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Muzica de traditie bizantind din vestul si sud-vestul Romdniei a fost o muzicd colectivd, perpetuatd pe cale orald aseme-
nea folclorului, o muzicd in care nu s-au evidentiat compozitori, asa precum s-a intdmplat in cultura muzicald ortodoxd din
Moldova, Muntenia si Oltenia. In aceste zone, printr-un proces indelungat de enclavizare care a durat cateva secole, s-au
format stiluri muzicale regionale de traditie bizantind, rezultate din inter-influenta muzicii bizantine cu folclorul si cultura
mugzicald occidentald impusd prin scoald. Unul dintre aceste stiluri subzonale din sud-vestul Romdniei este stilul conservat in
zona Aradului, fixat pe partituri de dascdlul de scoald bisericeascd Trifon Lugojan in diverse solutii, mai mult sau mai putin
adecvate, de notare muzicald. Volumul realizat de subsemnata, intitulat Anastasimatar arddean, publicat in anul 2021
la Editura Eurostampa din Timisoara, are la bazd selectia repertoriald pe criterii de reprezentativitate ale stilului muzical
bisericesc de traditie bizantind din zona Aradului, efectuatd in urma analizei antologiilor de muzicd bisericeascd realizatd
de Trifon Lugojan. In premierd absolutd pentru zona sud-vesticd a {drii, notarea muzicald a stilului arddean se face si prin
transcrierea pe notatia muzicald psalticd uzuald in Biserica Ortodoxd Romand, cantdrile fiind redate in doud sisteme paralele
de notatie muzicald - psaltic si occidentall.

Cuvinte-cheie: stil bizantin, anastasimatar, glas

The traditional Byzantine music of western and southwestern Romania was a collective music, orally perpetuated as the
folklore, a music in which no composers stood out, as they stood out in the orthodox musical culture of Moldova, Muntenia
and Oltenia. Regional musical styles of Byzantine tradition were formed in these areas, through a long process of enclavisation
for centuries. They are the result of the inter-influence of Byzantine music with the folklore and with the Western music culture
imposed through the school. One of these sub-zonal styles from southwestern Romania is the style preserved in the Arad area,
fixed on scores by the church school teacher Trifon Lugojan. Our present volume, entitled Anastasimatar arddean’, published
in 2021 at Eurostampa Publishing House in Timisoara, is based on the repertory selection on criteria of representativeness of
the church musical style of Byzantine tradition in the Arad area, made after the analysis of the anthologies of church music
written by Trifon Lugojan. For the first time in the south-west of the country, the musical notation of the Arad style is also
made by transcribing in the usual psaltic musical notation in the Romanian Orthodox Church, the songs being written in two
parallel systems of musical notation - psaltic and western.

Keywords: style Byzantine, anastasimatar, mode

1 E-mail: cristescu_constanta@yahoo.com
2 Anastasimatar means in English Book of Hymns at the Lord’s Resurrection.
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Introducere

In cultura muzicald de traditie bizantina din vestul si sud-vestul Romaniei, datoritd indelungatei
dominatii strdine, iar mai apoi, incepand din secolul XVIII, si Uniatiei, tradiia muzicala bisericeasca
ortodoxa a fost conservata pe cale orald la straini pand in prima jumdtate a sec. XX, cand o serie de
preoti, invatatori si profesori de muzica s-au indeletnicit cu notarea pe portativ a repertoriului muzical
bisericesc din zona in care isi desfasurau activitatea, folosindu-si cunostintele muzicale dobandite in
preparandii, seminarii si conservatoare.

Oricat de consecventi in memorizarea corecta a melodiilor bisericesti ar fi fost cantéretii de strand
si ucenicii lor, memorizarea orald din generatii in generatii a produs in timp variante ale melodiilor-
model reprezentative fiecarui glas (= mod), rezultand in timp devieri structurale cu turnuri melodice
semnificative, generatoare de stiluri muzicale locale si zonale. Muzica de traditie bizantind din vestul si
sud-vestul Roméniei a fost o muzicd colectiva, perpetuatd pe cale orala asemenea folclorului, o muzica
in care nu s-au evidenfiat compozitori, asa precum s-a intamplat in cultura muzicald ortodoxa din
Moldova, Muntenia si Oltenia.

In aceste zone, printr-un proces indelungat de enclavizare care a durat cateva secole, s-au format
stiluri muzicale regionale de traditie bizantind, rezultate din inter-influenta muzicii bizantine cu fol-
clorul si cultura muzicala occidentald impusd prin scoala.

In cadrul unui studiu, unic prin abordare, metoda si cuprindere, bizantinologul Gheorghe Cioba-
nu a demonstrat unitatea structurald a muzicii de traditie bizantina pe tot spatiul Romaniei, dincolo
de ,variantele” sesizate in cintarea bisericeasca din Transilvania si Banat [1 p. 329-401].

»Diatonizarea, pe de o parte, influenta populara si cultd, pe de alta parte, au dus la diversificarea
pe care o constatdm astazi. Pilonii vechii muzici postmedievale, uneori chiar medievale, au ramas insa
fermi, cu toata aceasta diversificare” [1 p. 355].

Particularitati ale muzicii romanesti de traditie bizantina din Ardeal si Banat

Catre sfarsitul sec. XIX si in prima jumatate a sec. o g
XX s-a creat un curent de afirmare muzicald a spiritu- e e
alititii ortodoxe prin cirturdrie si scoala muzicala teo- - '
logica, in care preoti, invétatori si profesori cu pregatire
muzicala de tip occidental (dobanditd in scoald) s-au
indeletnicit cu notarea din memorie a repertoriului mu-
zical bisericesc pe partiturd, alcatuind antologii de can-
tdri bisericesti pentru uz didactic, dar si pentru strana.
A rezultat un numar important de tiparituri de muzicd
bisericeasca, care au devenit repere de conservare scrip-
ticd a muzicii bisericesti ardelenesti si bandtene [2; 3; 4].
Unele dintre acestea atrag atentia specialistilor prin pre-
cizari importante inserate pe coperta dupa titlu. Menti-
onez doar cateva: Cdntdri bisericesti. Cum se cantdi in
vechile melodii bisericesti sau cum se cantd dupd vechile
melodii bisericesti, aranjate pe note de Nicolae Firu [3]; ‘%
Cantari bisericesti dupd melodiile celor opt glasuri, cu-
lese si intdi publicate in 1890 de Dimitrie Cuntanu, profe- o
sor la Seminarul Andreian din Sibiu [4]; Cele opt glasuri '

bisericesti, aranjate pe note liniare dupd vechile melodii
uzitate in Banat si Crisana de Atanasie Lipovan, prof. de
cant bisericesc, editia a I1-a, Arad, 1936; 70 cantiri reli-
gioase, cum se cantd in Eparhia Aradului, pe note liniare

Coperta ilustratd in forma scanatd consemneaza
ca referintd de cntare stilul unui ierarh al locului
cu un talent muzical deosebit, Episcopul Ioan I.
Papp al Aradului, prin precizarea ,,dupa cintarea
Preasfintiei Sale..”:
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de Trifon Lugojan, Directorul Scoalei de cantdreti bisericesti din Arad, 1942, Editura Diecezand, Arad
etc.

Dincolo de solutiile adoptate de diversi transcriitori muzicali pentru notarea melodiilor traditio-
nale-model, mai mult sau mai putin adecvate structurii prozodice a textului liturgic, unitatea reper-
toriald si structurala reflectatd de tipériturile primei jumatafi a sec. XX contureazd imaginea a doua
stiluri regionale bine definite structural, dar si printr-un model melodic propriu al Liturghiei:

1. Stilul vestic si sud-vestic de granifd specific Banatului si Crisanei, in care se incadreaz si stilul
greco-catolic din zona Blajului.

2. Stilul central-ardelenesc, extins pana in nord-vestul tarii.

Stilurile se delimiteaza prin particularitati structurale la nivelul unor glasuri, prin model melodic
propriu al Liturghiei, prin modele melodice proprii fiecdrui glas reprezentat in cantarile vecerniei,
prin turnuri melodice specifice, aspecte ritmice, alte particularitati, dupa caz. Nu voi insista asupra
caracteristicilor structurale definitorii acestor stiluri, deoarece le-am detaliat in cadrul unor studii an-
terior publicate, dar si in volume de autor, dintre care unele sunt mentionate in Referinte bibliografice
[5; 6; 7].

Daca stilul central ardelenesc este reprezentat printr-o versiune unica tiparitd in notatia lui Dimi-
trie Cuntan, stilul vestic si sud-vestic de granitd este reprezentat prin multiple variante tiparite, repre-
zentative pentru unele subzone, semnate de Atanasie Lipovan, Nicolae Firu, Trifon Lugojan, Valeriu
Magdu, Terentius Bugariu, Dimitrie Cusma, Celestin Cherebetiu s.a.

Stilul aradean: Anastasimatar arddean, alcituit dupa notatiile lui Trifon Lugojan, de Con-
stanta Cristescu, Timisoara, Editura Eurostampa, 2021

Unul dintre aceste stiluri subzonale din sud-vestul Romaniei este stilul conservat in zona Aradu-
lui, mai taragdnat, cu puternice influente folclorice, fixat pe partituri de dascalul de scoala bisericeasca
Trifon Lugojan in diverse solutii de notare muzicald mai mult sau mai putin adecvate. Colectiile muzi-
cale publicate la Arad la Editura Diecezana a Episcopiei Aradului in perioada anilor 1905-1940 au stat
la baza invataméntului muzical bisericesc din zona timp de un secol, pana in zilele noastre.

ANASTASIMATAR
ARADEAN

A klins depl sl sariel ol kei | rfsae | sgsjsa
e | serslamfa £ risdrecn

Titlul volumului de fata preia partial titlul atribuit de profesorul aradean Trifon Lugojan primei
sale antologii de cantdri bisericesti notate cu notatia muzicala occidentald pe care o cunostea: Strana.
Colectie de cdntece bisericesti pentru strand pe cele opt glasuri (adicd Anastasimatarul), Arad, 1905,
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intrucat indeplineste conditiile structurale ale anastasimatarelor traditionale. Volumul realizat de sub-
semnata are la baza selectia repertoriala pe criterii de reprezentativitate ale stilului muzical bisericesc
de traditie bizantina din zona Aradului, efectuatd in urma analizei antologiilor de muzica bisericeasca
realizati de amintitul profesor de seminar aridean. In acest scop, am confruntat versiunile repertori-
ale din diverse antologii publicate, semnate de Trifon Lugojan, am confruntat solutiile de notatie mu-
zicald a unui repertoriu conservat prin traditia orald datorita vicisitudinilor istoriei si am optat pentru
versiunile cele mai apropiate de modelul cantérii actuale performate la stranele din Arhiepiscopia
Aradului, dar si cele mai valoroase sub aspectul constructiei muzicale.

Mentionez, in continuare, cele mai importante antologii de cantari realizate de profesorul Trifon
Lugojan: Strana. Colectie de cantece bisericesti pentru strand pe cele opt glasuri (adicd Anastasimatarul),
Arad, 1905; Cantdri bisericesti pentru slujbe ocazionale din Molitvelnic (Evhologiu) s.a. aranjate pe note,
Arad, 1907; Cantari bisericesti. Partea I. Cele opt glasuri dupd cantarea Preasfintiei Sale Domnului Ioan
L. Papp, Episcopul Aradului, aranjate pe note de Trifon Lugojan, Arad, Tiparul Tipografiei Diecezane
Ort. Romand, 1912; Cantdri bisericesti. Partea a II-a. Tropare, condace, mdrimuri, svetilne, fericiri, he-
ruvice, irmoase si pricesne, precum si alte cantdri bisericesti ce se cantd la sdrbdtorile de peste an, aranjate
pe note de Trifon Lugojan, Arad, Tiparul Tipografiei Diecezane Ort. Rom., 1913; Cdntdri bisericesti.
Partea I. si II. Cele opt glasuri dupd cantarea fostului Episcop al Aradului Ioan 1. Papp, aranjate pe note
de..., Editia a II-a, Arad, Diecezana, 1939; Cantiri bisericesti. Cele opt glasuri la Liturghie, Arad, Die-
cezana, 1927; Cantdri bisericesti. Cele opt glasuri la Utrenie, Arad, Diecezana, 1927; Cantqri bisericesti.
Cele opt glasuri la Vecernie, Arad, Diecezana, 1927, ed. a III-a, 1929 [8].

Desi nu este singurul si nici cel mai rafinat transcriitor al unor variante de cantare bisericeasca din
sud-vestul tarii si alcatuitor de carte muzicala bisericeasca, fiind egalat si depésit de Atanasie Lipovan
[9], Nicolae Firu, Valeriu Magdu si de alfi dascali contemporani lui din scolile muzicale, pedagogice si
teologice ale primei jumatati a secolului XX, Trifon Lugojan s-a impus si a rdmas in uzul stranelor din
Eparhia Aradului prin antologia de cantari reprezentand stilul personal al indragitului ierarh, Episco-
pul Ioan I. Papp, mare cantaref bisericesc si fondator de scoala teologicd romaneascd in vremuri foarte
grele pentru poporul roman. Fiind cel ce s-a indeletnicit cu notarea muzicala a repertoriului muzical bi-
sericesc performat de acest talentat ierarh cantaret, lui Trifon Lugojan i s-a atribuit si versiunea stilului
de cantare a eparhului sdu, trecindu-1 pe acesta din urma in anonimat. Aceastd confuzie din bibliogra-
fia muzicologica s-a cerut lamurita, cu atdt mai mult cu cat, dintre variantele de cantare locala notate si
publicate de inimosul profesor de scoald muzicald bisericeasca, varianta apartinand inaltului ierarh s-a
impus in traditia ulterioard a stranei ca versiunea cea mai reprezentativd pentru zona Aradului.

In premieri absoluti pentru zona sud-vestici a tarii, notarea muzicali a stilului arddean se face si
prin transcrierea pe notatia muzicala psalticd uzuald in Biserica Ortodoxa Roména, cantarile fiind reda-
te in doud sisteme paralele de notatie muzicali — psaltic si occidental. In acest mod accesibilitatea mu-
zicala creste, volumul fiind accesibil oricarui cunoscétor al unui sistem de notatie muzicald mentionat.

Aceastd editie a fost precedatd de antologii de uz didactic universitar realizate de subsemnata, de-
dicate unor segmente repertoriale distincte in privinta functionalitatii liturgice — Vecernier, Cantarile
Sfintei Liturghii, Utrenier - realizate in nota{ie uniformizata sinoptica'.

Anastasimatarul realizat pe notatia muzicald dubld paraleld - psaltica si occidentald, implineste
recomandarea bizantinologului Arhid., prof. univ. Sebastian Barbu-Bucur, de evitare a notatiei si-
noptice in editiile didactice si chiar in cele uzuale, aceasta fiind intrutotul justificata, deoarece notatia
sinoptica este recomandatd mai mult pentru editii stiintifice sau pentru invatarea autodidacta a unei
semiografii muzicale cunoscand-o pe cealaltd, insotitd de analize muzicale si lecturi de specialitate
bizantinologica si mai putin pentru invatarea la clasa cu profesor si pentru performante la strana si
pe scena, lectura muzicald fiind deseori parazitata de cealaltd semiografie ce fura ochii si-i inseald pe
invatdcei si pe interpreti.

1 Coordonatele lor bibliografice se gisesc in Anastasimatar arddean, p. 15.
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Structura volumului este conceputa pe patru sectiuni, dupa cum urmeaza:

Partea I. Cantdrile-model ale vecerniei pe cele opt glasuri, in stilul episcopului Ioan 1. Pap al Aradu-
lui, transcrise pe notatie muzicala paralela psaltica si occidental.

Partea a II-a. Cantdrile-model ale utreniei pe cele opt glasuri, in stilul episcopului Ioan I. Pap al Ara-
dului, transcrise pe notatie muzicald paraleld psalticé si occidentala.

Partea a IlI-a. Cdntdrile sfintei Liturghii in notatie paralela dupa notatia lui Trifon Lugojan dior-
tosita si actualizata.

Partea a IV-a. Slujbe si cantdri de mare utilitate, in notatie sinoptica, dupa notatiile diortosite ale
lui Trifon Lugojan.

Conceptia de organizare a materialului

Dati fiind evolutia limbii roméane pe parcursul unui secol de la editarea cértilor pe care le folosesc
in realizarea Anastasimatarului arddean, am diortosit-o folosind textele oficiale actuale cuprinse in
Catavasierul (Octoihul mic) publicat in Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe
Romane, Bucuresti, 2000.

Dati fiind conservarea orald, timp de secole, a cantirii bisericesti din Banat, Transilvania, Mara-
mures si Oas, cu alterarea inevitabild a structurii unor glasuri sub influente culturale diverse si date
fiind unele deficiente impardonabile de notare muzicala relativd a lui Trifon Lugojan, s-a impus solu-
tia diortosirii textului muzical al majoritdtii cantarilor, mai ales a celor din editia didacticd publicata
in 1927, folosind modelul notatiei muzicale utilizatd de specialisti in cartile oficiale de strana editate
de Patriarhia Romanad sub inaltul patronaj al Sfantului Sinod al Bisericii Ortodoxe Romane si tinand
seama de particularitatile stilului local intens folclorizat, taraganat si, in acelasi timp, tonalizat sub
influenta armonizarilor corale din perioada interbelica si postbelica.

Diortosirea muzicald a vizat urmadtoarele probleme:

a) notarea melodiilor-model prin transpunerea lor in sistemul notérii muzicale relative uniformi-
zate — sinoptic psaltic si occidental - al Bisericii Ortodoxe Romane, pe bazele glasurilor traditionale,
evidentiind astfel particularitatile stilului local, fard a modifica structura melodiilor;

b) notarea amensurala a melodiilor, respectdnd structura celular-motivica si frazald proprie me-
lodicii de traditie bizantina in concordanta cu textul liturgic prozodic;

c) am pastrat denumirea glasului asa cum apare in tipariturile lui Trifon Lugojan, notand, acolo
unde in procesul de influentare interculturala s-au modificat, structura in care a evoluat si s-a transfor-
mat structura glasului fie dupa titlul piesei, fie, la inceputul pieselor, prin utilizarea ftoralelor adecvate
ce moduleazd piesa in glasul derivat, in urma mutatiei modale survenite;

d) in acest fel, cititorului cAntaref nu-i mai apare socantd mentionarea structurii in care s-au trans-
format glasurile inifiale in procesul multisecular de enclavizare, intelegdnd corect procesul de evolutie
a muzicii bisericesti de traditie bizantina intr-o zona in care, secole in sir, aceasta a fost conservata oral
sub presiunea agresiva si foarte perversa a misionarismului cultural-spiritual occidental antiromanesc
si, temporar, oriental pagan;

e) am pdstrat notatia autorului prin note cu coroana in partiturile in notatia occidentala la notele
lungi cu durata nedeterminata, deoarece aceste durate lungi cu valoare nedeterminatd redau caracterul
rubato al cantirii. In transcrierea psaltica s-a optat pentru solutia provizorie de addugare a unui timp
sau doi la durata notei prelungite, neexistand semn pentru redarea unei durate cu valoare neprecisa.

Concluzii

Publicarea acestui volum dedicat ilustrarii repertoriale a unui stil muzical bisericesc puternic
personalizat in contextual culturii muzicale de traditie bizantina de pe teritoriul Romaniei aduce o
importanta contributie la intelegerea evolutiei culturii muzicale bisericesti si la intelegerea valorilor
culturale, spirituale si artistice a stilurilor muzicale regionale de traditie bizantina.
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Potentialul spiritual este unul dintre cele mai importante rezervoare experimentale ale unei persoane. Lucrarea vizeazi
analiza hermeneuticd a experientei spirituale in perceperea textului operelor muzicale. Autorul atrage atentia asupra aso-
ciativitdtii, care constituie o sursd suplimentard si stabileste legdtura dintre informatiile muzicale si experienta personald a
individului. Articolul evidentiaza factorii de interactiune dintre contextele semantice ale studentului si cele ale profesorului in
procesul de percepere a unei opere de artd, care necesitd nu numai abilitatea de a reliefa fiecare unitate semioticd a textului,
dar si de a cunoagte principiile si modalitdtile de combinarea acestora in cadrul unui text, precum si coerenta fiecdrei fraze
integrate in contextul lucrdrii. In cadrul intregului se dezvaluie sensul fiecdrui element al unei opere de artd.

La Institutul de Arte al Universitdtii ,,Boris Grinchenkodin” Kiev sunt efectuate cercetdri privind dezvoltarea unui dome-
niu important al stiintei pedagogice — pedagogia potentialului spiritual al personalitdtii.

Cuvinte-cheie: potentialul spiritual al personalitdtii, analiza hermeneuticd, formarea experientei spirituale, perceperea
textului operelor muzicale

Spiritual potential is one of the most important experimental reservoirs of a person. The work deals with the hermeneutic
analysis of the spiritual experience in perceiving the text of musical works. The author draws attention to associativity, which
constitutes an additional source and establishes the connection between the musical information and the personal experience
of the individual. The article highlights the factors of interaction between the semantic contexts of the student and those of the
teacher in the process of perceiving a work of art, which requires not only the ability to highlight each semiotic unit of the text,
but also to know the principles and ways of combining them within a text, as well as the coherence of each phrase integrated in
the context of the work. Within the whole, the meaning of each element of a work of art is revealed.

At the Institute of Arts of the "Boris Grinchenko” University in Kyiv, research is conducted on the development of an im-
portant field of pedagogical science - the pedagogy of the spiritual potential of the personality.

Keywords: spiritual potential of the personality, hermeneutic analysis, formation of spiritual experience, perception of
the text of musical works

BBenenne

VI3MeHeHMs LIEHHOCTHBIX OPMEHTAINI, 3aMeTHBIE BO BCeX cdepax )KU3HeeATeTbHOCT MUPO-
BOT'O COO0IIIeCTBA, 0OYC/IOBIEHBI ITYOOKMMIY LMBUIN3ALMOHHBIMY TPAaHCOPMALMAMY, PayKasib-
HO BIVAOLMMM Ha KY/IbTYPY COBPEMEHHOT0 Mupa. BemencTue 9T0ro, BO3HMKaeT IpobieMa oCcTpoil
KOJUIM3UY NOCTVHAYCTPUAIbHONM LVBWIN3ALMUM M [YXOBHOTO MMpa 4Ye€/IOBeKa. YeroBedecTBO yxe
OKOHYATEIbHO MICYEPIIa/IO MIOTEHIIMA CBOETO Pa3BUTHA B KOHTEKCTE TEXHOT€HHOM KY/IbTYPbI U Ha-
XOJMTCS Ha 9Talle TBOPYECKOTO IIOVICKA Iy Teil llepeXo/ja K aHTPOIIOTeHHOM LIMBUIN3ALMY OYAYIIero.

BmecTe ¢ TeM, o0liiee KpU3MCHOE COCTOSIHYE COLMYMa JI MHOTOTPAHHOE IPOsIBIeHNEe HOBEIINX
IpoleccoB B cepe 06pa3oBaHMsI OCBEINAIOT OFHY U3 IJIABHBIX MIPUYMH IOTEPU YETKOTO LieJIeNoa-
raHus B 00pa3oBaHMM, COCTOsIEe B OTCYTCTBUU METOHOIOTMYECK) 0O0CHOBAHHOI KOHLlenIuu. B
€€ OCHOBE — YETKI€ OPMEHTUPHI [I/IS [yXOBHOTO CTAHOBIEHN MOTIONEXIL.

[Touck moaxomoB it 0OHOBIEHMsI 0011IeiT 00pa3oBaTeIbHON MapaJUrMbl U BBIOOPA ONTUMAIIb-
HBIX TEXHOJIOTMI JYXOBHOTO CTaHOBJIEHNA TMYHOCTH peasbHO BO3MOXXHO IIPM yCIOBUM Pa3BUTHA
BOXHOTO HaIlpaBJIEHNA IelarOTMYeCKOM HayKM — MeJarOTMKY JYXOBHOTO IOTEHIIMA/IA INYHOCTHU. B
MHCTUTYTe UCKyccTB KueBckoro yHuBepcutera umenu bopuca [prH4eHKo pa3pabaTbiBaeTcs Hayd-
Hasi TeMa, OCBsIIeHHAs JAaHHOI TpobieMe.

JlyXOBHBIN OIIBIT KAK MHTErPaTUBHAA OCHOBA MOTEHIIMA/IA TNIHOCTI

MBbI cunTaeM, YTO UHTETPATMBHON OCHOBOM JYXOBHOTO NOTEHIIMAIA TMYHOCTY B cdepe My3bl-
KaJIbHOTO VICKYCCTBA JIEKUT JYXOBHBIN OIIBIT, KOTOPBIM PACCMaTPUBAETCA KaK IMPOLIECC M PE3Y/IbTAT
OTPaKeHNs B CO3HAHUY JIMYHOCTI XYLOXKECTBEHHBIX 00pa3oB 1 1jieil, Kak IyXOBHOe 00pa3oBaHue,
cofiep>Kalliee OIbIT MY3bIKa/JIbHOTO BOCIPUATHUA, OCBOEHMA KaT€TOPUI 9CTETUKY, OL€HOYHOI LI€H-
HOCTHO-OPVIEHTAIVIOHHOI JIeSITe/IbHOCTH. [[yXOBHBIIT OIIBIT YITIYO/IA€TCSA U paclIMpsieTCs B IIPOLiec-
ce [yXOBHOTO Pa3BUTMSA M BBIPAXKAETCSA B JUHAMIKE, KOTOpass GOpMUPYyeT TYXOBHBIN ITOTEHIMA
MMYHOCTHU. VITaK: ¢ OFHOI CTOPOHBI, JYXOBHBIN ONBIT aKKyMY/IMPYyeT HaKOIUIEHHBIV B IIPOLIECCE Jie-
ATE/IbHOCTY 3HAHNUA, KOMIIETEHTHOCTH, a C IPYTOil CIIOCOOCTBYET CaMOPa3BUTIIO 3a[JaTKOB U CIIO-
coOHocTeil, crienyduyeckye onpeneneHns KOTOPBIX: B IPENIONIOKEHNI IPOTHO3/POBAHNA HOBOI
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IEATEIbHOCTY; B OIIEPEXEHUN CIeyIOIel JesATe/IbHOCTY M BBIXOBI 3a pefenbl uMermuyecs. Ecm
IAYXOBHBIVI OIBIT 9TO KMBOJ TBOPYECKUI MPOLECC CAMOYTBEPKAECHMA NMYHOCTU B MY3bIKa/JIbHO
IeATeIbHOCTY, TO AYXOBHBIN MOTEHINA 3TO BBIOOP CaMOT0 IEePCIeKTUBHOTO B 3TOM Ipouecce. ly-
XOBHBIVI TOTEHIIMA/I Mbl pacCMaTpUBaeM KaK IE€PCIEKTUBY TMYHOCTY B OB/IAJI€HUY J[yXOBHBIM OIIbI-
TOM, KOTOPbII COXPAaHAETCS, HAXOAUTCA M peau3yeTcs B IPOLecce MY3bIKa/IbHOM JleATeNbHOCTH. B
HeZipax [yXOBHOT'O NOTEHIasIa TMYHOCTY IPOVICXOUT BbI3peBaHe HOBBIX Mfiell 1 06pa3os, Gopm
Yl METOJ0B OCBOEHM BBICIINX JJyXOBHBIX IJEHHOCTEN B IIPOLIECCE B3aMIMOAENCTBUA C XyJ0>KECTBEH-
HBIMU AIBJIEHUAMM B LIE€JIOM.

