaiul natal, cu societatea. Dar poporul isi canta si timpul despartirii lui de toate aceste lucruri sfinte si
dragi, de lume, indltandu-si cantece pentru toate pragurile vietii: de la moarte pand la inmormantare.

In repertoriul interpretilor nostri de muzica populard un spatiu deosebit ocupi cantecele lirice —
doina, melodiile de dragoste, de jale si de dor, de nunta s.a., dar si cele epice — baladele, cantecele isto-
rice, colindele etc. Aceste piese muzicale, foarte diverse din perspectiva melodicd si a fondului ideatic,
formeaza un complex fenomen sociocultural, care i-a interesat pe oamenii de stiintd, de artd si cultura.

1 E-mail: dumitru.olarescu@yahoo.com
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Inca in anii ’50, la inceputurile cinematografiei noastre, revistele de actualitafi includeau deja si
subiecte despre unii interpreti de muzica populard, precum Tamara Ceban, Maria Biesu, Gheorghe
Esanu si despre unii cantareti amatori.

De atunci creatia interpretilor de muzicd populara s-a aflat la baza mai multor filme documentare,
realizate la studioul Moldova-Film de catre diferiti regizori: Emil Loteanu, Anatol Codru, Andrei Bu-
ruiand, Petre Ungureanu, Vlad Druc, Iacob Burghiu, Ion Mija, Stefan Bulicanu s.a.

Doua categorii de filme dedicate interpretilor de muzica populara

Filmele acestor cineasti, create de-a lungul anilor, pot fi distribuite in doud categorii: filme-portre-
te ale unor cantareti si filme-portrete ale unor formatii de interpreti profesionisti sau amatori.

La prima categorie pot fi atribuite filmele: Cantecul si dansul (1964, regie Vitalie Kalasnikov), Fres-
cd pe alb (1967, regie Emil Loteanu), Intalnire cu doina (1977, regie Alexei Kolesnikov), Surorile (1978,
regie lacob Burghiu), Nicolae Sulac (1986, regie Andrei Buruiand), Vai, sdarmana turturicd (1988, regie
Vlad Druc).

Filmul Cantecul si dansul poate fi considerat primul film documentar creat la studioul Moldova-
Film dedicat artei populare. Filmul este conceput in doud schite de portret, dedicate celor doi artisti
din domeniul artei populare: interpretul Nicolae Sulac si dansatorul Spiridon Mocanu. In acei ani
Nicolae Sulac activa in Ansamblul de cantece populare Mugurel. $i chiar dacd era la inceputurile cari-
erei sale, calitdtile interpretative, {inuta scenicd fixate de autorii filmului vorbeau deja de o perspectiva
reala a cantarefului Nicolae Sulac.

Filmele Frescd pe alb, Surorile, Vai, sdrmana turturicd in contextul documentarului autohton

In timpul filmarilor unui subiect despre ansamblul Mugurel regizorul Emil Loteanu cunoaste mai
indeaproape artistii, creatia acestei formatii si propune spre realizare filmul Frescd pe alb, protagonista
fiind interpreta Anastasia Istrati.

Cu aspiratia de a transpune pe ecran cat mai plastic unele piese muzicale din repertoriul interpre-
tei, Loteanu propune o solutie originald pentru acele timpuri, cdnd toti cantdretii de muzica populara
erau filmati prin livezi, paduri, pe maluri de lacuri. Cineastul plaseaza cantdreata intr-un spatiu alb
imaculat — un pavilion construit special cu pereti si scena alba. De aici si denumirea filmului Frescd
pe alb. Fundalul alb face sa se evidentieze gama cromatica si grafica ornamentelor de pe costumele
nationale ale interpretei, care erau schimbate la fiecare piesa muzicala.

Pentru a varia si a completa imaginea filmicé regizorul utilizeazd in mod sugestiv poli-ecranul,
introducand pe partile laterale ale cadrului imaginea unor piese de artizanat (din ceramica, lemn,
metal), completand astfel si mesajul fiecdrui cantec. Aceasta modalitate de re-creare a materialului a
facut ca filmul sa fie lipsit de oportunitatile comentariului literar, oferind primatul imaginii si muzicii
— componentele principale ale unui discurs cinematografic, avind drept subiect muzica.

In 1978 regizorul lacob Burghiu lanseazi filmul Surorile despre surorile Tamara Ceban, cAntarea-
ta de muzica populard, ,vocea de brend a epocii” (muzicologul Victor Ghilas), si Valentina Savitchi,
interpretd de opera.

Intentia autorilor de a expune in formule cinematografice in numai doudzeci de minute timp-
ecran destinul si maiestria acestor doud interprete absolut diferite in creatiile sale, s-a realizat doar
partial. In primul rand, din cauza timpului scurt oferit pentru un astfel de film. Apoi — multitudinea
de imagini ocazionale, portrete de muncitori, de tarani, o intreaga galerie de ,,capete vorbitoare”: po-
etul Emilian Bucov, sculptorul Lazar Dubinovschi, dirijorii Serghei Lunchevici si Dumitru Goia, stu-
dentii Nadejda Cepraga si Mihail Ciubotaru, Nicolae Sulac canta o melodie dedicata T. Ceban, iar unii
dintre acestia apar in film vorbind de mai multe ori, mai vorbesc si taranii din satul Berezlogi, bastina
protagonistelor. Toti acestia elogiaza talentul si activitatea protagonistelor, in mod special, a Tamarei
Ceban, in loc sa demonstreze ele insele maiestria lor.
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Aceste imagini eterogene, fragmentare, ca si melodiile interpretelor, nu permit spectatorului si
constientizeze mai profund maiestria acestor artiste. Dar, totusi, se percepe aportul lor la promovarea
cantecului, mai ales, al celui popular in timpurile respective cu momente incerte pentru cultura si
istoria neamului nostru. $i nu intamplator regizorul Iacob Burghiu face ca din componentele audio-
vizuale ale filmului sé se profileze o doind de jale, care devine laitmotivul filmului, oferind o anumita
semnificatie in procesul de constientizare a destinului celor doud cantérete in contextul social-cultural
de pe meleagurile noastre.

Regizorul Vlad Druc si-a conceput filmul sdu Vai, sdrmana turturicd sub semnul pasarii, care
»zboard pand pica..., fiind dominat de o profunda nostalgie, generata de dramaticul destin al cantére-
tei Maria Dragan, care, dupa o viatd scurta, s-a retras in lumea cealalta, fiind profund zbuciumata de
povara frumosului, de eternul cintec popular...

Vina cea mare a irepetabilei cantdrefe Maria Dragan a fost talentul si curajul ei. Interpretarea unor
cantece romanesti (din repertoriul Mariei Ténase, Ioanei Radu s.a.) in timpul regimului totalitarist a
fost un sacrificiu si unul din motivele desfiintérii in 1974 a Ansamblului Mugurel, care, in acele tim-
puri, indraznea sa promoveze un repertoriu national, adica roménesc.

Astfel, Maria Drigan, una dintre cele mai solicitate interprete de muzicd populara, alaturi de alti
colegi, raimane pe drumuri... Fiind o fire mai sensibila, este profund marcata de aceastd atitudine. Pe
deasupra, si climatul de invidie, de concurenta vitrega, au demoralizat-o si sufletul ei pldpand cedeaza
incetul cu incetul unor patimi specifice boemei artistice... Bolnava de tuberculozi e nevoita sa se in-
toarca la Bolduresti, satul ei de bastina, unde, uitata de lume, la varsta de numai 39 de ani isi gaseste
somnul de veci, ldsand lumii sufletul prin cantecele sale — un repertoriu bogat si atat de al nostru, dar
care nu era pe placul organelor respective, fiind de mai multe ori avertizata...

Toate acestea, inconstient, creeaza conditiile sacrificiului in numele frumosului, in numele artei.
Dar pentru a exprima aceste idei, regizorul Vlad Druc a evitat ditirambii la adresa protagonistei, texte-
le patetice. El a recurs la o imagine cinematograficd, care a exprimat mai multe decat cuvantul: in fata
casei pdrintesti, in fata batranei mame se sacrificd mielul...

Prin aceasta imagine usor se constientizeaza semnificatiile sacrificiului, venite din mitologie, din
legendele biblice. Dar, in acest context, sacrificiul obtine o conotatie concretd: in numele creatiei,
fiindca ,,...notiunea de creatie, — va mentiona Mircea Eliade, — este legata in universul mintal po-
pular cu notiunea de jertfd si de moarte. Omul nu poate crea nimic desévarsit decat cu pretul vietii
sale” [1 p. 79].

Mentiondam ca dupa sfisietoarea si dureroasa constatare a poetului Ioan Alexandru despre aceea,
ca ,noi moldovenii, suntem mieii injunghiati in mijlocul Europei” [2 p. 4], acest simbol a obtinut noi
dimensiuni. Reiesind din continutul, din fondul ideatic al cantecelor si din viata cAntaretei Maria Dra-
gan, regizorul Vlad Druc gaseste modalita{i de interpretare artistica ale acestora prin unele simboluri
si metafore, care au redat conditiile dramaticului destin al artistei Maria Dragan — reprezentant al
unei generafii de artisti intr-un regim totalitar.

In primul rand, tot acest discurs cinematografic este conceput sub semnul pasarii — motiv susti-
nut atit de imagine cat si de cantecul Vai, sdrmana turturicd, care devine un laitmotiv profund sugestiv
al filmului, continand unele din semnificatiile simbolului pasarii ca o imagine arhetipald, inspiratéd din
miturile si legendele noastre populare. Or, pasdrea este recunoscuta de catre exegeti drept un ,,simbol
arhetipal al nazuintei de ridicare spre valorile absolute ale cerului, metaford constantd si universald a
sufletului” [3 p. 345].

In contexte respective, imaginea pasarii semnificd ,,...starea spirituald a fiintei, imaginea sufletu-
lui, care iese din timp, simbolul ingerului sau al cunoasterii spirituale, puritate primordiald, simboluri
vii ale libertatii divine. Acest simbol joaca rolul de intermediar intre pamant si cer” [3 p. 345]. Dar
imaginea pasdrii se identificd si cu moartea — motiv sustinut in componentele audiovizuale ale acestui
film. Tar mitologul Mircea Eliade ajunge la urmatoarea generalizare: ,,Mitul sufletului-pasare contine
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in germene toatd metafizica autonomiei si libertatii spirituale a omului” [4 p. 326]. Mai ales, cand e
vorba de un Om artist — addugdm noi.

Filmul contine multe imagini cu pasari, care semnifica ascensiune, trecerea timpului, avand si un
rol intermediar intre pamant si cer. Dar in afard de aceste semnificatii de ordin mai general, autorii
filmului apeleaza la unele conotatii concrete ale simbolului turturelei, care in film obtine si valente
dramaturgice, provocate si intensificate de cantecul cu ,,sdrmana turturicd/zboard, zboara pana picd”
Iar, conform unei legende, ,,dupd moartea partenerului, ea nu se mai imperecheaza si, din disperare,
tristete si jale, nu bea timp de patruzeci de zile decat apa ce o tulburd in prealabil (...), simbol al sufe-
rintei si al singuratatii indragostitilor parasiti” [3 p. 460].

Suferinta, jalea si singuratatea persistd in tot filmul, incepand cu primele cadre cu imaginea cru-
cilor in cimitirul satului, cu vechea casd parinteasca cu o lumanare in geam, iar pe prispd — mama
Mariei ingdnduratd isi asteapta, parca, fiica sd vina acasa dupd un concert sau din acea deplasare fira
de intoarcere... Mediteaza in glas: ,,O iubea toatd lumea, dar se uitau rdu la dansa. Numai ea stie cata
scarba si necaz a avut. Of, Doamne, Doamne...”.

Dupa cadru-ciripit de turturea si vocea Mariei: ,,/Semdnat-am viorele/Si-a iesit para si jele, /Sema-
nat-am busuioc/Si-a iesit para si foc...”

Semnificative sunt si imaginile cu puisorul de gaina, riticind intr-o strada printre picioarele tre-
catorilor, printre rotile masinilor, cautand scdparea de moarte... Iar dupa cadru — vocea Mariei: ,,/
In salcamul lui Tonicd/Sunt doi pui de randunicd, /Unul zboara si se duce,/ Altul rimane si plange/
Inimioara i se frange...”

Concluzii

Astfel, autorii filmului Vai, sdrmana turturicd ne conving ca tot ce a avut aceastd mare cantareatd
in scurta sa via{d a fost cantecul, pentru care a péatimit si prin care s-a mantuit, indltdndu-se ca o pa-
sdre rard spre ceruri. De aceea si motivul sacrificiului si cel al pasrii se inscriu organic in structurile
filmului, crednd o stare emotiva a intregii naratiuni cinematografice.

Atat prin continut, prin fondul ideatic, cat si prin modalititile de expresie cinematograficd, autorii
acestui film au obtinut o deosebitd profunzime poeticd, exprimand unele calititi esentiale ale melosu-
lui nostru popular.

La modul general, toate aceste filme contin conditiile filmului etnologic, demonstrand inca o daté
posibilitatile filmului de nonfictiune in péstrarea si valorificarea patrimoniului spiritual al poporului
nostru.
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Unul dintre cineagtii de la studioul ,, Moldova-Film”, care a sustinut si promovat valorile noastre nationale, a fost Con-
stantin Balan. Urmdrind traseul de activitate al artistului de la venirea sa la studioul ,, Moldova-Film” in calitate de pictor-sce-
nograf pand la desfiintarea lui, depistam conceptiile valorice, cdrora le ramdne fidel in intreaga sa creatie.

Debuteazd in calitate de pictor-scenograf la filmul ,,Singur in fata dragostei” (1969), in regia lui Gheorghe Vodd, iar
mai tdrziu va fi solicitat de regizorul Vlad lovitd la filmul-poveste ,,Fat-Frumos” (1977) si drama istoricd ,La portile satanei”
(1980), pentru care ancoreazd in mitologia folclorului nostru national, raportdndu-1 la istoria poporului.

In 1970 se implineste visul sdu din timpul studiilor la VGIK (1964—1969) — de a crea filme de animatie. In acest con-
text, deosebit de semnificativ devine primul sau film ,Gugutd” (realizat cu sustinerea si concursul regizorului estonian Elbert
Tuganov), care va fi de bun augur si va fi capul unei serii intregi de pelicule cu personajul scriitorului Spiridon Vangheli.

Cuvinte-cheie: Constantin Balan, pictor-scenograf, film de animatie, cineast, Gugutd

One of the filmmakers from the studio ,, Moldova-Film”, who supported and promoted our national values was Constan-
tin Balan. Following the activity path of the artist from his coming to the studio ,,Moldova-Film” as a painter-scenographer
until his dissolution, we detect the value conceptions, to which he remains faithful throughout creation.

He made his debut as a painter-scenographer for the film ,,Alone in the Face of Love” (1969), directed by Gheorghe Voda,
and later he will be requested by Director Vlad Iovita for the film-story ,Prince Charming” (1977) and the historical drama
»At the gates of Satan” (1980), for which he anchors in our national mythofolchloric relating it to the history of the people.

In 1970 his dream during his studies at VGIK (1964—1969) is fulfilled — to create animated films. In this context, espe-
cially significant becomes his first film ,,Guguta” (made with the support and competition of Estonian director Elbert Tuganov),
which will be auspicious and will be the head of a whole series of films with the character of writer Spiridon Vangheli.

Keywords: Constantin Balan, painter-scenographer, animated film, filmmaker, Guguta

Introducere

Unul dintre cineastii de la studioul Moldova-Film, care a sustinut si promovat valorile noastre na-
tionale, a fost Constantin Balan. Urmarind traseul de activitate al artistului de la venirea sa la studioul
Moldova-Film in calitate de pictor-scenograf pana la desfiintarea lui, depistim conceptiile valorice,
carora le riméne fidel in intreaga creatie. Activitatea acestui artist, care s-a afirmat atat in calitate
de pictor-scenograf la filme si spectacole cat si in calitate de regizor de filme de animatie, a fost prea
modest valorificatd pe parcursul anilor. Unica lucrare, ce prezinta interes, este semnata de filmologul
Larisa Tarasenko, care in cartea sa despre filmul de animatie moldovenesc are un compartiment des-
tinat filmelor lui Constantin Balan despre Guguta [1]. Cateva articole sporadice, in mod special, cele
semnate de criticul Victor Anton [2 p. 220], precum si cele din presa republicand ale Olgai Bejenaru Pe
platoul de filmare Gugutd [3], Vorontova L. [4] si altii se refera in linii generale la filmele create, uneori
prezentand si o succinta caracteristica.

Abia dupd anul 2000, in cadrul proiectelor de cercetare a cinematografiei nationale, apar articole,
in care se analizeaza creatia regizorului pe tardmul filmului de animatie (de subsemnata), inclusiv o
monografie care pune in valoare seria de filme despre Guguta 5], publicata concomitent cu monogra-

1 E-mail: violeta_tipa@yahoo.com
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fia colectiva Arta cinematograficd din Republica Moldova, unde, la fel, se regaseste creatia regizorului
Constantin Balan.

In prezent, dupa aproape doud decenii de la dizolvarea studioului ,,Moldova-Film” si incetarea
producerii filmelor (inclusiv celor de animatie), conchidem cé filmele lui C. Balan, au adus in cinema-
tografia autohtond unicul personaj serial Guguta, devenit un simbol national.

Debutul

Dupd absolvirea VGIK-ului (1964—1969), facultatea de pictura, atelierul lui L. Bogdanov', Con-
stantin Balan revine la Chisinau si se angajeaza la studioul Moldova-Film, unde debuteaza in calitate
de pictor-scenograf la filmul Singur in fata dragostei (1969), in regia lui Gheorghe Voda.

In 1970 se implineste visul siu din timpul studiilor la VGIK — de a crea filme de animatie, cici
a doua specializare, de acum la filmele de animatie, C. Balan o face in atelierul lui Anatoli Sazonov,
cunoscut pictor-scenograf. In acest context, deosebit de semnificativ devine primul siu film Gugufd
(realizat cu sustinerea si concursul regizorului estonian Elbert Tuganov), care va fi de bun augur si va
fi capul unei serii intregi de pelicule cu personajul scriitorului Spiridon Vangheli.

Cu pelicula Gugutd incep si invinuirile de nationalism, iar presiunile asupra artistului, care pleda
pentru valori autentice, il fac sa se retragd pentru o perioada de timp in teatru, o mai veche pasiune
a pictorului. Negéasind loc vacant la Luceafdrul, teatrul visurilor a mai multor tineri creatori din acea
perioada, C. Balan decide sd rdspunda invitatiei regizorului Anatol Panzaru, care-i propune postul de
pictor-sef la Teatrul National Vasile Alecsandri din Balti. Aici isi va indrepta atentia la spectacole in
baza dramaturgiei nationale: Si sub cerul acela (1970) de Aureliu Busuioc, Tragedia de la Tatarbunar
(O raza de intuneric, 1973) de Mihail Riss, P. Cravtov, Cel mai bun om (Vivat Cutulea!, 1974) de Ghe-
orghe Malarciuc — toate in regia lui Anatol Panzaru, precum si altele.

Executdnd scenografia pentru spectacole, pictorul C. Balan pornea de la valorile culturale nafi-
onale, deschizand un spatiu de joc ce ar sugera mediul autohton. Cel mai semnificativ spectacol este
considerat Cel mai bun om (Vivat Cufulea!) de Gheorghe Malarciuc. Referindu-se la acest spectacol
pus in scend de Anatol PAnzaru, criticul Ion Svitchi mentiona: ,,In viata teatrala a republicii, pe parcur-
sul deceniului al optulea, la capitolul dramaturgiei originale contemporane s-au inscris doua spectaco-
le de succes: Pdsdrile tineretii noastre de Ion Druta (montat pe scena Teatrului Moldovenesc Academic
A.S. Puskin sila Luceafdrul) si Cel mai bun om de Gheorghe Malarciuc, jucat pe scena bélteand in 1974,
avand la baza piesa Vivat, Cutulea! [6 p. 28].

Constantin Balan este solicitat si de Teatrul de Operd pentru a realiza scenografia la opera Aleco
(1973) dupd muzica lui Serghei Rahmaninov, in regia lui Eugen Platon.

Cu toata pasiunea pentru arta spectacolului, totusi, posibilitétile filmului, in mod special, ale celui
de animatie, i se pareau incomparabile cu cele ale limbajului teatral, inclusiv se rezervau prea putine
mijloace materiale pentru scenografie, costume, recuzita etc.

Dupd cétiva ani de experienta de pictor-scenograf in teatru, Constantin Balan decide (1974) sa
revind in spatiul cinematografic cu ideea de a relua serialul despre Guguta.

Desi, nu va refuza nici unele solicitari din partea regizorilor. Astfel, in 1977 este invitat de Vlad Io-
vita sa creeze scenografia la pelicula Fdt-Frumos, un film-poveste inspirat din universul mito-folcloric
national. Pornind de la basmul popular despre curajosul Fat-Frumos, care o salveaza pe Ileana Cosan-
zeana din ghearele groaznicului Laur-balaur, Constantin Balan are misiunea de a inventa acel tiram
realist-fantastic care balanseaza intre lumea reald (plaiul mioritic) si cea de basm (palatul balaurului);
intre personajele lumii tradiionale si cele de poveste (balauri, draci care nu pot imparti obiectele fer-
mecate etc.). Urmatorul film, la care va lucra impreuna cu Vlad lovita, va fi La portile satanei (1980),
o dramd istoricd despre perioada cand Moldova se afla sub jugul turcesc.

1 L. Bogdanov, cunoscut de publicul larg in calitate de pictor-scenograf la epopeea cinematografica Réizboi si Pace (dupa
Lev Tolstoi) in regia lui Serghei Bondarciuk.
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Specificul national in serialul despre Guguta

Creatia care l-a facut pe Constantin Balan nu doar cunoscut in lumea filmului de animatie, ci si
l-a plasat printre promotorii valorilor si ai identitatii nationale, au fost filmele despre Gugutd, dupa
motivele povestirilor scriitorului Spiridon Vangheli. Tendinta de a ancora filmele sale in spiritualitatea
nationald si mai mult a intarit eticheta de ,,nationalist” atribuitd regizorului. Referindu-ne la peliculele
de animatie si, in primul rand, la cele din seria despre Guguta, distingem cateva particularitati speci-
fice creatiei regizorului:

1. Adresarea la opera scriitorilor autohtoni, precum Spiridon Vangheli (seria despre Gugutd),

Nicolae Dabija (Ruxanda), Leonida Lari (Ploaia), Filip Mironov (Bostdnel cu capul chel).

2. Apelarea la arta si cultura nationald, la traditii si obiceiuri, la portul traditional si arhitectura,

precum si la alte elemente specifice.

3. Utilizarea muzicii originale, compusa de compozitori autohtoni: Eugen Doga, Gheorghe Mus-

tea, Valentin Danga.

4. Completarea echipei de creatie cu cadre nationale.

Dezbaterea unor probleme sociale, economice si culturale actuale timpului etc.
6. Constantin Balan creeaza primul film de animatie la studioul ,Moldova-Film” in limba roma-
na care se numeste Noaptea de revelion (1983).

Analizand cele opt pelicule despre ,,ispravile lui Gugutd” (formula lui Mihai Cimpoi), vom desco-
peri imaginea satului moldovenesc din anii ’60—’70 ai secolului XX cu intregul sau arsenal de cutu-
me, dar si de probleme, care sunt tratate din perspectiva psihologiei infantile, a personajului Guguta.
Filmele (Banca lui Gugutd, Gugutd — frizer, Gugutd — cdpitan de corabie, Darul lui Gugutd, Noaptea
de revelion) pun in valoare acea atmosfera rurald in care au trdit si regizorul Constantin Balan, si scri-
itorul/scenaristul Spiridon Vangheli.

Astfel, paralel cu redarea universului infantil prin viziunea lui Guguta, peliculele descriu si frumuse-
tea plaiului nostru, zugravind in cele mai calde culori peisajele Moldovei. In mod special, regizorul acorda
o atentie deosebitd satului cu macrocosmosul sau pluridimensional, cu sarbatorile, traditiile lui, evidenti-
ind si unele detalii, gesturi, simboluri din spiritul poporului, din specificul national al acestui neam.

Filmele lui Constantin Balan aduc pe ecran imaginea satului, unde isi vor gasi loc elemente de-
corative caracteristice intregului spatiu, exprimate in scenografia semnatd de Aurel Gufu (Gugutd —
postas), Petru Balan (Banca lui Gugutd), Ana Evtusenco (Gugutd — frizer), Igor Bogaci (Noaptea de
Revelion si Mdturdtorii veseli).

Fiecare film in parte vine cu atmosfera sa specificd spatiului rural. Astfel, in pelicula Banca lui
Gugutd, de exemplu, perspectiva satului este intregitd nu doar de garduri, porti ornamentate in stil
popular, ci si de fantna in forma de cocor, stogurile de fan... Iar poarta cu coloane ornamentate in
stil popular in filmele lui C. Balan nu mai este un simplu element decorativ al satului, ci este ridicata
la nivel de simbol.

Cu pelicula Maturdatorii veseli regizorul aduce un omagiu satului nostru moldovenesc, frumusetii
sale irepetabile, punand accentul intentionat pe {inuta decorativa a acestuia in cele patru anotimpuri
ale anului. Satul devine si el personaj, fiind in centrul atentiei atat al regizorului cat si al lui Guguta si
prietenilor sai care-l primenesc.

In prim-plan apar casele cu galerii de piatri sau foisoare. Elementele amplasate pe fatada caselor
tardnesti determind specificul arhitectural national. Bogatele ornamente de tip geometric si vegetal
impodobesc coloanele de piatrd, prispele, ferestrele, hogeagurile caselor, pe care le admirdm, nu doar
in plan secund, cel al fundalului actiunii, ci §i in prim-plan, jucand un rol determinant in film. De la
pelicula la pelicula, chipul satului se contureaza tot mai aproape de imaginile reale ale localitatilor
moldovenesti.

Regizorul conserveaza in filmele sale nu doar linia influentelor folclorice, ci si traditiile nationale,
care, spre regret, in anii “80 s-au mistuit in uitare, chiar si din peisajul rustic. Intr-o deosebiti croma-
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ticd este redata sarbétoarea satului sau hramul satului (in Gugutd — postas): atmosfera festiva se simte
in vestimentatie, mesele bogate, ritmurile muzicii, hora mare etc.

Chiar de la primul sdu film de animatie, ideea-cheie care il urmarea mereu pe animator era de a
prezenta actiunile filmului pe fundalul covorului moldovenesc, pe unul abstract, care ar da mesajului
o amploare distincti. In cultura traditionali moldoveneasci covorul este un element important al
vietii rurale. Ornamentatia lui, fie motivul geometric, fie cel vegetal, nu este intamplatoare, fiind con-
ditionatd de conceptele mito-folclorice milenare. Anume stilul covorului este preluat si prelucrat de C.
Balan in primul sau film, Gugutd, conferind peliculei o atmosfera memorabila.

Daci in filmul Gugufd surprindem actiunea extinsd pe motivele covorului national, care dau me-
sajului o amploare estetico-artisticd specifica, atunci in urmatoarele pelicule acest element caracteris-
tic designului interior va fi incadrat in structura filmului, completandu-1 cu semnificatii noi inerente
conceptului filmic dat. Astfel, covorul devine aici simbolul casei, al caminului parintesc, evocand nos-
talgii si amintiri, bucuriile familiei. In pelicula Banca lui Gugutd covorul moldovenesc desemneaza
odaia lui Guguta, integrand universul lui spiritual. Urmatorul film care dezvolta tema casei parintesti
prin imaginea covorului este Gugufd — postas. Pe langa faptul ca este raportat la odaia lui Guguta, el
aduce si o alta incarcatura ideatica: ,,Covorul rezuma in el simbolistica locuintei, caracterul ei sfant si
toate dorintele de fericire paradisiaca pe care le contine” [7 p. 381]. Pe fundalul lui o surprindem pe
mama, citind scrisoarea fiului, plecat la studii in oras, fiind o chemare a casei parintesti, unde copiii
sunt mereu asteptati. Covorul din odaia mamei, personalizat prin fotografiile celor dragi in rame
impodobite cu prosoape brodate, face referire si la bogatia elementelor ornamentale specifice pentru
Casa Mare, caracteristica anume locuintei rurale din spatiul nostru si traditiilor nationale.

Covorul devine un contrapunct al orasului, cu cladirile sale inalte de un alb cenusiu, de la care
adie mai mult a raceald si distantare. Or, ldicerul moldovenesc in culorile sale vii si calde, cu motive
vegetale sau geometrice, nu invocd doar caldura caminului parintesc, dar pune in evidenta si spiritua-
litatea nationald, cdci anume satul mai pédstreaza in sine habitudinile milenare.

In pelicula Mdturdtorii veseli covorul cu motive geometrice inscrie elementul decorativ de bazi
al camerei lui Gugutd, mobilata simplu: un pat, o masa cu globul pe ea, dulapul cu oglindd mare si
covorul, care acopera intreg peretele din fatad. Ancorarea demersului stilistic in traditiile poporului,
in bogatia ornamentala a conturat o atmosfera specificd, net deosebita de filmele altor scoli nationale
de animatie. Valorificarea fondului national, in care se exprima identitatea poporului, a facut filmele
noastre interesante pentru publicul din cele mai diverse spatii strdine. Prin aceasta ele devin unice in
felul lor.

Revenirea la izvoarele mitologice

In anul 1985, in creatia lui Constantin Balan incepe o noui perioadi de activitate care se ridica la
un alt nivel, inscrie noi cuceriri. De acum inainte, regizorul se va adresa la izvoarele mitice, la folclor,
in mod special, il atrag legendele care devin punct de pornire pentru urmatoarele sale filme, inscriin-
du-le intr-o arie poetico-filosofica. Filmele din aceasta perioada scot in evidentd probleme majore ale
societdtii noastre, cum ar fi ruptura omului de natura, devalorizarea celor mai umane sentimente, cé-
utarea unui echilibru cu natura... Peliculele Ramurd de artar (1985), Povestea de la etajul zece (1986),
Ruxanda (1987) trec sub semnul unei filosofii poetice, unde regizorul revine la miturile si baladele
populare care devin punct de pornire pentru majoritatea filmelor realizate in aceasta perioada, inscri-
indu-se intr-o arie poetico-filosofica. Iar fabula filosofica Ploaia (1989), spre regret, este ultimul film
de animatie creat de cineastul Constantin Balan.

In pelicula Ramurd de artar regizorul zugriveste imagini pitoresti similare cu peisajele republicii.
Iar muzica lui Gheorghe Mustea intregeste atmosfera poetica a filmului.

Fascinatia regizorului fatd de universul legendelor populare o plaseaza prin prisma trecutului po-
porului. Legenda ii oferd posibilitatea de a se adresa unor probleme majore si eterne, cum sunt frumu-
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setea, femeia si statutul ei in societate. Ludnd ca punct de pornire balada lui Nicolae Dabija, Ruxanda
(scenariul la fel a fost scris de N. Dabija), in care, ,,chiar dacd moartea invinge frumusetea, e Dragostea
in veci nemuritoare!” [8 p. 68]. Cineastul transmite ideea céd frumosul, fie el intruchipat in femeie, in
arta sau in sufletul omului, nu poate fi distrus.

Semnificativa este si pelicula Ploaia, inspirata din nuvela filosoficd a Leonidei Lari despre destinul
intelectualului intr-o lume lipsita de valori. Personajul principal, adus in piata si pus pe rug, ne amin-
teste de rastignirea lui Hristos, dar in mod special — de savantii arsi pe rug, asemeni lui Giordano
Bruno, care in numele adevarului nici in fata mortii nu s-au dezis de teoriile sale.