B TakoM KOHTEKCTe MOXKEM CJIe/IaTh BBIBOJ, O TOM, YTO IYXOBHbBIN IIOTE€HIMA/I U ABJIAETCA OHUM
13 BOKHENIINX pPe3epBYyapOB OIbITa IMYHOCTY, OGHAKO, B ITOC/IEIHEM CUTIbHEE JIEMICTBYET CMBICTIO-
obpasymomas GyHKIV, HallpaB/IeHHas: Ha MHTETPUPOBaHye AEVICTBUA 110 CMBICTIOBOMY COITIACOBA-
HUIO MMpa U 00beKTUBHOI peanbHOCTH. [T0aTOMY, CTpeMeHre 00pamaTbCs K CMBIC/IOXK3HEHHBIM
BOIIPOCAM Ha BCEX YPOBHAX JyXOBHOTO POCTa fAB/IAETCA OFHUM U3 BaXKHENIINX II0Ka3aTe/lel BbICO-
KOT'O [yXOBHOTO IIOTeHIIMasIa TMIHOCTA. OTCIOfA M JIOTMKA [yXOBHOTO Pa3BUTHA TMYHOCTU — OT MH-
Tepeca K XM3HMU, €€ CMBIC/IA, CBOETO NPU3BAHNA Yepe3 JyXOBHBIE 3aIIPOChHI ¥ TBOPYECKOE OTKPBITHE
VICTOYHMKOB J[yXOBHOTO Pa3BUTHA, Yepe3 pacIlVPeHNE [yXOBHOTO ONBITA K CO3JaHNI0 TYMaHHOIO 1
TBOPYECKOIO CTWU/IA KM3HU, B KOTOPOM peann3yeTcs BECh IyXOBHBIN MOTE€HI VAT IMYHOCTH.

B cdepe My3bIKaIbHOTO MCKYCCTBA [YXOBHBI MOTEHIA GOPMUPYETCS KaK CUCTEMHOe 00pa-
30BaHUe, CTPYKTYpuUpyeTcs adpeKTUBHBIMY, HOPMATUBHBIMMI ¥ ITOBEAEHYECKVMM IIpoljeccaMi Ha
OCHOBE OIIbITa. VIMEHHO B 9TUX IIPOLieccax ONpeensoTcss HeoOX0ouMble KadeCTBa ¥ CBOJCTBA JINY-
HOCTM, KOTOpPbIe 00eCIeunBalT CIOCOOHOCTD K [JEeHHOCTHOMY MUPOIIEPEXNUBAHNUIO, TIOTPEOHOCTD
IIOCTUTATh ICTUHY U CTPYKTYPY CaMO >KM3HY, YMEHME OCYLECTBIATh OTBETCTBEHHBIE IIOCTYIIKM U,
0€e3yC/I0BHO, IPOM3BOANTD TBOPYECKMIT CTU/Ib KU3HIL.

TepMeHeBTHYECKOE MOHUMAHME KYXOBHOTO ONBITA VCXOAUT U3 MO3ULUI HPUHIUINATBHO
IPOTUBOIIOIOKHBIX TPAJULIMOHHOI Teopuy mo3HaHys1. OTIbIT He MOXKeT 3aCThIBATh B UTOTOBOM 3Ha-
HJM, CTAHOBUTCS 3aBEPIIEHHOI Her3MeHHOIT abcTpakuyeil. CyI[HOCTb OIBITA COCTOUT B TOM, YTO
OH BCeTrZia OTKPBIT, IOCTOSIHHO 00oraliaeTcsi HOBbIMY 9eMeHTaMu. [loHMMaHye Xy[0XKeCTBEHHOTO
IpousBefeHNs TpebyeT YMeHNsI He TOJbKO PAaCKpPBITh KOKAYI0 eAMHUIY TEKCTa, HO ¥ yIUTBHIBATh
HOPUHIUIIBI UX COYETAHUS: KOHTEKCT Ppassl, BOCIPUHIMAsL €€ B KOHTEKCTE MIPOU3BENEHNs B IIEIOM,
a MOCIeHsAs —B 001eM KOHTEKCTe Ky/IbTYpPbL. B 11e/1oM packpbIBaeTcsi 3HaUueHMe KaX/J0T0 /IeMEeHTa
MY3BIKQJIbHOTO IIpOou3BefieHns [1].

B pamkax sTama mpouTeHus TEKCTa 0ObIe TefarornyecKiie JeiiCTBUsI OCHOBBIBAIOTCS Ha MPef-
CYLIECTBOBAHUY OIIPee/IeHHOI KY/IbTYPHOJ CTPYKTYPBI, HeTEPMUHUPOBAHHO KOJUIEKTUBHBIMU
upeanamMu 1 eHHOCTsIMM. CIOCOOHOCTD BOBIEKATHCSI B MUP KO/UTEKTUBHBIX UI€ATOB 1 LEHHOCTEN
SIBJISIETCSI TEPMEHEBTUYECKIUM TIPEIIOHNMAaHIEM, JIEKAI[UM B OCHOBE BCeX GOPM repMeHEeBTUIECKO-
ro aHamm3aa. CliefyeT cKasarh, YTO TAaKas yCTAHOBKA IPOTMBOPEYUT CTPEM/ICHNIO OHATH CMBICIT MH-
AMBUYATbHOTO AECTBYSA. A/leKCaH/iep Ha3bIBaeT 9TO sIBJIeHME KOJUIEKTUBHBIM UJiea/l3MOM repMe-
HEBTMYECKOTO aHa/IN3a, YTO IPUBOJUT K CUTYaLIMY IIMPOKO M3BECTHOI KaK FepPMEHEBTIYECKUI KPYT
[2]. Kpome ToOTO, 3a110BEIHOIT 30HOI repMEHEBTIYECKOTO aHA/MN3a CTAHOBATCSA KOCBEHHbIE CBS3U U
B3aMMOJIe/ICTBIS, CIIOHTAHHbIE AeVICTBNUSA, Y KOTOPBIX ¥ IIPOSIB/IAETCS aKTUBHOCTD JIMYHOCTH, Pean-
3yeTcsi MOMEHT CBOOOJBI, O/1arofapsi 4eMy reHepypYIOTCsl HOBbIE KYIbTYpHbIe LleHHOCTH. Kaxplit
4e/I0BeK 00JIaZiaeT YHUKATbHOI IO3MINeIl B MUpe, YHUKATbHBIM JKM3HEHHBIM MVPOM U OIIBITOM.
B To)Xe BpeMsl CyliecTByeT MHTEPCYObeKTMBHAs PeaNbHOCTh, IOITOMY >KM3HEHHbIE MUPBI MOTYT
HepeceKaThbCsl, COBMA/IATh, MOPOXKAATh 001111e 006pa3sbl ObiTrst. DeHOMeH NOHMMAaHMS 00ecTievdeH TOil
VULV VIHOV XY[0)KeCTBEHHO-00pa3HOil CTPYKTYPOIi, ITapaJOKCaIbHO BO3HMKAET JIO ¥ BHE KaXK/[OTO
aKTya/IbHOTO BBICKa3bIBaHN, TaK KaK 3aK/IabIBaeTCs OOIIMM >KM3HEHHBIM MUPOM C ero crienndu-
YeCKOIl MHTEHIIVEeN Ha IIOCTIDKEHe CMBICTIA OBITHS.
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Orciofa crefyeT maTTepH — pasBuUTast MATpuLa, GOPMUPYIOLIast AAPO KYABTYPbl HOCTHEK/IAC-
CUYEeCKOII TTearOrNKM — APYTOLOMIHAHTHOCTD, B3aMMHO€ IIPUHSATIE APYT APYTa, IPU3HAHNME TIpaBa
KaXK/IOro OBbITh CAMIM COOOI1.

TepMeHeBTIYECKMIT OIBIT CYO'bEKTOB I€JarornIecKoro Mpolecca B BBICIINX XY/OXKEeCTBEH-
HBIX YIeOHBIX 3aBeJeHNAX XapaKTePU3YeTCs OMpefe/leHHbBIMU 0COOEeHHOCTAMM. B XyoxecTBeH-
HOM TBOPYECTBE OIBIT MMEET APYroii [eHHOCTHO-CMbICTIOBOI KOHTEKCT. PeHOMEHOMOTMYeCK T
aHaIM3 XYJOXKECTBEHHOTO CO3HaHms, ocyiiectBinenHslit E. Kpynuukowm [3] cBupeTenscTByer o
TOM, YTO €€ IIeHHOCTHO-CMBICIOBOI KOHTEKCT OPraHM3yeT IMPOLjecC B HEM: C OFHOI CTOPOHBI
CYO'BeKT, IIOTPY’KasiCh B MUP XY[OXXECTBEHHOTO IPOU3BEJEHNUsI, SIMIATUIECKI CONEPEXMUBAET C
TOJ [Ie/ICTBUTEIbHOCTHIO, KOTOPYIO CO3/Iajl aBTOP, @ C APYToit OTUYX/jaeTcs0T Heé. B pesynbrare,
XYHZOKeCTBEHHOE IPOM3BefjeHNe TIPECTAET Mepef; PELMINEHTOM KaK CO3epliaTe/ibHbI, 3aBep-
HIEHHBI B cebe Mup.

VTak, cuxomorndeckas IpUpoOfa 3TOTO IPOLfecca 3aK/IT0YaeTCs] B eMHCTBE OTYY)KIEHNS JINd-
HOCTM OT CaMoi1 ce6s1 M BO3BpAILeHNs B CBOJ MUP B XOfie OOIeHNsI B IPOU3BEAEHNSAX MCKYCCTBA.
[Tpu oTYyXAeHNN UCUe3aeT CyOBEKTUBHOCTb, 4 B XOJie €T0 Ipeofonenns — adpdekTnBHOCTD. V Takas
AMaeKTIYeCKast JUHAMUKA OTHOLIEHS IMYHOCTY MICKYCCTBA OIPefiesieTC sl IOTHBIM [IOTPyKeHIeM
B MUP XYZOXXeCTBEHHOTO [IpOM3BefieHNs. VI aMuaTusi, 1 co3epljanme, 0 MHEHNIO aBTOPA, COCTABIISI-
10T OCHOBY XY/J0’KECTBEHHOTO TBOPYECKOTO BOOOPaXKEHISL.

@aKkTOpBI B3aMMOJEIICTBUSA CMBICTIOBBIX KOHTEKCTOB CTy/IeHTa ¥ IpenojaBares B IPoLecc
MOHMMAHMNA XY[0’KeCTBEHHOTO IIPOU3BeNeHU

MO>XHO YTBep)X/jaTh, YTO Y KaKHOTO 4eIOBEKA €CTh CBOJI HEIIOBTOPMMBII MHAVBUAYAIbHbII
CMBIC/IOBOJI KOHTEKCT, KOTOPBII OIpefie/isieT HMOHVMaHNe XY[OXXeCTBEeHHOro npoussefgenusa. Or-
Jn4re KOHTEKCTOB y CyObeKTa MefarorM4eckoro mpolecca He paspyllaeT UX oOlieHnsa BO BpeMs
pabors! Haj TekcToM. HanpoTus, obpaleHne K JyXOBHOMY OIBITY IIPENOfiaBaTess, K ero MHAVNBHI-
IlyaTbHOMY CMBICTIOBOMY KOHTEKCTY IPMBOAMT K JTy4IlIeMy IIOHMMAaHMIO CTY/IEHTOM TeKCTa Xy/I0XKe-
CTBEHHOTO IIPOV3BEEHNS.

IIpenmaraem paccMoTpeTh BakHelme (hakTOpbl B3aMMOJEVCTBUA CMBICTIOBBIX KOHTEKCTOB
CTy/IeHTa U IpeIoaBaTess:

1. BximroueHme TpeTbero sjeMeHTa B IPOLECC MOHMMAHUA XYHLO>KECTBEHHOTO IIPOM3BEJEeHN.
ITepBblit 971€MeHT — TMYHOCTD IMYHOCTY CTYAEHTa I €ro obpalljeHre K JYXOBHOMY OIIBITY IIpero-
JlaBaTesisg, BTOPOI — aBTOPCKUIL TeKCT. TpeTuit aseMeHT, 6/1arofapsi KOTOPOMY OCYIIeCTB/IAETCA HO-
HJIMaHJe, PAaCCMaTPUBACTCs IT0-PAa3HOMY: STONPEX/ie BCETO XY/I0)KeCTBEHHbIE TEKCThI (CPaBHUTE/Ib-
HBIJI aHa/IN3), KY/IbTypHbIe PaKTOPBI (KY/IBTYPOTOTMYEeCKIUII aHAJIN3), TMIHOCTD aBTOpa (6norpadu-
JecKuit aHa/u3) u fpyroe. TpeTnit s7leMeHT MOXeT pacCMaTpUBAThCs KaK yXOBHOE PO, 00benn-
HsIIolIlee TIEPBBII 11 BTOPOIT 9/IeMeHTHI. TBOpUeCKNMil XapaKkTep MOHMMAaHN 3aK/IaibIBae€TCs aBTOPOM
IPOU3BEAEHNA: CO3aTe/Ib TEKCTA MPeAIIoaraeT Haly4ye He TONbKO ajjpecaTa, HO ¥ BBICLIETO Ha-
flafipecaTa — BBICOKOE CIIpaBeIMBOe IOHVMaHMe a0COMIOTHO UCTUHBI, @ TAKXKe CYJL 4e/I0BeYecKo
COBECTY Y HAPOJHBIII CYJ UICTOPUML.

2. OMmaTuitHoe IIPOHVKHOBEHNE B JIOTMKY TeKCTa. IMIIATUITHOE COLIepeXXMBaHME B XOfie MHTEP-
IpeTauyn sB/AAETCS HeOOXOAMMBIM YCTIOBYEM 00eCIedeHNs TYXOBHO CBSI3Y C IMYHOCTBIO (CyOD-
eKTVBHBIM «s1» aBTOpa) U C 0O1Iell I BCeX JYXOBHOIT cdepsl «Mbl» (cdepoii MHTepCYyObeKTUBHO-
ctn). JlyXOBHO-4yBCTBEHHBIE IIEPEXMBAHNSA 3[eCh IPUOOPETAIOT HOBbIe creluuuecKye 4epThl.
Oco0OeHHBIM IICHMXONOTMYECKUM MEXaHU3MOM, 00eCIeYNBaONIIM OOV MOYC 9MOLMOHATBHOTO
IIO3HAHMS, SIB/IAETCS SMOLVIOHA/IBHBIN Pe30HAHC, O/1arofapst KOTOPOMY MOCTIDKEHME L[eTIOCTHOCTH
OCYILECTB/IACTCA,IIPEXK/Ie BCETO, Ha OCHOBE CONEPEeKMBAHNL.

3. Iloctikenne TekcTa B popme upeHTUGMUKALMU. 3eCh CYIeCTBYeT HeCKOIbKO TUIIOB UIeH-
TUQUKALY, CPeY KOTOPBIX: aCCOLMATUBHBIN, aIMUPATUBHBII, CUMIIATeTUIECKIIT, KATapCUIeCKUIL,
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VPOHNYECKNII, KaK KPUTUIECKOe OTHOLIEHNE K Tepolo, KOTOpOe BKIIOYAeT pedIeKCU IO IOBOAY
COOCTBEHHOTO 9CTETUYECKOTO IIePE>KMBAHIISL.

4. IIpeoponenne repMeHeBTIYECKOTO KpyTa. IloHMMaHMe Xy05KeCTBEHHOTO IPOM3BeNeHU Tpe-
OyeT yMeHMsI He TOJIbKO PAaCKPBITh KOKAYI0 CEMUOTUYECKYIO eAVHUITY TEKCTa, HO ¥ 3HATh IIPUHIIVIIIbI
U UX COYEeTAHNUA, KOHTEKCT Bceil ppasbl, BOCIPUHMMAsA e€ B KOHTEKCTe IIPOM3Be/IeHNs, a IIOCTIEHIO0
— B 00111eM KOHTEKCTe Ky/IbTYpPbl. B paMKax 11e710r0 pacKpbIBaeTCs 3HaUYCHME KaXK/IOTO 9/IeMEHTa XY-
I0>KeCTBEHHOTO IIPOU3BeeHM .

5. PacmmpeHne KOHTEKCTa, B KOTOPOM BOCIPVMHIUMAETCS XYH0>KeCTBEHHOE IIPON3BefieHIte, O/1a-
roiapsi IpUpauieHnIo CMbICTIA.

CrnepyeT ckasaTb, 4TO €CTb €Il TAKOJ 57IeMeHT KaK BOOOpaXkeHIe, KaK 37IeMEeHT TepMeHeBTIYe-
CKOTO TapMOHMM (M3MUECKOTO OIbITA. B HEM cocpeoToueHa 3cTeTHYeCKas CO3epIaTeNbHOCTD, IIPH
BOCIPUATUY MY3bIKaJIbHBIX 00Pa30B.

BriBoabl

BHyTpeHHee n30bITOYHOE BUJEHNE, KOTOPOE SAB/IAETCS CBA3AHHON C ONepalusAMIU MbIIUICHIS,
Tpebyer Goraroro sipkoro BooOpaxxeHus. CTOUT OTMETUTD, YTO CO3€pLIaHVe YaCTO CBS3BIBAIOT C
¢unocockoit MeuTaTeIbHOCTDIO. MBI aKIIEHTVPyeM BHMMaHUeE Ha aCCOLMATUBHOCTHU, KOTOpas 5B-
NSIeTCs JONOTHNUTEIbHON MH(OpMaluell, CBA3BIBAET MY3bIKA/IbHbIE CBEIEHV C MHAVBY/YaTbHBIM
OITBITOM JIMYHOCTM.

Cro0cOOHOCTD K 3CTeTUYECKOMY CO3EPLIaHNI0 HAIONMHAET POPMY My3BIKA/TIbHOTO ITPOM3BEEeHIS
MeTapOprUeCKMM CMBICTIOM U O4YeHb Ba)KHOE3HaueHMe B 3TOM Ipoljecce nMeeT 06001eHNe, M0o-
CKOJIBKY OHOCOXpPaHseT LIe/IOCTHOCTb 00pa3a Ipou3BefieHN L.

JTak, Bce Ha3BaHHbIE 37IEMEHTHI MBBICOKAsA CTENEHb MHTETPALMM COLMOKYIbTYPHBIX CMBICTIOB
Ha ypoBHe 060611eHNs obecrieyyBaeT BbIXOJ, MY3bIKaJTbHOIO CO3HAHMS 1 XY[0>KECTBEHHOTO 1[eJI0-
ro Ha ClieljIeHye 06pa3oM. A 9To camasi IJTaBHasI IMHMSA B HalllelT IpobieMe — mpobieMe ZYXOBHOTO
OIIBITA, €70 PA3BUTHUS UIMEHHO C TOUYK!U 3peHNA I[ePMEHEBTUKI.
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Oleg Negruta a scris pentru trompetd creatii de diferite genuri. Dintre lucrdrile ample numim cele doud concerte, ce
prezintd dificultdti ale executiei §i sunt o provocare pentru interprefi. In acest articol ne vom referi la Concertul nr.2 pentru
trompetd in B si pian, scris in anul 2014 si interpretat in premierd de trompetistul si profesorul Vasile Ciubuc. Limbajul inter-
pretativ al concertului este ghidat de cdtre compozitor, indicdnd caracterul de tempo si nuangele dinamice. Autorul a utilizat
diverse grupuri de articulatii, precum accente, staccato, legato, détaché s.a. In textul muzical cu elemente inspirate din folclor
se intdlnesc apogiaturi, mordenti, triluri, care invocd originea folcloricd a materialului tematic. O anumitd importantd in lim-
bajul componistic il au procedeele stilistice de jazz, ce conferd o culoare speciald muzicii. Astfel se produce o simbiozd creativi
intre aceste doud surse: folclorul si jazz-ul, ceea ce determind specificul interpretdrii.

Cuvinte-cheie: Oleg Negrufa, Concertul nr.2 pentru trompetd si pian, formd, interpretare, mijloace de expresie, tehnicd
de executie

Oleg Negruta produced different genre pieces for the trumpet. Out of ample pieces we single out the two concerts that
contain difficulties for the execution and represent challenges for the performers. Concert nr.2 for the trumpet in ‘B’ and for the
piano was written in 2014 and performed in premiere by the trumpet player and professor Vasile Ciubuc. The interpretative
language of Concert nr. 2 is guided by the composer, indicating different terms of tempo and dynamic nuances.. The author
used different groups of articulations, such as accents, staccato, legato, detache and others. The musical text contains appoggia-
turas, mordents, trills - ornamental elements invoking the folklore origin of the thematic material. Of a certain importance in
the composition language are the jazz stylistic proceedings, which bestow a specific coloring to the music. In this way a creative
symbiosis is created between these two sources: folklore and jazz, structuring certain aspects related to the interpretation.

Keywords: Oleg Negruta, Concert nr.2 for the trumpet and piano, form, interpretation, expression means, performance
technique

Introducere

Compozitorul Oleg Negruta a acordat o atentie sporitd trompetei si instrumentelor aerofone. El
are mai multe lucrari, diferite ca gen si continut ideatic, pentru trompetd, corn, trombon, trompeta
si trombon solo, dar si diverse creatii pentru ansambluri de alama, precum cvintete, cvartete etc. A
scris lucrdri pentru brass-cvintetul Moldova Brass, care a beneficiat de un repertoriu intreg din partea
compozitorului, printre care faimoasele piese Ragtime si Dixieland.

Mentiondm ca lucrarile instrumentale concertante ocupa un loc aparte in muzica nationald, ,,desi
genul de concert instrumental a aparut cu mai bine de trei secole in urmd, in Basarabia acesta debutea-
za abia prin anii 10-20 ai sec. XX. Astfel, posibilitatile evolutiei sale s-au incadrat in limitele unui secol
de existenta. Printre compozitorii preocupati de acest gen se afld Oleg Negruta, in palmaresul caruia
gasim peste zece concerte” [1].

Oleg Negruta are doud concerte pentru trompetd, in ambele au fost folosite diverse mijloace-
le de expresivitate, procedee interpretative, intonatii caracteristice folclorului si jazz-ului. Limbajul

1 E-mail: hanganutrumpet@yahoo.com
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componistic al Concertelor nr.1 si nr.2 ne aminteste de Concertul de Jazz (1977) pentru trompeta si
orchestra a compozitorul roman Dumitru Bughici (1921-2008). Primul Concert pentru trompeta in B
si orchestra a fost scris de Oleg Negruta in anul 1988, insa versiunea orchestrala finald a aparut in anul
1990. Premiera Concertului a avut loc in acelasi an la Filarmonica Nationala din Chisinau, fiind inter-
pretat de regretatul trompetist Grigorii Voronovskii, cdruia ia fost dedicata compozitia. Trompetistul
si profesorul Sergiu Cérstea a remarcat unele particularitdti structurale ale Concertul nr.1 in articolul
Lucrdri pentru trompetd ale compozitorilor din Republica Moldova, ceea ce ne-a fost util in procesul de
analizd al celui de al doilea concert [2 p. 89].

Concertul nr.2 pentru trompeta a fost scris de Oleg Negruta in anul 2014. Gandit pentru trompeta
si orchestra, autorul a scris prima versiune a concertului pentru trompeta si pian, iar executia orches-
trald asa si nu s-a mai produs. Intr-un interviu cu autorul, acesta, zAmbind, a zis ci daci va fi nevoie,
in scurt timp poate scrie si partitura pentru orchestrd. Concertul nr.2 a fost interpretat in premiera de
trompetistul si profesorul Vasile Ciubuc in incinta Liceului-internat republican de Muzica S. Rahma-
ninov din Chisindu in acelasi an cand a fost scris (2014). Chiar daca in ambele Concerte compozitorul
foloseste un limbaj componistic asemanator, ele se deosebesc prin diferite procedee interpretative si
mijloace de expresivitate. Mentiondm ca in Concertul nr.1 identificim procedee interpretative de un
inalt grad de dificultate, determinate de ambitusul larg si durata mai lunga - aproximativ14:16min. In
comparatie cu Concertul nr.1, Concertul nr.2 are durata mai mica - aproximativ 12:09min. si este mai
comod de interpretat, avind mai multe elemente de pauzd intre frazele muzicale.

Limbajul interpretativ al Concertului nr. 2 este ghidat de catre compozitor, notand tempo-ul si
diferite indicatii agogice si nuante dinamice Allegro con vigore, cantando, allegro moderato, crescendo,
poco accelerando, maestoso, crescendo molto, ad libitum, poco rallentando, molto rallentando, glissando,
allegro vivo, piu vivo, allegro, andante, cantabile, cantabile con anima, rallentando, dolce, diminuendo,
con dolore, poco crescendo, allegro scherzando, poco diminuendo, ritenuto, ritardando, mf, mp, ff, sf, p,
£, s. a. De asemenea Oleg Negruta a folosit in lucrare, apogiaturi, mordenti, triluri — elemente orna-
mentale care prin specificul executiei si a materialului muzical in care se integreazd invoca originea
folclorica a materialului tematic. A utilizat si diverse grupuri de articulatii: accente, staccato, legato,
détaché, pentru a da caracter frazelor muzicale. O mare importantd au procedeele stilistice de jazz
care adauga o culoare speciald materialului tematic, astfel creand o simbioza unicé intre aceste doud
surse: folclorul si jazz-ul. Deci, creatia valorificd o gama larga de nuante si culori timbrale si expresive
ale trompetei.

Ambitusul Concertului nr.2 la trompeta in B este intre notele la bemol octava micd (nota reald
- sol bemol) si nota do octava a treia (nota reald - si bemol) octava a doua. Dupd cum am mentionat
mai sus, unul dintre aspectele de dificultate este extinderea mare a ambitusului. La acesta se adauga un
material tematic cu caracter cantabil, care necesitd o atentie deosebita din partea interpretului precum
folosirea diferitor procedee: jocul de culori timbrale determinat de o largéd paletd de nuante dinami-
ce, diversitatea articulatiilor si conceptia incadrérii acestor procedee in fraza muzicala. Pe parcurs
compozitorul foloseste diverse procedee interpretative cu caracter scherzando, dialogand cu discursul
melodic in ton glumet, spre exemplu: partea I cifra 14 finalul cadentei, cifra 14 masurile 3-4, partea
III cifra 6 masurile 7-8, cifra 11 masura 5. Concertul nr.2 are trei miscari. Prima - Allegro-Maestoso;
a doua este intitulata Elegie; iar a treia — Allegro-Finale. Miscarea a 2-a (Elegie) a Concertului nr.2 este
transcrisa si pentru corn si se interpreteazd deseori in spectacole sau la examene ca si piesd de gen
miniaturd instrumentala.

Aspecte structurale

Forma arhitectonicd a Concertul Nr. 2 pentru trompetd de Oleg Negruta reprezintd o structura
tripartita, tipicd concertului instrumental. Miscarea intaia, Allegro Maestoso, are in prim plan o tema
expresiva si energica interpretatd de instrumentul solistic, miscarea a doua, Andante cantabile - Elegie,
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indeplineste rolul centrului lirico-meditativ al creatiei si a treia miscare Allegro Scherzando, la fel ca si
in miscarea intai, se axeaza pe un material muzical ce colportd un caracter energic, hotarat.

Prima miscare are la bazd tonalitatea Es-dur si masura 4/4. Ea se incadreaza in forma tripartitd
complexa A + B + Al cu partea mediand bazata pe material relativ nou, reprizd, cadenta si coda.
Constructia interioard a sectiunii intai este una bipartitd simpld a+a’, unde in sectiunea a' evidenti-
em repetarea materialului tematic al trompetei din compartimentul anterior in partida pianului, ca o
reminiscentd. Lucrarea debuteazd in tempo Allegro in masura de 4/4, unde pianul pregateste intrarea
instrumentului solistic. Evidentiem factura omofono-armonicd, caracterul expresiv si melodios, care
va persista pe parcursul intregii miscari.

Tema instrumentului solistic (cifra 1, patru mdsuri) are un caracter hotdrat, vitejesc, iar acom-
paniamentul se reduce la factura acordica cu valori de patrimi si doimi pentru a accentua metrul
si ritmul sectiunii date. Sectiunea a' (cifra 3) redd o atmosferd melancolicd. Precum am mentionat
anterior, partida pianului preia materialul sonor al instrumentului solistic, iar trompeta, respectiv,
raméanand pe plan secund. Astfel, se formeaza un dialog dintre cele doud instrumente si o unitate a
intregii sectiuni.

Partea mediana B a compartimentului intai (Cifrele 6-8) cu indicatia cantabile are structura bi-
partita b+b(a), unde se evidentiazd un contrast tematic, comparativ cu compartimentul A. Discursul
sonor colportd un caracter liric, sentimental. La cifra 9 cu indicatia Tempo 1 incepe repriza — A1, care
este dinamizatd. Aici marcam preluarea materialului sonor din partida trompetei de catre acompa-
niament, ceea ce este caracteristic principiilor compozitionale a genului de concert clasic. Ulterior,
urmeaza cadenta (cifra 12), bazatd pe materialul tematic din partea intai A.

Compozitorul utilizeaza tehnica rubato cu indicatia ad libitum, unde instrumentistul isi mani-
festa plenar propria imagine sonora. In materialul muzical intalnim intervale de septima ascendents,
septime marite descendente, sexte, pasaje pe septacorduri executate cu valori de saisprezecimi, trio-
lete si pasaje cromatizate, ceea ce prezintd dificultate in interpretare. Finiseazd partea intai cu o coda
dinamizatd (cifra 13-14), care la fel ca si cadenta, se bazeazd pe discursul sonor al pértii intai A. Ea
este scrisd in tempo Allegro vivo ce accentueazd inca o datd caracterul dinamic si expresiv al intregii
parti.

Miscarea a doua — Elegie, debuteaza in masura de 4/4, tonalitatea c-moll si are indicatiile de ca-
racter Andante, Cantabile con anima. Ea ilustreaza caracterul meditativ si totodata reprezinta centrul
liric al intregii creatii, realizind un contrast cu partile extreme. Semnificatia semantica si expresiva a
titlului este reflectata nemijlocit in tema muzicald. Rolul acompaniamentului este considerabil, nefiind
limitat doar la crearea unui fundal general pentru sustinerea partidei solistice. Aici pianul, avand rolul
orchestrei, actioneazd ca un partener egal al instrumentului solo si creand o conversatie intensd intre
ei. Melodia se distinge prin plasticitate, se desfasoard in tempo Adagio. Ea suna ca o marturisire plina
de suspin. Din punct de vedere arhitectural, partea a doua are forma tripartita liberd A+A1+B, coda
si repriza Da Capo al Fine.

Miscarea a treia Allegro — Finale este in tonalitatea Es-dur, are la baza mdsura de 2/4 si un caracter
scherzando, jucdus. Structura formei este bipartitd A+B cu repriza Da Capo al Fine. Compartimentul
A, are forma tripartitd a+b+a'. El debuteaza cu o introducere la pian (mm. 1-8), care este expresiva
atat din punct de vedere intonational, cat si ritmic, ce pregateste intrarea trompetei, dar si ilustreaza
caracterul energic si vioi al intregii parti. Motivul incipient din introducere bazat pe sunetele la, si, re
bemol la trompetd, pe ritm sincopat si salturi de sexta ascendentd, devine nucleul tematic al acestui
compartiment si are rol de catalizator. In sectiunea a (cifrele 1-2 ) observam continuitatea si totodati o
dezvoltare in partida instrumentului solisitic. Acompaniamentul trece pe plan secund, devenind sec si
laconic in factura acordicd, care are rolul de sustinere, ldsand pe prim plan solistul (masurile 1-8, cifra
1). Urmeaza sectiunea b (cifrele 3-4). Aici compozitorul utilizeaza procedeul de dialog dintre acom-
paniament si instrument solistic de tip intrebare raspuns, unde tema muzicala din acompaniament
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serveste drept intrebare, iar cel de la trompeta - raspuns. Sectiunea a' (cifrele 5-6), reprezinta reluarea
materialului muzical initial, cu unele varieri.

Partea mediand B (cifrele 7-11), chiar daca are indicatia cantabile, nu prezintd un contrast cu ma-
terialul precedent, caracterul la fel fiind dinamic, vioi. Aici se contureaza structura bipartitd b(cifrele
7-8)+c(b) (cifrele 9-11). Discursul sonor este bazat pe salturi de cvarte si sextacorduri ascendente, cul-
minand cu pasaje cromatice cu valori de saisprezecimi la nunata ffin tempo ralletando, care reprezinta
o punte de legéturd catre repriza Da Capo, subliniind caracterul dansant si vioi al finalului.

Particularitatile interpretative sunt dictate de tematica si caracterul Concertului nr.2, dar si de
indrumdrile compozitorului pe parcursul creatiei. In prima miscare indicatiile de tempo in partida
instrumentului solistic sunt allegro con vigore, ceea ce semnifica vesel cu vigoare sau vesel cu energie,
iar in partitia pianului indicatiile date de autor sunt allegro moderato, maestoso. Concertul debuteaza
cu o introducere de noud masuri la pian, dupé care in masura 10 isi face aparitia trompeta solista.
Tema principald a trompetei are un caracter liric, insd compozitorul indicd un sir de accente pe care
solistul trebuie sa le indeplineasca exact pentru a da aspect corect tratarii tematice (frazarii muzicale).
In frazele muzicale se intalnesc diverse pasaje pe legato, care vor fi lucrate corespunzitor. Procedeul
tehnic interpretativ mai des intalnit este axat pe grupurile de saisprezecimi.

Pe parcursul acestei miscarii, solistul instrumentist poate sd-si demonstreze tehnica si expresivi-
tatea, dat fiind faptul ca discursul melodic cuprinde articulatii precum legato si détaché combinate cu
nuante dinamice (mf, mp,), autorul propunand caracterul cantando. Compozitorul practic in fiecare
fraza muzicala foloseste pe larg procedeul interpretativ legato, dorind ca lucrarea sa fie interpretata
melodios, larg si duios. Frazele muzicale sunt determinate prin: diversitatea articulatiilor, diversita-
tea nuantelor dinamice si diversitatea formulelor ritmice. Tinerii instrumentisti trebuie sa foloseasca
cu multa atentie si dexteritate tehnica emisiei si sustinerii sunetului, coordonarea si sincronizarea
grupurilor musculare ale aparatului interpretativ cu viteza coloanei de aer, folosirea imaginatiei in
vederea realizarii unui tablou muzical fidel ideilor compozitorului. Le este sugerat sd interpreteze
lucrarea simtindu-se liber, folosind pe deplin muschii abdominali §i sd nu intrerupa sau sd nu sla-
beasca jetul de aer cAnd interpreteazd frazele muzicale. Sldbind jetul de aer, adicd, presiunea aerului,
instrumentistul pierde micro vibratia buzelor bucale si atunci in consecinte se rupe sunetul sau apare
asa numitul chics (greseald). Cercetédtorul si trompetistul Sergiu Carstea subliniaza aplicarea diferitor
metode de insusire a repertoriului contemporan de trompetd, inventarea unor noi metode in functie
de specificul creatiei. ,Metodele de studiu elaborate de citre personalitati din domeniul pedagogiei si
didacticii trompetistice din sec. al XX-lea au fost conditionate de necesitatea ridicérii nivelului tehnic
de interpretare, impus de aparitia unui segment nou in repertoriul trompetistic al sec. XX. Elementul
liant al metodelor moderne este modul practicarii lor, cu respectarea exacta a recomandarilor, insa
cel mai important lucru este constientizarea progresului in studiu, comparind eficienta noilor reflexe
psihofizice, obtinute dupa perioada de studiu a metodei cu cele de dinainte de practicarea metodei
alese”[3 p. 34].

Tehnici noi precum dubla si tripld articulatie sau tremolando nu sunt folosite in acest concert, au-
torul a recurs mai mult la articulatie simpld, apogiaturi, glissando si s-a axat mai mult pe expresivitatea
si diversitatea dinamicii. Intre cifrelel-5 se dezvoltd tema principald a primei misciri, iar la cifra 6,
autorul marcheaza caracterul si dinamica cu termenul cantando si cu nuanta mp. Aici se impune un
tempo putin mai rar. Primele patru madsuri sunt in tonalitate minora si s-ar parea cd tema va avea ex-
punere tonald in d-moll, insd din masura 5 a cifrei 6 tema melodica isi reia tonalitatea majora de baza
Es-dur. Incepand cu cifra 9 compozitorul reia caracterul de scherzando care va coincide cu Tempo 1.
Misura 8 de la cifra 9 si prima masura de la cifra 10 necesita o atentie sporita din punct de vedere rit-
mic, iar in mdsurile 3-5 - cifra 10, se produce o crestere a tensiunii, autorul folosind diverse procedee
interpretative precum accentele, care vor constitui caracterul expresiv decisiv.
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In segmentul melodic de la cifra 11 se revine la caracterul liric al liniei melodice, insi de aceasti
data, pentru o intensitate sporitd, se executa in octava a 2-a. Fragmentul din masurile 10-13 - cifra
11 pregateste aparitia cadentei cu ajutorul dinamicii crescendo si ff. Subliniem cd in masura 12 si 13 a
cifrei 11 este intalnitd si cea mai acutd nota a creatiei, nota do octava a 3-a (nota reala si-bemol octava
a 2-a) care are o durata de 6 timpi. La cifra 12 este expusa cadenta, pasaj de virtuozitate, in care solistul
instrumentist isi manifestd calitdtile tehnice si interpretative. Cadenta se incheie cu un glissando in stil
de jazz, interpretat liber de solist, dar care trebuie coordonat cu pianul pentru a sincroniza acordul de
la cifra 13, care marcheazi reluarea tempo-ului initial - (tempo I, piu vivo), in partitia pianului fiind
specificat tempo-ul - (tempo I, allegro vivo). Pasajul de la cifrele 13 si 14 are functia de incheiere a
miscarii intai, iar la cifra 14 se executa un desen ritmic séltaref, determinat de accentele pe care le-a
utilizat compozitorul in linia melodica si creeaza un efect sonor vioi, caracteristic primei miscéri a
concertului.

In miscarea a doua tempoul Andante si denumirea de Elegie sunt cele doud momente care exprima
caracterul muzical al acesteia. Tema prezinta o linie melodica lirica, ce ne aminteste si de naratiunea
baladei. Grupurile de articulatii legato si détaché determind caracterul frazelor muzicale.

Dinamica mf este preponderentd in miscarea a II-a, iar in jurul acestei nuante solistul trebuie
sa sincronizeze culorile timbrale ale instrumentului cu schema dinamica, de exemplu in crescendo si
diminuendo.

Elegia debuteaza cu o scurta introducere a pianului de patru mésuri, dupa care instrumentul solist
preia linia melodica si o dezvoltd in continuare. Partea solistului incepe cu anacruza in masura 4. Au-
torul noteaza chiar in prima masura a cifrei 1 crescendo, sugerand interpretului dezvoltarea temei din
start. Dupa care cifra 1 médsura 4 o noteaza cu diminuendo. Tema principald continud, dezvoltandu-se
prin crescendo pana in masura 8 a cifreil.Executia in crescendo este confortabild pentru trompetist,
deoarece solistul are posibilitatea sa pregateasca trecerea in diapazonul acut cétre cifra 2. Autorul fo-
loseste des formula ritmicé de triolet, si este important ca solistul sa nu interpreteze agitat formulele
ritmice, astfel textul muzical va fi mult mai bine asimilat. Linia melodica in cifra 3 merge spre registrul
grav prin asta interpretul beneficiind de relaxarea aparatului interpretativ, in general linia melodica
este fluida. Pe parcursul cifrei 3, con dolore, Oleg Negruta sugereaza un caracter liric al frazei, lasand
solistul sa foloseasca limbajul interpretativ pentru a obtine acest rezultat.

Din cifra 5 tema este preluatd de solistul instrumentist. Autorul infrumuseteazd tema cu orna-
mentatii precum mordenti, evocand muzica folclorica. Cifra 5 se termind cu un diminuendo invocand
o cadenta de incheiere, insa autorul ne retrimite cu un segno citre inceput la cifra 1, iar repriza dureaza
pana in masura 7 a cifrei 1, dupd care compozitorul face un salt catre cifra 6, la finalul miscarii a II-a.
Cifra 6 este preluata de pian timp de trei masuri si jumatate, care continud motivul melodic in tocmai
ca si tema principald a solistului instrumentist. In cifra a 6 masura a 7, spre final autorul foloseste o
virguld de aer sau (o virgula de o mica pauzd) pe care solistul trebuie neaparat si o respecte, deoarece
ea constituie pregatirea catre nota finala a pértii secunde care apartine cifrei 7. Nota finald are o du-
ratd lunga de 4 masuri in descrestere, tinerilor interpreti le este sugerat ca sa inceapa diminuendo din
masura a 3 a cifrei 7.

In miscarea a treia tempo-ul este putin mai miscat si mai vioi in comparatie cu prima miscare
a concertului. Autorul foloseste in linia melodica articulatie de tip legato prin aceasta dorind ca dis-
cursul muzical sd fie cAt mai melodios. Cum am mentionat mai sus, limbajul componistic al acestui
concert a fost influentat de postromantismul sovietic, de aici probabil si articulatia legato des intalnita
pe parcursul intregului concert, ce determina caracterul frazelor muzicale.

Introducerea de opt masuri a miscarii este incredintatd pianului, crednd astfel un discurs dintre
acompaniament si solist. In cifra 1 apare trompeta, care, executind aceasti miscare nu trebuie si
omita accentele mentionate de autor si care se intalnesc destul de des, evidentiind caracterul de scher-
zando, pastrand astfel individualitatea. Accentele sunt folosite in unele cazuri pe timp de sincope ceea
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ce face formula ritmica mai interesantd. Unde nu este specificat, instrumentistilor le este sugerat ca
mordentii sa fie interpretati la ton ascendent, pentru a péstra tonalitatea majora. Tema instrumentului
solist este una energici si siltireatd. In cifra 5 si 6 motivul principal solistic isi modifica linia melodici
imbogdtindu-se cu ornamentatii, dar isi pastreaza caracterul de scherzando.

La finalul frazei din cifra 6 apare un semn de cezura (luftpause), autorul lasand solistului un mo-
ment de respiro. Acest element marcheaza si trecerea la urmatoarea frazi din cifra 7, notand un ca-
racter muzical diferit - cantabile. Din punct de vedere expresiv autorul doreste obtinerea unui discurs
muzical liric. Fragmentul de la cifrele 7 si 8 este recomandat de a fi interpretat intr-o nuantd dinamica
de mf pand in masurile 5-7 a cifrei 8, pe care autorul le noteaza cu crescendo si sf prin aceasta modifi-
cand caracterul frazei muzicale.

De la cifra 10 tensiunea creste, ceea ce se datoreaza si semnelor de alteratie, prefigurand modulatii
frecvente aceasta pune in dificultate solistul din punct de vedere tehnic. Astfel de probleme se rezolva
prin studierea pasajelor incomode in tempo mai rar pana sunt formate reflexele si deprinderile corec-
te. Segmentul melodic de la cifra 11 este un moment solistic al trompetei. Mdsura a treia constituie o
formula ritmicd de cvintolete notati cu poco rall. pe care interpretul trebuie sa le execute lejer, la pro-
priul simf, aducand tempo-ul catre ritenuto a notei finale a acestei cifre, indicata cu glissando. Dupa
aceasta compozitorul reia miscarea a treia de la cifra 1 notand-o cu Da capo al fine. Punctul final al
concertului este in cifra 6. Sub aspect interpretativ, miscarea a treia nu este atat de complicata precum
cea a Concertul nr.1 de Oleg Negruta, in care este inclusa o cadentd cu mijloace tehnice mai compli-
cate.

Concluzii

In repertoriul pentru trompeti, axat pe creatia compozitorilor din Republica Molodva, un loc
semnificativ il ocupi lucririle semnate de Oleg Negrufa. In acest sens palmaresul compozitorului
releva opusuri de diferit gen: de la creatii camerale la productii ample cum sunt cele doua Concerte
pentru trompeta in B. Ambele lucrari si-au ocupat un loc binemeritat in repertoriul trompetistilor.
Interes prezintd Concertul nr.2. Din analiza efectuata constatdm valorificarea plenara a mijloacelor
de experesie a trompetei, materializata prin diverse procedee interpretative aplicate, bogdtia nuante-
lor dinamice, a indicatiilor de agogica si tempo. Acestea, plantate pe un teren fertil al unui material
muzical inspirat din folclorul muzical si imbinat cu elemente de jazz, creeaza unitatea si integritatea
compozitionald a lucrdrii si determina particularitdtile interpretdrii.
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Articolul este dedicat problemelor de interpretare la acordeon a transcriptiei unei creafii de facturd polifonicd din liter-
atura universald — Preludiul si fuga in sol minor, BWV 535, de J. S. Bach, scrisd in original pentru orgd. Transcriptia pentru
acordeon este una din solutiile principale de completare a repertoriului pentru acest instrument, iar potentialul si calitdtile
polifonice ale acordeonului sunt binecunoscute. Astfel, transpunerile pentru acordeon ale creatiilor polifonice de pe originalele
de orgd sunt utilizate extrem de frecvent in programele didactice si concertistice. Transcripfia propusd spre cercetare a fost
realizatd de autorul articolului dat.

Cuvinte-cheie: artd de interpretare la acordeon, ].S. Bach, Preludiu si fugd, orgd

The article is dedicated to the peculiarities of interpreting on the accordion the transcription of a polyphonic creation
from universal literature - Prelude and Fugue in G minor, BWV 535, by ]. S. Bach, written originally for the organ. The tran-
scription for accordion is one of the main ways to enrich the repertoire for this instrument, and the potential and polyphonic
qualities of the accordion are well-known. Thus, accordion transpositions of polyphonic creations from organ originals are used
extremely frequently in the teaching and concert programs. The transcription proposed for research was made by the author
of this article.

Keywords: the art of accordion performance, J.S. Bach, Prelude and Fugue, organ

Introducere

Creatia lui J.S. Bach cuprinde o varietate de creatii de cele mai diverse genuri, de la mici lucrari
instrumentale pentru clavecin, orgd, grupe restranse de instrumente pand la cele pentru ansambluri
orchestrale mici si mari (motete si corale, pasiuni, oratorii, cantate religioase si laice etc.). Se consi-
derd ca marele compozitor le-a adus la perfectiune, acestea constituind, pana azi, puncte de referinta
in domeniu. Polifonia reprezinta aspectul central al stilului bachian, aceasta fiind de o inventivitate
si ingeniozitate nemaiintdlnite pana atunci. J.S. Bach a reusit o sinteza armonioasd intre armonie si
polifonie, intre mijloacele tehnice vechi si noi, el fiind recunoscut ca cel mai mare polifonist al tuturor
timpurilor.

Cercetitoarea G. Ocneanu scrie: ,,in cadrul muzicii instrumentale a lui J.S. Bach lucririle pentru
orga reprezinta latura neintreruptd a creatiei sale, legata de munca de organist, careia i s-a consacrat
neobosit si cu pasiune de-a lungul intregii sale vieti, lucrand la acest instrument fie in calitate de orga-
nist la curtea din Weimar, fie in bisericile din Arnstadt, Muhlhausen si, mai ales, din Leipzig. In acelasi
timp, aceste lucrari constituie mostenirea pe care Bach a preluat-o de la marea scoala a organistilor
care au insemnat emblema muzicala a Germaniei din epoca Barocului” [1 p. 213]. Si alfi cerceta-
tori, precum V. Galatkaia, vorbesc despre importanta orgii in creatia marelui compozitor: ,,Lucrdrile
pentru orga reprezinta baza si pilonul intregii creatii bachiene (...), (ele - n.n.) pot fi comparate cu o

1 E-mail: petrustiuca74@gmail.com
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frescé: toate detaliile sunt prezentate in prim-plan, imaginile muzicale sunt de un mare patetism” [2
p. 95]. Aceeasi autoare arata ca in epoca in care a trait compozitorul orga era un instrument complex,
»capabil sa exprime (...) toate conceptele si emotiile compozitorului’, astfel incat anume cu referire la
muzica de orgd s-a impus ,stilul concertant, liniile amplificate, dramatismul teatralizat al imaginilor,
virtuozitatea” [2 p. 95].

Totodati: ,,In muzica de orgd, Bach face sinteza artistici intre stilul tradifional al organistilor
germani, cunoscut prin Bohm si Buxtehude, si cel al organistilor italieni, al caror reprezentant de
frunte este Frescobaldi. De la primii preia formele ample (tocate, fantezii, preludii), cu desfasurari
polifonice incarcate si expresii grave, iar de la italieni — cantilena, de o puternicd vibratie emotionala
si o formd mai limpede, mai putin incarcatd” [3 p. 163-164]. Astfel, pentru orgd, J.S. Bach a scris in
genuri consacrate din secolele XVI-XVII, pe care marele compozitor le-a dezvoltat pand la apogeu in
prima jumitate a secolului al XVIII-lea: unele din acestea sunt de o constructie severd, precum fuga,
care demonstreazd marea arta de clddire a edificiului sonor dupa regulile contrapunctului, altele au o
organizare structurald mai liberd, punand in valoare marele sau talent improvizatoric — tocatele, fante-
ziile, variatiunile pe teme de coral. Primul si al doilea grup de creatii se combinau intre ele, fuga putand
fi precedata nu doar de un simplu preludiu, ci de o piesa improvizatorica amplu dezvoltatd, ca tocata
sau fantezia. Printre acestea se numdara Preludiul si fuga in sol minor pentru orgd. Autorul articolului a
realizat o transcriptie pentru acordeon a acestei creatii.

Particularitati structural-compozitionale si de interpretare

Preludiul si fuga in sol minor, BWV 535, de ].S. Bach reprezinta un ciclu bipartit constituit dupa
principiul contrastului. Prima parte este scrisa intr-un tempo lent, iar cea de-a doud - in tempo rapid.

Preludiul are un caracter improvizatoric, bazdndu-se pe succesiunea citorva compartimente.
In textul original observim ci tema melodica incepe pe portativul 2 (in partida mainii stingi) si se
extinde pe portativul 1 (in partida mainii drepte). Din motivul diferentierii timbrale dintre ména
stangd si mana dreaptd la acordeon, dar si din cauza conturului liniei melodice care necesita o in-
terpretare uniforma, am decis si o transcriem pe portativul de la mana dreapti. In viziunea noastra,
propunem interpretilor tempoul Lento cu nuanta dinamica mf sincronizatd cu tema melodica. Dupa
o mici introducere (de doua misuri), pe care o interpretim pe registrul =, se transpune melodia cu
o octavd mai jos, iar la ména stanga se executa la bas standard (S B din engleza standard bas) pentru
evidentierea inceputului solemn. In masura 2 introducem registrul =, care readuce sonoritatea in
octava initiala, deoarece tema 2 este expusa in octava a 2-a si a 3-a ce nu ne permite folosirea regis-
trului anterior. Aceasta temd are caracter liric, in care melodia este dublata de vocea mediana la o
decima in jos. Recomandadm interpretarea acestui segment, la convertor (F B — din engleza, free bas),
concomitent cu basul standard. Ca rezultat, mana stanga interpreteazd vocile de pe ambele portative,
concomitent:

Ex. 1 (original)

PRAELUDIUM ET FUGA V.
Praeludinm.
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Ex. 1a (transcriptia)
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Discursul muzical se completeaza treptat cu voci: initial, sunt expuse trei voci (pe parcursul a 4
madsuri), apoi patru in urmatoarele 4 masuri, fiind extins pana la cinci voci in cele 4 mésuri ce urmea-
z4. In masura 10 suntem nevoiti s repartizim la mana dreapt, pe portativul de sus, vocea a treia, din
cauza distantelor mari dintre sunetele care le interpretdm la standard bas si convertor. Intrarea treptata
a vocilor, specifica muzicii polifonice, confera muzicii o expresivitate aparte. Tema se expune in tona-
litatea g moll, avand inflexiuni in tonalitatea subdominantei (¢ moll in masurile 4, 8 ale preludiului). La
finele primului compartiment se efectueaza modulatia in tonalitatea dominantei — D dur.