In pelicula Ploaia (scenariu Leonida Lari, scenografie Galina Robu, Emil Cojocaru), inspirata si
ea din izvoarele folclorice, regizorul plasmuieste prin prisma simbolurilor si metaforelor o imagine
a lumii contemporane — o societate care trece printr-o perioada dificila: criza politico-economica si
spirituala. Ploaia aduce in filmul de animatie autohton o atmosfera pesimista, o viziune existentialistd
dramaticd asupra vietii noastre. Desi, eroul peliculei este salvat de focul rugului, el, totusi, paraseste
locurile natale. Or, societatea, rimasa fard oameni de arta, culturd, stiin{d este o societate condamnata
— acesta ar fi crezul autorilor filmului Ploaia, realizat in 1989, atunci cand ruptura aceasta se simfea
destul de bine, era timpul cAnd multi intelectuali de acum pérasisera tara, iar altii erau pe cale s-o faca,
lipsiti de orice viitor.

Constantin Balan nu va fi indiferent nici fatd de problemele ecologice ale orasului contemporan,
pe care le abordeaza in Povestea de la etajul zece. In prim-plan regizorul aduce capitala republicii,
orasul Chisindu, care cu fiecare an devine tot mai sdrac in spatii verzi, subliniind contradictia intre
dezvoltarea vertiginoasd a tehnicii si tehnologiilor moderne si lumea vegetala si animala, care este tot
mai mult constransa de modificérile din societate.

Substratul acestei povesti contemporane rezida in frica autorului pentru viitorul orasului nostru,
care, la fel ca toate orasele contemporane, se confrunté cu o problema destul de serioasd, precum mic-
sorarea continud a spatiilor verzi.

Ideea unui oras cu o naturd artificiala, in care, alaturi de blocurile reci de piatra, se planteazd
arbori, arbusti, flori si chiar insecte artificiale, iar cele vii sunt strivite fara mila, ne prezintd Osamu
Tedzuka in secventa Gardiner din filmul Tablouri de la expozitie (1966). Aceastd tematica se afla si in
atentia regizorului canadian Frederic Back (filmul Iluzia, 1975), dar si in filmul-fabuld al regizorului
rus Andrei Hrjanovski (scenariul Roza Hustnudinova) ba6ouxa (Fluturele, 1972), conceputa in ace-
easi cheie cu Povestea de la etajul zece.

Desi, in 1993 Constantin Balan mai reuseste sa lanseze in productie un film dupa propriul scena-
riu, inspirat din poeziile lui Vasile Alecsandri, Legenda ciocdrliei, acesta va raméane doar un vis frumos,
pentru ca studioul ,Moldova-Film” se afla in faza desfiintarii. Chiar si incercarea de a-I crea in colabo-
rare cu animatorii romani nu s-a incununat de succes.

Dupa parasirea studioului ,, Moldova-Film”, Constantin Balan se angajeazd la Universitatea Peda-
gogica de Stat ,,Jon Creangd’, Facultatea Arte plastice si Design, unde sustine cursuri/lectii de pictura
in fata studentilor, carora le insufla dragostea pentru artele plastice, dar si pentru arta cinematografica.
Concomitent, ilustreaza carti pentru copii, inclusiv cartile lui Spiridon Vangheli', in amintirea cola-
bordrii lor fructuoase.

Concluzii

Analiza operei regizorului si pictorului-scenograf Constantin Balan, care si-a dedicat cei mai
fructuosi ani ai vietii creatiei cinematografice, elucideaza dimensiunea identitara reflectata pe parcur-
sul intregii sale activitati.

1 Spiridon Vangheli. Copii in cdtusele Siberiei. Chigindu: Editura pentru copii ,Gugutd”, 2013; Spiridon Vangheli. Spionul

Iui Eminescu. Chisinau: Editura pentru copii ,Gugutd’, 2015; Spiridon Vangheli. Crdifa. Chisindu: Editura pentru copii
»Gugutd’, 2017.
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Prin opera cinematografica a regizorului C. Balan s-a afirmat filmul de animatie autohton care
urma traditiile artei populare, graficii de carte, a muzicii, teatrului si literaturii nationale. Filmele des-
pre Guguta, devenit erou arhetipal in spatiul nostru, continua sa traiascd anume prin bogatia spiritului
popular, prin traditiile seculare, pe care autorul a reusit sa le interpreteze prin limbajul cinematografic,
ca apoi acestea sa pulseze prin toate componentele filmului.
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Relativ recent, in istoria teatrului universal se simte nevoia unei educatii universitare pentru profesia de regizor de teatru
si, incd si mai recent, are loc alinierea scolii romdnesti de teatru la aceastd imperioasd nevoie care in Europa isi gdsise drumul
si resorturile incd de la inceputul secolului XX. Lucrarea de fatd isi doreste o incursiune in istoria acestei ramuri a teatrului, cu
stabilirea celor mai importanti exegeti care si-au adus aportul la intemeierea si dezvoltarea ei de la inceputuri si pand la forma
de astdzi. Figuri marcante ale regiei romdanesti de teatru, Camil Petrescu, Ion Sava, Radu Penciulescu si Valeriu Moisescu, prin
principiile teoretice cu care ramdn in istoria teatrului romdnesc si prin regulile implementate la nivel academic, prin aportul
considerabil in acest domeniu educational sunt principalii piloni ai scolii romdnesti de regie, care le datoreazd existenta.
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The recent history of universal theater surfaced the need of superior education for the theater director profession. Even
more recently, the Romanian theater school has started to grow closer to the European direction of fulfilling this need, which
has been finding its way and instruments from the start or the 20th century. The paper is centered on an incursion in the
history of this branch of theater, establishing the most important pillars which contributed to its foundation and development
to date. Ilustrious Romanian theater directors, Camil Petrescu, Ion Sava, Radu Penciulescu and Valeriu Moisescu, through
their theoretical principals which have been engraved in the history of Romanian theater and following the academic rules of
implementation are the most important pillars of the Romanian theater directors’ school, which owes them its very existence.

Keywords: theatre, directing, romanian school of directing, science, founder, reform, research
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Introducere

Dupid ce totul se pusese deja pe traseul existent astdzi in Europa, fenomenul regiei de teatru intrd
sila noi in tara in perioada dintre razboaie, odata cu multe alte inventii si conceptii universale, pentru
cé este bine cunoscut faptul cd interbelicul este perioada in care Roménia are cea mai mare deschi-
dere catre Occident. Teatrul roménesc recupereazd repede distanta panad in vest si in urmatorii o suta
de ani isi formeaza o masinarie proprie in privinta regiei de teatru, ajungind ca, intr-un timp relativ
scurt, regizorii romani sa devind creatori de directie in toatd lumea. Astfel, identificim aparitia regiei
de teatru ca arta autonomad in Romania in perioada interbelica si ca disciplind in invatamantul supe-
rior de specialitate incepand cu 1948, cand se infiinteaza Departamentul de Regie Teatru in cadrul
Institutului de Arta. In acest interval de timp incep sa se prefigureze o serie de reguli care pun bazele
unei stiinge si care, in timp, fac din arta regizorald un domeniu de studiu pentru profesia de regizor.
Creatorii analizati in lucrarea prezentd sunt cele mai de referintd nume ale scolii de regie, nume fara
de care invatdmantul teatral roméanesc nu ar fi fost ceea ce este astazi.

Camil Petrescu si primul indrumar de regie din Romania

Primul om de teatru roman care studiaza practicienii acestei arte din afara granitelor tdrii pentru
a contura regulile practicdrii regiei este Camil Petrescu. Dramaturg, publicist si eseist, adica om al
literelor, Camil Petrescu este nemultumit de modul in care i se monteazd piesele de teatru, fapt care il
determind sd studieze fenomenul teatral si exegetii europeni pentru a contura arta regiei in Romania.
»Prin regie, timp de mai bine de douad veacuri, s-a inteles exclusiv coordonarea miscdrilor in scena.
Coordonarea mecanicd a unor miscari mecanice. Era, totodata, si un minimum necesar ca sa se evite
gruparile si intélnirile in scend in contra timp. La aceasta se reducea de fapt tot rolul regizorului...”
[1 p. 582], scrie Petrescu intr-un articol in revista Contemporanul din 1947. Se intelege cd acest tip de
regie nu il satisface pe dramaturg, fapt pentru care acesta incepe un studiu complex al fenomenului
teatral european, studiu in urma cdruia apare lucrarea sa de doctorat din 1937 Modalitatea estetici a
teatrului, primul indrumar al artei regizorale aparut in Roménia. Astfel, dupa studierea unor persona-
litdti de teatru ca Gordon Craig, L. Kjerbiill-Petersen, Rudolf Bernauer, C. Hagemann, Gémier si altii,
eseistul roman ajunge la concluzia ca naturalismul pe scend trebuie inlocuit de conventie si, pentru
ca acest lucru si se intAmple, este nevoie de o stiintd a teatrului aplicatd in cursuri de regie. In capi-
tolul Corelafia text-interpretare organizatd scenic din lucrarea mentionata anterior, Camil Petrescu,
citandu-1 pe Artur Kutscher, precizeaza chiar o serie de specializari necesare conturarii acestei stiinte:
»prelegeri despre istoria generala a teatrului, a scenei, a jocului actoricesc, a dramei, operei si dansu-
lui, despre teoria si conditiile creatoare ale domeniilor respective, exercitii de dramaturgie, regie si
criticd teatrald” [2 p. 133]. De altfel, intreaga lucrare a lui Camil Petrescu reprezinta un set de principii
teoretice menite sa creeze linii de directie in arta regizorald. Dintre acestea se pot aminti: intaietatea
actiunii in fata textului, precizarea clara a rolului regizorului in construirea unui spectacol, necesitatea
unei conventii care sa inlocuiascd naturalismul, conturarea stiintei teatrului si, mai ales, dimensiunea
creatoare a regiei de teatru alimentata de doza de autenticitate a regizorului.

Intr-un articol al revistei Teatrul din 1957 Camil Petrescu spune: ,,Personal, am dorit inci de prin
1939 o scoald de regie roméneasca, menita sa completeze conceptiile regizorale ale lui Stanislavski
cu o vedere mai stiintificd despre actele reflexe si cu o depasire a compozitiei si atmosferei, o <<re-
gie concreta si axiologica>> pentru rolurile net intelectuale, de exceptional temperament si de mare
intensitate dramatica” [3 p. 12]. Crearea scolii de regie necesara scenei romanesti Petrescu o atribuie
Teatrului National, pundnd, in acelasi timp, experienta si studiile sale de specialitate in slujba acestui
demers prin scrierea unui nou capitol la lucrarea lui, capitol numit Instructiuni pentru studiul si pune-
rea in scend a lucrdrilor dramatice. Acest lucru ar fi insemnat un studiu aprofundat al piesei de teatru
pentru a-i descoperi intentiile si o organizare a structurii si ritmului spectacolului. Dar acest lucru nu
avea sa se mai realizeze.

99



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

Intre februarie 1945 si iunie 1946, Camil Petrescu tine un curs de regie radiografiat in volumul Co-
mentarii si delimitdri in teatru. In afard de continutul in detaliu al lectiilor concepute, in acelasi volum
mai sunt definite tipurile de regie cu care Petrescu opereaza. Regia practicatd pe scenele roménesti din
acei ani este ceea ce dramaturgul numeste regie logicd si este caracterizatd de automatisme, trairea per-
sonala a actorului (in neconcordantd cu structurile textului) si goana dupd public. Regia concretd este, in
viziunea exegetului, cea in care ,,nu sunt sentimente direct fard radacini, ci numai radécini, stari emotio-
nale depresive sau exultante cu intermediarele lor. Din aceasta drojdie emotionald se creeaza, cu ajutorul
constiintei, structurile emotive” [1 p. 356]. Regia concretd nu se bazeazd pe sentimente logice nascute din
caractere pe baza observatiei si imitatiei, ci pe trdiri concrete care creeazi reflexele ad-hoc, nascand viul
pe scend. Regia concretd presupune ca actorul sd nu piardd controlul pe scena, sa rdimana in concret pen-
tru a nu trebui sd recurga la ,,prefacitorii” in reprezentarea rolului nici in mimicd, nici in tonalitate, nici
in gesturi. Acesta este tipul de regie conturat si promovat de Camil Petrescu in teoriile sale despre teatru.

Ion Sava si seminariile de regie

In paralel cu demersurile lui Camil Petrescu, un alt om de teatru participa activ la construirea
fundatiei scolii romanesti de regie. Ion Sava vine din zona practicii acestei arte, el insusi fiind regizor,
si pune bazele stiinfei regiei de teatru, care va purta numele de spectacologie. ,,Spectacolul de teatru
este stiinta de a prepara artistic reprezentarea unei drame. Aceastd stiin{d se numeste Spectacologie si
trebuie predata in scoli care trebuie infiintate” [4 p. 235]. Definifia este data intr-un articol din revista
Lumea in 1945. Inca din 1941, Ion Sava adreseaza Universititii din Bucuresti o cerere-memoriu cu
propunerea infiintarii unei ,,Sectii universitare teatrale”, dar, desi propunerea este insotita de o serie
de masuri concrete, iar regizorul staruie pana in 1944, nu a existat un rezultat pozitiv. De altfel, in ca-
pitolul Teatrul in actualitate, teatrul in actiune din cartea Teatralitatea teatrului, volum care cuprinde
principiile teoretice ale regizorului din anii 1945—1947, Ion Sava argumenteaza necesitatea infiin{drii
unei sectii aparte care sd se ocupe cu stiinta montarii spectacolului, sectie in cadrul céreia sa fie facut
teatru universitar, adica un teatru-altoi, care sd cerceteze, sd analizeze si, mai ales, sd experimenteze
diferite curente teatrale cunoscute. ,Teatrul universitar, deci, nu poate produce elemente de capacitate.
Studentii, care in anii de curs vor activa in acest teatru si nu vor fi alesi pentru cariera teatrald, vor
putea si ducd ideea de teatru in liceele unde vor ajunge profesori si, astfel, de sus in jos, va putea lua
fiinta un teatru scoldresc sistematic” [4 p. 186], Astfel, el propune reorganizarea invatamantului teatral
conform cerintelor spectacologiei moderne cu infiintarea a trei institutii de invatdmant: Academia uni-
versitard de spectacologie (cu sectie actoriceasca, sectie de literaturd dramaticd, sectie de regie, sectie
de arhitectura teatrald, fizico-chimice cu aplicare in teatru si chiar medicind pentru bolile actoricesti),
Conservatoare de artd dramaticd (cu un curs elementar si un curs superior) si Conservatoare munci-
toresti (pentru artd populara, datini si sezitori). Propunerea lui Sava este mult mai detaliatd insd in
insemnadrile ramase in arhiva. Asadar, teatrul universitar presupunea existenta unui numar de 200-300
de studenti si un comitet format din cinci profesori universitari (director, asistent de regie, profesor
de gimnastica ritmicd si conferentiari) si trebuia sd confina urmatoarele sectii: teatrul dramatic si liric,
literatura dramatica si regie, teatru radiofonic si cinematografie.

In 1941, in cadrul unei conferinte prezentati pe scena silii Studio a Teatrului National din Bucuresti,
Ion Sava face o radiografie a ceea ce el numeste regia modernd, detaliind cele doua dimensiuni ale sale:
partea teoretica (necesara atét criticii dramatice cat si practicienilor) si partea experimentald (cu toate
elementele sale, incepand de la clddirea teatrului, scend, decor, lumind, muzicd si pana la construirea
unui spectacol cu tot ceea ce presupune acest lucru). ,,Stiinta spectacolului preda regizorului, in méana,
toate elementele componente, obligdndu-1la raspundere completa prin semnatura ce o depune pe afis, ca
pe oricare operd originald” [4 p. 249]. Asadar, in conceptia lui Sava, spectacologia are menirea sa-1 invete
pe regizor s fie regizor. Si cum anume vede Sava un regizor? In viziunea exegetului, regizorul trebuie si
fie un intelectual cu studii universitare, sa aiba cunostinte de specialitate (de la estetica si psihologie si
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pana la istoria stilurilor si electrotehnica), sa fie un poliartist (sa cunoasca muzica si arte plastice si sa-i
placa poezia si arta coregraficd), sé fie o for{d spirituala pentru a avea autoritate si sd aibd contact cu viata
sociald pentru o viziune actuala a societdtii. La fel ca si contemporanul sdu, Camil Petrescu, si Ion Sava
tine o serie de cursuri de regie intre 1945 si 1946, cursuri la care participa tineri regizori care vor deveni
nume de referinta in regia roméaneasca de teatru: Liviu Ciulei, Vlad Mugur, Dan Nasta, Crin Teodorescu
sialtii. Din cauza lipsei de timp a regizorului, tinerii il conduceau de la teatru pana acasa si notau ceea ce
spunea mentorul Ion Sava, asa cum relateaza Ion Cazaban in cartea sa Ion Sava.

In 1946, intr-un articol din revista Lumea, Ion Sava scria: ,Un mare numar de arte isi au propria
stiinta sau cel putin principiile necesare stabilite, pentru a se ridica la o stiintdi. ACUM A VENIT
RANDUL TEATRULUI (...). Eu cred cu fermitate ci va veni ziua acestei STIINTE si ci ea va constitui
cea mai solida baza din care se vor desprinde zborurile cele mai libere si mai sigure” [4 p. 232]. In 1947,
cand Sava era pe patul de moarte, cativa aspiranti la profesia de regizor il solicita pentru infiintarea
sectiei de regie despre care vorbea si scria de cativa ani, iar acesta ii indruma pe tineri citre Aurel Ion
Maican. In final, in 1948, deci, dupa moartea lui Ion Sava, altcineva va infiin{a acea sectie. Chiar si asa,
prin demersurile facute si prin studiile lasate posteritatii, se poate considera cd Ion Sava a fost inteme-
ietorul scolii de regie in Romdnia.

Radu Penciulescu si prima clasa universitara de regie

Multi ani mai tarziu, pe frontispiciul scolii romanesti de regie deja infiintate, apare un alt regizor-
pedagog care ramane punct de referin{d in istoria teatrului roménesc. Radu Penciulescu este chemat
sd ocupe scaunul de profesor de regie in 1961 si o va face pana in 1973, anul plecirii din tara. Absol-
vent al clasei lui George Dem. Loghin si al Dinei Cocea, Radu Penciulescu era de pérere ca ,,]a un anu-
mit moment al carierei sale, regizorul are nevoie sd intalneasca persoane mai tinere decat el. Eu unul
am invitat de la studentii mei cel putin tot atat cit au invitat ei de la mine” [5 p. 97]. Incepe drumul
in pedagogie din postura de asistent la clasa de actorie a lui Constantin Moruzan, dar foarte curand
ajunge profesor la sectia de regie unde va face cariera.

La Reuniunea Institutului International de Teatru din iulie 1969 (cu tema Dezvoltarea profesionald
a tandrului regizor) Radu Penciulescu prezinta cu detalii atat aspiratiile sale cat si mésurile concrete
implementate in activitatea de pedagog, subliniind principalele obiective ale cursului de regie urmarite
de-a lungul celor patru ani de studii: formarea personalitatii artistice a studentului; indrumarea lui spre
descoperirea si apoi eliberarea unei conceptii proprii, personale, despre arta spectacolului; initierea in
elementele de tehnica punerii in scena; dezvoltarea sa ca element conduciétor al procesului de elaborare
a spectacolelor. Detaliul care il face pe regizorul Radu Penciulescu sa se remarce intre figurile peda-
gogiei scolii romanesti de regie este precizarea faptului ca intentia lui ca pedagog nu este sd dea scenei
gandiri si exprimari uniforme, iar concretetea acestei intentii s-a putut observa in diferenta temelor de
studiu de la un student la celélalt. Fiecare an de studiu al pedagogului Penciulescu are obiective bine
stabilite si drumul catre aceste obiective este bine analizat si cu rabdare urmat. Metodele sale pedagogi-
ce au fost prezentate detaliat in cadrul reuniunii mentionata anterior, iar prezentarea finaliza cu o noua
propunere pentru invafamantul de specialitate si anume organizarea unui ,,curs special de regie de doi
ani, deschis tuturor celor care au absolvit deja un institut de invagdmant superior, fie artistic (actori,
teatrologi), fie umanist, care se intereseazd de problemele regiei si dovedesc preocupiri teatrale practice
sau teoretice” [6 p. 276]. Se poate observa caracterul de continuitate a cdutdrilor in domeniul pedago-
giei la Radu Penciulescu. Pe model socratic, adoptand principiul via negativa, adicd invitarea a ceea ce
nu trebuie invatat, cel care a fost considerat parintele scolii romanesti de regie a fost mentor al catorva
dintre cele mai importante nume ale acestei arte. Profesor al lui Alexa Visarion, Mircea Cornisteanu,
Andrei Serban, Alexandru Tocilescu si altii, spunea ca ,,Pedagogia consta in a insoti pe cineva pentru
descoperirea propriului adevar” [7 p. 6], iar dovada cd propensiunea lui catre pedagogie a ramas neal-
teratd de-a lungul intregii vieti a fost urmarea carierei de profesor si dupd exilul din 1973.
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Valeriu Moisescu si scoala romaneasca de regie, astazi

Un alt pilon al educatiei regizorale roménesti a fost Valeriu Moisescu. Chemat la catedra de fostul
sau coleg Radu Penciulescu, Moisescu isi incepe cariera didacticd in 1970, iar in 1990, dupd Revolutia
Romana, devine seful Catedrei de Regie Teatru din UNATC. Deoarece regimul comunist deformeaza
Departamentul de Regie Teatru pana aproape de dizolvare (reduce posturile de profesori, trece invata-
mantul de regie de la zi la seral, asimileaza catedra regiei de film), in anul universitar imediat urmator
Revolutiei Romane, Moisescu reorganizeaza totul si readuce la normal invatamantul pentru profesia
de regizor. Mai mult decét atat, procesul de selectie a candidatilor devine mult mai riguros: dupa ce
creste numarul de locuri redus drastic de regimul anterior, primii doi ani de facultate devin elimina-
torii. ,,Astfel, odatd cu sansele sporite ce se ofera candidatului, cresc atit posibilititile de determinare
mai exacta in timp a capacitatilor creatoare ale studentului cat si stimularea competitivitatii” [8 p. 46].
Tot sub conducerea sa se infiinfeaza sectii noi: Coregrafie, Scenografie si Scriere Dramaticd. Dincolo de
aceste reforme ale invatdmantului superior, la Moisescu se mai releva si evidente calitdti didactice, iar
din cei 38 de ani de activitate de catedrd a rezultat o serie de regizori importanti ai teatrului romanesc:
Silviu Purcdrete, Dragos Galgotiu, Mihai Manolescu, Gianina Carbunariu, Theodor Cristian Popescu si
altii. Printre imperativele sustinute ca pedagog se pot mentiona: colaborarea studentului-regizor cu stu-
dentul-actor (materialul viu al creatiei sale), arta de lecturare a unui text (cu temd, conflicte si subtext)
si disponibilitatea pentru nou (cunoasterea miscarilor teatrale ale epocii). ,, Atmosfera cea mai stimula-
tiva se nagte in contact permanent cu cei tineri, care efectiv nu stiu nimic, si prin forta lucrurilor sunt
obligati s4 ia totul de la capit. In relatiile mele cu studentii nu-mi propun si le ofer solutii, ceea ce mi
intereseaza este determinarea si delimitarea problemelor” [9 p. 32] era amendamentul sau ca pedagog.

Concluzii

In mai putin de 100 de ani scoala romaneasci de regie a reusit nu doar si-si faci loc in peisajul tea-
tral mondial, dar chiar sd-i ofere acestuia redutabili profesori. Este cunoscut faptul ca in perioada re-
gimului comunist din Romania libertatea de expresie in arta a fost ingradita de celebra, deja, cenzura,
fapt pentru care o mare parte a elitei culturale a emigrat sau a fost exilata. In aceasti eliti care, intr-un
fel sau altul, a parasit tara exista nume mari ale scenei romanesti de teatru. Au plecat tocmai pentru a
se putea exprima liber prin arta lor si au devenit creatori de directie in toata lumea. Radu Penciulescu
a fost profesor de interpretare teatrala la Institutul de Teatru din Malmo, Suedia, unde a fost expatriat
in 1973; David Esrig pleaca tot in 1973 si devine profesor la Academia de Teatru din Munchen, dupa
care intemeiazd Academia de Teatru si Teatrul Athanor, iar Liviu Ciulei paraseste Romania in 1980 si
din 1986 devine profesor de teatru la Columbia University si New York University. Toti acestia au fost
scoliti in scoala romaneasca de regie si i-au avut ca mentori pe profesorii mentionati mai sus.

De la Camil Petrescu pand la Valeriu Moisescu scoala roméneasca de regie a trecut prin mai multe
transformari pentru a ajunge la nivelul pe care-1 are astdzi, iar personalitatile mentionate mai sus au
fost cei mai rezistenti piloni ai invatamantului universitar roméanesc pe segmentul regie de teatru.
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Eugenio Barba este fondatorul si regizorul teatrului norvegian Odin, pedagog, teoretician al teatrului contemporan. Face
parte din cohorta regizorilor care si-au adus contributia la crearea lexicului modern al expresivitdtii actoricesti. Dezvaluind
aspectele transculturale si bazandu-se pe cercetdrile contemporane, Barba isi propune si dezviluie componentele universale
actoricesti, originile cdrora le gdseste in unitatea aspectului spiritual si psihofiziologic al acestora. El tinde spre expresivitatea
actorului ndscutd din intregul sdu potential uman. Formarea limbajului expresivitdtii actoricesti in creatia lui Barba este
indispensabild de una din tendintele strdlucitoare ale dezvoltdrii artei teatrale europene din a doua jumdtate a secolului XX
— migcarea spre universalitatea teatrald.

Cuvinte-cheie: Eugenio Barba, arta teatrald, limbajul expresivitdtii actoricesti, mijloace de expresivitate actoriceascd,
teatrul general-uman

Eugenio Barba is the founder and director of the Norwegian theater Odin, pedagogue, theorist of contemporary theater.
She is part of the cohort of directors who have contributed to the creation of the modern lexicon of acting expressiveness. Re-
vealing the cross-cultural aspects and based on contemporary research, Barba aims to reveal the universal acting components,
the origins of which he finds in the unity of their spiritual and psychophysiological aspect. He tends to the expressiveness of
the actor born of his full human potential. The formation of the language of acting expressiveness in Barba’s creation is indis-
pensable for one of the brilliant tendencies of the development of European theatrical art in the second half of the twentieth
century — the movement to theatrical universality.

Keywords: Eugenio Barba, theatrical art, the language of acting expressiveness, the means of acting expressiveness, gen-
eral-human theater

Introducere

Eugenio Barba este fondatorul si regizorul teatrului norvegian Odin, pedagog, teoretician al tea-
trului contemporan. Face parte din cohorta regizorilor care si-au adus contributia la crearea lexicului
modern al expresivititii actoricesti. In calitatea sa de fondator al unui nou curent teatral — Antropo-
logia teatrald, el creeaza Scoala Internationala de Antropologie a Teatrului (ISTA, 1979), unde, prin
intermediul artei teatrale din diverse epoci si origini culturale, se studiaza calitatile actorului-om si
capacitatea lui de a exprima lumea interioara ascunsa. In 1990 el fondeaza Universitatea Teatrului
Euroasiatic, in care studiazd componentele universale ale expresivitatii actoricesti din diverse traditii
teatrale. Dezvaluind aspectele transculturale si bazandu-se pe cercetarile contemporane, Barba isi pro-
pune sa dezvaluie componentele universale actoricesti, originile carora le gaseste in unitatea aspectu-
lui spiritual si psihofiziologic al acestora.

Barba cauta limbajul expresivitatii actoricesti care ar aduce la apropierea de noi forme de contact,
sporind posibilitatile apropierii de alti indivizi. Considerdndu-1 ca o consecintd a imposibilitatii de a
separa procesele interne si externe in actorul-om, el atribuie rolul principal corpului invizibil al vietii
bios, care este un fel de conjunctor al corpului fizic. Un rol important il joaca aici energia, care atribuie
cuvantului sau miscarii calitati deosebite de expresivitate. Corpul actorului devine incarcat de energie,

1 E-mail: caterevi@mail.ru
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deoarece in el exista o serie de potentiale diverse care il determina sa arate viu si puternic, chiar si in
timpul miscarilor lente sau in imobilitate. Forta sunetului sau a gestului depinde de capacitatea de a
concentra intr-un numdr minim de miscari incarcatura maxima a energiei, necesara pentru realizarea
actiunilor globale. Miscarea mainilor, a degetelor, a capului sau a picioarelor devine cu adevdrat im-
perioasi si vie atunci cand este dictatd de impulsul niscut intr-un punct sau altul al corpului. In acest
sens, regizorul acordd o atentie deosebitd importantei unor puncte aparte pe corpul actorului-om,
acolo, unde se naste impulsul, capacitatea de a-l trece dintr-o parte a corpului in alta, in conformitate
cu dinamica dezvoltarii actiunii. Barba tinde spre expresivitatea actorului nascutd din intregul sau
potential uman.

Universalismul teatral

Formarea limbajului expresivitatii actoricesti in creatia lui Barba este indispensabild de una din
tendintele stralucitoare ale dezvoltarii artei teatrale europene din a doua jumadtate a secolului XX —
miscarea spre universalitatea teatrald, cum a determinat-o teatrologul A. Bartosevici. Ea este indrep-
tata spre identificarea prototipului teatrului general-uman, care incorporeazd idealul unitatii umane,
»care incearca sa cuprinda in limitele sale intreg universul uman, sa conecteze, sa uneasca Occidentul
cu Orientul, sd creeze un prototip estetic asteptat al unei comunitdti umane universale a secolelor
viitoare” [1 p. 161]. Adepti ai acestei miscari au fost numerosi maestri ai lumii teatrale. Printre ei, cele
mai proeminente figuri, dupa pérerea autorului, sunt Jerzy Grotowski, Peter Brook, Andrei Serban si
Eugenio Barba experienta si biografiile teatrale ale cirora au unit diferite tari si diferite traditii teatrale.
De exemplu, Eugenio Barba s-a ndscut si a crescut in Italia. De la inceputul anilor °50, a doua casd i-a
devenit Norvegia. La inceputul anilor ’60 a studiat in Scoala Teatrala de Stat din Varsovia, Polonia.
Timp de trei ani a lucrat cu Jerzy Grotowski in Teatrul 13 Randuri (Opole). In Germania a studiat
teatrul lui Brecht, in India — arta teatrului Kathakali. In Norvegia, unde si-a inceput cariera, a fondat
Teatrul Odin. Faima o castiga in Danemarca (Holstebro), unde in 1964 s-a mutat Teatrul Odin, tot aco-
lo a fondat Scoala Internationala de Antropologie a Teatrului (ISTA). Comparind formele traditionale
de artd teatrala din Japonia, China, Bali, India, America Latind, Europa, Barba isi indreapta cautarile
spre domeniul general-uman, universal in arta teatrald.