Cel de-al doilea compartiment al preludiului in original este expus la o singura voce, pe doua por-
tative, spre deosebire de factura multivocald din compartimentul precedent, avind un vadit caracter
improvizatoric. Materialul muzical se constituie in baza unor pasaje ascendente si descendente, care
este recomandat si fie interpretate doar cu ména dreapti, pe registrul de orgi . Fragmentul contine
0 migcare armonicd ce accentueaza functia de dominanta, expusa la inceputul si la sfarsitul episodului.
Urmeaza cateva masuri bazate pe secvente arpegiate (masura 19), unde primul sunet este expus in vo-
cea a doua, pe portativul 1 in exclusivitate, pe sonoritatea acordului de septima de sensibila micsorat,
care trece in cea de-a doua jumatate a masurii in dominanta catre urmatoarea secven{d. Acest segment
va fi plasat pe registrul de fagot ), respectiv, se va interpreta cu o octavi mai sus. Primul sunet din
arpegiu va fi dublat cu mana stangd la convertor pentru o sonoritate mai ampla.

Dupa aceste secvente, ajungem treptat in urmatorul compartiment al preludiului, in tonalitatea
de baza (masura 32). Tot prin intermediul unor secvente cu pasaje in tonalitatea g moll, la ritenuto,
atingem finalul preludiului, in care tempoul este schimbat in largo (masura 37), cu trecerea sunetelor
in ména stanga la standard bas, pentru a obtine un timbru mai profund. Din punct de vedere al tran-
scriptiei, Coda este foarte importantd si interesanta, deoarece materialul muzical este expus pe toate
cele trei portative, in care predomina factura de cinci voci.

Avénd in vedere discursul polifonic incércat, expus pe trei portative, in procesul de transcriptie
acestea au fost restranse la doud portative, cu excluderea vocilor ce se dubleaza la diferite maini, pen-
tru a simplifica oarecum textul, insa fard a scipa din vedere trisaturile sale esentiale. De asemenea,
distanta facturii de pe portativele 1 si 2 din original este de doud octave, care este imposibil de inter-
pretat la acordeon. In asemenea cazuri este indicat si se apeleze la posibilitatile acordeonului. Folosind
registrul de orgd 5, apasand o clapd, obtinem sonorizarea acestui fragment in 3 octave. Ca rezultat,
vom avea 3 voci pe portativul 1 si o voce pe portativul 2, sonoritatea apropiata maximal de original si
factura mult mai usoard, ceea ce va permite interpretarea mult mai comoda la acordeon.

Ex. 2 (original) Ex. 2a (transcriptia)
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Mordentul de la sfarsitul mésurii 40 necesita o atentie deosebitd pe plan stilistic. Din experienta
autorului tezei putem afirma ca acest ornament poate fi tratat diferit in functie de stilul si epoca in
care a fost compusi lucrarea. In cazul dat, conform legititilor specifice interpretarii muzicii baroc,
mordentul se va executa pe timpul tare, cu note de treizecidoimi.

Basul pedalizat din urmétoarea masura (41) este omis in transcriptia noastrd, pentru a pastra mis-
carea de saisprezecimi si a evita predominarea acestuia asupra celorlalte voci, deoarece sonoritatea lor
depinde pe plan dinamic doar de burduf. Acest procedeu creeazd o sonorizare mai ampla a finalului
acestui preludiu care se incheie cu acordul tonicii majore.

Ex. 3 (original) Ex. 3a (transcriptia)
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Fuga este scrisd in tempoul Allegro, aducdnd un contrast evident in comparatie cu preludiul. Din
punct de vedere al continutului muzicii, mentiondm acelasi caracter sobru, sever al materialului mu-
zical. Fuga la patru voci este scrisa dupa toate rigorile acestui gen. Expozitia incepe cu o tema in pa-
tru masuri la vocea intaia (soprano), in g moll, cu registrul de vioard ==, deoarece acesta este foarte
apropiat de timbrul orgii. In masura 5 intervine tema in vocea a 2-a (alto), care in original este expusi
pe portativul 1, iar in cazul nostru, pentru comoditatea interpretului, a fost plasatd la mana stangd cu
convertorul conectat (indicat in note EB.). Acest procedeu ne permite sa evidentiem vizual, timbral,
dinamic si tehnic aparitia acestei teme. In cea de-a doua jumatate a masurii 11 isi face aparitia tema
la vocea a 3-a (tenor), cu nuanta dinamica mf. In original observdm ci vocea a 2-a este scrisd, initial,
la mana dreaptd, dupa care, in mésura 11, timpul 3, se mutd la mana stanga, iar peste 3 timpi revine
inapoi. In transcriptia autorului, s-a decis ca vocea a 3-a si fie interpretatd integral la mana stang, iar
vocea a 2-a sa fie transferata pe portativul 1.

In cea de-a 17-a masura isi face aparitia vocea a 4-a (bas), la nuanta dinamici f, astfel, compozi-
torul foloseste ordinea intririi vocilor in formi de scard descendentd. In original aceasta este notata
pe portativul al 3-lea, respectiv, fiind interpretata la pedale. Pentru a usura factura si interpretarea,
vocea a 3-a (tenor) a fost transcrisa pe portativul 1 (deci, avem trei voci la ména dreaptd), iar vocea a
4-a a fost plasata pe portativul 2 (mana stangd). Din mai multe motive, consideram ca aceasta trebuie
interpretatd cu o octava mai jos: pentru a evita sdritura ce a aparut primele trei note vor fi cantate pe
randurile de baza ale instrumentului (S.B.), iar apoi se va reveni la pozitia initiala.

Dupa cea de-a patra expunere a temei, urmeazd un alt interludiu, relativ mai desfasurat (masurile
20-24), care reprezintd o secventa canonicd la douad voci (soprano si alto), sustinutda armonic de bas.
Pentru a facilita executia la acordeon, care in original este destul de dificil, s-au facut unele schimbari.
Astfel, melodia din vocea mediand este interpretatd cu o octava mai sus.

La mana stanga, in masura 23, vom trece la S.B., intrucat in masura 25, vocea a 4-a (bas) contine o
pauza indelungatd, iar mana stangd, pentru a simplifica factura mainii drepte, va continua cu linia me-
lodicd a tenorului, la convertor. De asemenea, {inem sd indicdm si schimbarea registrului de clarinet
! pentru a evidentia pe plan timbral si dinamic vocea a 3-a. Schimbarea tuturor registrelor se efectu-
eazi concomitent, prin apésarea clapei cu intrerupatorul registrului. In aceasti expozitie suplimentard,
care incepe cu trei voci simultan, tema este jalonatd pe rand, in vocea alto (in g moll), soprano (in d
moll) si tenor (in g moll), pastrand tonalitatile expozitiei.
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Ex. 4 (original) Ex. 4a (transcriptia)
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In misura 28 avem niste sarituri incomode pentru interpretare la convertor. Din aceste conside-
rente, am ales si fac siritura combinati cu S.B. In continuare, fiind limitati cu diapazonul de o octavi
la méana stangd, am scris conform acestuia.

Este interesant aici segmentul dintre masurile 32-38, in care factura devine foarte lejera, transpa-
renta, intrucat tema din soprane este insotita doar de vocea alto, in pasaje de saisprezecimi, care cre-
eazd o senzatie de miscare continud. Aceste masuri vor fi interpretate intr-o maniera mai putin sobra,
cu 0 anumita tenta lirica.

Totodata, in médsura 33 cele doua voci se interpreteaza cu ambele méini, deci, diferit de cum e scris
in original. Recomandam acordeonistului sa foloseasca la méana stanga un registru acut pentru a crea
impresia ca se executd cu o singurd mana. Astfel, primul sunet sol in mana stanga este interpretat cu
mana dreaptd, apoi continud executarea aceleiasi voci cu ména stangd. Pana la acest moment (masura
41-42) planul tonal al fugii riméane neschimbat. In virtutea acestei particularititi, cind materialul
muzical poartd un caracter static, acordeonistul va cduta sa diversifice cat mai bogat — mai ales pe plan
timbral-sonor — acest mic compartiment.

Interludiul (masurile 43-45) ce desparte expunerea acestor trei teme ale expozitiei suplimentare
de cea de-a patra jalonare a temei in bas este interesant prin caracterul sau tonal evaziv, discursul
muzical moduland lin spre tonalitatea paralela — B dur, in care si este expusa ultima tema a expozitiei
suplimentare, in bas. Schimbarea tonalitatii creeazd un caracter maiestos, solemn, ceea ce evidentiaza
acest episod in cadrul intregii fugi. Expunerea temei in registrul grav al temei (masura 46), care deter-
mina un caracter complex al sonoritatii (expus in facturd de patru voci, si care atinge si sunete acute),
creeaza o expresivitate aparte.

Incepand cu masura 46, am utilizat unele schimbdri ale facturii pentru a inlesni interpretarea la
acordeon. In original putem observa cateva risturnari ale acordurilor in diapazon de aproximativ 2
octave, care sunt imposibil de interpretat la o singurd mana. Daca restrangem aceste acorduri in dia-
pazon de o octava vom obtine prea multe intervale disonante. Din acest motiv am omis linia melodica,
care aici nu este atat de importanta si provine din armonizarea acestui episod muzical.

Dupa un interludiu desfasurat (masurile 51-54) urmeaza incd o expunere a temei la alto, in d moll
(mdsura 55). Pe fundalul acestei teme apare un element de canon in tenor si bas, care se suprapune pe terte.
Modul in care acest procedeu a fost scris este pur organic si, practic, este imposibil de cantat la acordeon.
Avand in vedere prioritatea temei in forma sa initiald, am decis ca aceasta s fie plasata exclusiv la partida
mainii drepte. Respectiv, a fost necesara omiterea liniei melodice in tenor, in favoarea péstrarii melodiei la
bas. Totodat, tema dat va fi interpretati cu registrul de orgi 5 si cu o octavi mai sus, deoarece registrul
in cauza este destinat nu doar pentru evidentierea timbrala si dinamica, dar si pentru transpunere.

Ex. 5 (original) Ex. 5a (transcriptia)
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Ultima expunere a temei in tonalitatea principala, g moll, se efectueaza la bas (mdsura 64), rasu-
nand ca o afirmare, ca o apoteozi a intregii fugi. Factura de tip canonic devine tot mai bogata si dato-
ritd pasajelor ornamentate in treizecidoimi, in registrul acut, ce confera acestui fragment o sonoritate
aparte. In acelasi timp, includerea tuturor patru voci in acest fragment contribuie la formarea unei so-
norititi complete, bogate, specifice, de fapt, muzicii de orgi. In transcriptia pentru acordeon a acestui
fragment am {inut cont de acest caracter, straduindu-ne sa pastram aceasta sonoritate.

Fuga se incheie cu un episod desfasurat (masurile 71-77). Primele trei masuri ce se desfasoara in
pasaje de tip improvizatoric, specific lucrarilor pentru orga ale lui Bach, se vor executa intr-un ritenuto
usor, pentru a reveni la tempoul initial in masura 74. In masura 72 am folosit un procedeu pur acor-
deonistic, schimbéand intrerupétorul pe intreaga claviatura S.B. (cu acorduri), pentru o sonoritate mai
ampla a acestui loc culminant (D dur cu do la bas).

Ex. 6 (original) Ex. 6a (transcriptia)
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In misura 75 putem observa basul pedalizat pe sunetul sol, care persisti pani la sfarsitul fugii.
De asemenea, factura textului este foarte densa (5 voci). Din aceste considerente, am decis sa omitem
basul pentru a diminua incércatura facturala complicatd a discursului. De asemenea, diminuarea va
avea loc si din contul prezentei la acordeon doar a unui singur burduf (daca e sa comparam cu sono-
ritatea orgii), astfel incat interpretul va avea posibilitatea sa scoata in evidentd fiecare linie melodica.
Totodatd, vocea tenorului a fost transpusa cu o octava in jos pentru a finisa linia melodicé in octava
originald si pentru a conferi intregului discurs un final cat mai solemn.

Ex. 7 (original)
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Concluzii

Asadar, am prezentat cele mai importante momente legate de interpretarea Preludiului si fugii in
sol minor pentru orgd, BWV 535, de J. S. Bach, una din capodoperele marelui compozitor, in versiune
pentru acordeon. Printre dificultatile tehnice cu grad sporit intalnite de acordeonistul ce va dori s in-
terpreteze aceasta lucrare vom mentiona, in special, importanta lucrului cu registrele, atentia sporita la
transferarea sunetelor din liniile melodice dintr-o mana in alta, la octava, dublarea ei, eliminarea unor
sunete, digitatia s.a. Remarcam cd respectarea si realizarea indicatiilor ce tin de tehnica interpretarii va
conduce in mod firesc si la respectarea stilisticii interpretarii acestei creatii a marelui compozitor care
apartine, fard indoiald, tezaurului muzical universal, promovat in prezent inclusiv prin intermediul
acordeonului, instrument contemporan cu un potential tehnic si artistic deosebit de bogat.
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The relevance of the paper is in the target setting of the early vocal creative work of Gustav Mahler, an outstanding Aus-
trian composer — the Cycle of Songs to Josephine Poisl, Fourteen Songs and Romances from Youth, Songs of a Wayfarer. This
study is focused on exploring the early chamber-vocal cycles of G. Mahler in terms of style and musical theme features. The
said topic has not yet been an object of a separate study. It was partly covered by such musicologists as 1. Barsova, I. Leopa,
D. Mitchell, Z. Roman, who studied the genesis and interaction issues of the word and music in the above-mentioned cham-
ber-vocal cycles by G. Mahler. The research methodology is based on biographical, historical-cultural, system-analytical and
comparative methods.

Keywords: Gustav Mahler, chamber- vocal cycle, musical style and poetics, Fourteen Songs and Romances from Youth,
Songs of a Wayfarer

Relevanta lucrdrii constd in stabilirea obiectivului de a studia creatia vocald timpurie a lui Gustav Mahler, remarcabil
compozitor austriac — Ciclul de cdntece pentru Josephine Poisl, Paisprezece cdntece si romante din tinerefe, Cantecele unui
caldtor. Acest studiu se concentreazd pe explorarea ciclurilor vocal-camerale timpurii ale lui G. Mahler din punct de vedere
al stilului si temelor muzicale. Aceastd tematicd nu a fdcut incd obiectul unui studiu separat. Ea a fost partial cercetatd de
muzicologii I. Barsova, 1. Leopa, D. Mitchell, Z. Roman, care au studiat geneza si problemele de interactiune dintre cuvint
si muzicd in ciclurile cameral-vocale ale lui G. Mahler mentionate mai sus. Metodologia de cercetare se bazeazdi pe metode
biografice, istorico-culturale, sistematico-analitice si comparative.

Cuvinte-cheie: Gustav Mahler, ciclu vocal-cameral, stilisticd si poeticd muzicald, paisprezece cintece si romante din
tinerete, cantecele unui ucenic cdldtor
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Problem statement

The vocal creative work of Gustav Mahler (1860-1911), a talented representative of the Austrian
musical culture of the turn of the 19th and 20th centuries, is inscribed with golden letters in the vocal
and instrumental culture of the European modernism era in the last decades of the 19th and early 20th
centuries. His song cycles and individual vocal works are an adornment of any chamber singer’s rep-
ertoire. The main feature of the composer’s song creativity is the close connection with the symphony
genre, which determined the specific features of his symphonic style as a song-like, the development
of the early Schubert romantic song tradition. Mahler, during his short creative life, composed five
vocal cycles; two vocal-symphonic works for choir, orchestra and soloists, and nine symphonies (the
tenth one is unfinished). The early period of the composer’s creative work falls on 1880-1888, with the
emergence of the First Symphony, the cantata Son of Lamentation (Das Klagende Lied) and two vocal
cycles — Fourteen Songs and Romances from Youth (Vierzehn Lieder und Gesdnge aus dem Jugendzeit)
and Songs of a Wayfarer (Lieder eines fahrenden Gesellen). In his early songwhriting, the composer was
also under the influence of the vocal works by R. Schumann, R. Wagner, J. Brahms.

The first tests of the pen

G. Mahler started composing his first vocal works at the age of six at the request of his father [1 p.
280]. Already in adulthood, he recalled his first song to the words of Friedrich Lessing as follows: ,,God
knows how I came to this and what I thought about it then”, I may have chosen this poem only because
it is short. It seemed very poetic to me then: , Living for the Sake of Love!” [2p. 8].

In his younger days, G. Mahler was fond of Richard Wagner’s music and his concept of Opera
and Drama (Oper und Drama). He took interest in the ideas of the dramatic poetry nature, poetry
role in the idealized the musical drama of the great playwright [3 p. 345]. Several fragments of songs
have survived to this day, composed even before joining the Vienna Conservatory (1875). Their sim-
plicity and naivety testify to the style of young Mahler. These include the song In the Glgow of Warm
May Days (Im wunderschonen Monat Mai) to the words of H. Heine, known to us from the vocal
cycle The Love of a Poet by R. Schumann, as well as a sketch of the song ,,Hoarfrost Fell on a Spring
Night”. (Esfiel ein Reif in der Friihlungsnacht) to the text of the folk poem ,, Pathetic Fate” by A. V. E.
Zuccalmallo (to date, 18 initial measures have been preserved — S.V.) [1 p. 280]. One can discover
in the musical style of these songs the influence of Wagnerian chromatic harmonies, spectacular
tonal modulations that enhance the expression of the text .The influence of R. Schumann’s musical
style is clearly noticeable in the first song In the Glow of Warm May Days (vocal range — c-b’) - fresh
harmonic turns, meter variability, wide melodic leaps and chromatic lamento of the lyrical hero con-
tribute to the embodiment of a despair state. Young Mahler uses a Wagnerian Tristan chord in this
song. The composer destroyed the next works created in a similar manner motivating his decision
by the inadequacy of creative imagination, lack of knowledge and artistry when translating a large-
scale content into a concise form [1 p. 55]. However, there are several early, fully completed vocal
works written after graduating from the conservatory (1877) — Three Songs for Tenor (Drei Lieder fiir
ein Tenortimme). Mahler created this cycle in Vienna at the beginning of 1880, following his 1779
summer vacation in his native Iglava (Moravia), and dedicated it to Josephine Poisle, the daughter of
the local postmaster [2 p. 95]. During his work vacation, Mahler held singing and piano classes for
Josephine. These classes with his student resulted in his falling passionately (but hopelessly) in love
with a view to mutual feeling. Unfortunately, the long distance relationship failed: after Mahler left
for Vienna, Josephine’s letters started intimating of friendship cooling: she fell in love with other man
[10 p. 937-943].

Mahler responded with several songs dedicated to her, written for a tenor with a fairly wide (c-
a') range. At first, the cycle consisted of five songs, but only three of them survived. Among the early
works, this is the most structurally complete cycle composed to the original text of the composer. With
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his own text, the composer tried to touch the strings of his beloved’s heart. According to Mahler, these
songs exhaustively treated his ,life..., fate and suffering written with own blood” [3 p. 30-31].

In the first song — In Spring (Im Lenz) (rangees-a’) - G. Mahler addresses Josephine, as if re-
proaching her for her rejection: Sagan du Traumr am lichten Tag Was willst du heut’ mit den Bangen?
Du von Blind heit befangen'.This song is a rehash of the same-name work by R. Schumann from the
cycle ,The Love of a Poet” to the words of H. Heine. The main mode of the song is d-moll, but the first
and third verses are set out in parallel F-dur, reflecting sudden mood swings of the lyrical character:
from a power overflowing with joy with vital energy to complete despondency. The expectation of love
is displayed in the fourth and fifth verses, where the nature of the song becomes slightly brighter (F-
dur). However, in the last lines - Ah, she is the only one I would pay attention to/, She has been living for
a long time... — the musical texture modulates from the main key to Des-dur. In this song, Mahler em-
bodies with particular expression the extreme mood swings inherent in most of his works. [1 p. 284].

The second number of the cycle — The Winter Song (Winter lied) (range — es-b') — was written under
the influence of the lyrical characters of F. Mendelssohn and R. Schumann. His thematic invention will
soon be reflected in the composer’s vocal cycles ,,Songs of a Wayfarer”, ,The Boy’s Magic Horn”), as well
as in the thematic material of his First, Second and Tenth symphonies [5 p. 156]. The piano introduction
and the first stanza song fit are quite calm, pastoral in nature. Later on, a monotonous chord figuration
appears in the piano part, which is associated with the onomatopoeic texture of the ,, The Spinner” song
from ,, The Fair Maid of the Mill”, a cycle by E Schubert and correlated by the composer with the indiffer-
ent to him Josephine character [1 p. 285]. In the harmonic language, G. Mahler uses semitone modula-
tion technique (c-moll —-Des-dur), inherent in Schubert style. The main technique used by the composer
is the alternation of the voice part presentation and subsequent instrumental comparison [6 p. 285].

The most famous one is the third song of the cycle — May Dance on the Green (Maitanzim Griinen)
(range - B-b"). G. Mahler first published it under the title Hans and Greta (Hans und Greta). This is a
cheerful three-part landler in nature (a rustic variety of waltz). This song is written in a folk manner
and imitates the sound of a Tyrolean yodel. The lovers Gustav and Josephine are hiding behind fairy-
tale characters. According to the plot-driven story, Hans is looking for, but cannot find a partner for
dance. Greta is waiting for Hans, who finds soon the beloved one he was looking for (Juch-he! Juch-he!
- the high notes of these exclamations should be sung in falsetto, imitating singing in a manner). Sub-
sequently, the composer used the motifs of this song in his First Symphony (second movement, main
part, bars 1-59 and 235-310), and the intonational plot in the songs from ,,The Boy’s Magic Horn™

Gustav Mahler composed his first vocal cycle for a high voice (in this case, a tenor), since his songs
have a fairly high tessitura. The subsequent vocal cycles were written for medium voice.

First published songs

During the period 1880-1883, young G. Mahler served as chief conductor of the Laibach (present-
day Ljubljana, Slovenia) and Olmouc (present-day Olomouc, Czech Moravia) opera houses. At that
time, he became interested in Richard Leander’s and Tirso de Molina’s (Don Giovanni play) poetry. Im-
pressed by the poems of these authors, the composer created five songs published in 1885 by the Schott
publisher. The edition autograph note stated, 5 Gedichte komponiert von Gustav Mahler, as a property of
Alfred Rose [7 p. 119]. The first performance of these songs took place in April, 1885, in the program of
a salon concert in Prague. The songs were performed by the soloist of the Prague Royal German Theatre
(today the Slovenian Theatre in Prague), soprano Betty Frank, accompanied by the author [7 p. 119].

The general edition of ,The Five Songs to the Verses by R. Leander and T. de Molina” appeared
in 1892, at the Schott publisher. The composer first named the collection of his songs as Lieder und

1 Tell me, dreamer in broad daylight, why would one worry today? You wander through the forest so silently, as if blindness
hinders you. I'm not blind yet and I don't see, for me it’s neither dark nor light, I could smile and cry, but I couldn’t tell
anyone about it (translated by -S. Vynnyk).
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Gesdnge, supplement ausdem Jugendzeit (from youth) appeared after Mahler’s death. The collection
Fourteen Songs and Romances from Youth was published in three volumes (five songs each). The first
volume consisted of songs to texts by R. Leander and T. de Molina, the second and third volumes con-
sisted of songs to verses from The Boy’s Magic Horn. When writing the cycle, the composer was guided
by the vocal works style of his predecessors — E. Schubert, R. Schumann and J. Brahms [8 p. 57]. This
cycle also demonstrate the influence of the Austrian musical and folklore traditions.

The first song of the cycle Spring Morning to the words of R. Leander (Friihlingsmorgen — c-f")
depicts a lethargic, half-asleep lover of sensual sleep, who reluctantly wakes up on a sunny spring day.
The piano part was written in R. Schumann’s style; it reflects the gentle breath of a fresh breeze, the
singing of a lark and the buzzing of bees and beetles. At the same time, the singer in smooth phrases
displays a dense lullaby (meter 6/8), his phrases are interrupted by the image in the texture of a gentle
tree branch tapping at the windows [1 p. 286-288]. The vocal refrain Wake up (Steht auf!) is a typical
Mabhler’s tool that introduces a variety of techniques and performs a unifying function. The song is
written in a couplet form, consisting of two fits. Mahler emphasizes the dreamy call to spring awak-
ening with slow harmonic movement, frequent use of the pedal, a lulling 6/8 meter and almost con-
tinuous soft dynamics. The second fit uses a VI stage drop characteristic of Schubert’s songs, which
emphasizes a gentle banter over the cheerful sleeper.

In the song Remembrance (Erinnerung, c-g'), the composer reveals the source of his creative quest.
Only eternal love is able to spiritualize the creative impulse of the artist. Brahms’s vocal style had a
clear influence on the musical poetics of this song. This song is a slow lament (Lento und Sehnsuchtig,
g-moll), in which the melody is described in short mournful phrases in the volume of a quart. It sounds
against the background of accompaniment triplets sustained on the tonic. Almost the entire melody of
the song is based on a variable major-minor, built into the general downward movement of the lamen-
tose melody, My Love Constantly Gives Birth to Songs [1 p. 288]. This song should be performed with
special excitement, thoroughly phrasing and reproducing all the subtleties of the dynamic palette.

The third song — Serenade (Serenade aus «Don Juan» — d-f') was written according to the plot of
the play The Barber of Seville, or the Stone Guest by Tirso de Molina. According to the storyline, one of
Don Juan’s servants sings a serenade in the play, telling about his master’s love affairs. The song is about
Don Juan’s attempts to seduce another flame, but his wasteful flexible approaches are unsuccessful [1 p.
288]. This song should be performed in a seductive subtle manner.

The next song - Fantasia (Fantasia aus,, Don Juan” - B-f') is also composed according to the plot
of Tirso de Molina’s play, where Thisbey, a fisherwoman, sits on a seashore casting her nets. Deceived
by Don Juan, the girl is depressed, her condition is conveyed by the following words of the song, Die
Winde streifen so kiithlumher, Erzihlen leiseine alte Mdr! Die See ergliihet im Abendrot, Die Fischerin
fiihlt nicht Liebesnot Im Herzen! ImHerzen!".

Denoting this passage with the author’s note Dreamy the composer tried to emphasize the nature
of performance. Ironically, Thisbey actually feels the bitter deceit and throws herself into the sea by the
end of the song. G. Mahler composed this song in a manner of a folk ballad. The slow piano introduc-
tion depicts the endless sadness of the ,,0ld fairy-tale” that overwhelmed Thisbey. Although the piece
as a primary source does not indicate the nature of song accompaniment, the composer imitates in the
piano part the sound of a harp with arpeggiated chords [1 p. 289].

In 1887, G. Mahler began working as a conductor at the Leipzig Opera. At this time, the composer
met Baron von Weber, the grandson of the great German composer Carl Maria von Weber. Mahler
and the baron’s family worked jointly on the completion of the unfinished opera by K. M. von Weber
— Three Pintos (Die Drei Pintos). It was Baron von Weber who introduced the composer to ,,The Boy’s
Magic Horn” collection. ,, The Boy’s Magic Horn” (Des Knaben Wunderhorn) is a collection of German

1 The winds blow so fast, they tell softly an old tale, the sea glows under the red sunset. The fisherwoman does not feel the pain
of love in her heart, in her heart! (translated by - S. Vynnyk).
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folk song lyrics (more than 700) compiled by Ludwig Achim von Arnim and Clemens Brentano in
1806 [8 p. 57]. The composer was very interested in folk texts, and he decided to set them to music. G.
Mahler composed these songs for Baron von Weber’s children.