Este important sa se facd distinctia intre miscarea spre universalitatea teatrala si globalizarea in
domeniul artei teatrale. In pofida aseminirii aparente, ele nu sunt identice si difera semnificativ prin
esenta si scopurile lor. Principala diferenta consta in faptul ca globalizarea in domeniul artei teatrale,
aparutd in sfera economiei, pune in prim-plan prioritétile financiar-economice, incercind sa formeze
incid o piata internationald — teatrul fir3 frontiere nationale. In acest caz, arta dramatici se transforma
intr-o industrie globala comercial viabild si capata caracterul unei practici ideologice comercializate,
reglementate de legile pietei [2 p. 7]. Teatrul incepe sa indeplineascé functii impuse de legile pietei:
sd amuze, sa distreze, sd facd propagandd. Prioritate devine tot ce se inscrie in cadrul international,
unificat, actual, tot ce depinde de timp, adicd schimbator, instabil.

Dimpotrivd, miscarea spre universitatea teatrald, ca o cale spre un teatru universal, nu depinde
de mecanismele pietei. Ea este indreptatd spre manifestarea in arta teatrald a valorilor general-uma-
ne, universale, constante, care nu depind de timp si de moda. Nu este o afirmare a teatrului non-na-
tional, ca ceva lipsit de individualitate, fard radécini si identitate culturald ce se manifestd adesea in
cursul globalizarii, ca urmare a mixarii mecanice a diferitelor traditii si scoli teatrale. Universalismul
teatral este un fenomen holistic, care existd ca un dialog liber cu mai multi participanti, in care,
fiecare, ,,intrdnd in relatii cu purtitorii unei alte traditii culturale, simte si transmite mai din plin
esenta propriei traditii, care, purificindu-se de superficialitate, apare in proprietatile sale esentiale”
[1 p. 162]. Bineinteles, este vorba de corelatia dintre universal si national, care asigura dezvaluirea
universalului, omenescului in teatrul national. Astfel, el transfera munca sa, din contextul local in cel
general-uman.
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In aceasta ordine de idei, expresivitatea actoriceasca, depasind limitele traditiilor, si-a gasit reflec-
tarea intr-o noua ipostaza, caracterizatd prin interconexiunea intregii experiente a artei actoricesti.
Aceastd abordare nu presupune o incercare de a crea un teatru universal, compus dintr-un amestec de
diferite traditii teatrale. Barba a cautat sa ajunga la originea originilor, care se tainuieste in adancurile
fiecarei tradiii teatrale. Aceasta origine se ascunde in sursele originale ale artei teatrale, in indivizibi-
litatea ritualica initiald intre cuvant si gest, intre cuvant si actiune, intre cuvant si obiect. Semnificatia
acestei reintoarceri se explica prin fenomenul teatrul in cautarea cdilor unitatii umane, unde e posibil
de a scoate ,,din memoria colectiva a omenirii ,,protolimbajul”, comun pentru toate culturile” [1 p.
161]. Evident, este vorba despre abilitatea expresivitafii actoricesti de a atinge nivelul de arhetipuri
care reflectd in subconstientul fiecdrei persoane subiecte universale. Astfel, ea exprima un limbaj uni-
versal de comunicare, care depdseste barierele nationale si culturale ce separa oamenii.

Nu este mai putin importanta si tendinta artei teatrale de a-si gasi pilonul launtric — esenta spiri-
tuald. Acest lucru se datoreaza descoperirilor revolutionare ale stiintei secolului XX in domeniul ma-
teriilor fine. De exemplu, psihologia a demonstrat la nivel stiintific existenta lumii invizibile a omului
— sufletul, examinindu-1 ca pe un fenomen psihologic, chipul interior ,care contine toate calitétile
general-umane, de care este lipsita constiinta” [3 p. 512]. Fizica cuantica, care a pus la indoiald dubiile
existentei Realitatii cu literd mare, a recunoscut cd nu poate fi conceputd izolat de toate problemele
metafizice. Bazdndu-se pe principiul metafizicii, precum si pe faptul ca orice forma a lumii terestre
oglindeste Realitatea Superioara, ea a demonstrat existenta campului energetic al omului care strapun-
ge toate materiile si sistemele. Materiile fine nu mai sunt percepute abstract, deoarece a devenit evi-
dent ca mai exista si lumea invizibila — parte componentd a existentei omului. Acest fenomen a fost
determinat de constiinta tot mai dezvoltatd, dar si de marii reprezentanti ai stiintei care incearca sa
extindd limitele de percepere a lumii. Astfel, W. Heisenberg, unul dintre fondatorii mecanicii cuantice,
laureat al Premiului Nobel, fiind partas al filozofiei platonice, recunostea prioritatea principiilor ideale
fata de realitatea fizicd cercetatd experimental. Sunt cunoscute reflectiile lui W. Pauli, laureat al Pre-
miului Nobel pentru fizica, despre arhetipul spiritul materiei, bazat pe metafizica. Fondatorul teoriei
cuantice a atomului N. Bohr, laureat al Premiului Nobel, s-a interesat toatd viata de traditiile spirituale
orientale. Primind la sfarsitul vietii titlul de nobil pentru merite stiintifice, el si-a ales in calitate de ste-
ma cunoscutul simbol cinezesc yin-yang. D. Bohm, cunoscut pentru lucririle sale de fizicd cuantica,
imaginea holografica a lumii, neuropsihologie, filozofie, a studiat filozofia hinduista si practicile spiri-
tuale. Fondatorul stiintei despre inconstientul colectiv C.G. Jung, insistand asupra faptului cd expresia
sufletului sunt viziunile metafizice, a ardtat un mare interes fad de astrologie, alchimie, misticism si
budism. Sunt cunoscute articolele sale stiintifice si comentariile psihologice, ca, de exemplu, Cartea
tibetand a mortilor, Yoga si Occidentul.

Schimbul simplificat de informatii si posibilitatea de a se deplasa au avut un impact pozitiv, care
a determinat un nivel calitativ de miscare spre universalitatea teatrald, caracterizatd nu doar prin uni-
tatea distrugerii limitelor temporale si geografice ale artei teatrale, dar si prin sprijinul esentei sale
spirituale. Teatrul s-a avdntat spre misiunea sa suprema de a sustine omul sd atinga un alt nivel de
spiritualitate, cu ajutorul altei forme de cunoastere a lumii — arta teatrala. Aceasta reflectd pe deplin
esenta postmodernismului ce reprezintd un fenomen transcultural si multiconfesional, care implica
un dialog pe baza informatiei reciproce, a veridicitatii, a orientarii spre diversitatea vietii spirituale a
omenirii [4 p. 138].

Teatrul oriental

In ciutarea componentelor universale ale expresivititii actoricesti, arta actorului din teatrul ori-
ental, impregnati cu caracterul mistic al originii divine, devine obiectul unei atentii deosebite. In ea,
combinatia de gesturi-semne, cu intonatia actorilor care exprima metafizica vietii, afecteaza omul la
toate nivelurile constiintei si sentimentelor. Astfel, de exemplu, transcendenta expresivitatii actorului
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in teatrul traditional japonez se manifesta in deplind masura in arta gaydo, care inseamna calea artei
interpretative, unde perfectiunea tehnicii trebuie sa contribuie la perfectiunea spirituala a omului.

Conform legendei, aparitia teatrului japonez este legata de zeita soarelui, care isi duce lumina
nu numai inspre naturd, ci si in sufletele oamenilor. Certandu-se cu fratele sau, atotputernicul zeu al
razboiului, zeita a parasit lumea si s-a retras intr-o pestera, lasind omenirea in intuneric. Vazand acest
lucru, tofi zeii naturii s-au adunat in fata pesterii, striduindu-se s intoarci bunivointa ei. In forma
teatrald, cu cantece, dansuri si muzica ei incercau sa-i arate zeitei cd nu existd nimeni mai frumos si
mai bun decét ea. Cucerita de arta lor, zeita a iesit din pesterd, daruind din nou omenirii lumina soa-
relui. De atunci oamenii incearcd sa se asemene zeilor. Daca acestia sunt capabili prin arta teatrald sa
trezeascd sufletul esentei adevarului si sa aduca in miscare anumite forte si principii ale naturii, atunci
si oamenii pot face acelasi lucru. Astfel, jucdnd in teatrul vechi, oamenii {ineau legatura cu zeii.

Orice miscare sau gest al actorului in teatrul tradifional indian se bazeaza pe totalitatea notiuni-
lor metafizice despre relatia dintre macro- si microcosmos. Datina zice ca teatrul indian este geneza
lui Brahma — creatorul Universului, care din cele patru cérti sacre a vechilor hindusi a alcétuit-o pe
cea de a cincea — Natyaveda, ca un ghid de dramaturgie si teatru, folosind patru elemente — vorbi-
rea, cantecul, pantomima si sentimentul. Apoi, din porunca lui Brahma, unul dintre intelepti a unit
intr-un tot intreg si a canonizat diferite tipuri de dans, pantomima si drama in Tratatul despre arta
actorului — Natyashastra. In acest tratat amplu sunt expuse nu numai principiile estetice ale dramei
si descrise in detalii tehnicile interpretarii actoricesti care transmit diferite sentimente, pozitii compli-
cate, diferite feluri de mers, miscarea gatului, pieptului, ochilor, dar si cele mai amanuntite detalii de
machiaj si costume.

In teatrul tradifional chinez expresivitatea actorului redd profunzimea si subtilitatea Dao. Origini-
le teatrului chinez se trag din ritualurile samane, legate de cultul strabunilor, de circa patru mii de ani
in urma, in epoca dinastiei Shang (1766—1122 1.e.n.). Primind denumirea ,,jocurile decedatilor”, aces-
tea cereau de la interpreti imitarea la maximum a vietii si faptelor defunctului reprezentat. Expresivi-
tatea actoriceascd se cizela prin ritualurile religioase si serbarile de palat, care au determinat canoanele
miscarii si cAntdrii scenice. Sunt cunoscute mai bine de doudzeci de feluri de ras, o mul{ime de miscéri
ale mainilor si palmelor, de exemplu, mana care interzice sau mana neputincioasd; o mulfime de va-
riante ale pasului scenic, de exemplu, pasi zburdtori pentru zei. O atentie deosebita se acordd gestului
actoricesc, care trebuie nu numai sd exprime actiunea, dar sa dezvaluie si motivatia ei psihologica.

De remarcat faptul ca modalitatile actorului de a transmite anumite calitati ale personajului in
teatrul oriental au trezit interesul mai multor oameni de teatru. Astfel, M. Rainhardt a evidentiat
expresivitatea actorilor prin stilistica teatrului japonez Kabuki; B. Brecht apela la traditiile teatrului
oriental, subliniind prin efectul aliendrii teatralitatea si conventionalitatea artei actoricesti; G. Craig a
introdus in expresivitatea actoriceasca conventionalitatea teatrului oriental, mastile teatrale si rituale;
A. Artaud, unificind traditiile artei teatrale din Est si Vest, cauta limbajul semnelor, pozitiilor si ges-
turilor cu semnificatie ideografica. Expresivitatea actorilor la V. Meyerhold imbina organic tehnicile
teatrului Kabuki si grotescul serbarilor de curte din epoca lui Moliere; la E. Vahtangov — traditiile
teatrelor oriental si antic, a teatrului de marionete si Commedia dell’ Arte; la A. Tairov expresivitatea
actorilor a fost zugravita prin stilizarea in spiritul teatrelor vechi chineze si indiene.

Eugenio Barba, percepand teatrul euro-asiatic nu din punctul de vedere al pozitiei geografice,
dar din cel al mentalitatii, al ideii moderne a activitatii cultural-teatrale a oamenilor, foloseste in arta
actorilor realizarile artei teatrale mondiale de la Beijing Opera, teatrele No, Kabuki, Kathakali — pana
la biomecanica lui Meyerhold; de la baletul clasic — la Buto; de la Bali — la Artaud. De exemplu, mis-
carile de alunecare ale picioarelor, fard a se detasa de pamant, ale actorilor teatrului japonez No, spe-
cifica miscarilor teatrului Kabuki, care implica diagonalele corpului; a teatrului chinezesc care incepe
sa actioneze din partea opusd; teatrul balinez, unde actorul impinge cu talpile, concomitent, ridicand
degetele in sus; teatrul indian Kathakali — actorul se sprijind pe partile laterale ale télpilor s.a. Trebuie
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remarcat faptul cd Barba, studiind in India arta teatrului Kathakali, in 1963, a fost unul din primele
personalita{i teatrale europene care a facut o descriere detaliatd. Expresivitatea actorilor, ca aliaj din
mai multe traditii, a stat la baza spectacolelor Iubitorii de pdsdri (1965), Kaspariana (1967), Casa
parinteascd (1972), Veniti! Si vom avea o zi (1976), Milionul (1978), Parada (1981), Talabot (1988),
Bisericile din Holstebro (1990), Itsi-Bitsi (1991), Insula labirinturilor (1996), Odd progresului (1997),
Mitos (1998) s.a.

Mitul si ritualul

Analizand legatura expresivitatii actoricesti cu legile metafizice, Eugenio Barba apeleaza la experi-
enta vechilor Mistere, promotoare ale marilor traditii spirituale ale crestinismului, budismului, iuda-
ismului, islamului, ca o suma a tuturor cunostintelor sacre posibile ale omenirii, despre univers si om,
si erau indreptate spre desteptarea fortelor spirituale ale omului. In acelasi timp, ele erau pastritoarele
cunostintelor transcendentale. Misterele au devenit, pe de o parte, o reflectare a ,,invataturilor despre
lucrurile totemice, situate de cealalta parte a zilei umane si a amintirilor despre ea, iar pe de altd parte
— a intelepciunii care ar trebui sd ghideze comportamentul uman” [5 p. 138]. Participantii la Mistere
exprimau cu exactitate, prin limbajul simbolurilor, adevarul ascuns despre viata si cosmos, mentinand
legatura omului cu lumea arhetipurilor. Limbajul arhetipurilor, actionand asupra celor mai profunde
niveluri ale sufletului, il afecta la nivelul suprapersonalului, nivelul inconstientului colectiv. Evident,
fiind o arta obiectiva — reflectarea Absolutului ca adevératul universalism si centrul intregii existente,
apeland la centrul fiecdrui om, la originea unitard universala — sufletul, Misterele reprezentau un
fenomen transcendental.

Desigur, Misterele teatrale din a doua jumitate a secolului XX diferd fundamental de cele antice
sau medievale. Pastrand unitatea indisolubild a aspectului mitologic si ritualic, ele codifici obiectul
imaginii, mai intai intr-un limbaj teatral, apoi cu un cod poetic sau istoric. Dar, in acelasi timp, ca o
actiune simbolica, rituald, care se produce dupa canoanele artelor teatrale, ele sunt concepute dupa
legile existentei mitului. Adica, pentru o astfel de reprezentare mitologia este materia prima necesara.

In acest context, o importantd deosebiti il obtine procesul de re-mitologizare a artei teatrale, ca
oportunitate de a se elibera de cliseele existente ale perceptiei realitdtii in constiinta oamenilor care
nu au nimic comun cu Realitatea si de a incerca sa vadd lumea in integritatea ei inifiald. Fara a imita
antichitatea, Eugenio Barba apeleaza la mitologiile tuturor timpurilor si popoarelor ca rezervor al
adevarurilor spirituale general-umane. El o foloseste ca pe o cheie pentru intelegerea problemelor
contemporane in contextul psihologiei arhetipale a lui J. Hillman, ca o referire clara la ceea ce s-a in-
tamplat in comportamentul nostru si cum si intelegem confuzia unei vieti aparte.