The cycles of songs to the texts from The Boy’s Magic Horn constitute a separate page in G. Mahler’s
creative work. It is commonly believed that the composer composed two collections of songs based on
folk motives. The first one, created in 1887-1890, was written for voice and piano and was included, as
part of a cycle, into the general edition of Fourteen Songs and Romances from Youth. The second col-
lection of songs to the above texts was written already in the mature period of the composer’s creative
work (from 1892 to 1901) and arranged for voice and orchestra [2 p. 60]. This collection included 12
songs based on folk texts. The first collection consisted of nine songs to the texts from The Boy’s Magic
Horn. G. Mahler’s idea to compose songs to folk texts was inspired by the publication of R. Wagner’s
article Art and Revolution (die Kunst und die Revolution) [2 p. 292]. R. Wagner’s new doctrine provided
for the revival of “true art” inherent in ancient folk legends and myths, as well as the establishment of
a new worldview —an artistic and poetic one [1 p. 293]. The Arnim and Brentano collection delighted
the composer with its simplicity, the opposition of humour, love and piety to the forces of evil and
cruelty. As Mahler himself stated, these verses are absolutely different from other types of poetry, one
could call them “the nature of life and art” [10 p. 322]. The composer significantly revised the literary
source. He brought a lot of new things to the songs. He often threw out individual lines or entire fits
from the text, sometimes he added his own text with a different name, and sometimes even combined
the texts that were not similar to each other. Mahler turned the songs based on folk texts into unique
masterpieces. Of the nine songs included in the new cycle, most are written in the genres of landler,
march and folk dance. According to the plot, the songs are devoted to the description of nature, the
image of fairy-tale characters, folk life.

One of the earliest songs to the texts from The Boy’s Magic Horn is the song Summer Change
(Ablosung im Sommer- e-fis'). The form of the song is two-part. The cuckoo, as the first bird-herald
of spring arrival, did not fly in for unknown reasons. After the summer solstice, its cuckooing is not
heard in the forest. The song explains it by the fact that it fell dead on the lawn. Who will replace it
now? Fortunately, the nightingale arrives when other birds are silent. This song is characterized by
the repetition of the refrain The cuckoo has fallen dead! On the lawn! It fell dead!”. The piano part
illustrates the rustle of trees and cuckoo voice. The first part of the song, connected with the illustra-
tion of the cuckoo, is depicted in a-moll mode; the cheerful chirping of the nightingale is illustrated
in D-dur. In the second part, the composer used a number of obsessive repeated words — kleine, feine,
siifle (small, gentle, sweet - S.V.), which personify the appearance of the nightingale. The main dynamic
tone throughout the song is a muted piano, piano postlude sounds on forte. The song embodies the
struggle in nature for survival. However, there is another meaning. Since ancient times, the cuckoo has
been considered not only a harbinger of spring, a predictor of life expectancy. Since Antiquity, it has
also been a symbol of adultery. G. Mahler later used the theme of this song in the Scherzo of his Third
Symphony (3 movement, 27 measure) and called it: What Do the Animals Tell me? According to the
musical structure, most of the songs are written in the old bar form AA'B)2.

The first early songs of the cycle combined the traditional folk song with its modern interpreta-
tion. G. Mahler, in his own way, raised and addressed the issue of the unity of the past and the present
before his generation.

Songs of a Wayfarer
The next cycle of the early period of his creative work — Songs of a Wayfarer (with also the alterna-
tive name Songs of a Travelling Journey Man) (Lieders eines fahrende Gesellen) appeared during 1883 -

1 Kukuk hat sich zu Tode gefallen/ an einer griiner Weiden!/ Ku-kuk ist Tod!
2 G. Mahler’s predecessors — E. Schubert, R. Schumann and J. Brahms also composed their songs in this form.
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1885, in Leipzig'. The impetus for its creation was the composer’s failed love relationship with the singer
Johanna Richter, whom the cycle is dedicated to®. Ardent mutual love did not result in the desired wed-
ding. Johanna fell in love with another man. Ironically, the composer fell seriously ill. He experienced
hallucinogenic delirium, which was reflected in the cycle [5 p.88]. The cycle title also has a deep subtext.
As a young guild apprentice learning from a senior master, Mahler remained faithful to the musical
craft, learning its secrets. Wayfarer indicates a fickle lifestyle, moving to different cities in search of a
conductor’s position as a means of subsistence and material support for the younger relatives.

The dramaturgy of this cycle makes it related to Schubert’s cycles The Lovely Miller Maiden and
Winter Journey. These also feature an apprentice who falls in love with a miller’s daughter. According
to the composer’s idea, the cycle was supposed to consist of six songs, but only four survived the final
edition. The first performance of the cycle piano version took place in 1885. The songs were performed
by Betty Frank with piano accompaniment by G. Mahler [7p. 120]. The first orchestral performance
of the cycle took place on March 16, 1896, in Berlin. The songs were performed by the Dutch baritone
Anton Sistermans, accompanied by the Berlin Philharmonic Orchestra and conducted by the author
[10 p. 170].

The cycle Songs of a Wayfarer is more holistic in its storyline than Songs and Romances from Youth.
It is here that one can notice the greatest influence of E Schubert’s vocal creative work with his char-
acteristic theme of dreamy travels. Four songs of the cycle reflect the character’s thoughts, bifurcation
of his feelings — sadness and pity for the irretrievably lost past, joy and faith in a happy future. The first
song, When My Sweetheart is Married® (Wenn mein Schatz Hochzeit macht - H-g") - has a thoughtful,
sad nature, as the character suffers from lost love. This is the only song where the composer used the
same text-name from The Boy’s Magic Horn. The song is written in a simple three-part form (ABA'),
where the first and third parts (in the form of periods) reflect the character’s suffering (d-moll), and
the middle one sounds in Es-dur.

A striking contrast is the second song I Went This Morning over the Field (Ging heut’ Morgen iibers
Feld — A-gis"), filled with a cheerful joyful mood. The character communicates with a cheerful finch,
rejoices in the sun and the beautiful world; however, the lost love haunts him. By means of piano
texture, the composer imitates the noise of the forest, the singing of birds; the vocal part imitates the
chirping of a finch. This song is written in the (AA'B) bar form.

The next two songs reproduce a combination of different states: longing for the lost past and opti-
mistic hopes for a brighter future. The third song, I Have a Gleaming Knife (Ich hab’ ein gliihet Messer
- B-g"), reflects the drama of the character’s feelings, an emotional storm with sharp jumps, dynamic
drops. In the middle part, the character is depicted, whose consciousness is clouded by hallucinations
and delusions about his beloved one. The vocal part culminates at the words I would like to be six feet
under (Ich wollt’, ich ldg* auf der schwarzen Bahr), in a high-pitched ges'sound, which is emphasized
in the piano part by a long E-flat major chord on ff. After that, the singing drops sharply to the lower
limit of the vocal range.

Following the emotional climax, the beginning of the fourth, the final song of the cycle - Two Blue
Eyes (Die zwei blauen Augen) (range A-g") sounds like a funeral march. The character still experiences
memories of previous love. He realizes that it is necessary to live on, and releases his pain with the
word Ade (Farewell). The song is written in the (AA'B) bar form, starts with e-moll and ends with F-
dur, reflecting the inner state of the character in dark and light modes - a state of despair and peace.

1 Second edition of the cycle, the author created for a soloist and orchestra, was written in 1892-1893. The concerto pre-
miere took place on 16 March, 1893, in Berlin directed by G. Mahler.

2 'The singer may not have known about the vocal cycle was dedicated to her. Mahler wrote about it in a letter to his Vien-
nese friend [5 p. 110].

3 'This song was created under the stylistic influence of the song Leiermann (The Lyrist) from the cycle The Lovely Miller’s
Maiden (Die Schone Miillerin) by F. Schubert.
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The palette of the musical and expressive means — melodic, harmonic, textural and dynamic -
reveals parallels between the Songs of a Wayfarer and The Lovely Miller Maiden by E. Schubert. Their
relationship lies in the common theme (Schubert’s character is also a wayfarer), the musical thematic
invention (piano introduction), and elements of sound representation. The cycle Songs of a Wayfarer
cycle is filled with musical symbols that embody the eternal themes in the art of music, such as life,
death, love, artist and nature. These themes are closely intertwined and contrasted here.

Conclusions

G. Mahler’s early vocal creative work fits organically into musical art development trends of the
fin de ciecle era. The composer embodied skilfully the trends of his era in his song cycles. G. Mahler,
while using fairly common at first glance romantic means of musical expression, enriched his own
musical style in an original way. It was formed under the influence of his predecessors and older con-
temporaries — Austrian and German Romantic composers, primarily E Schubert, R. Schumann, F.
Mendelssohn, R. Wagner, and J. Brahms.

The style of the early vocal creative work of the artist was significantly influenced by the Austrian
song and dance folklore. Most of the songs were written to the texts of folk poems from the L. J. Arnim
and C. Brentano collection “The Boy’s Magic Horn”. As a result of their deep processing by Mahler,
these songs became the embodiment of the Austrian folk spirit in the vocal culture of Austria in the
last twenty-year periods of the 19th century.

In his early vocal creative work, the composer composed songs both to his own texts and to the
texts by other authors — H. Heine, F. Zuccalmallo, R. Leander, T. de Molina. Following the Austro-Ger-
man vocal tradition of the second half of the 19th century, the composer orchestrated his own song
cycles. A significant part of the thematic invention of the songs from the early creative work period,
primarily from ,The Boy’s Magic Horn” and ,,Songs of a Wayfarer” cycles became the basis for the
thematic invention of the composer’s first five symphonies. In particular, the theme of the main part,
the first movement, of the First Symphony (1888) was the theme of the second song from the Songs
of a Wayfarer cycle - I Went This Morning over the Field (Ging heut’ Morgen iibers Feld). In the second
part, the thematic material of the main part included elements of the early song Hansel and Gretel.
The material of the last song Die zwei blauen Augen from the Songs of the Wayfarer cycle is used in the
thematic invention of the First Symphony, third part. The songs from The Boy’s Magic Horn served as
melodic prototypes of the individual themes in Symphonies Nos. 2-5.
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Hcmopus unmepnpemayuu napmuu Pununna us onepot «Jon Kapnoc» . Bepou 3Haem Hemano ApKux npumepoe.
OcHoevleascy HA ayouo- U 6U0eO3ANUCAX PASHLIX Jlem, A8Mopbl NONbIMANUCL PACCMOmperb 00CHOLHeliUe U3 HUX,
NPUMEHUB Mermo0 UCNOTHUMENbCKO20 CPABHUMENLHO20 AHANU3A. MO — mPaxmosKu ponu y pycckux nesyoe O. llananuna,
E. Hecmepenxo, V. A60pasaxosa, a maxace y 6oneapckux 6acos — b. Xpucmosa u H. Inyposa.

Kntouesvie cnosa: onepa «Jou Kapnoc», [lx. Bepou, 6ac, unmepnpemayus, 3antco, aHanu3

Istoria interpretdrii partidei lui Philip din opera ,Don Carlos” de G. Verdi cunoaste mai multe exemple strilucite. Ba-
zandu-se pe inregistrdrile audio si video din diferite perioade, autorii au incercat si le scoatd in vileag pe cele mai reusite,
folosind metoda analizei interpretativ-comparative. Acestea sunt interpretdri ale rolului de cdtre cantdrefii rusi E Saliapin,
E. Nesterenko, I. Abdrazakov, dar si de cdtre basistii bulgari B. Hristov si N. Ghiaurov.

Cuvinte-cheie: opera ,Don Carlos”, G. Verdi, bas, interpretare, inregistrare, analizd

The history of the performance of the part of Philip in the opera “Don Carlos” by G. Verdi knows several vivid examples.
Based on audio and video recordings of different years, the authors tried to identify the most significant of them by applying
the method of comparative analysis. These are interpretations of the role by the Russian singers F. Shaliapin, E. Nesterenko,
I. Abdrazakov, also by the Bulgarian basses B. Hristov and N. Ghiaurov.

Keywords: opera “Don Carlos”, G. Verdi, bass, interpretation, recording, analysis
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BBenenne

Hon Kapnoc [Ix. Bepan — ofgHa 13 >KeMYy>KMH UTAIbAHCKON ONEpHOI Kaaccuku. HanmcanHoe
no 3akasy Ilapiokckoit onepsl B 1866 r. (mpembepa cocTosinach B 1867 1.) mo mpece ®. Ilnmnepa ¢
U/IEHTMYHBIM Ha3BaHMeM, TaHHOE COYMHEHNE CTA/I0 3HAUUTETbHBIM 3TAllOM B (POPMUPOBAHUN XY-
JI0XKECTBEHHOTO 00/IVKa BEIMKOT0 KOMIIO3UTOPA B €T0 IMO3/{HNUI TBOPYECKNII IIEPIOf, O3HAMEHOBAH-
HBIJI TaKVMM yaadamu Kak ban-Mackapap (1859), Cua cynp6s! (1862) n Aupma (1871).

HencrByromue muna JJon Kapmoca MHOTOYMC/IEHHBI M pa3/IM4YHbI 110 CBOEV BHYTPEHHEN CYTH,
OOJIBIIYIO YaCTh COCTAB/IAIOT MY>KCKue oOpaspl. Bce oHu BbimucaHbl penbeHO U yOERUTENbHO, UX
XapaKTePUCTUKN JaHbl B IMHAMMKE IMA/IEKTUYECKOTO CTAHOBJIEHNA, B IIPOLIECCE CTTOKHOTO IICUXO-
noruyeckoro passuTus. OFHON 13 CaMbIX IPOTUBOPEUNBBIX, ITYOOKUX 1 CTIOXKHBIX TAPTUIL ABJISET-
csl ponb ucnanckoro MoHapxa @uunma II. Ero ¢ momHsIM 1paBoM MOXKHO CUMTATh IVIABHBIM IIEp-
coHakeM orepbl. Pyunn BXOANUT B perepTyap BceX BbIAAOLIMXCA 6acoB 00s13aTenpHO. bonbiioin
VICIIOTTHUTE/IbCKUI MHTepeC K Hell 00ycnaBauBaeTcs TpebOBaHNEeM HaIU4Msl 3Pe/IOr0 BOKATBLHOTO
MacTepCcTBa U He3aypsAHBIX aKTEePCKUX crocoOHocTeit. Hipke jaH cpaBHUTENbHBIN aHAIN3 IHTEP-
nperanuii Bergaromuxca nesnos XX-XXI BB. HA 0OCHOBE MMEIOIIVXCSA MaTEPUAJIOB, BKII0YasA ay[yo-
3amncy u cOOCTBEHHbIe HAOMIOIEHNS IPAKTUIECKOTO XapaKTepa.

Depop Hlananmnn

YHukanpHaa wmHTepnperauua pomy  Puamunma
@. [lJanAnMHBIM He OLeHEHA COBPEMEHHMKAMM IO JOCTO-
MHCTBY, XOTSI OCTaeTCA aKTYa/lIbHOM CIYCTA CTO yeT. Ee
HECKOJIKO 3aTMIJIM T€HMa/lIbHble IIPOYTEHNA apTUCTOM
PYCCKMX HapTUiL, HO OH OB IIEPBBIM, KTO CYILIeCTBEHHO
paciuypua NOHMMaHMe C/IOKHBIX XYJTOXKECTBEHHBIX 3a-
Iad, mocrabieHHbIX [x. Bepau, onpenennn Hampasiie-
HIA TBOPYECKMX ITOMICKOB B 3TOM PO/N A/IA CAENYIOINX
nokoneuuit. VI3 xuurn JI. lobponpasosa ®.J. Ilansa-
nyH: TBop4ecTBO: «Co3smasasa koponsa Pumunmna II, [la-
JIANVH IIpeBpallaeT OlepHOe ,INII0 B SIBICHUE «CBEPX-
TeaTpasbHOe». TyT TBOPUECTBO apTUCTA IlepecTaeT ObITh
TBOPYECTBOM PaMIIb, ,ICKYCCTBOM aBaHCLIEHbI : HEJ0-
CTaTOYHO OOBIYHOI TeaTpabHON KPUTUKU I ypasy-
MEHUS ero CMBIC/IA, 3HAYEHVs], €T0 KPAacOThbl U ITyOMHBL:
HEeOOXOMMO IPUMEHATh APYTue HMpUeMbl: 9TOT oOpas
JO/DKHO pacCMaTpUBaTh C TOYEK 3PEHMA UCTOPUYECKOIL,
nuTeparypHoi, ¢punocodckoin» [1 c. 564]. . Mansanun
MoOMUIT UCHONHATh maptyio Puinnma, HAXOAWI B Heil , A :
MHOI'O HEPACKPbIThIX BO3MOXXHOCTEN 1A II€BLIa-aKTe- Pncy]{o]( 1. HOpreTHbII"/I 9CKI3 KOPO/A
pa. O6 9TOM CBUETENbCTBYET U TO, YTO aPTUCT paToBan  Pwmnia nasepranusiit pykoii @. Illamimmna
3a noctaHoBKy [lon Kapnoca B Poccun. Taxoke nsBecten
U TOPTPETHBIN 3CKMU3 KOPOJH, Ha4epTaHHBIN PYKOM
@. lTananmHa, Aj1d Ty4ilero IpOHMKHOBEHNA B XapaKTep €PCOHaXKa I OCO3HAHMA MENIKMX JeTaen
BHemHero Buma (Puc. 1).

Baxnble ocobennoctu TpaktoBku ponyu @. [lansanyueiM usBecTHB! 13 ero KHury CTpaHUIIbI
MOei1 >)KM3HI, I7ie IOMeIeHO BOCIIOMUHAHMA Oep/IMHCKOIO KOPPeCIIOHAeHTa XypHaa Teatp u uc-
KyccTBo: «[Ia [llananuHa Hamtach MHTepecHas 3ajava: co3parh o6pas Gummnmna 11, koposnsa-uHk-
Busnurtopa. Ipum IllanAanmunua BIo/HE COOTBETCTBOBA TUIY —PbDKEBAThle, KOPOTKO OCTPVDKEHHBIE
II0 MCITAHCKOJI MOJie BOJIOCHI U cBeT/ast 6opona. Bes ero ¢urypa 6Opina «CKOBaHa» MCIIAHCKMM He-
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HOZIBVDKHBIM 3TUKETOM, [iepEMOHIAIOM ¥ KOPOJIEBCKOIT HAJIMEHHOCTDIO. [71a3a ero Mepumin Kaxyo-
r0 TOBOPUBIIETO C HMM MCIIBITYIOIMM B3IVIIOM Kak-TO cOOKy. BHenne 6maroyectyie u cosHaHue
COOCTBEHHOIT BKHOCTY CITBILIAINCH B TOHE ero romoca. C HeOpeXXHBIM CHUCXOX/IEHEM MeJIEHHO
TI0fjaeT OH PYKY /LA ITOLIe/IysI B 3HAK 0C0001 MOHapIeit MuiocTy Mapkusy ITose B oTBeT Ha BOCTOp-
JKEHHBIE Peult IIOC/IeHETO» [2].

B 1922 r. apTucrt 3aneuatsen apuio (6e3 peunratusa) ,Dormird sol.” («YcHY OfMH...»), 4TO
ABJIAETCS eUHCTBEHHOJ BO3MOXKHOCTBIO COIIPUKOCHYTHCS «BXXMBYIO» C YHUKAJIbHOJ IIaJIAINH-
CKOJI TpaKToBKOJI. [TeBel] HauMHaeT apuIo CBET/IBIM, OAPUTOHAIbHBIM 3BYKOM B HECKO/IBKO Mefi-
JIECHHOM TeMIIe, HeXXe/I)l TOMY COOTBETCTBYeT aBTOpCKas pemapka Andante mosso cantabile, HO
yHenseT Ype3MepHOe BHYMaHMe IIJITABHOCTY BOKAJIIbHOM NMHMUM. APTUCT He IIpeHeOperaeT cTapo-
MOJHBIMY IOPTAMEHTO, KOTOPbIE TAK)Ke UAYT Ha [T0/Ib3y KaHTHU/IEHe. B ero TpakTOBKe Yac cMepTu
He CTpallleH M Tparu4deH, HO MPOCBET/IEH, YTO TOBOPUT O MOAJMHHOM XPUCTUAHCKO-3CXATOIO-
TMYeCKOM MOHMMAHUY PON, HAIPOYb 3a0BITOM B MHTEPIIPETALMIX CErOfHs (3a UCKIIOYeHEM
YJCTO MHTYUTUBHBIX HAXOOK y 0C000 Ta/lIaHT/IMBBIX ucnonuureneit). B cpenneit vactu ©. Mlansa-
IIVIH HEMHOTO 3/I0YHOTpeO/IsieT OCTAaHOBKaMI Ha BBICOKMX HOTaX, HO 9TO BIIOJIHE ONPABIbIBACTCS
Xy[0XKeCTBEHHBIM CTI/IEM Havasia Beka. Tak>ke opraHmyeH U BBIKpUK B MaHepe bopuca TogyHoBa
Ha cnoBe ,Dio” («bor»), 4TO Tak>Ke MMeeT OIpefe/IeHHBIN PEIUTMO3HBII CMBIC/T: KaTOTMYECKYIO
CTPacTHOCTDb B MONMUTBaxX. Peripusa 3By4nt 6ojiee yrHeTeHHO, HO JIMIIb /IS TOTO, YTOOBI IPOTUBO-
IIOCTAaBUTD €€ SIPKOMY (pMHAIbHOMY Ma>KOPHOMY pasfieny, 3aKaHuMBalieecss OJVHOKMM pbljja-
HueM. B nenom, cospaercs ybenuTenbHoe ouylieHne MOIOZOCTY 1 ropssaHocTy repost ©. Mlans-
IJHA, CIOCOOHOTO Ha MICKPEHHee IPOsBIIeHIe TI000BHBIX YyBCTB U CMUPSIIOLIErOCs IOJ] yAapaMu
CynbOBbI.

bopuc Xpucros

Bripatommiics onepHsIi M KaMepHbIii IeBell, 6onrapcknit 6ac b. XpucToB n3BecTeH KaK «CaMblit
BepHbIT ocnegoBatens llananuua» [3]. [leificTBUTENbHO, €T0 TOHKOE ¥ MHOTOTPAaHHOE MCKYCCTBO
BO MHOTOM MOXXHO OXapaKTepM30BaTb KaK >XMBOE, MHANBUAYa/JIbHOE II€PEOCMBICTIEHNE HIA/IANINH-
CKOTO Hac/IeiNs, B TOM 4MC/I€ I B TPAKTOBKe MapTuy Ouimmmna.

B rBopuecTBe b. XpucToBa 3Ta posib 3aHMMasIa LIEHTPaIbHOE MECTO, €€ IPOYTEHME CMEIO MOXKHO
OTHECTH K SAPYANIIMM CTPaHUIIAM MUPOBOTO ONEPHOTO MCIOTHUTE/IbCTBA. APTHUCT BBICTYIIAJI B HEM
C HEM3MEHHBIM YCIIEXOM, B OCHOBHOM, Ha UTa/IbHCKUX Ha clieHax. Vccnegosarens T. [ToTamHnkosa
orMeyaa: «B uTanbsaHCKoil onepe 6acy TpafUIIIOHHO OTBOJUTCSA KOBOIBHO CKpOMHasi poyb. OgHO
13 HEMHOTUX IIPOM3BEeHNIt, Tie 6acaM /JoBepeHa cepbe3Has ApaMaTudecKas Harpys3ka —BepiyeB-
ckuit Jorn Kapnoc; @ummmm II -maptus, B koTopoit XprcTOBY IPaKTMYeCKM HET PaBHBIX» [4]. A
xKypHan News week nmoguepkusai, 4to « Oy XpucToBa — 9T0 MATYIAACA GUTypa TUIA KOPOJIA
JInpa» [5c. 43].

HewnsBecTHBIT aBTOp MHTepHeT-CTaThl ,,/JoH Kapnoc’Tabpuane Cantnun, 1961 no mpocmymm-
BaHMM 3HAMEHUTON CTYAMIIHONM 3alMCH C BBIIAIOIIVIMUCSA IIE€BLIAMM BPEMEHM «30/I0TOTO BeKa» La
Scala oTMedan MHTEpecHbIe, HO OCHOBAHHbBIE HA CYO'bEKTVMBHBIX OLIYIIEHMAX, 0COOEHHOCTI rooca
¥l MaHepbl MHTepIpeTanuy 6oarapckoro nesna: «bopyc Xpucros /.../ moet B cBoeM 0OBIYHOM CYpO-
BO-MOHOTOHHOM CTHIe, 63 0c06bIX HI0aHCOB. Hekoe mmofo61ie 4e/10BeYHOCTY OH 0OpeTaeT TONbKO B
»Ella giammai mamo...”(«OHa HUKOTZa MeHs He II00WIA...») 1 B clieHe ¢ EnnsaBeToit, HO Bce paBHO
HeloCcTaTo4YHo. Jo/10c y Hero Tak)Ke He O4eHb UTAJIbSTHCKIIL, 0COOEHHO 9TO 3aMeTHO B AysTe Pumnn-
na u Popgpuro. Ho KOHTpacT X0/OHOro 1 )ecTKoro TeMbpa XpucToBa ¢ TeIJIBIM 0apXaToM ronoca
bacTpanMHM OKaspIBaeTCA B JaHHOM CIyd4ae JaKe KCTATH, elle spYe MOoJYepKUBasd XapaKTephl 9TUX
IBYX IlepCOHaXeI» [6].

Yacreiit maptHep b. Xpucrosa 1o omnepHoii criene, Boiaromuiicsa 6aputon XX B. T. To66m, Tak-
K€ 3aHMMAaBILINIICA ONIEPHON PEXICCYPOIl, B KHUTe MIUp UTa/IbAHCKOI OIEPbl BCIIOMIHAT O UX CO-
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BMeCTHOIT pabore: «UTo 3a He3abbIBaeMble MTHOBEHUS MbI IIEPEXMUBAN, KOTZ[a XOMOJHbIE, SCTpe-
OuHbIe I71a3a MOero poicTBeHHMKa, bopuca Xpucrosa, BcTpedannuch ¢ MouMmu — rmasamu Poppuro,
sicHpIMU U GeccTpainabivMu. C 3TOrO MUTa HAMM OB/IafleBajio KaKoe-TO HAC/TaX/[eH1e I MbI CJTIOBHO
HapuIn Ha KPBUIbSIX IO CAMOTO KOHI[A JIeicTBuUsA /.../. 3puTenu, 3aTanB AbIXaHUe, )KaJJHO BHUMAIN
HalIeMy AMA/IOTy U pasfie/suii C HaMy PajjoCTh MIPOXKMBAHNSA TaKMX MOMEHTOB BBICIIETO B/JOXHOBE-
Hus» [7 ¢. 149-150].

Huxonaii I'mypos

Meura HaunHarotero apTucta H. Imyposa ciets mapruro @ummnma cObmach elie B MOIOKOCTH.
ITesen febroTupoBan B Heit Ha cijeHe Coduiickoro ornepHoro Tearpa B 31 rop. ITapannensuo H. Tny-
POB BBICTYIIA/I X B TapTuu Bennkoro MHKBM3UTOPA Ha TpeMbepe HOs10ps 1960 1. B La Scala, rie ponb
KOPOJIA ICHOHSI CTAapIINIL KOJUIera-cooTedecTBeHHMK b. Xpuctos [5 c. 29]. O4eHb cKOpO OH mepe-
man emy acradety nyumrero ®@ummnmna mupa. Crout ormeruts, yto O. llamanus u b. Xpuctos cuib-
HO IOB/IVSA/IN Ha XYJOXXECTBEHHYI0 OPMEHTALMI0 MOJIOZIOTO IeBIla B TPAaKTOBKE 3TON ponu. B mop-
TBep>KJieHNe CKa3aHHOMY B KHure o A. AbamxueBa Hukonait [s1ypoB noMenjeHa 1jutara u3 BEHCKOI
raszetsl Volksstimme: «Ilocne llansanuua Hu ofuH 6ac He 06/1ajam TaKOM MOIIBIO ¥ TAKOI KPACOTOIA,
HJI Ha OJJHOJI OIIEPHOI CIIeHe He 3By4asia CTO/Ib noTpscatomie apusa Oumnmnmnar [5 c. 31].

B 1963 1. apTuCT meO0TMpOBaI B JaHHOI MapTuy Ha cieHe noHfoHcKoro Covent Garden, rae
TAaK)Ke CTsDKaJI O/1IarOCKIOHHYIO, U Ia)Ke BOCTOP)KEHHYIO KPUTHKY B JlecsATKax raset. Daily mail mn-
cayna o ronoce nesna: «Pymmnn [yposa npepcran npen HaMu B IIOTOKe 3BYKOB, B O71eCKe 30710Ta 1
msrkocty 6apxata» [5¢. 38]. A Daily Telegraph ormedana fpaMaTndecKylo [1yOMHY IPOYTEHNS POJIL:
«HesabpiBaemoe ncrionHeHye apyy Ounimna sBUI0Ch BEPLIMHOI 3aMeYaTe/IbHOTO CIIEKTAK/IA. .. Be-
MKW TIeBell 3aTparnBaeT BCIO rAMMY YeJIOBEe4eCKUX aMouin [5¢. 39].

B KoHIIe TOTO e rofa apTUCT IpuHAN y4acTue B npembepe JJon Kapmoca B Muiane ¢ He MeHb-
muM ycrexoM. lasera Italia nmucana: «Hukonait Isrypos nmokasan morydero @ummnna II, o6pas, mo-
CTPOEHHBIII C pefKoil YOeaUTeIbHOCTDIO, KPAaCUBBIMM CHePXKaHHBIMI JIBVDKEHVSIMY, BHYLIMTE/IbHO-
CTBIO B paMaTUY€ECKMX aKILleHTaX. Ero Boka/bHOE MICKYCCTBO HENIPEB30Ji/IEHHO M B Pa3BEPHYTHIX Me-
NOAUsX, U B peuntatuBax» [5¢. 39]. Jlerom 1964 r. apTUCT Be6I0TUPOBA B 9TOI MAPTUM U B CTOMULE
Opanuyn. Le Monde koMmMeHTHpOBaa BeICTYIUIeHMe: «OH paBeH KPYIIHEN MM OIIePHBIM TParnkam
IO IIMPOTE ¥ Pa3Maxy CBOETO TO/I0Ca, KOTOPBIM OH BJIafIe€T C MCKIYNTENbHBIM MICKYCCTBOM. Pas-
MbinpieHns Guinimna B IATOM aKTe (B IepBOil KAPTUHE TPETbETO [eiiCTBIUA. — ABT.) BbI3Ba/IN TAKOI
BOCTOPT, YTO IPORO/DKATh CIIEKTAK/Ib MOXXHO OBIIO JIMIIb TOT/A, KOTAa IIyO/IuKa yCIoKommach» [5
c. 41].

3aBepunTh psf perieHsnit Ha aebroTs H. TypoBa B maptuy ®uunmna B Ty4IInX ONepHBIX Tea-
Tpax MOXXHO KPUTUKOI 113 aMepPUKAHCKOTo XypHana News week, BbllIeIer ocie GeHOMeHaTbHO-
TO NpeACTaB/IeHNs aPTUCTOM Ha CyA my6muKu aToit pomu B Lyric Opera Yukaro B okTs16pe 1964 r.:
«B ,,lor Kaproce” He repoit, 4ybe MM HOCUT IIpousBefieHNe, a ero orer; Oy II B uconHenun
[ypoBa ABndeTCA My1won cuekrakis /.../. [1ypoB 1mokasajHaM CTpacTHOTrO, COTKAHHOTO U3 HEPBOB
@ununra, Ybst [APCTBEHHOCTH NIITb MACKa Y€/I0BEIECKOIT cmabocTu» [5 c. 43].

OpHoit u3 Hanbomee pacpocTpaHeHHbIX Bujeo3amcert apuy Ouannna B ucnonnenvu H. Day-
poBa ABJIAETCA PparMeHT ¢ KOoHLepTa 1976 r., mpuypodeHHslit k 200-1eTnio bomnbuioro Tearpa. [le-
Bell, HaXOAVMBIINIICA Ha MIKe BOKAJIbHOI (POPMBI M apTUCTUYIECKON C/IaBBl, IIPEACTaBII Ha CYJ ITy-
O/1MKM 3pesioe BO BCeX OTHOIIeHMsAX uctonHenye. C nepBbix TakToB nenye H. [ypoBa saxBarbiBaeT
POBHBIM, 6€3 eHOTO 1IBA, legato, OHO CTIOBHO IPORO/DKAET U HMOAAEPKMBAET IHNUIO TeMbl CTPYH-
HBIX /3 OPKECTPOBOTO BCTYIUIEHNUA K apun. HecMoTps Ha TO 4TO, T0O/10C NeBIa KaXKeTCA JOCTAaTOYHO
IIMPOKUM ¥ 0ObEMHBIM y>Ke B Hadasle, TeM He MeHee, OH IIPeJie/IbHO CKOHIL[EHTPUPOBAH, @ AMKIIN
nouty 6esynpeuHa. [IpuMedaTenbHO, YTO B KOHIlE pedMTaTHBA Ha C/IOBE ,languenti’ («TOMMBILINE-
Cs») apTUCT, BBIIO/HAS aBTOPCKYIO peMapky allargando, cunbHO ypnmmHseT kopotknit ¢popuutar. C
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IIOMOIIBIO STOTO TEXHIYECKOTO IpyeMa JOCTUraeT Hy>KHOTO IpaMaTIdeckoro a¢dekra: ourymeHmne
/1y 6OKOI TOJJaBJIEHHOCTY. HACTPOEHYS T'epOsl.

Apwuio ,,Dormiro sol” («YcHy opuH...»), H. [1ypoB moet Ha cpefiHeM HI0aHCe mezzoforte, 4TO He-
IIPeMEHHO IIPUBETIO OBl K YTsDKETEeHNIO BOCIPUATIS U ofHO0Opas3uio. Ho apTucT HacTONbKO BEPHO
VICTIOJIHSL IPYTHe PAacCTaB/IeHHbIe KOMIIO3UTOPOM LITPUXY M HIOAHCBI, YTO ClieHa OPTaHMYHO BBI-
CTpOWIACh ApaMaTUYeCcKy, HAIIOJTHUBIINCH MY3bIKa/IbHOI JIOTMKOM 1 cMbIcioM. [leBer; He 370yIIO0-
TpeOsAn (K 4eMy IOATa/IKMBaeT IICeBAOTPAAMINA MHTepIIpeTaluy onepHoit My3biku JIx. Bepmu) n
IPOMKOCTBIO Ha Oe3y/japHbIX BBICOKMX HoTaX. Ho HeckonbKo mmpokoe ropranHoe nenve H. Isryposa
3aKOHYM/IOCH, KaK U C/IEOBA/IO OXKN/ATh, 3aTPYJHEHHO B3ATHIM BEPXHUM e', KOTOPBIIL, OGHAKO, He
MOT VICIIOPTUTb 1]€JIOTO BBICOKOXYI0>KECTBEHHOTO BIIEYAT/ICHMS.

EBrenmit Hecrepenko

B Cosetckom corose 1970-1980-x IT. my4mmM McnonHuTeneM maprtuy Ouanmma cunTancsa Bbl-
maromuiica nesen, E. Hecrepenko. Ho 1 Ha MMpOBBIX MOAMOCTKAX, HECMOTPs Ha >KECTKYIO KOHKY-
PEHIVIO CPeM MEBLOB 9KCTPa-K/Iacca, KOTOPhIX Ob110 HeMaso B To Bpems (H. Daypos, P. Paitmongu
u ip.) E. Hectepenko ckasan coOCTBEHHOE C/IOBO. ABTOP MCC/IEJOBAHNII TBOPUECTBA BE/IMKIUX apPTH-
croB bonbioro tearpa T. MapurkoBa InTHpoBaIa CTPOKM 13 aMepUKaHCKoIL raseTsl New York Times
ot 1979 r., HanMcaHHbIe HEM3BECTHBIM aBTOPOM mocrie crektakis «[lon Kapnoca» B Metropolitan
Opera: «Vicnnonnenne ponu Kopona @ununna Esrennem HecTtepeHKO MOXXHO Ha3BaTh MOJIMHHBIM
LIEIEBPOM, TaK KaK PYCCKMII IIEBeL] BO BCEX €T0 CLeHaX CBOMM MOTYYMM TOJIOCOM, KaXKfiasd HOTa KO-
TOPOTO 3BYYMT JJ[€a/IbHO, CBOEIl OCOOEHHOI eKIaMalyeil TeKCTa pacKpbUl BCIO CYTh 00pasa, a B
TpryM@arTbHOM MOHOJIOTe 0JIeCHY/T ITOJ/IMHHBIM Oe/bKaHTo. [l0/ITo He CMOJIKaBIIIe oBauuy Oyiie-
Ba/IM Ha CIIeKTaKJIe, KOTja 3aMOJIK/IN Toc/enHe 3Byku apun Kopomna Owmnnma» [8].

Oco06y10 1IeHHOCTD I HACTOsAIIel pabOThI IPECTAB/ISAIOT MBIC/IV CAMOTO HEBLA, POJMBIINECS
B IIPOIIECCE OCBOEHMA APTUM ¥ MHOTOJIETHEN IPAaKTHUKN €€ McnonHenuA. B kaure PasMbinuienns o
npodeccun E. HectepeHKO 0TMedas ypOBeHb pelllaeMbIX BOKaIbHO-TeXHUYECKIX 3afiad TakK: « Yo0-
HO nocTpoeHa jyis nesua ponb Ounma I 8, [Jon Kapnoce” Bepan: cuieHa B cafy KOpoyeBbl, CIieHa ¢
[Tosoit HamMCcaHbI yIOOHO, ¥ APTUCT, IPOIEB UX, y)Ke HACTPAMBAETCS, U Nepef] TAKVIMI CTIOXKHBIMU U
BOXHBIMIU CIIeHaMI, Kak ayTogade wim kabuHet Ounnma, rae 3ByIUT ero 3HAMEHUTas apys, FOI0C
OKa3bIBAETCS Pa3OTPEeThIM U IOATOTOBIEHHBIM» [9 c. 24]. Taxoke MHTepeCHDbI MHAVBY/yaTbHbIE AK-
tepckue pemenns E. HectepeHko, HecMOTPA Ha TO, YTO OHM BPAJ, /I MOITIM COOTBETCTBOBATD MICTO-
puueckoit mpasge: «Pyum /.../ B crieHe ayTofiade MOABIAETCA Y MEHS C TOPJIeINBOIL, IIAPCTBEHHOI
OCAHKOI1, HO, KOIZIa €r0 ChIH OOHaXKaeT ILIMAary ¥ HUKTO U3 PUBOPHBIX He PeIIaeTcsi 00e30Py>KUTh
IIPMHIA, BCEBJIACTHBI ¥ YKECTOKMII MOHApX IPEBPAIAETCA B TPYCIMBO MEUYIETOCA YelTOBEYKa, I
BCe ero Be/uue Kak BeTpoM cayBaeT. OH lepecTaeT UrpaTh Poib KOPOJIsi, eMY He IO TOT0, OH OOUTCs
3a CBOIO IIKYPY — ¥ 3TO 5 TOKA3bIBAIO C IOMOILbIO M3MEHEHNA 0CAaHKM MOero reposi» [9c. 70-71].

3HaMeHaTeNbHBIM COOBITHEM B TBOpYeckoit xusHu E. Hectepenko 6bl10 ero mpuriamienue B
1977 r. Ha mapy ¢ Bblgaomieiics pycckoit nesuueit E. O6pasijoBoit Ha CIIeKTaK/Iy, MOCBSIEHHbIE
200-netnto La Scala, koTopble TPaHCIMPOBAINCH 110 TeNIEBUEHNUIO HA Bce cTpaHbl (Mondevisione).
ApTtuct ucnonuan seppuesckue naptun Kopona @ummnmna, Bennkoro Vinksusuropa B Jon Kapnoce
u Maxkcummnnana B Pas6oitnukax nop ynpasnenueM K. A66ago. OTMeTum, 4To B Te OBl MIMEHHO
E. Hecrepenko mor cunrarbcs nmyymnm Oumnmnom B mupe. E. O6pasnosa, NCIIOTHUTEIBHUIIA TTAP-
Ty D00/, OTMeYas BBICOKIIT YPOBEHb COMUCTOB, Nucaja o Kojuiere: « ClieKTaK/Ib IPOILIeN C OTPOM-
HbIM ycrexoM. OcobenHo cyactnuBa 3a EBrenns Hectepenko. On nen @unnnia mmpoko, CTpacTHO,
€ro BOCTOP)KEHHO IpuHMMaa mybmka» [10 c. 212]. lupikep TakKe OCTalCs ZOBOIEH BHIOOPOM
6aca. Apruct BcnomuHan: «He Mory 3a06biTh OykBanbHO cusoee nuno Kmayano A66ano, xorma
a B criekTakie «Jlon Kapmoc» B LaScalamoiino B3sB HIKHee «da» Bo ¢pase Ouanmnmna ,Dunque il
trono piegar dovra sempre allaltare...”(«V/ITak, IpecToN BEYHO JO/DKEH CrMOATHCA Mepef aITapeM...»),
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3aBeplIalolell ClieHy ¢ BeMKuM MHKBM3UTOPOM, TAHYII €€ — YTO HUKOMY He yfjaeTca — [0 KOHIA
nociegHero akkopga» [9 c. 102]. B aroit ¢ppase E. HecTepeHko akLileHTMpyeT BHUMaHMe Ha IEePBO-
CTeNleHHOM 3Ha4eHMM NIePBOK/IACCHOTO BOKasIa /I peann3aluy KOMIUIEKCa XyI0>KeCTBeHHBIX 3a/1a4,
IIOCTAB/IEHHBIX KOMIIO3MTOPOM.

Vinppap A6ppasakos

B Hamie BpemA nmuiepcTBO B MHTepNpeTanyy naptuy Ouinimna Ha MAPOBBIX IOAMOCTKAX yjiep-
XKVMBAIOT BeAYIIVe apTICThl HOBOTO NOKOJIEHN: nupudeckue 6acsl — Hemer P. [Tame u poccuiickuin
1eBel] GalIKVPCKOTro MPOUCXOKAeHNs V. A6apa3akoB, KOTOPBII OMTY4YNI BOKaTbHOE 0Opa3oBaHue
B TPAMLIMAX PYCCKOM IeBYeCcKoii mKobl. Ho, KaKk crpaBei/imBO 3aMeTU POCCUIICKMIT MY3bIKa/Ib-
HbI1 KpUTUK A. MaTtyceBuu: «[ofibl 3anafiHOV Kapbepbl CKa3a/lMCh HA MaHEPE U 3CTETHKE 3ByKa: B
neHnn A6ppasakoBa CeTOHS IIOYTY COBCEM He YraJbIBAeTCs HUYETO OT PYCCKOM TPajuIiuy MCION-
HeHys /.../. UTo ¢ OfHOII CTOPOHBI, 6€CCIIOPHO, LIEHHO, HO C APYTOil OHOBPEMEHHO 1 JKa/IKO — OpU-
TMHAJIbHOCTD HAIVIOHAIbHOI TPAKTOBKM, KaXkeTcsl, 6e3B03BpaTHO KaHya B JleTy» [11].

10 nexabps 2016 r., 6yayun comucToMm bonmbioro tearpa, 04HOMY U3 aBTOPOB JJAaHHOI pabOTHI
O. LIp16y/1pK0, KOTOPBIIT MCIIOTHST SIIM30ANYIECKYI0 poib MoOHaxa, IT0CYacTIMBIIOCH IIeTh Ha OJJHOI
cueHe ¢ V. AbppasakoBbiM. B rpanimosHoit kimaccudeckoit nocranoBke [lon Kaproca, BbimymieH-
HOJI 3HaMEHWTBIM aHIIMIICKUM pexyiccepoM . Hoy6mom B robuneitnsii gt [x. Bepan 2013 rox
(200 et po>xAeHNs), KOTOPBIIL C pa3MaxoM OTMedasia MUPOBas KY/IbTypHast 00IeCTBEHHOCTD, B TOM
4yIC/Ie M pOCCUIICKAsA, B TOT Bedep MPUHANN y4acTye NPUITIAIIeHHbIE MYUPOBbIE€ OIIEPHbIE 3HAMEHN-
toctu. V. AbppasakoB (Pumniiin) 3aMeTHO BBIAEISICA cpeay apTucTOB. OH BIIO/THE COOTBETCTBO-
BaJI TIPEJICTAB/IEHNIO PeXICCepa-TIOCTAHOBINMKA O [TEPCOHAXKeE, M300paXkas «He MOHapXa-MOHCTPa,
HO 4YeJI0BeKa, 3a)KaToro BOJIEI0 CyAe6 MeX/ly PasHbIMU IIPOSIB/ICHUSMIU JJOITA, YTO TPEOYIOT OT HETO
PO/ IIpaBUTeNA, OXPAHNUTE/A TOCYAAPCTBA, HO OMHOBPEMEHHO I OTILA, U My>a» [12]. B ero unTep-
IpeTaluu KOpoJib, Ka3aucs HeoObIYaitHo COOpaHHbBIM, BO3MOXKHO, He TAKMM IPUBBIYHO «I[APCTBEH-
HBIM», HO TOpa3/o 60Jiee XPYIIKUM ¥ BOMHYIOIMM. Be/uKonenHas My3bIKaIbHOCTb U ICKPEHHOCTD
€T0 VMCIIO/THEHNA NIPUAABA/IN )XECTOKOMY, TMLEMEPHOMY ¥ TPYC/IMBOMY KOPOJIIO TPOTaTe/IbHYIO IIPU-
BJIEKaTe/IbHOCTh. BHavare ka3anock, 410 ponb Ouannmna B UCIONTHEHUY apTUCTa ObUIa HECKOIBKO
JIETKOBECHOI1, @ CaM OH Yepecdyp MOJIOJ /ISl CTaperoliero MoHapxa. HecMoTps Ha He60/1b11I0I TOIOC
(B HEKOTOPBIX MeCTaX ¥ BOBCE IPOMafiaBIIero Ha ()OHe TPOMBIXaBIINX OPKECTPOBBIX futti), eHue
V. AbppasakoBa OTIMYANOCh MATKOCTBIO 3BYYaHMs U MJEANbHON POBHOCTBIO 3BYKOBeIEHMsI— Ka-
9YeCTB, BBITOJHO OT/IMYAIINX MOJIMHHOTO MacTepa 0€lTbKaHTO OT MHOTMX €r0 COBPEMEHHMKOB. B
IIOTIOTIHEHME K IIEPBOKIACCHOMY BOKajTy Iy0/mKa 6ba ouapoBaHa IOMCTVHE 0/IarOPOJHBIM BHEII-
HJM BUJIOM U SAPKUM, PAcKPeIOLeHHbIM CLIeHNYeCKNM INoBefieHeM. Ko BTOpoIl IONMOBMHE Olephl
3pUTeNb B 3ajie U KOJUIETH 3a KY/IMCaMM CTa/Il OTMeYaThb, KaK ero roIoC Iprobper IMOoMTHOTY, a Urpa
HACTOJIBKO ObITa €CTECTBEHHON ¥ OPTAaHMYHO, YTO MOHOJIOT KOPOJISI B YeTBEPTOM aKTe CTaJl «3Be3/]-
HBIM YacOM» TOTO Bedepa.

OcobeHHO ymayHbIMY BbICTyIUIeHMAMY V. A6npasakoBa Obuin Ha clieHe Bayerische Staatsoper
MronxeHa B KoHIle 2016 T., 3aKpenuBIIMe 332 ApTUCTOM CIaBy Belylero ucnonuurend ponu Oumi-
na. [asera VsBectus mucana: «Crporas HeMelKasi MyO/11Ka B3pbIBaIach alIOfVICMEHTaM} Ha BBIXO-
nax @umnma II -A6xpasakoBa, KOTOPBIN IIOKOPSII 3aJ1 CBOET IIapCTBEHHOCTHI0. Ero nopaya naptun
ObITa SIPKOJL M TOYHOIL, 3BYK —MOIIHBIM, HO B TO )K€ BpeMs 0e3yIpedHO YIpaB/IsgeMbIM. ITO ObIT
KOPOJIb, IIepe]i KOTOPBIM XOTe/IOCh IIPEK/IOHATD TO/IOBY, KOTOPOMY XOTE/IOCh COTIepeXuBaTh» [13].

BriBoabl

Pycckue u 6onrapckue meBLbI CO3[ay BBIAAIOLINMECS MPKUMepsl MHTeppeTaunu maptum Ou-
JIAIIIA B UTA/TBSHCKOM Ollepe. DTOMY CIIOCOOCTBOBAJIO He TOIBKO HajlM4yie KpacuBeIINX 110 TeMOpY,
BBICOKOTEXHIYHBIX, CIIeludUIecKy HU3KNUX CNIaBIHCKNUX TOJIOCOB, HO U BOCIMTAHHAs Ha BETMKUX
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JOCTVDKEHMSX PYCCKOI aKTePCKOI IIIKOJIbI, HAIlVIOHAIbHAS CIIOCOOHOCTD ITTyOOKO IIPOHMKATD B Jipa-
MaTH4YeCKYI0 ¥ IICUXOTOTMYECKYI0 CYIIIHOCTh MHTEPIIPETUPYEMOro 06pasa, yMeno penraTb CI0KHbIe
BOKaJIbHO-CIieHMYecKe 3afjaun. [Iofo6HOe rapMOHMYHOE COUeTaHNe TaKUX Ka4ecTB, Hapsy C UM-
II03aHTHOJ BHEIIHOCTDIO, COTBOPW/IM YHUKa/IbHbIe 00pasibl mpouTeHys naptuy Ouannmna y aptu-
CTOB, TBOPYECTBO KOTOPBIX OBIIO IPOAHATN3MPOBAHO BBILLE.

Oco60 OoTMeTVM, 4TO 110 IPOLIECTBUM LIeJIOTO BeKa B ICTOPUM MHTEPIPETaLMy JaHHON PO,
IPOCNIEXMBAETCSA ONpe/ie/ieHHasA U sICHasA IIPEEMCTBEHHOCTD OT €€ TPaKTOBKM HIA/IANMHCKMM T€HU-
eM, KOTopasi IIPOYHO 6a3MpOBaIach Ha OPUTMHAIBHOM KOMIIO3UTOPCKOM 3aMbICIIe 11 9/IEMEHTaX pyc-
CKOTO HalIMOHA/IPHOTO MCKyccTBa. besycnosno, ®. lllananuy 3ajan TOH M MaHePy UCIIOTHEHNSA JlaH-
Hol1 porn B OyxymeM. [Tocnengyromue nmokonennsa 6acos CyIeCTBEHHO JOMONHIIN 00pa3 MOHapXxa
VHOVIBUYa/lbHbIM IpouTeHneM. b. XpucToB pacmmpnui noHMMaHue POy B IyXe MEIOAEKIaMaliun
HapopnHoii sipambl M.II. Mycoprckoro, H. [1ypoB MysbikanbHO-JpaMaTypriu4ecKy BbICTpauBaJl map-
TUIO B OPUTMHAJIBHOM CTUJIE UTA/TbIHCKOTO O€IbKAHTO C IPUMEHEeH)eM LIMPOKOIL CIaBsSHCKOI BO-
Ka/IbHOM mofiaun. [Icuxomornueckn TOHKO, B aTMOCcdepe peanncTIecKol Tpagyuyy Ipy YCIOBUN
IIEPBOK/IACCHOTO IeHM, NoKasbiBan Puimnma Ha MupoBbix cueHax E. Hectepenko. He orsepras
TOCTVDKEHM S IIPefIIeCTBEHHNKOB, V1. AGnpa3akoB—sApKuil IpefiCTaBUTe/Ib HOBEIIIeN MUPOBOI YHI-
bULMPOBaHHON BOKAIbHOI LIKOJIBI, HECKOIBKO KaMepHO, HO YOeIMTeNIbHO CO3/al TeIUIblil 06pa3s
CTpa/jafolero KOpoys B COBPEMEHHBIX MOCTaHOBKaX. C 60/IbINIOI 107Iell BepOATHOCTY MOYKHO KOH-
CTaTMPOBaTh, YTO sABHAsA WIAJANMNHCKAA MaHepa MCHOMHeHuA pomy Oununmna B TBOPYECTBE CTO/b
KPYIHOTO apTucTa Kak V. AGpasakoB roToBa mpecedbcsl.
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Dezvoltarea tehnologiilor, a mass-media, schimbdrile radicale produse in mentalitatea oamenilor si a modului de per-
ceptie a realitdtii in contemporaneitate, noile tendinge in domeniul muzicii, genurile moderne pop-rock s.a. au marcat profund
teatrul liric. Opera isi ldrgeste treptat sfera strictd a muzicii academice cu un public, in mare parte, omogen, deplasidndu-se
in albia spectacolelor de interferentd academic - de masd, iar datoritd unor noi viziuni regizorale si interpretative, fiind tinta
unui public mult mai larg, unui public eterogen sub aspectul cunostintelor in domeniu, al preferintelor muzicale, al vdrstei si
chiar al nivelului de culturd si al normelor etico-morale.