Barba isi indreaptd experimentele spre profunzimea relatiei dintre arta teatrala si mit, referindu-
se la experienta vechilor Mistere in cautarea ,teatrului pierdut”. Chiar in insdsi denumirea teatrului
— Odin — se regaseste numele Zeului infelepciunii din mitologia scandinavd, care duce lumina prin
intuneric si care simbolizeazd legatura deosebitd cu marile traditii spirituale. De exemplu, drept baza
pentru jocul actoricesc in spectacolul Kaspariana (1967), montat ca mister, a servit mitul mai multor
popoare despre crearea lui Kaspar dupa chipul si asemdnarea societatii; in spectacolul Ferai (1969) —
miturile Greciei Antice si Scandinaviei; in spectacolul Istoria lui Oedip (1984) — mitul despre Oedip;
in spectacolul Cdsdtoria cu Dumnezeu (1984) — textele Sf. Tereza din Avila, Sf. Ioan Botezatorul, pre-
cum si J. Borges, J. Jiménez, V. Gaet, M. Hernandez, jurnalul lui Nejinski; in spectacolul Evangelia din
Oxyrhyncus (1985) — Evanghelia apocrifa, miturile despre Antigona, Polinice, Jeanne D’Arc. Astfel,
modalitdtile speciale in care actorii exprima legile metafizice ale existentei, inerente diferitor popoare
si epoci in intreaga istorie a omenirii, se datoreaza esentei arhetipale a mitului care se afla in afara
timpului si spatiului. Arhetipul, referindu-se la lumea subtila, in care exista doar notiuni si calitdti abs-
tracte, dirijeazd, in acelasi timp, procesele de bazd ale lumii dense. Limbajul lumii subtile este limbajul
arhetipurilor care trezesc emotii sufletesti corespunzatoare.
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Fara a pune la indoiald esenta arhetipica a mitului, Eugenio Barba se confrunta cu ideile sale, ard-
tand transformadrile lor in mintile oamenilor secolului XX. De exemplu, expresivitatea actoriceasca in
spectacolul Kaspariana (1967), conditionatd de forma misterioasd a actiunii teatrale si mit — o istorie
de acum 150 de ani, dezvaluie soarta unui tanar, gasit in padure, care si-a petrecut acolo toatd viata.
In scena in care Kaspar incepe si pitrundi in esenta unor cunostinte si stiinte, este prezent corul, in
interpretarea solemnad si severa a cdruia se intercaleaza limbile sanscritd, greacd si ebraica. Situat pe
un piedestal si indltandu-se peste ucenic, el este ca o imagine a totalitafii cunostintelor si experientei
umane, pani la care discipolul mai are de crescut. In acelasi timp, reprezinti insisi societatea polifo-
nica care isi proiecteaza peste tanar sperantele sale si isi revarsd povétuitor peste cugetul acestuia per-
ceperea vietii si a legilor morale. Kaspar repeta unele cuvinte dupa cor, iar mintea pudica a ucenicului
le percepe literalmente. Dar, laolalta cu realizarile benefice ale civilizatiei, el percepe literalmente si
viciile: minciuna, ipocrizia, ura, anarhia. Prin arhetip, actorii apeleaza la subconstientul omului, care,
inconstient, prin universalitate, stabilesc legaturi cu alti oameni. Astfel, spectacolul-mister, manifes-
tandu-si caracterul transcendental, ne sugereaza cd suntem cu totii de acelasi sange.

Dorind si elibereze expresivitatea actoriceasca de diferite stratificari de clisee si stereotipuri ale
societatii, nascute din dependenta sociala, Barba apeleaza la partea inseparabild a misterului — ritu-
alul. Actul ritual a fost primul proces semiotic, in baza céruia s-a format reprezentarea mitologica si
limbajul, deoarece limbajul actiunilor simbolice in istoria intregii omeniri precede limbajul verbal si
serveste ca baza pentru insusirea celui din urma. El reprezinta o sintezd ,,a tuturor formelor expresivi-
tatii: limbajul verbal, limbajul gesturilor, mimica, pantomima, coregrafia, cantarea, muzica etc.

Pentru Barba ritualul nu prezintd importantd, in sensul sdu religios sau mistic, ci este 0o modalitate
de a evita standardele acceptate de comportament social, care, la randul lor, sunt un model pentru tea-
tru si, inevitabil, dau nastere la clisee. In acelasi timp, el este interesat de natura psihofizici a ritualului,
ca o reactie biologica conditionaté care intervine sub influenta unor conditii extraordinare. Astfel de
conditii apar in momentele de fricd sau de bucurie nemarginitd, de violentd sau de entuziasm, cand
omul reactioneaza la eveniment intr-o maniera diferita de cea obisnuitd. De exemplu, expresivitatea
vocald a actorilor in spectacolul Evangelia din Oxyrhyncus (1985) a fost dictata de ritualul reprezenta-
tiei teatrale. Dezvéluind in fata spectatorului taina venirii lui Mesia, ei vorbeau in limbile greaca veche
si coptd, care, in esentd, au fost limba ritualului. Intonatiile si vibratiile sonore, transmitind forta si
spiritul limbilor vechi, subliniau divinitatea celor intaimplate. Sunetul, ndscandu-se parca undeva in
imensitatea Universului, coborand, strdpungea intreaga existen{d umana a actorilor si, atingand o for-
td nemaipomenita, disparea din nou in nemadrginirea Realitatii, producand senzatia de schimbari in
timp si spatiu.

Concluzii

Astfel, unul dintre aspectele dezvoltérii limbajului expresivitatii actoricesti este legat de apelul la
experienta formelor teatrale arhaice, la misterii. Prin esenta arhetipala a miturilor el atinge nivelul
universalitatii in om, devenind limbajul arhetipurilor, care uneste lumea sa launtricd cu Cosmosul.
Prin ritual el se transforma in metoda de a evita stereotipurile comportamentului social. Un alt aspect
al dezvoltarii mijloacelor de expresivitate actoriceascd este legat de referinta la specificul sunetului si
miscarii actorului teatrului traditional cu transcendenta sa si simbolismul filozofic complex.
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Scopul acestei lucrdri se concretizeazd intr-o acordare a noastrd la nedumeririle si simfdmintele spectatorilor de teatru,
intrebandu-ne, totodatd, dacd mai existd creatori de teatru care sd aibd in subsidiar, atunci cand pornesc un proiect teatral,
dorinta expresd de a emotiona publicul spectator. Spectacolul de teatru trebuie sd-si pdstreze individualitatea cdstigatd in
zona artei, manifestdndu-si chiar si potentialul caracter de formator. Creatia teatrald trebuie sd fie realizatd intr-o manierd
exclusiv artisticd, asa incdt indepdrtarea de arta profesionistd sd nu fie pusd sub semnul obligativitdtii atunci cand conditiile
socio-politice (lipsa banilor, putini spectatori) o impun. Asa cum spunea Jerzy Grotowski, spectacolul de teatru se implineste
prin aceastd legdturd creatd in timpul spectacolului de teatru intre actor si spectator. O exprimare fortatd a unei noi viziuni
teatrale si anume aceea de a relata banal o intdmplare desfisuratd la timpul prezent si concretizatd ulterior, fird valoare es-
teticd pe scena de teatru, va duce la o rupturd (poate ireparabild) intre fenomenul teatral si spectator.

Cuvinte-cheie: spectator, educatie, esteticd, cotidian, Grotowski

The purpose of this work is materialized in our attunement to the perplexities and feelings of the theater audience and,
at the same time, we wonder if there are theater creators who have in their subsidiary, when starting a theatrical project, the
express desire to excite the audience? The theater performance must retain its individuality gained in the art area, manifesting
even its potentialcharacter as a trainer. The atrical creation must be carried out in an exclusively artistic manner, so that the
estrangement from professional art is not placed under the sign of obligation when socio-political conditions (lack of money,
few spectators) impose it. As Jerzy Grotowski said, the theater performance is fulfilled through this connection created during
the theater performance between the actor and the spectator. A forced expression of a new theatrical vision, namely that of
recounting banally an event that occured at the present time and subsequently materialized, without aesthetic value, on the
stage of the theater, will lead to a split (perhaps irreparable) between the theatrical phenomenon and the spectator.

Keywords: spectator, education, aesthetic, ordinary, Grotowski

Introducere

Observatia ca spectacolul de teatru satisface o necesitate nu mai trebuie argumentata. De la cathar-
sisul aristotelian privind efectele tragediei asupra celui prezent in sala de spectacol si pana la dorinta
actuald a spectatorului sa vada neaparat o comedie s-a parcurs un drum lung in cercetarea efectului
actului artistic asupra tuturor celor implicati.

De-a lungul istoriei arta teatrald a avut in vedere atingerea mai multor teluri. A pendulat intre
metodd de educatie, instrument politic sau opera de artd de sine stititoare. Hans Robert Jauss ne
aminteste cd in Evul Mediu opera literard avea ca subiect dificultatile cu care se confruntau nobilii vre-
mii, indemnand astfel auditoriul, format din oameni simpli si in varsta, sa-si accepte mai usor propria
viatd plind de greutafi. Spectatorii se regasesc in suferintele personajelor, identificindu-se cu ele. Sau,
dimpotriva, luand cunostinta, se detaseazd. Orice act artistic lasa o amprentd, iar aceastd experienta
va crea, la randul sdu, noi si noi reactii. Poate schimba atitudini, caractere si chiar mentalitati. Brecht
sustinea cd teatrul ar putea fi si formator, adica sa aiba un rol educational, dar, in acelasi timp, si ofere
si divertisment. Un lucru este evident: spectacolul de teatru se construieste, inevitabil, cu gandul la

1 E-mail: adina.giurescu@yahoo.com
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spectator si in realizarea lui se are in vedere mai ales impresia pe care acesta o poate lasa receptorului.
Preocuparea pentru dispozitia spectatorului, pentru deschiderea sa catre expresia esteticd a specta-
colului de teatru a existat si in cdutarile lui K.S. Stanislavski. Atentia sa pentru privitorul de teatru 1-a
condus péana acolo incat acesta dorea sa construiasca o cladire in care spectatorul sa poatd petrece in
liniste si detasat de problemele cotidiene noaptea de dinainte de spectacol. Spectatorul, in acest caz, ar
fi avut o alta stare psihicd atunci cand ar fi asistat la spectacolul de teatru.

Mai exista creatori de teatru care sa aibd in subsidiar, atunci cand pornesc un proiect teatral, do-
rinta expresd de a emotiona publicul spectator? Sau, eludand trdirile pe care le poate avea receptorul
in timpul actului artistic, este mai importanta manifestarea pe scena a propriei viziuni regizorale si,
implicit, maniera in care se interpreteaza?

Cerere si oferta in spectacologia actuala

Exista o tendinta fireasca de a adapta, de a apropia textele clasice de teatru (de exemplu, cele
shakespeariene sau cehoviene) de situatiile de viatd prezente, de fenomenele politice actuale sau de
anumite imprejurari sociale. De fapt, prin acest update creatorii de spectacole ofera sansa spectatorilor
de teatru de a redescoperi textul dramatic clasic prin transpunerea sa intr-un spectacol nou de teatru.
Spectatorul are si prilejul de a gasi noi sensuri intr-un text foarte cunoscut si regizat deja de nenuma-
rate ori sub variate forme si abordari.

Spectatorul, iubitor si dornic de teatru, intra in jocul propus de regizor si concretizat pe scend
de catre actori. Astfel, spectatorul admite telefoane celulare in mainile personajelor lui N. Gogol, se
aliniazd propunerii de spectacol fira cuvinte, avand ca punct de pornire o piesd de teatru scrisa de M.
Sebastian sau consimte tacit la impdnarea cu trivialitafi a unui text de W. Shakespeare. Temeiurile pe
baza carora cel prezent in sald acceptd propunerile celor de pe scena, a celor implicati artistic sunt cu
atat mai diverse cu cat oferta spectacologicd este una eterogena.

Pe de o parte, lipsa unei reale culturi teatrale transforma spiritul unui spectator de teatru intr-
unul gregar, acesta alaturandu-se, fard a avea o opinie proprie, privitorilor care par sa fi inteles mult
mai clar (claritate subliniata in pauza sau dupa spectacol prin explicatii atotstiutoare, adiacente spec-
tacolului, rostite, eventual, cu voce tare) propunerea echipei artistice. Evident, un repertoriu spec-
tacologic nu se poate adresa doar unui public cu certe studii de specialitate in artd. Se poate, insa,
din punct de vedere managerial, de examinat o zona cat mai extinsd a genurilor teatrale ce urmeaza
sa devina spectacole de teatru. Printr-un astfel de demers acest tip de abordare manageriala sustine
publicul deja iubitor de teatru, dar si creeaza unul nou in virtutea schimbarii de generatii. Si, nu in
ultimul rand, teatrul trebuie sa fie aldturi de cei care plétesc bilet pentru a viziona si a se bucura de o
seard petrecutd la teatru.

Pe de alta parte, remarcdm o anumitd timiditate, chiar o ezitare, a spectatorului prezent constant
la spectacole in a-si exprima propria parere despre estetica teatrald propusa la care tocmai a asistat.
De teama si nu greseascd sau sd fie interpretate gresit opiniile sale, spectatorul sfios se aldtura celor cu
péreri ferme, chiar dacd deseori, in forul interior, le recunoaste pe acestea ca fiind eronate i, mai ales,
neargumentate.

Ariane Mnouchkine opina ca ,,publicul e acela care trebuie mereu ascultat, dar cdruia nu trebuie
sa i te supui totdeauna” [1 p. 83]. Limita minima a valorii estetice nu trebuie depasita nici mdcar
atunci cand lipsa spectatorilor o impune. Transformarea textului consacrat axiologic in unul derizo-
riu, realizarea de spectacole de teatru pe texte dramatice banale (pe scrieri contemporane puerile),
exprimarea pe scena printr-un limbaj suburban, neadecvat (adicd a vorbi pe scend cum se vorbeste
pe stradd), ca sa iti apropii un public tAnar care doar asa te mai accepta, poate deveni o capcana fara
iesire. Odatd pierdut controlul in ceea ce priveste aceste limite estetice si, nu in ultimul rand, ignora-
rea bunului simt artistic, vor face ca redobandirea statutului de artd si se realizeze printr-un proces
extrem de anevoios.
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Jean Vilar se intreba, la randul sau, daca ,,vom avea curajul si incapatanarea de a impune publicu-
lui ceea ce el doreste in mod subconstient” [1 p. 83]. Aceasta for{a in a forma si transforma receptorul
pe care fenomenul artistic, in general, si actul teatral, in particular, o detin ar trebui constientizata
mult mai profund de citre cei care au posibilitatea (prin apartenenta lor la o institutie teatrala — ac-
tori, regizori, directori de teatru) s-o foloseasca.

Estetica cotidianului

Ne punem intrebarea daca evenimentele prezentului, atunci cand se incearca expunerea lor sub o
formad artisticd, pot deveni si estetice. Cand actiunea poeticd ia drumul aisthesisului? Obiectul care se
doreste a indeplini un rol estetic trebuie sd depaseasca barierele unei asa-zise arte care are o ,,functie
pur consumatoare” [2 p. 127]

Atunci cind a fost prezentat de citre miscarea dadaistd primul obiect extras din realitatea coti-
diand si transformat intr-unul artistic prin expunerea sa ca operd de artd (Bicycle Wheel de Marcel
Duchamp), publicul, ca si inteleaga la ce se uita, a trebuit sa faca ,,apel la canonul artistic inifial —
aparenta frumoasa — pentru a putea recepta provocarea anti-operei de arta, extragand apoi el insusi
intrebdrile, ce-i confera sens si importantd obiectului siesi indiferent” [2 p. 120].

Personalizand situatia, referindu-ne la universul teatral, nu suntem convinsi ca principiile esteticii
s-ar aplica de fiecare data in prezentarea pe scena a unei piese despre pandemie in conditiile in care
spectatorul prezent in sala de spectacole traieste in vremuri pandemice si asistd la piesa de teatru cu
masca de unica folosinta pe figura si cu sticlua de dezinfectant in buzunar. Tudor Vianu ne aminteste:
»Estetismul inspira pe acela care apreciaza in conduitele practice ale vietii nu valoarea morald, binele
sau rdul pe care il pot contine, ci pitorescul lor, forta plasticd a unui gest sau atitudini, caracterul suges-
tiv al unui cuvant exprimat intr-o anumita imprejurare concretd. Dintr-un punct de vedere estetist se
agaza acela care, din complexul de valori al religiei, retine si pretuieste numai frumusetea ceremoniilor
si a cadrului in care ele se desfasoard” [3 p. 56].