Cuvinte-cheie: operd, spectacol contemporan, interpretare, cntdreti, public, tratare regizorald, tehnologii moderne

The development of technologies, media, the radical changes produced in the mentality of people and the way of percep-
tion of reality in the contemporary times, the new trends in the field of music, the modern pop-rock genres, etc have deeply
marked the lyrical theater. The opera gradually expands its strict sphere of academic music with a largely homogeneous au-
dience, moving into the sphere of academic-mass interference performances and being the target, thanks to new directorial
and interpretive visions, to a much wider audience, a heterogeneous audience. in terms of knowledge in the field, musical
preferences, age and even the level of culture and ethical and moral norms.

Keywords: opera, contemporary performance, interpretation, singers, audience, directing, modern technology

Introducere

Postmodernismul, ce caracterizeaza arta muzicald contemporana, reflectd o anumita crizd in do-
meniul productiilor de opera. Ne referim aici nu doar la creatii noi, dar si la solicitarea de catre public
a celor deja devenite traditie. Acest fapt a si determinat cdutarea de solutii, de noi formule artistice, de
transformari, crearea unui teren propice pentru reinterpretarea valorilor clasice ale repertoriului de
operi. In rezultat, constatim cateva directii de parcurs ale teatrului liric in contemporaneitate: pastra-
rea modelului initial cu unele modernizari de scenografie; revigorarea spectacolului prin schimbarea
scenografiei, costumatiei, adaptarea continutului la alt spatiu temporal, contemporan, introducerea
de noi personaje, dar cu pastrarea dramaturgiei, caracterului original al interpretarii si al personajelor
din subiectul operei; modificarea radicald a scenografiei, iesirea din tiparele traditionale, introduce-
rea de noi personaje, pdna la exagerarea eronata a evenimentelor produse in libretul operei, chiar la
degradarea imaginii personajelor autentice, a valorilor si reperelor axiologice, rescrierea subiectului.

Unele repere istorice ale spectacolului de opera

De la primele lucrari ale inceputului barocului muzical, scrise de Jacopo Peri, Claudio Montever-
di, la cele ale lui Leos Janacek, Richard Strauss, Hans Pfitzner, Dmitri Shostakovich in secolul XX s.a.,
opera, ca gen muzical, si spectacolul de opera au parcurs o cale lungé de evolutie, trecand prin diferite
reforme, care vizau confinutul literar, limbajul muzical, aspectul interpretérii vocale, jocul actoricesc

1 E-mail: tatianabusuioc@ukr.net
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etc. Astfel, raportul dintre textul dramatic si muzicd a avut diferite conotatii: importanta continutului
literar subliniata chiar din primele creatii ale genului de opera - ne referim la drama per muzica (spre
exemplu, Orfeu de C. Monteverdi); reforma lui Chr. W. Gluck; inversarea ulterioara a valorilor, cand,
datorita muzicii, sunt interpretate cu succes opere mai putin reusite din punct de vedere al libretului
(Don Carlos de G. Verdi) si, in sfarsit, impunerea egald a ambelor componente - muzica si drama,
contopirea acestora intr-un tot intreg (drama muzicala a lui R. Wagner).

Referindu-ne la interpretarea vocala, libertatea improvizatiilor in perioada secolelor XVII-
XVIII a fost stopatd in secolul al XIX-lea. Printre primii compozitori care au impus cintéretilor sd
execute doar textul notat de ei, fara exagerari vocalizate, ce duceau la distorsionarea ideii autorului
si imposibilitatea intelegerii textului literar, se numdra G. Rossini, G. Verdi. Interpretarea vocald
este canalizatd treptat spre a servi transmiterii unui continut, si nu a demonstrarii calitatilor vocale.
Iar in a doua jumatate a secolului XIX reformatorul genului de opera R. Wagner, criticand aspru
bel canto, atribuie declamatiei rolul determinant in transmiterea unui mesaj ideatic. Claudia Pop
mentioneaza: ,,Pe tot parcursul barocului tarziu, a erei galante, arta diminutiei sau a ornamentatiei
libere a cunoscut o dezvoltare luxurianti, adesea degenerand in extravagance. In domeniul vocal
imbogatirea melodiei prin ornamentatia libera a luat o noud dimensiune, incepand cu anul 1700,
prin adaugarea de cadenze interminabile si coroane pe note, care nu ar fi trebuit {inute. Pierfracens-
co Tosi in 1723 atragea atentia asupra moderatiei in utilizarea ornamentatiei libere, insa virtuosii
secolului nu puteau fi limitati. Italia si cAntéretii sai au adus acest stil in Germania pe tot parcursul
secolului al XVIII-lea. Aparitia lui Christoph Willibald Ritter von Gluck si opozitia sa riguroasa
la orice ornamentatie improvizatd a pregatit restrictia radicald a artei diminutiei odatd cu aparitia
stilului clasic” [1 p. 169].

La fel ca si elementul muzical, literar si interpretarea vocald, jocul actoricesc in spectacolul de
operd a avut si el parcursul sau, manifestindu-se diferit in functie de epoci, stiluri, norme etice si
morale etc.: de la interpretul in exclusivitate barbat la acceptarea vocalistelor, de la miscarea scenica
si expresivitatea actoriceasca subordonata executiei vocale, limitata la plastica mimicii si a gestului, la
crearea unui personaj integru al spectacolului de operd cu antrenarea intregului arsenal de expresivi-
tate actoriceascd si miscare scenicd in secolul XX. Astfel, dintre genurile muzicii academice ,,cel mai
puternic in sens sugestiv (si popular) va fi, implicit, cel mai impur - opera. Pornind de la radacinile
antice ale genului, unde muzica exista in calitatea ei de element al ecuatiei sincretice, trecand peste
modelul eminamente sintetic in care opera apare in Renastere, ecuatia genului ramane si in continu-
are una amalgamatd, deci, sinteticd, prin participarea poeziei si muzicii la o actiune scenic-dramatica,
ale cdrei sensuri explicit evenimentiale trebuiau sa le lamureascd (poezia) si sd le amplifice-coloreze
(muzica). Astfel, sugestibilitatea unei asemenea productii sintetice este una construita pe reciproca si
continua amplificare a sensului, proces cu efecte extrem de puternice in ceea ce priveste captarea pu-
blicului. Acesta avea ce vedea (actiunea si interactiunea actorilor-personajelor pe scena), ce intelege”
[2]. Anume caracterul sintetic al operei deschide perspectiva unor noi tratdri, adaptari la cerintele
vietii contemporane.

Spectacolul de opera contemporan - 0 noua etapa in evolutia fenomenului

Cercetatoarea M. Kuklinskaia subliniazd: ,,Pentru noi este important sa infelegem cd opera ca text
muzical-teatral ia nastere in procesul de interactiune a subtextelor, partilor si altor unitati structurale
in cursul formdrii lor si nu reprezinta un rezultat final si imuabil. Printre altele, mentiondm ca cerin-
tele adresate regizorilor (si, in consecinta, cantaretilor care participa la producerea spectacolului) de
a monta in scena si a interpreta opera ,,asa cum a scris compozitorul” sunt incorecte, in primul rand,
pentru ca intenfia compozitorului este cunoscutd cu sigurantd doar de el insusi; in al doilea rand, in-
teractiunea subtextelor ca proces cu un rezultat imprevizibil (Yu. Lotman) este inerenta insdsi naturii
textului muzical-teatral [3].
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Ideea despre importanta relatiei cantdret-rol-spectator apare inca la R. Wagner in lucrarea sa Ope-
ra si drama. Muzicianul pune in valoare elemente specifice teatrului dramatic, integrandu-le specta-
colului de opers3, iar expresivitatea actoriceascd in acest aliaj nu este ignorata. V.I. Frunza mentioneaza
despre R. Wagner si reforma lui de opera: ,,Compozitor, dirijor, dramaturg, director de scend si eseist
are o contributie esentiald in dezvoltarea artelor spectacolului. Practicant al spectacolului absolut,
in care muzica are nevoie de un sprijin narativ pentru a iesi la iveald. Drama muzicald este cea mai
importanta realizare conceptuala a sa, iar creafia artisticd il plaseaza in topul creatorilor din toate
timpurile. A scris deopotriva libretul si muzica operelor sale scenice, a elaborat conceptul de opera de
arta totala (Gesamtkunstwerk). O sinteza originala a valorilor europene amprentate de localismul pa-
triarhal. A contribuit la proiectarea spatiilor scenice ale Operei din Bayreuth (...). Opera wagneriana
ne spune ci mutatia, si nu deconstructia, este cheia evolutiei. In salturi uriage, cu amplitudine de sute
de ani, mutatia intervine pentru a impinge totul inainte. Tot astfel si in Teatru, inovarea lui radicald
nu poate fi facuta decat in interiorul modelului, al arhetipului. Pana acum Teatrul a suferit deja doud
mutatii: drama muzicala (opera wagneriana) si cinematograful (...). Mutatia filmului prezintd asema-
nari cu stadiul vechi al teatrului, cand se incerca prin masinarii scenice sa se creeze un mediu virtual
pe scend. In fapt, scena este un mediu virtual simplificat” [4].

In prezent s-a inteles ci opera ca gen muzical si teatral nu poate ignora principiile de organizare si
functionare specifice teatrului in general. Echipa de creatie a spectacolului de opera, alaturi de trupa
de interpreti si orchestra, include astdzi un regizor, un asistent de regie, de reguld, un coregraf, un sce-
nograf, tehnicieni din domeniul designului si de scena s.a. De aceea, atunci cand muzicologia atribuia
activitatea unei actrite cantdrete sferei ,,exprimarii plastice” a unui continut muzical-literar, limitdnd-o
si la plasticitate, gest si mimica, pierdea din vedere functiile principale si importante ale acestei acti-
vitati, si anume: capacitatea sa de a influenta continutul si structura textului de operd. Arta actritei
cantdrefe este aceeasi ca si arta celei dramatice, cu exceptia unor limitdri pe care le dicteaza muzica si
interpretarea vocala. Montérile contemporane ale spectacolelor de operd demonstreaza clar ci felul
in care interactioneaza scenic vocalista actrita cu interpretii, cu elementele de coregrafie, dupa caz,
cu situatia impusd de scenografia spectacolului, cum intelege conceptia spectacolului, determinata
de viziunea regizorala este facilitata daca vocalista actritd poseda tehnicile de arta teatrald. Interpreta
vocalistd, care urmeaza si realizeze un rol, din prima clipd va antrena diferite tehnici actoricesti, de
interpretare vocala, va apela la experientele din viata personala, la imaginatie si alte detalii necesare
pentru crearea unui personaj veridic, declansand multiple procese afective, cognitive, kinestezice, in-
cepand, de fapt, un act de creatie.

In arta operisticd occidentald contemporana existd deja numeroase exemple de abordare nou a
spectacolelor lirice considerate clasice, prin implicarea tehnologiilor moderne si adaptarea continu-
tului la viata contemporana. Pentru Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau o
noutate a fost montarea cu succes a operei Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni pe data de 3 aprilie
2022. Echipa de creatie - regie Rodica Picireanu, scenografie Iurie Matei, dirijor Veaceslav Cernuho-
Volici, interpreti Santuzza (Tatiana Busuioc), Turidu (Simone Frediani) — a reusit sa transmita tendin-
tele contemporane de reinterpretare a operelor prin utilizarea proiectiei pe ecran, scenografiei, regiei,
transpunerii subiectului dintr-o dimensiune temporala in alta, revizuirea dramaturgiei muzicale si a
imaginii personajelor create. Premiera acestei opere in altd viziune regizorala, scenografica si inter-
pretativa deschide perspectiva revizuirii altor spectacole de opera din repertoriului Teatrului National
de Opera si Balet Maria Biesu.

Concluzii

Asadar, traditia si inovatia se impletesc in cadrul spectacolului de operd contemporan la diferite
nivele — interpretare, regie, scenografie, miscare scenica, joc actoricesc s.a. Parcurgerea diacronica a
operei reflectd diferite stadii ale existentei sale. La inceput, ,,Publicul accepta instantaneu realitatea

45



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2022, nr. 2 (43)

mediului virtual al scenei, era dispus si creada — spectatorul actual stie cd se duce la teatru. In con-
secintd, el trebuie transportat din realitatea lui, dizolvandu-i-se impresia ca asista la o reconstituire
muzeald a realitdtii pe scend. Vechiul spectator era dispus a priori sa te creadd, cel nou, trebuie obligat
(emotional) sa te creada, mai precis sd te admitd. Aceasta e marea diferenta: vechiul public te credea,
cel nou te admite” [4]. Tratarea spectacolului de operd in contemporaneitate ca pe un edificiu complex
si sudat din multiple elemente ce nu pot fi principale ori secundare (ne referim la muzica, teatru, in-
terpretare vocald, actorie, scenografie, regie s.a., dar care conlucreaza creativ la crearea unei productii
integre care va antrena si va impresiona un public de diferite vérste, stare sociala, pregatire sau interes
cultural) este un fenomen ce ia amploare in societatea moderna si plaseazd in alta dimensiune existen-
tiald unul din cele mai complexe genuri muzicale.
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Tocydapcmeennas axademuueckas kanenna «JJotina» — cmapeiiuiuti u camolii 3HAUUMBLY UCHOTHUMENbCKUTE X0PO8OLL
konnekmue 6 Pecnybnuxe Mondosa. OOuH U3 6axHbLX 3MAN06 €20 PA36UMUS NPULLEICS HA hepuod Bmopoii muposoii éo-
oL 8 1942 200y kanenna 6vina peopeanu306ana 6 ancambnv necHu u nascku [otina, 06ve0uHUS UL My3bIKAHINOS, NeBL06
U MaHyopos u3 Konnekmueoe Monoasckoii 20cy0apcmeeHHOl GUAAPMOHUL.

Asmopom paccmampusaomcs 80npocsl, C6A3AHHbIE C HUSHDIO KONNEKMUBA 8 36AKYAUUU U OCYU4eCIBIeHUEM KOH-
UepmHoti OesmenvHOCU 6 B0eHHO-N0EBbIX YCroeusaXx. Vccnedyemcs eeozpadus eacmponeii ancamoas, aHanusupyems-
cA n006op penepmyapa u 83aumodeiicmeue AOMUHUCMPAUUL ¢ KOMPOZUMOPAMU, NOIMAMU U PYKOBOOUMENAMU OpYeUux
meopueckux opzanusauuti. Ocoboe 6HUMAHUE YOeTTeMC 60NPOCAM YCPOLICMBa NOBCEOHEBHOL HUSHU U Obima apmu-
cmos JoiiHbL 68 YCI08UAX 80€HHO20 BpeMeHU. ABIMOPOM UCNONb3YIOMCS 6Ce 00CHYNHble APXUEHbIE MAMepUansl us GoHoos
Hayuonanvrozo Apxusa Pecnybnuxu Mondosa, memyapul apmuciios aHcamons, 6CHOMUHAHUS 04esUoyes, buozpaduu xy-
003#CeCcBeHHbIX PyKOBOOUMeeli KONIeKMUBA.

Kniouesvie cnosa: arcambnv necHu u nasAcKU, ApxusHole 00KYMeHIbL, 2ACPOTU, KOHUEPMbL, penepmyap, penemumuuu
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Capela corald academicd ,,Doina” este cel mai renumit si longeviv colectiv coral din Republica Moldova. Colectivul a
cunoscut o dezvoltare vertiginoasd in perioada celui de-al Doilea Rizboi Mondial. In anul 1942 capela a fost reorganizatd in
Ansamblul de cantece §i dansuri ,Doina”. Din componenta ansamblului ficeau parte muzicieni, cdntdrefi si dansatori din
colectivele Filarmonicii de Stat din Moldova.

Autorul examineazd aspecte legate de viata colectivului in perioada de evacuare si desfdsurarea activitdtii concertistice
in conditii de campanie. De asemenea, este cercetat itinerarul geografic al turneelor ansamblului, modul de selectare a rep-
ertoriului si interactiunea aparatului administrativ cu poetii, compozitorii, conducdtorii altor colective artistice. O atentie
deosebitd este acordatd aspectului extra-concertistic: viafa i existenfa zilnicd a artistilor Ansamblului ,Doina” in conditii de
razboi. Autorul foloseste toate materialele de arhiva disponibile din fondul Arhivei Nationale a Republicii Moldova, amintirile
artistilor ansamblului, ale martorilor oculari ai acelor timpuri, biografiile conducdtorilor artistici ai ansamblului.

Cuvinte-cheie: ansamblu de cantece si dansuri, concert, documente de arhivd, repertoriu, repetitii, turnee

The State Academic Chapel "Doina” is the oldest and most significant performing choir in the Republic of Moldova. An
important stage of development occurred during the Second World War: in 1942, the chapel was reorganized into the Doina
Song and Dance Ensemble, which brought together musicians, singers and dancers from the Moldovan State Philharmonic.

The author considers issues related to the life of the choir collective during the evacuation period and the implementation
of concert activities in military field conditions. The geography of the ensemble’s tours is studied, the selection of the repertoire
and the interaction of the administration with composers, poets, and heads of other organizations are analyzed. Particular
attention is paid to the organization of everyday life and the life of the artists of the Doina Ensemble in wartime conditions.
The author uses all available archival materials from the funds of the National Archives of the Republic of Moldova, memoirs
of the artists of the ensemble, reminiscences of eyewitnesses, biographies of the artistic directors of the ensemble.

Keywords: Song and Dance Ensemble, archival documents, tours, concerts, repertoire, rehearsals

BBenenne

CrapelluM 1 CaMbIM 3HAYMMBIM VICIOTHUTETbCKMM XOPOBBIM KO/IEKTMBOM B Pecrybmuke
Monposa asnserca locygapcTBeHHas akajgemMmdeckas Kamemna /Jotina. OcHoBanHaA B 1928 1. Kak
Monodasckas mysvikanvras kanenna (r. banra), peopranuszoBansas B 1930 1. B Xoposyw cmyouro
r. Tupacnona u nepeumeHoBaHHasA B 1935 I. B MOJIIABCKYIO TOCY[JapPCTBEHHYIO XOPOBYIO KaIle/lIy
Jotina, oHa TpomTa 6OJBIION M CIOXKHBI TyTh pasBUTUA [1]. 3HaUNTETBHON BeXOI Ha 3TOM IyTH
CTaJjla peopraHu3anusA KO/UIEKTHBA B aHcaM6/1b niecHn n 1wAcku Jotina B 1942 rony. B Takom craryce
KOJUIEKTVB IIPOCYIIeCTBOBAJI BIUIOTD O OKOHYaHM BTOpoil MupoBoOIi BOVHSI [2].

OCHOBHBIM UCTOYHVKOM MHPOPMALIMH JJIsI BOCCO3[aHNS JAHHOTO 3Tala Pa3BUTU XOPOBOIL Ka-
nessl JlotiHa SIBIAIOTCSA apXUBHBIE JOKYMEHTBI, XpaHAIINeCs B IJIABHBIX XpaHWIMIAxX Pecrry6mkn
Monposa — HanpmonanpaoM apxuse Peciyonuke Monpgosa (HAPM), apxuse Moldova-Concert u fip.
ITU MaTepuasbl XapaKTePU3YIOTCA Pa3HONM MEPOI COXPAHHOCTM ¥ OTPAXKAIOT pa3/INMIHbleé CTOPOHbI
IeATeNTbHOCTY KOJ/UIeKTUBA. [I0CTaTOYHO MOAPOOHO MOXKHO COCTAaBUTD IpEACTaB/IeHNe O Iepuofe
HaylMHasA CO BTOPOro KBapTana 1942 1., MOCKO/IBbKY B JOKYMEHTAaX O MaT€pPUaJbHOM OTYETHOCTH OT-
PaXKeH MPAKTUYECKM KaXKAbI IeHb )KM3HU 3TOJ TBOPYECKOI OPTaHM3ALN.

ITpenmoceuiky u mporecc GOpMUPOBAHNS MOIABCKOTO TOCYAAPCTBEHHOTO aHCAMOIA TIECHM U TI/IS-
cku JJotiHa 0OHApy>KMBAIOTCS B IIPEAVICTIOBUM K OIIVICU JOKYMEHTa/IbHbIX MaTepyanoB MogaBCcKoi rocy-
mapcrserHol ¢yrapmonuy (Porp Ne 3241). CormacHo STUM JaHHBIM, K 1941 rofy B cocTaB MOJIIABCKOM
¢drmapMoHVN BXOIVIIN: CUM(POHMYECKIT OPKeCTp, X0poBasd Karemta JJotiHa ¢ TaHIeBaIbHOI TPYIIIION 1
3CTPafIHbIN CEKTOP, BKIIOYAOIINII MY>KCKOJ BOKAJ/IbHBIN KBAPTET, CO/IVCTOB, IIEBLIOB, MHCTPYMEHTAIN-
CTOB, 4TeLoB 1 Ap. Bo Bpemst Bropoit MupoBoil BOJHBI OCHOBHAs YaCTh PAOOTHUKOB MCKYCCTB ObLIa MO-
OmnusoBaHa. UTOObI COXPaHUTb MOJIIABCKIE HAIVIOHA/IbHbIE UCIIOTHUTENBCKIE CUJIBI, IPABUTETHCTBO
MCCP npussino pereHye 06 06pasoBaHNY aHCaMOIsI IECHY U TaHI[A, KOTOPBI 00BEVHST My3bIKaH-
TOB, TIEBLIOB 1 TAaHIIOPOB. B 1942 roxy ancam6/1b o/yuns HasBaHue /JoliHa v Hadajl CBOIO AesITe/IbHOCTD
B I. Kokanp Y36exckoit CCP, B asbHeiiiieM pasbe3ykast ¢ KOHIIEPTAMI IO Bcelt cTpaHe [2].

CrpyKTypa KONIeKTuBa
PykoBonctBo MongaBckum aHcaMb1eM 1ecHu U IWLsicku JJotina nmpyuHuMaet Ha ce6s Jasup [pu-

ropbeBud lepmdennba, aupikep, KOMIO3UTOP, npenceparens Cowosa KoMmosutopos MomngaBckoit
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CCP, xoTopslit k Hadanry 1942 ropa y>xe Tpyauncs B CpenHelt A3un B KadecTBe 3aBeYIOLIEro yueo-
HOI 9acThi0 Ka3axckoro rocyfjapcTBeHHOTO MY3bIKaJIbHO-X0peorpagudeckoro kombmHara (r. Ayima-
Ara). C [loitHoit Tepuidensy npouren Bce rops! BoiHbI [3 c. 10].

ITepBble yIIOMMHAHMA O CTATYCE, COCTaBE U AEATEIBHOCTY HOBOTO TBOPYECKOTO KOJ/IZIEKTUBA I10-
ABJIAIOTCA B OpMe IITATHBIX PAacIMCaHNiI (HauMHasi co BTOpOro KkBapTana 1942 roga). B Hux pacmpe-
feneHbl QYHKIVM BceX pabOTHMKOB JOVIHBI, yKa3aHbI X OK/IA/IbI U MepapXudecKoe pacipefeneHe
10 BO/DKHOCTAM. Ha ocHOBe 9TuX BecbMa I[eHHBIX MaTepuasoB BO3SMOXXHO TO(QAMIIBHO ONIPee/TNTh
COCTaB aHCAMOJISA ¥ POJIb KaXKIOTO OT/AETbHO B3STOTO apTUCTa B HeM. CpaBHUTE/IbHBIN aHA/INM3 IITAT-
HBIX PAaCHVCaHUI NTO3BOJIAET BBIABUTD OVHAMUKY PasBUTHA KaIpOBOTO COCTaBa BCEX TBOPYECKMUX
TPYIII aHCaMO/IsA, @ TAKXXe JO/DKHOCTel a[MVHACTPATUBHOTO aIlllapara.

K urorio 1942 ropa meB4eckuit COCTaB aHCAMOJIs1 BK/TI0Yas1 45 BOKa/IMCTOB: COIIPAHO — 12, aibThI — §,
teHopa — 10, 6acer — 10. ITokasarenpHO, YTO B KXKIOV TAPTUY IMETICS 1 COMICT, @ OCTa/IbHbIE apTUCTHI
pacIpenenAmch 0 YeThIPEM KaTETOPMAM OIVIaThl. VI3BECTHO, YTO B Te4eHME TOfla KaTeTOpUY apTHCTOB
MOI/IY MEHATBHCA: IOBBIIIATHCA 38 TBOPYECKNE YCIIEX VIV IIOHVDKAThCA, B OCHOBHOM, 3a aIMVHICTPA-
TVMBHBIE HapyLIeHMs. VIHCTPyMEHTa/IbHbI COCTaB aHCAMO/Is IleCHM U IJIICKY JJotiHa BK/TIOYas B ceOst
CIefyomye Mo3NLMI: KOHIepTMenTep-comicT (1 ckpumka), 1-s u 2-1 CKpUIIKa, BUOTIOHYE/Ib, KOHTPa-
6ac, rieiiTa-MMKKOIO, T000IL, 1-51 1 2-51 TPYOBI, yIApHUK, TPOMOOH, 1-J1 aKKOPJIEOH, /iBa 2-X aKKOPJieOHa
u ¢poprenuano. K xonny 1942 roga B coctaBe Jl0iiHBI TOSBUINACD 2-51 BUOJIOHYEIIb, TY0A Y K/IapHET.

banernas rpynma Bxmo4ana 15 TaHIIOPOB B TpeX KaTETOPUAX.
YnpaBeH4ecKMil amnmapar aHCcaMO/Is IIepUOAMYecK IpeTepIeBanl HeKOTOpble MI3SMEHEeHNs: T10-
ABUACH CTaBKa 9KCIEAUTOPA, a CYI[eCTBOBABIINE IEPBOHAYA/IbHO [IBE€ JO/DKHOCTHU Xy[0KECTBEHHO-
rO PYKOBOAUTEIA U JUPEKTOpa 00beVIHEHbI B OFHY IITATHYIO eAMHUILY. BeposTHO, 3TOT dakT Obl1
CBsI3aH C IPUCHOCOOTeHNeM KOJ/UIEKTBA K IIOXO/JHBIM YC/IOBUAM 1 TPeOOBaHVSIM BOCHHOTO BPeMEeHI.
K gerBepTomy kBapramy 1942 roga mo/mxHOCTY B AHCaMOs1e pacIpee/iIich 10 CIeYIOIIM
KaTeropusaM:
- aJMMHJCTPATUBHBIN PYKOBOASAIINI IePCOHAIT: XYJ0XXEeCTBEHHbI PyKOBOAUTENDb (OH Xe IM-
PEKTOp), IJTaBHBIII OyXTanTep U aiMUHICTPATOP;

— aJMMHJICTPATUBHBIN TeXHNYECKUI MIePCOHAN: CeKpeTapb, SKCIIEeAUTOP, KOCTIOMepIIa, pabo-
YUl ClIeHBbI;

— XYJO0>KE€CTBEHHBIN PYKOBOAALINI IEPCOHAJI, IIOAYMHEHHBIN XyJ0>)KeCTBEHHOMY PyKOBOJUTE-
JII0: XOpMeiicTep, 6aseT™MeicTep, BeAYIuii, PyKOBOAVUTEb KBAPTETa;

— MHCIIEKTOPCKas IPYIIIA: MHCIEKTOp aHcaMO/s (OH yKe 3aBefyIOLNIT MaTepyanbHOil 6a30it),
VIHCIIEKTOP OPKeCTpa, MHCIIEKTOp baneTa.