Existd o discutie recurenti daci teatrul ar trebui sa fie o modalitate de educatie. Intalnim diverse
opinii confuze: ,,daca teatrul nu educa, atunci care e menirea lui?”, dar si concluzii ca cea a lui Andrei
Serban: ,,cand teatrul vrea sa faca lumea mai bund, devine el insusi mai prost”. Admitem cd specta-
colul de teatru (creat cu o intentie educativa certa) detine posibilitatea de a ldsa o amprenta asupra
vietii intrinseci a spectatorului, transformandu-se pentru un timp in modalitate unica de pedagogie in
domeniul dezvoltarii personale si imbogatirii culturale. Acest lucru poate avea loc exclusiv printr-un
text dramatic valoros, printr-o clara viziune regizorala si printr-un joc actoricesc profesionist. Astfel,
forma finita (spectacolul) a operei artistice teatrale va transmite corect mesajul catre spectator.

Jerzy Grotowski si spectatorul de teatru

Ca spectatorul sd ia parte aldturi de actor la dinamica manifestarii artistice, sa fie deschis pentru
mesajul transmis artistic de catre cel de pe scend, Jerzy Grotowski, unul dintre cei mai importanti cer-
cetdtori in domeniul teatrului, a cdutat sa rdspunda si la intrebarile: Cum poate deveni esenta vizibila?
Cum poate transforma actul artistic neutralitatea prezentei vii din sala in una participativa?

Grotowski a delimitat clar metoda artei actorului de o anumita estetica pe care o presupune acti-
unea artistica. Alaturi de alti mari cautétori si descoperitori, preocupati de tainele universului teatral
(K.S. Stanislavski, de exemplu), a cercetat mijloacele prin care actorul sd gaseascd raspunsul la intre-
bérile: Cum ajung la esenfa unui anume personaj? Cum o impartasesc publicului? Marele regizor po-
lonez si-a indreptat frecvent gdndurile cétre spectatorul de teatru, caruia ii atribuia o calitate duhovni-
ceasci. In conceptia sa, spectacolul de teatru exista doar in conditiile unei sustinute legituri metafizice
dintre actor si spectator: ,,Poate teatrul exista fard costume si fard decoruri? Da, poate. Poate s existe
fara muzicd, ca acompaniament al actiunii? Da. Poate sd existe fara efecte de lumina? Bineinteles. Si
fard text? Da, istoria teatrului o confirma (...). Dar poate teatrul exista fiara actori? Nu cunosc niciun
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exemplu de acest fel (...). Poate teatrul exista fira public? In caz extrem, cel putin un spectator e ne-
cesar pentru a face un spectacol. Ne raman, astfel, actorul si spectatorul. Putem defini, deci, teatrul ca
<< ca ceea ce se petrece intre un spectator si actor >>” [4 pp. 19-20].

A cdutat, a studiat, s-a inspirat si a conceput exercitii pentru actor cu intentia clara de a consolida
aceastd legdtura dintre obiectul artistic, in acest caz, actorul si receptorul materializat in spectatorul de
teatru. Eliminand orice artificiu extern, ca, de pilda, machiajul sau costumele clasice de scend, metoda
sa dezvaluie universul launtric al actorului. Debarasindu-1 de clisee, pedagogul Grotowski isi sfatuia
discipolii: ,, Actorul nu trebuie s joace pentru spectatori, el trebuie si joace in mod constient in fata
spectatorilor, in prezenfa spectatorilor” [5 p. 128].

Concluzii

Teatrul fard spectatori nu exista. Actul artistic neilmpdrtasit nu este teatru. Poate ca ar trebui sd
cugetdm mai mult la ideea transformarii artei teatrale intr-o actiune cotidiand doar pentru ca teatrul
sa-si conserve existenta si sa corespundd vremurilor. Poate cd ar trebui sd ne gandim de doud ori la
mesajul pe care il transmitem spectatorilor si la modalitatea de exprimare artistica.

In situatii de bombardament in timpul unui rizboi, oamenii, ascunsi in subterane, ajung sa re-
cite poezii, sa cante la unison si mai putin sa vorbeasca despre ceea ce se intampla in exterior. Omul
aflat intr-un conflict este obosit, satul sd i se arate, chiar dacd se incearcd o forma esteticd, ceea ce
el traieste deja. Arta teatrala trebuie sa fie la modul prezent, insa nu facdnd concurenta stirilor de
televiziune.

Rézboiul, pandemia pot deveni o sursa importanta in imbogétirea universului intrinsec al artis-
tului. Unele dintre cele mai importante opere de artd au aparut in urma unor suferinte sufletesti, cala-
mitati sau dureri fizice. Pictura La persistencia de la memoria a lui Dali este creata in urma unei dureri
de cap sfasietoare a artistului. Mdiestria de natura artisticd sub care ia nastere o operd de artd ofera
spectatorului posibilitatea ca acesta, martor la zbuciumul artistului, sa aiba propriile constientizari
care pot fi politice, sociale si chiar medicale. Tudor Vianu spunea cé obiectul devine estetic atunci cand
se supune legilor esteticii. Spectacolul de teatru ready made s-ar putea sa nu aibd impactul dorit, spec-
tatorul nereusind s interpreteze obiectul, o masca chirurgicald, de exemplu, ca ficand parte dintr-o
paradigma estetica. Dorinta publicului de a vedea comedie si numai comedie nu este intampldtoare.
Comedia devine instrument de eliberare din cotidian, de transcendere a realitdtii, de uitare pentru un
moment de viata care se desfasoara dincolo de zidurile institutiei teatrale.

Ramane de vazut si de analizat daca in timpul unui spectacol de teatru o comunicare, ca, de pilda,
regulile de purtare ale mastii chirurgicale de unica folosinta in timpul pandemiei, poate sa depaseasca
bariera unei fraze strict informationale si sa acumuleze valoare esteticd, devenind astfel parte dintr-o
opera de arta.
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Incepand cu anii 90, congstientizand necesitatea sustinerii si promovdrii dramaturgiei nationale noi, la Uniunea Scriito-
rilor s-a activizat Sectia de dramaturgie, la AMTAP s-a introdus specialitatea Dramaturgie si scenaristicd, iar la Ministerul
Culturii si UNITEM s-a initiat Concursul National de Dramaturgie. In acest context: s-au creat ateliere de dramaturgie
la teatrele ,,Luceafdrul” si ,M. Eminescu”, la Centrul de Dramaturgie Contemporand (CDC) (2012—2013), la Scoala de
Dramaturgie Contemporand a Centrului de Proiecte Culturale ,,Arta Azi” (2017, 2018, 2020); au fost organizate tabere de
dramaturgie la sanatoriul ,Codru” de ldngd Caldrasi (1997), la Vadul lui Voda (2001) si Rabnita (2020); si-au desfasurat
lucrdrile Festivalul de Dramaturgie Contemporand din Republica Moldova (2-8 mai 1998), Festivalul International al Tea-
trului Nagional ,,Satiricus I.L. Caragiale” (2008, 2011, 2018, 2020), Festivalul International de Dramaturgie Contemporand
SVerbarium” (2013, 2014). Rezultatele acestor activitdfi au fost reflectate in culegeri de specialitate, s-au scris piese, s-au facut
traducerile necesare in dependentd de specificul lingvistic al unor evenimente etc.

Cuvinte-cheie: specialitatea dramaturgie, concursuri, ateliere, master-class, rezidente, antologii, traduceri, festivaluri de
dramaturgie contemporand

Starting with the 90s, realizing the need to support and promote the new national drama, at the Writers’ Union was set
up a Drama Section, AMTAP introduced the Dramaturgy and Screenwriting specialty, the Ministry of Cultures and UNITEM
initiated a National Drama Competition. In this context, Dramaturgy Workshops were created at the ,Luceafdrul” and ,M.
Eminescu” Theaters, at the Center for Contemporary Dramaturgy (CDC) (2012—2013), at the School of Contemporary
Dramaturgy of the Center for Cultural Projects ,,Arta Azi” (2017, 2018, 2020); Dramaturgy camps were organized at the
»Codru” Sanatorium, near Calarasi, (1997), in Vadul lui Vodd (2001),and Rédbnita (2020); some national and international
festivals were held in the country: the Festival of Contemporary Dramaturgy in the Republic of Moldova, (May 2-8, 1998), the
International Theater Festival ,,Satiricus I.L. Caragiale” (2008, 2011, 2018, 2020), the ,Verbarium” International Festival of
Contemporary Dramaturgy(2013, 2014). The results of these actiivities were reflected in specialzed collections, many pieces
were written, necessary translations were made depending on the specifics of the linguistic event etc.

Keywords: dramaturgy specialty, competitions, workshops, master-class, residencies, anthologies, translations, contem-
porary drama festivals

Introducere

Dramaturgia contemporand a avut intotdeauna nevoie de un context pentru dezvoltare si promo-
vare, fapt recunoscut si invocat atat de mediul artistic international cat si national. Dupd cum accen-
tueazd omul de teatru si dramaturgul Alina Nelega, ,,(...) o dramaturgie buna, solida, plina de forta
este rezultatul unui context viu, dinamic” [1]. Or, vizibilitatea dramaturgiei noi poate fi realizatd prin
madrirea numdrului actiunilor de stimulare a scrierii dramatice si anume: organizarea unor concursuri
cu acordarea premiilor, studiouri si ateliere de dramaturgie, tabere sau rezidente de creatie, master-
class silaboratoare de scriere dramatica, festivaluri de dramaturgie contemporana, publicarea pieselor
in antologii, culegeri, traduceri, cooperdri cu teatre, edituri, biblioteci, scoli.

1 E-mail: b_dory2000@yahoo.com
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In alte medii teatrale, atunci cAnd a inceput sa se vorbeasci despre problemele dramaturgiei con-
temporane, s-a actionat imediat metodic si strategic in vederea stimularii scrierii dramatice si a relud-
rii dialogului noii dramaturgii cu teatrele nationale. Spre exemplu, incd in 1997 in Roménia a fost in-
fiintat Dramafest, urmat de festivalurile dedicate valorificarii dramaturgiei contemporane de la Targu-
Mures, Piatra-Neamt, de proiectele Dram Acum, Drama 5, Atelierul de scriere dramaticd si Concursul
de dramaturgie pentru adolescenti New Drama de la Teatrul Excelsior, GOT DRAMA? — atelier de
scriere pentru teatru, Proiectul Dramatis, Concursul de dramaturgie Cea mai bund piesd romdneascd a
anului la Uniunea Teatrald din Romdnia s.a.

In Polonia, la intersectia dintre secole, devin foarte cunoscute Laboratorium Dramatu, moderat de
Tadeusz Slobodzianek, de pe langa Teatrul National din Varsovia, si proiectul TR/PL al lui Grzegorz Jarzyna
de la Teatrul Rozmaitosci, Festivalul Dramaturgiei Poloneze Contemporane R@Port, la Teatrul Municipal
Witold Gombrowicz, Radom odwazny de la Radom, Rzeczywistos¢ przedstawiona din Zabrze, Nowka Sztuka
din Varsovia; Forumul Dramaturgiei Contemporane EuroDrama de la Wroctaw si Atelierul teatral Sztuka
Dialogu de la Casa de Creatie din Wigry, Zilele Dramaturgiei de la Teatrul Dramatic Jerzy Szaniawski din
Walbrzych etc., toate constituind inifiative renumite de creare a unor platforme pentru textul nou.

In Rusia existd multe proiecte similare, cum ar fi: Teatrul Illxona cospemennoii nvecw, festivalu-
rile dramaturgiei tinere Jlrooumoka, HoBas fmpama, concursurile, festivalurile si premiile Asociati-
ei Dramaturgilor din Rusia, Concursul Uniunii Oamenilor de Teatru ABTopckas creHa si proiectul
Kynbmnnuanusa. CoBpemeHHas fpaMaTyprus; concursurile de dramaturgie noua Bpems gpamsr, Ho-
BBt CTUIb, EBpasus, Premiera.txt, VicxogHoe cob6srtiie — XXI 6ex, MonoJIVT, JIutogpama, 3alTexcr,
Pemapka, [lepBas untka, bagenseitep, Concursul International de Dramaturgie rusa [leitcTByromiue
nutta, portalul DramaFond etc. In Ucraina, la fel, existd mai multe concursuri de dramaturgie contem-
porand la Kiev, Herson, Lvov, Zaporojie etc.

Stimularea scrierii dramatice in Republica Moldova

In anii ’90 si in arealul teatral din Republica Moldova a inceput si se atragi atenfia asupra nevoii
de texte originale si si se intreprindd masuri pentru incurajarea si sustinerea scrierii pieselor noi. In
acest context, criticul de teatru Valentina Tazlduanu remarca: ,,Bat mai timid la poarta dramaturgiei
un sir de tineri, care scriu poezie sau proza si de numele carora vom mai auzi poate peste cativa ani.
Fapt este ca interesul fata de acest gen dificil a crescut in ultimul timp la noi si de sustinerea si promo-
varea lucrarilor dramatice pe scend, la edituri, in presd — sustinerea trecutd, bineinteles, si prin filtrul
unei critici exigente — va depinde esential calitatea de maine a dramaturgiei moldovenesti” [2 p. 106].
Prioritard era, deci, abordarea unor noi modalitrti de creatie on cadrul relatiei dramaturg-teatru.

Drept metode de sporire a relevantei textelor dramatice contemporane ar fi, probabil, crearea
unor platforme, programe, ateliere etc., dar mai ales educarea unor dramaturgi cu acte in regula la
institutiile de invatamant specializate. Pledoarii pentru profesionalizarea meseriei de dramaturg si
scenarist, care este una complexd si multidirectionald, au fost aduse la Academia de Muzica, Teatru
si Arte Plastice, unde, la Facultatea Arta Teatrald, Coregrafica si Multimedia, ciclul I, licenta, s-a in-
trodus specialitatea Dramaturgie si scenaristicd (0216.4). In planul de invitimant actual este stipulat
ca aceastd specialitate ,,(...) are drept scop formarea specialistilor licentia{i care vor fi apti sa activeze
profesionist in domeniul artelor teatrale in calitate de: dramaturg (autor al textelor de fictiune, autor
al teatrului documentar), scenarist (autor al scenariilor la filme de fictiune si documentare, spoturi
publicitare, emisiuni radio/TV, programe show etc.)” [3].

Din anul 2015, la ciclul IT a fost introdus programul de master Scriere dramaticd (0216), planul de
invdtamant al caruia ,,(...) are drept scop formarea specialistilor cu studii superioare de master care
vor activa in domeniul artelor teatrale in calitate de dramaturg, scenarist si in orice functie de asistenta
afiliata teatrologiei. Planul de invitamant la programul de master Scriere dramaticd permite studen-
tilor sa acumuleze cunostinfe teoretice si practice in vederea scrierii textelor dramatice/cinematogra-
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fice, elaborarii cercetirilor in domeniul scrierii dramatice, proiectelor de creatie” [4]. In Romania, de
exemplu, exista doar masterate de scriere dramatica la UNATC din Bucuresti si la UAT de la Targu-
Mures, unde au studiat si dramaturgii din Republica Moldova, Ina Cebotari si Mariana Starciuc, care,
initial, au facut si masterul la AMTAP. Printre absolventii acestei specialitai la AMTAP se numara si
Nicoleta Esinencu, dramaturg cu carierd solida atat in tard cat si peste hotare.

Pentru a atrage si a alimenta imaginatia si dorinta de a scrie piese de teatru, in ultimul deceniu al
secolului trecut in Republica Moldova s-au creat diverse proiecte si s-au generat laboratoare sau ateliere
de scriere dramaticd. Incd in decembrie 1996, in cadrul Festivalului de Teatru Vasile Alecsandri, a avut
loc prima editie a Atelierului de Dramaturgie, initiat de Angelina Rosca si Mihai Fusu. Au fost prezentate
piesele: Plasatoarele de Constantin Cheianu, Ispita inecului de Gheorghe Calamanciuc, Mama lor de ur-
masi de Angelina Rosca. La finele atelierului s-a convocat si s-a desfasurat o conferinta de presa cu gene-
ricul Problemele dramaturgiei nationale. La a II-a ediie a atelierului, din Teatrul Luceafirul s-au realizat
spectacole-lectura dupa piesele Luministul de C. Cheianu, Revine Marea Sarmatiand si ne intoarcem in
Carpati de N. Negru, Ultima noapte de mileniu cu un copil imbdtrdanit de Gh. Calamanciuc, toate montate
mai tarziu. Lecturile din cadrul atelierului, realizate cu concursul unor regizori si actori consacrati, au
fost urmate de discutii, care au dus la formarea unui public nou, tinir, interesat. PAnd atunci, in cultura
teatrald moldoveneasca spectacolul-lectura era desconsiderat, dar, gratie atelierelor, acest tip de act tea-
tral s-a impus imediat ca o realitate a dezvoltdrii interesului pentru textul dramaturgic nou.

Deci, la inceput de secol, in Republica Moldova calitatea textelor de teatru considerate ca literatura,
dar si ca material pentru scena, a constituit un aspect semnificativ al pregatirii terenului pentru o viata
teatrald situatd sub semnul culturii si al preocuparilor intelectuale. Astfel, in sala mica a Teatrului Nati-
onal Mihai Eminescu din Chisinau, cu inceputuri, pauze si reveniri, s-a tinut un Atelier de Dramaturgie,
care in anii 2000 a fost coordonat de Larisa Turea, dupd 2007 — de Irina Nechit, iar in anul 2020 — de
Mariana Onceanu-Hadércd. Din ultima editie prezentata online, in urma colaborarii dramaturg — re-
gizor — actori, au rezultat spectacolele-lecturd: Legati-md pdpusd, cd eu md dezleg! de Aurelia Borzin,
montat de Luminita Tacu; Watch Dogs de Lucian Béleanu, montat de Vitalie Drucec; C. Sunt altfel de
Artiom Oleacu, montat de Mihai Fusu; Basarabie... in lacrimi de Nina Gonta, montat de Nelly Cozaru.
Ar fi bine ca mai multe teatre sa organizeze prin competitie directd astfel de programe interesante, cla-
re, extinse pe termen lung de promovare a dramaturgiei contemporane. Criticul de teatru Pavel Proca
propunea si sustinea mereu aceasta doleantd: ,,Mi se pare ca ar trebui sa acceptim transferarea preocu-
périlor dramaturgice de la nivelul autoritatii vesnice (Ministerul Culturii) sau provizorii (diferite jurii)
la cel al teatrului — decizie ce ar asigura eficacitatea circulatiei piesei basarabene” [5 p. 235].

In timpul in care teatrele nationale pierdusera dialogul cu dramaturgia autohton3, pe 4 septembrie
2012, la Chisindu s-a deschis o noud ,fierdrie teatrald”, s-a asamblat si s-a calit un nou , lant teatral”
— Centrul de Dramaturgie Contemporana (CDC). Prima veriga a acestui proiect a aparut gratie intal-
nirii fericite dintre scriitorul Dumitru Crudu, regizorul Sava Cebotari si criticul de teatru Dorina Kha-
lil-Butucioc, sustinuti de Presedintele UNITEM, Alexandru Grecu. CDC si-a propus sa restabileasca
unitatea si dialogul dintre dramaturgi, regizori, actori si critici de teatru atata timp cat aceste verigi vor
dori s interactioneze. De aceea, in fiecare marti, la ora 18:00, la Centrul de Dramaturgie Contempo-
rana (CDC) ,,s-au scos din lanturi” texte de referinta din dramaturgia contemporand basarabeana, apoi
si universala, pentru ca procesul teatral autohton sa revina la normalitate si sa se sincronizeze cu ceea
ce se intampla in arta teatrald. Pe langa multiplele spectacole-lecturd, la CDC au fost organizate si alte
proiecte, inclusiv Atelierul de Dramaturgie SCRIEM TEATRU, coordonat in 2012—2013 de Dumitru
Crudu la Biblioteca Stefan cel Mare si Sfant din Chisinau, apoi, in primévara anului 2013, reluat in
formula work in progress si moderat de Mihai St. Poiata.

Un exemplu de colaborare intre o institutie de invatamant si una independenta a fost lucrul la
spectacolul-lecturd Chisindu, dragostea mea, in regia Angelinei Rosca, care s-a desfasurat pe data de
4 decembrie 2012 la UNITEM. Autorii textelor au fost Mariana Starciuc, Ina Surdu, Artiom Oleacu,
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Mihai Pohileac, Dumitru Marian, masteranzi ai anului I la Scriere dramaticd, AMTAP (coordonator
artistic Angelina Rosca), scenografia fiind realizata de studentii anilor I, II Scenografie, AMTAP (co-
ordonatori artistici Iurie Matei si Vlad Bulat).

Gratie echipei formate din Sava Cebotari, Dorina Khalil-Butucioc, Ina Surdu, Steluta Lupan,
Ion Coseru, Oxana Buga, Rusanda Curca, Diana Stamate, Irina Iachim, Mariana Starciuc, Danie-
la Herta si tuturor celor care s-au implicat, CDC si-a incununat activitatea cu organizarea primului
Festival International de Dramaturgie Contemporand Verbarium. Cu sprijinul Institutului Cultural
Polonez Adam Mickiewicz, al Institutului Goethe, al Centrului Cultural German Akzente si al UNI-
TEM, au fost invita{i dramaturgi si regizori din Polonia, Germania si Romania, iar Alina Nelega a {inut
un atelier de scriere dramatica.

In 2014 stafeta de la CDC a fost preluati de Centrul de Proiecte Culturale AZART, care a realizat
cateva spectacole-lectura dupa piese de Dumitru Matcovschi, Artiom Oleacu, Ion Coseru s.a. Inregis-
trandu-1 oficial in 2015 drept CPC Arta Azi, coordonatoarele Rusanda Curcé si Oxana Buga deschid
Scoala de Dramaturgie Contemporana, unde propun Ateliere si Rezidente de scriere dramaticd. Seria
de activitdti a inceput cu Atelierul de scriere dramatica coordonat de Elise Wilk [RO] (12-18 iunie
2017), urmat de: Writing workshop and school of viewing cu Aljoscha Begrich (Rimini Protokoll)
[DE] si Axel Toepfer [CH] (7-10 septembrie 2018); Atelierul de scriere dramatica cu Maxim Kuro-
chkin [UK] (26 octombrie — 2 noiembrie 2018); Atelierul de dramaturgie pentru adolescenti cu Inna
Cebotari [MD] (1-7 iunie 2020).

Una din cele mai longevive si productive Rezidente de scriere dramatica a fost cea de la Rabnita
(26 ianuarie — 26 februarie 2020), mentori fiind Mihai Durnenkov [RU], Pavel Rudnev [RU] si Inna
Cebotari [MD]. Timp de o lund, asistdnd la o serie de lectii si ghidati de mentori, tinerii dramaturgi
au scris texte noi — O fard DUTY FREE de Natalia Graur, Super-Lenin de Alexandru Macrinici, Tro-
leibuzul nr. 5 de Oxana Buga, IIIAT" BIIEPE]] JIBA HA3A]] de Carolina Dutca, care au fost adunate si
publicate intr-o antologie.

In anul 2020, drept alternativi Festivalului de Dramaturgie Contemporand Verbarium, Centrul
de Proiecte Culturale Arta Azi si-a propus organizarea proiectului Art/text residency Verbarium Co-
vid-19 story research, edifia XX-XXI, care a fost coordonat de dramaturga elvetiand Ariane Koch.
Istoriile rezidentilor selectati — Eugen Novicov, Valeria Barbas, Natalia Graur si Iulia Volinaya — res-
pecta perfect regula celor trei unitéti: unitatea de timp — sunt scrise intr-o luna si reflecta un ,,acum”;
unitatea de loc — cuprind un ,,aici” cu o razd de la zero pana la mii de kilometri; unitatea de actiune
— se subordoneaza suprasarcinii proiectului de a cerceta tema izolarii in timpul pandemiei.

Or, in alt secol, si alti rezidenti s-au intalnit la o Tabdra de Dramaturgie care s-a desfasurat intre
15-25 august 1997 la sanatoriul Codru de langa Calarasi cu sprijinul Fundatiei Soros, al Ministerelor
Culturii din Moldova si Romania si al Centrului de Arte Coliseum. Mai multi dramaturgi, regizori,
actori, studenti s-au reunit pentru prima data ca sa testeze si sa promoveze noile productii ale auto-
rilor dramaturgi basarabeni. Unul dintre participanti, Constantin Cheianu, scria: ,,Prin tabara de la
Calarasi am dorit sa vedem in ce masura dramaturgii nostri sunt pregatiti sa faca fata atat exigentelor
teatrelor cat si celor ale publicului de acasa si din straindtate. Nu ne-a fost straind nici intentia de a le
aminti, de fapt, teatrelor despre existenta la noi a acestei ,,specii” artistice vizibil amenintate de dispa-
ritie, care sunt dramaturgii” [6 p. 22].

In cadrul taberei s-a lucrat in trei sectiuni: 1) spectacole-lecturi; 2) spectacolele create dupi idei,
sinopsuri ori schite ale dramaturgilor; 3) spectacole dupd piesele muzicale ale compozitorilor basara-
beni. Au fost citite pe roluri Intreprinderi mici de Nicolae Esinencu, Doud dovezi pentru o axioma de
Serafim Saka, Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru, Achitarea lui Salieri de Constantin Cheianu,
Monstrii de Angelina Rosca, Caprele verzi de Gheorghe Calamanciuc. Spectacolele-lectura s-au reali-
zat nu doar pe scena, ci i in spatii neconventionale: in padure, pe ringul de dans, ,,in boschet”.

Participantii la festival — oameni de teatru din Republica Moldova si din Roménia — s-au intrunit
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in jurul unei mese rotunde pentru a dezbate tema cu genericul Ce scriem, de ce scriem, cum scriem.
Drept finalitate fireasca a unui atelier si a unei mese rotunde s-a ajuns la concluzia ca toti actorii actului
teatral au de invatat, unii cu/de la altii. Despre rezultatele si impactul acestui eveniment, acelasi C. Che-
ianu consemna: ,,Castigurile si reusitele taberei mi se par palpabile: am izbutit sa sensibilizam teatrele,
dar si opinia publicd asupra textului de teatru si a autorilor dramatici; cateva din piesele prezentate in
premierd la aceasta tabdra vor vedea in curand lumina rampei in teatrele noastre; am reabilitat statu-
tul de creator al dramaturgului si, in sfarsit, dar nu si in ultimul rand, reusita actiunii de la Célarasi a
constat si in faptul cd ea a pus si mai clar in evidenta carentele textului de teatru in Basarabia” [6 p. 22].
La finalul Taberei de Dramaturgie din Céldrasi, destinate sustinerii si promovarii textului de teatru din
Republica Moldova, C. Cheianu concluziona: ,,Nu stiu dacd in conditiile actuale se poate face mai mult
pentru cei ce scriu piese. Ramane de vazut cat de ,,sensibilizati” se vor arata autorii nostri si cum vor sti
sa fructifice aceasta sansd” [6 p. 22]. Mai mult s-a facut, totusi, caci noile texte autohtone au fost montate
si jucate atat in teatre cét si la festivalurile de dramaturgie nationald contemporana.

Or, intre 2-8 mai 1998 la Chisindu s-a desfasurat primul Festival de Dramaturgie Contemporand
din Republica Moldova. Astfel, s-a pus accentul pe natura dramaturgiei originale si s-a evidentiat inca
o data rolul dramaturgiei ca artd a cuvantului in teatru. Au fost prezentate piesele: Radu Stefan Intdiul
si Ultimul de Aureliu Busuioc, Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru, Plasatoarele de C. Cheianu,
Revine Marea Sarmatiand si ne intoarcem in Carpati de N. Negru, Ultima noapte de mileniu cu un copil
imbatranit de Gh. Calamanciuc.

Ca si in cazul Taberei de Dramaturgie, in caietul-program al festivalului se evidentia ca acesta a
fost conceput ca un test menit s raspundd nu numai la intrebarea, dacd avem sau nu o dramaturgie
originald, dar si dacd avem sau nu o regie capabild sd devina factorul determinant al unei miscari
teatrale. In acest context, teatrologul Leonid Cemortan intr-un amplu articol mentiona: ,,Intr-adevir,
festivalul nu a fost doar o atestare publica a unor texte dramatice (desi si acesta e un lucru important),
ci si o prezentare a artei regizorale, a mdiestriei actoricesti, a scenografiei noastre. A fost o adevérata
sarbatoare a teatrului” [7 p. 30].

In cadrul festivalului s-a desfasurat si un Atelier de Dramaturgie, coordonat si moderat de profe-
soara si regizoarea de teatru din Olanda, Liliana Alexandrescu, pe parcursul caruia mai mulfi oameni
de teatru si de culturd au discutat piesele, spectacolele, tendintele stilistice ale teatrului national si
international. O reusitd a festivalului a fost si colocviul cu tema Piesa basarabeand de la ,realismul
poetic” la ,,postmodernism”, care si-a propus drept scop analiza detaliatd si obiectivd a dramaturgiei
autohtone in contextul artei dramatice internationale.

Repertoriul festivalului a fost alcatuit din 12 spectacole, prezentate de 10 teatre dramatice si de
papusi. In cadrul festivalului s-a petrecut si lansarea seriei de cinci piese originale castigitoare ale
Concursului National de Dramaturgie Contemporana, editate in brosuri separate la Editura ARC in
colectia Cantdreata cheald: Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru, Luministul de C. Cheianu, Revine
Marea Sarmatiand si ne intoarcem in Carpati de N. Negru, Ultima noapte de mileniu cu un copil imbd-
tranit de Gh. Calamanciuc si Statia terminus de Mircea V. Ciobanu. Mai tarziu, colectia a fost comple-
tata cu alte piese: Realitatea violetd de N. Negru, Proiectul unei tragedii de 1. Nechit, Cvartet pentru o
voce si toate cuvintele de M. Sleahtitchi si N. Leahu s.a.

Dupa o saptamana a radiografierii starii dramaturgiei si a teatrului national contemporan, s-a ajuns
la concluzia cd ,,(...) in ultimii ani dramaturgia si teatrul Republicii Moldova tind sd se detaseze de
formele traditionale... /. Am putea spune chiar ca teatrul si dramaturgia noastrd au atins o etapa noua
de evolutie de la realismul traditional, adesea cu nuante etno-folclorice, mito-poetice sau intrucitva ro-
mantice, spre o artd modernd, aflindu-se intr-un proces de sincronizare intdrziatd cu miscarea teatral-
artisticd europeana, in primul rdnd, cu cea panromaneascd, exacerband nelinistea existentiald si vadind
predilectii mai ales pentru diverse nuante ale absurdului si ale postmodernismului. Aceasta se datores-
te, in primul rand, a fluentei de noi forte atat in dramaturgie cat si in teatru” [7 p. 30]. Mentiondm aici si
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ideea principala pe care am intentionat sa o evidentiem in acest articol: prin acest festival s-a confirmat
nu doar cd ,piesa originald poate constitui temelia unor realizdri scenice remarcabile”, dar mai ales ca
»organizarea de catre Ministerul Culturii a diferitor tabere, ateliere si concursuri de dramaturgie si, in
genere, politica de promovare a piesei autohtone a dat roade imbucurdtoare” [7 p. 30].

Mai tarziu, in perioada 2005—2008, directorul artistic al Teatrului Satiricus I.L. Caragiale, ali-
as Presedintele UNITEM, Alexandru Grecu si-a propus implementarea unui proiect teatral intitulat
»Promovarea dramaturgiei nationale in contextul evolutiei generale a teatrului din Republica Mol-
dova”. Finalitatea acestei