B nrore, x KoHIy 1942 roja KOMMYeCTBEHHBIN COCTaB aHCAMOIsI HACYUTBIBAI 77 PabOTHMKOB.
Tem He MeHee, 15 sHBaps 1943 roga 3amectutens gupektopa Joiaer M.III. KenpHep ObUT OTKOMaH-
nupoBaH B ropofa TamkenT, Kokanp, ®eprany, Auamkas, HamanraH /11 KajpoBOro MOMOTHEHNUA
MO/IZaBCKOro aHcaMO/1s1. HOBBIX apTHCTOB 3aUMCIIsIIN ¢ MECSYHBIM OKIajioM B 500 py6eit (6anet u
MY>KCKasl XopoBas rpymma), 400 py6neit ()xeHckast xopoBas rpymmna), 300 py6rneit (cTaxxepsr), Ha yc-
IBITATe/IbHBI CPOK B 2 MeCAIa, TO9TOMY K KOHITY 1943 roma 4mcio apTucTos ele 60see BO3pocyo’.

KiroueBpIMM [TOTHOMOYMAMY, IIOMMMO XY[O>KECTBEHHOTO pyKoBopmrens ancam6ms JI.I. Tepur-
¢denbaa, 6bUIM HaZIENIEHDI €T0 3aMECTUTENN 110 AfIMUHICTPATUBHBIM U TBOPYECKUM BOIIPOCAM: XOP-
Mmerictep M.®. bpespeniok, samecturens gupekropa I.b. ®ypman, agmuuancrparop C.JI. Yarap, 3aBe-
nytoumit cijensl b.M. 3enmbuep. OHM Ha 00IIeCTBEHHBIX Haya/laX OCYILeCTB/ISUIN KOHTPOJIb 3a ITOPSIi-
KOM 1 COOMIOfieHMIeM CAaHUTAPHBIX HOPM, a B IEPIMO/bI [IETIOBBIX OTbE3I0B XyH0>KeCTBEHHOTO PYKOBO-
muTens saMerany ero. Opupndeckue agpeca ancam671s1 ObUIN CBSI3aHBI C ABYMs FOPOJaMIL: CHavyajIa ¢
Anma-Aroii (lom CoBeToB), a ¢ gekabps 1942 roga taxxe ¢ Mocksoit (Kysneuxnit Mocr, 18).

1 BHOCTIEJICTBI/II/I, TOC/ie BOVHBI, BHOBb 3a4lIC/IEHHBIE MY3bIKaHTbI ¥ TAHIIOPbI HOﬁHbI Tepeexaan BMECTE C KOJUVIEKTVIBOM
B MOTIJIaBI/IIO, OCTaBMB CBOM IIPEXHNME MECTa JKUTE/IbCTBA.
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KonuepTHas geaTeTbHOCTD U peniepTyap

OnmpasAch Ha apXMBHBIE MaTEPUAJIbl, MOYKHO CHI€/IaTh BBIBOJ], YTO PEry/IAPHOE B3aMMOJEIICTBIE
PYKOBOZICTBA aHCAaMOJIA C MPEACTABUTEAAMY APYTUX TBOPUYECKMX KO/UIEKTUBOB U KY/IBTYPHBIX Op-
raHM3aIyi, ¢ KOMIIO3UTOPAaMI M TO03TaMy HaumnHaeTcs ¢ 1 Masg 1942 roga'. CoOOTHOCS 3TU JJaHHBIE
C IOKYMeHTaI[yell BHYTPEHHEerO IOIb30BaHMA (IITATHBIM PacHMCAaHMEeM U CMEeTaMU IO 3apIliaTe),
MO>KHO IIPEeIIONIOXUTh, YTO aKTUBHAS U OT/IAXKEHHas, eTaJIbHO 3aUKCUPOBaHHAsI KOHIIEPTHAS Jie-
ATEIbHOCTb KOJUIEKTVBA HAYMHAETCA MMEHHO CO BTOPOro KBapTana 1942 ropa.

3a nepBelit rof mpe6biBanus [JoitHbl Ha Tepputopun CpenHert A3uu ObUIN MOAIICAHO PEKOP-
HOe KOJIYeCTBO JIOTOBOPOB C KOMIIO3uTopamu (Hampumep, ¢ CemeHoM ArtaHacuy-371aToBbIM 1 Jle-
onupoM Iyposeim), mucatensamu u nostamu (I1. 3ommepom, P. Momkosuda-3ommep, J1. lenany) o
HaNMCAaHUY POU3BEIEeHNUI ISl MOJIJAaBCKOTO aHCcaMOis iecHu U wisicku Jotina®. BeposiTHee Bcero,
TaKas MHTEHCMBHOCTD 3aKa30B Obl/Ia BbI3BaHA HEOOXOAMMOCTHIO CHOPMUPOBATH OIPefieIEHHBIN pe-
nepTyap, KOTOPbII BKIIOYal Obl ¥ XOPOBBIE, U COTIbHBIE, I OPKECTPOBbIE HOMEPA, I BO3MOXKHOCTD
0oQOpMUTb 3TOT pernepTyap xopeorpaduyeckyuMy NocTaHOBKaMu. [IpuMedaTenbHbI Ha3BaHUA Iie-
CeH, KOTOopble co3fjaBanmnch B To BpeMs: Ilecus o Cranuue, Mol 1 oHu, Komcomonbiel, 6yabre T0-
TOBBI, [IncbMo Marepu Ha PpoHT, MonpoBenscka, ITapTusansr, MongoBany-6onbiieBuK, KoHrex
Iie puMaBap3, Monpmosa BuTaA3s. He MeHee MMOKasaTeIbHO U TO, YTO NPU COCTABIEHUM PeNepTyapa
YYUTBIBA/IICh IOTPEOHOCTY IOTEHIVIAJIbHBIX C/TylLIaTeNell KOHLepToB. Tak, B Iepuof npedpiBaHus
Ha Tepputopuu CpenHeit A3um st aHCaMO/1s1 ObITU 3aKa3aHbI U TPOU3BENEHNsT MECTHON TeMaTUKN
C TEKCTOM Ha Ka3aXCKOM fA3bIKe U MOACTPOYHBbIM IepeBopoM: [laptusan ana 4-romocHoro xopa c
dboprennano; Ana-meH 6ana (Matb 1 CbIH), i1 4-TOMOCHOTO X0pa, Kamarkaii /st 4-TOI0CHOTO XOpa.
V3BecTHO U 0 3aKa3e /1 aHCAaMOJIsI KAHTATHI J/ISI XOPa, COIUCTOB M OPKECTPA, 8 TAK)Ke TAHIIEBAIb-
HOJ My3bIKM KOTOBCKMIL.

B ogHoMm n3 oroBopos ¢ mucarensimu 1. 3ommepom un P. Mouikosuu-3ommep (mait 1942 ropa)
peyb UeT O HAMCAHUU NIPOU3BENEHNA, B KOTOPOM TOBOPUTCA O >XM3HU MOJIJABCKOTO HAapoja Jo
npuxopia COBETCKOII BIACTH, O pacliBeTe KYAbTYPHI IIPU COBETCKOI BJIACTH, a TaKXKe 0 60pbbe MoI-
IaBCKOTO Hapoyia NpoTMB (ammcTCKuX BOMCK 32 OCBOOOXKIEHME Y HE3aBUCUMOCTD. TeKCT KaXX/[0To
pou3BefieH s Mpoxoaut anpobaiuio B Co3e COBETCKUX MICaTesIelt ¥ IPUHUMAIICS YIIpaBIeHueM
110 Jle/IaM MCKYCCTB. JloroBOpbI MOANNCHIBAICH PYKOBOACTBOM YIIPaB/I€HMS 110 JIe/IaM MICKYCCTB NPy
CHK MCCP mmn [JI. Tepiuidenprom, koTopsiit puryprupoBa Kak JUpeKTop aHcaMO/is (MHOTA — KaK
3aMeCTUTENNb Hada/IbHMKA YrpasiaeHus 1o jgenam uckyccts npu CHK MCCP, B HeKOTOPBIX cIydasax
— kak npepcenatens Corsa Komnosuropos CCCP) [4 1. 2, c. 3].

K 1943 rony ancam6/1p pacnonaran oOIIMPHBIM perepTyapoM, KOTOPbII BK/II0OYal MOJIIABCKIe
HapopHble recHu (23), pycckue (6), ykpaunckue (11), 6enopycckue (2), Tak Ha3bIBaeMble «0OOPOH-
Hble» recHU (12), mpousBeneHus i BOKaabHOrO KBapreTa (16), I comMcTOB-BOKaMUCTOB (14),
IIPOM3BefieHN /1A TaHLleBaIbHOM rpymisl (13).

AHcaMO7b TOTOBIII He TO/IBKO KOHLIEPTHBI pelepTyap, HO U KOCTIOMBI, 11 BHeIlIHee 0dopMIIe-
HUe KOHIIEPTOB M CIeKTakieil. PekimaMuble aduiy KOHIEpTOB J[OHBI Tak)Xe M3TOTaBIMBA/IICh U
IPefOCTAB/IANNCH HEIIOCPEICTBEHHO CMIaMM aPTUCTOB. DTOT IyHKT BCET/la yKa3blBa/lCA B JOTOBO-
Pax o racTpossx.

XopoBasi ¥ MHCTPYMEHTa/IbHble IPYILIbI aHCAMOJIsI BBICTYIIA/IV HE TOJIBKO Ha )XVBBIX KOHIEPTaX,
HO M YY4acTBOBaIM B paamornepenadax Ha Becb CoBerckuit Comws. 10 fexabps 1942 roga B Mockse, B
crypuu Pagroduibm npomnnia 3amuch MO/IIAaBCKMX HAPOIHBIX ITECEH JIA Mepefadn mo paguo. Ecre-

1 EnMHCTBEHHBIM MCTOYHMKOM MHGOPMALUM O AeATeNbHOCTH [IOVHBI B IepBOM KBapTase 1942 roga sABIAeTCsS cMeTa
pacxooB aHCaMOJIs, M3 KOTOPOII CIIeyeT, YTO apTUCTBI Bblesxkami Ha 10 aHeit n3 KokaHpa B TalkeHT 1A ocyiecT-
BJICHN 3BYKO3aIIMCH TIeCeH, a B TedeHMe 20 [Hell BBICTYIIANIM C KOHLIepTaMM Itepefi BoyHamy F0>kHoro ¢poHTa.

2 MysbIKky Ko MHOTUM HocTaHoBKaM JlaBup lepurdenb cOUMHSA M OPKeCTPOBAI CaM, IIOCKOJIBKY 110 06pa3oBaHMIO ObII
KOMIIO3UTOPOM.
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CTBE€HHO, YTO HOTHBIN U TEKCTOBBI MaTepuaj IMOABEPTCA ITPEABAPUTENIDPHOMY KOHTPOJIIO (JIHH 9TOrO
TEKCTHI IIECEH NIPEACTABIIAINCD 3apaHee). Ka>1<;[oe IIpon3BENEHNE NCIIOTHATOCH I10 2 pasa.

Jucnynmaa u puHAHCOBOE O0ecnedeHme

Jlaxke B yC/IOBUAX BOGHHOTO BpeMeHM B aHCaMO71e 0c060e BHUMaHME Y/eNs/I0Ch Ka4eCTBY MCIION-
HSIEMOTO pernepTyapa I MpogeccuoHaTbHOMY POCTY aPTUCTOB. DTO OBIIO IPOMKTOBAHO, B IIEPBYIO
ouepenb, TpeboBaHUsIMU Bcecow3HOro racTponbHO-KoHLepTHOrO 00benuuenus (BI'KO), a Taxxe
1po¢ecCroHaNTbHBIM IIOAX0J0M K TBOPYECKOMY IIpoleccy pyKoBoautess ancam6ss [I. Tepuidenbaa.

Tak, B paHHUX OTOBOpAxX O racTPOJIsIX aHCAMOJIs YMTaeM CIeNyIOLNii IyHKT: «B crydae, ecnn
IporpamMma aHcaMO1s, 10 MHEHVIO KBa/IM(pULIMPOBAHHON KOMICCUM, OKXXeTCsI HeJOCTATOYHO Ka-
vecTBeHHOI1, BI'KO mpenocTapsieTcst mpaBo 1O COITIACKIO C PYKOBOACTBOM aHCAMOJIsl, yMEHBIINTD
CTOMMOCTD KOHIIEpPTa U COKPATUTh UX KOmdecTBo» [4 1. 2, c. 5]. OpgHako, k koHIy 1942 roga moro-
BOPBI O IFaCTPOJISIX ¥ KOJIMYECTBE KOHIIEPTOB IPOJIEBAINCH NIPUIIALIAIONIE) CTOPOHON OYKBaIbHO
C IIepBbIX AHEN BBICTYIUIeHNI [JOHBL. DTOT PaKT rOBOPUT O BBICOKOM Ka4eCTBe MCIIOTHAEMOTO pe-
HepTyapa, a TakXKe 0 BOCTpeO0BaHHOCTY MOIJABCKOTO aHCAMOJIS Y COBETCKOI ITYOIMKIL.

B siuBape 1943 ropa, yunTbIBas TBOPUECKMiT pocT aHCaMO/1s JotiHa I B COOTBETCTBUM C YTBEPK-
JleHHBIM LITATHBIM paclucaHueM Ha 1943 rof, B JO/DKHOCTHBIE 003aHHOCTY YYaCTHUKOB aHCAMOJIs
BBOJISITCSI HEIIPEMEHHbIe BBICTYIUIEHMsI B KaueCTBEe COMMCTOB ¥ YIaCTHUKOB MasIbIX aHcambOeit (fy-
3TOB, TPMO, KBApPTETOB). B CBA3M ¢ 9TMM IMOKa3aTe/NIbHO 3aMedyaHMe AUPEeKTOpa aHCcaMOsd, 4To «...
aptuctsl Ipysman, Kymenesny, Beiconknx, Ypeke, lonpmreiin, MapkoBud, py Haau4uy XOPOLINX
rOIOCOBBIX IAHHBIX, He JAI0T IIOJTHOLIEHHO IPOAYKLMY aHCAMOJTIO, B CBSI3Y C HEOCTATOYHO Cepbes-
HBIM OTHOLIIEHNEM K pabote» [4 1. 6, c. 19]. [ToaTomy XopMmeiicTep 06s13aH 6bLT BBeCTH B pabodee pac-
HVICaHue aHCAaMO/Id MHAVBUAYaIbHbIe 3aHATUA C YKa3aHHBIMU aPTUCTAMM Y TIEPUONIECKY YBELOM-
nath [. [epuidennaa o pesynbrarax. Torga ske ObIIO BBIHECEHO ITpeAYIPeX/ieHIe BCeMYy KOIEKTHBY,
4TO OY[yT IIPMHUMATBCS CaMble pellTe/IbHble aJIMUHICTPATIBHbIE MepPbI BO3/IEIICTBIS 3a BCAKIE
HapyLIEHN TPYOBON ¥ TBOPYECKOI NVICLIMIUIMHBL, @ TAKXKE 3 pas3/IMyHble HAapYLIEHN IIPaBUII 110-
BefleHVs. 3a OIO3/IaHye Ha peleTULINI0 OOBABISIICS CTPOTMIl BBITOBOD U BbIUET U3 3apIUIaThl B pas-
Mepe 50% pabouero gHs1. Oco60 cTporye Haka3aHMsl BBIHOCKUINCH 3 CTy4Yay OIIO3/IaHVsI Ha KOHLIEPT.
Tak, apTucTy Bpronepy 3a onospanue Ha KoHLEepT 25 ssHBaps 1943 ropa 6611 00bSIB/ICH CTPOTMIL BBITO-
BOP C YKa3aHMeM, 4TO OH CBOMM IOCTYIIKOM CKOMIIPOMETIPOBAJI Bech aHcaM6/1b. Ocoboe BHUMaHMe
YAEIAIOCh AVICHUIUIVHE M COOIONEHNIO CAHUTAPHBIX HOPM B BaroHaX, B KOTOPBIX MepeMeIIaICh I
IIPOXKMBA/IN APTUCTBL. BaroHsl mpefoCcTaB/IANNCh MACCAXUPCKUMU CIY>KOaMu FOPOJOB, B KOTOPBIX
pacrosnarascs aHcaM6J1b, a BCsI TaCTPOJIbHAsI )XM3HDb [IOJHBI, B CYLIHOCTH, IPOXOAV/IA «Ha KO/Iecax».

DyHaHCHMpPOBaHMe aHCAMOIA OCYIIECTBIIA/IOCH 32 CYeT TOCYAAPCTBEHHbIX gotanuii (70%) u fo-
XOJIOB OT KOHILIEPTHOII feATebHOCTH (30%). DTO MpOLeHTHOEe COOTHOIIEHVE ITIOCTOSIHHO BapblpO-
BA/IOCh, XOTs B OOILIVX 4epTaxX COXpaHsAN0 cBou nponopunu. OHO MOKPBIBAIO CIIEYIOLIe CTaThby
pacxopoB:

- 3apabOoTHYIO IIaTYy;

- aJMMHJCTPATUBHBIE XO3AJICTBEHHbIE PACXOAbI (apeH/a IIOMEIIeHN, IIepeBO3Ka MHCTPYMeH-
TOB, Pa3be3/ibl afiIMVMHICTPALV, KAHLITOBAPBI, IOYTOBbIE PACXOMDI, IPO€3]] APTUCTOB 110 XKe-
JIe3HOV JOpoTe);

- OIepalyOHHbIe PACXOABI (MCXOAAMMIT PEKBU3NT, IPOKAT KOCTIOMOB U MHCTPYMEHTOB, COfIep-
KaHUe ¥ TeKYLIMiT peMOHT MHCTPYMEHTOB U KOCTIOMOB, IpuoOpeTeHne perepryapa, opopm-
JIeHMe CLIeHbl, 00pabOTKa 1 POCINCh MY3BIKA/TbHBIX IIPOM3BEAEHNIT, IOCTAHOBOYHBIE PACXO-
ZIbl, apeH/ja BaTOHOB, KBAPTUPHBIE, CYTOYHbIE, IPNOOpeTeHNe KOCTIOMOB).

JIMMKTHAsE CTOMMOCTD ITOJTHOLIEHHOTO KOHIIEPTa B ABYX OTAE/ICHNUAX aHCAaMOJIs IIeCHY U TJISICKM

Jotina ¢ yqacTyieM BceX KOHLIEPTHBIX IPYIIII COCTaB/IsIa 0Koto 3000 py6reri. ITa cyMMa yXopmia Ha
3apIUIaTy apTUCTOB, AMOPTU3ALNIO, CYTOYHbIE, COLICTPaX, OTITYCKHBIE, )KeI€3HOLOP OXKHbIN IIPOE3N 1
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1.75. K 1944 ropy cronmocTs ofHOro KoHuepra JloitHsl Bo3pocnia o 5000 py6eit, MHOTAA JOXOAMIA
u o 6000 py6ieri.

K KoHITy 9BaKyal['OHHOTO MepyoOfia aHCAaMO/Ib CTaIKMBAJICA C 60MbIIMMY (PUHAHCOBBIMU TPYH-
HOCTSIMM, O YeM CBUJETENbCTBYIOT Pery/IspHble TeJlerpaMMbl iupekTopa ancam6/s1. Hampuwmep, 26
mapra 1944 ropa [I. Tepiuidenny Tenerpapuponan CosHapkomy u Hapkomduuy Mongasunu o Heo6-
XOIVMIMOCTM OTKPBITHA KPEeAUTOBAaHMA B I. baKy [I oI1aThl apeH/bl IBYX BarOHOB Ha BTOPOJ KBap-
tan 1944 roga. B Teuenne Heckonbkux Mecsanes [l. Tepmdenny perynsapao tenerpadguposan o ToMm,
4TO, «<KPEUTHI He IIOJTyYeHbI, KpailHe HYX/IaeMcs, IPOCUM OTKPBITh KPeANUTh» [4 1. 6, ¢. 54].

Teorpadus racTponbHOIN AeATETBHOCTH

3a opraHM3anyIo TaCTPONIbHON JIeATeTbHOCTY MOJZABCKOTO aHCaMOIs mecHu u Iiscku Joii-
Ha oTBevyano BcecorosHoe ractponbHO-KoHIepTHOE 00benuuenmne (BI'KO). B coorBeTcTBUM C ero
wiaHamu /Jotina B TedeHre 1942 ropa mpoBena KoHIepThl Ha FO>kHOM (poHTe, a Tak)Ke B ropojax
cpenHero IToBomkbs, HaunHas ¢ I. Kyiiosimesa: 50 koHuepToB 3a nepuog 20 noHs — 30 ceHTAOpA.

1943 rop 03HaMEHOBAH IVIKOM TacTPOIbHBIX pa3be3foB aHCaMO/A mecHM U IsAcku JJotiHa 1o
teppuropun CpenHeit Asuu. BeposiTHee Bcero, aHcaMO/Ib IIPEKPAcHO 3apeKOMEH0Ba cebs yxKe ¢
IepPBBIX BBICTYIUICHNII B 9BAaKyalMM, TaK KaK K KOHITY 1942 rofja KOHIIepThI ObUIN 3aI/TAaHVPOBAHbI HA
nonrofa Brepern. B ssuBape 1943 1. 6bl1a yTBepK/eHa JO/DKHOCTD BeyIero-IIOCTaHOBIINKA Ha Bpe-
Ms racTporeit. beito fano 6onmee 200 koHLIEpPTOB (MpUMepHO 20 KOHIIEPTOB B MeCAIl) B CTIeAYIOIINX
HaIlpaB/IeHUAX:

- Anma-Arta, ¢ 1 sHBaps o 8 gespais;

- ropopa Cpennent Asvn: Opynse (7 xoHIepToB, 4-10 auBaps), TamkeHT (7 KOHLIEPTOB, 13-

21 auBaps), CamapkaHy (8 koHLIEpPTOB, 24 AHBaps — 2 ¢pespans), byxapa (5 KoHIepToB, 4-9
¢espains), Tepmes-Crannnabdan (8 koHLepTOB, 15-23 deBpas), cranym Uy, I>xamo6ys, Ynm-
KEHT;

- HoBocubupck, 5 koHueprTos, 13-17 despansa (JaHHBI OrOBOP ObII IPOJJIEH ellje Ha 8 KOH-

L[epPTOB);
- HoBocubupck, OnepHslit TeaTp, MIOCTAHOBKA MOJJJAaBCKOJ TaHI|eBalIbHON CIOUTHI, 20 MapTa
1943 ropa;

- ropopa Coserckoro Coro3a, 60 KOHIIEpTOB, 21 deBpans — 21 mas;

- Janpuuit Boctok, HaumHas ¢ . XabapoBcka, 1 anperns — 1 uioHs;

- HoBocubupck (zoropop noAmmcaH nocjie yCnelurHbIX MapTOBCKUX KOHIEPTOB), 15 nions — 15

OKTs6ps1, 60 KOHILIEPTOB.

1944 rop Havancs mys aHcam6ia Joiina ¢ BoicTyuieHnit B Mockse 1 MOCKOBCKoIT obmacTu:

- Kouneptasit 3an M. Yaiikosckoro (6, 10, 17 ssuBaps; ¢peBpainp); kinyd MuHucrepcrsa 060-

poubr CCCP (9 ¢eBpasns); 11 KOHLIEPTOB B Pa3/IMYHbIX ABOPIAX Y JOMAX KY/IbTYPHL.

B mepuon 23 mapra - 23 mas aHcam671eM ObUTH MTOCEI[eHbI TOPOja KaBKa3CKOTO HalpaB/IeHMS:
Coun, Iarpsl, Opmxonuknase, Cyxymu, Téwunucn, baky, EpeBan.

11 mas 1944 roga 6b1a onmydeHa Tenerpamma 13 MockBsl ot 3amectutens npepcenarenst CHK
MCCP: «3akaHuMBaiiTe racTpO/INU, HEMeJICHHO Bble3XKaiiTe B Mongasuio» [4 1. 6, c. 7]. C atoro mo-
MEHTa, 33 MCK/II0UeHNeM MTOCTIeHX 3aIl/IaHMPOBAaHHbBIX racTporeil Ha KaBkase, aHcaMO/1b HauMHa-
eT CBOe BO3BpallleHNe Ha POAVHY. DTOT IPU3bIB ObII HEIIOCPEICTBEHHO CBA3aH C OCBOOOXKAEHMEM
tepputopun MongaBum ot HeMelnKux Bovick. Iyt mponeran no IOro-3anagHoii >xene3Hoi gopore,
yepe3 YkpanHckyw CCP. 3abnmaroBpeMeHHO OIlpefie/ieHHasl TPaeKTOPUsl HepelBIDKEHNs aHCaMOTIs
MO3BO/IM/IA aJMUHUCTPALMM 3aIUIAaHMPOBATh HECKOJIbKO KOHILIEPTOB B (pMIAPMOHUAX XapbKOBa U
Kuesa (22-24 mas).

B KoHIle Mast OCHOBHOJI COCTaB IrOCYapCTBEHHOTO aHCaMO/Is eCHU U IULACKY JJotiHa BepHYII-
cs Ha Tepputopuio MCCP, caavana B . Copokn, a B aBrycte — B Kumnnes. Monpasckaa [ocymap-
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CTBEHHas (UIApPMOHNUA BO30OHOBWIA CBOIO JeATeTbHOCTh B KumuHese ¢ 15 centsa6ps 1945 ropa.
[Tpukasom Yrpasnenus mo fenam uckyccts npu CHK MCCP ropa BokanbHbIl KBapTeT JJOHBI ObLT
BbIfIE/IEH B OTHENbHYI0 efuHNLy PumapMOHNM BO IIaBe C 3aC/Ty>KEeHHBIM apTUCTOM T. bopm. [Ipn
aHcaMO671e ecHu 1 IWIACKY JJotina Obl/la OpraHn3oBaHa CTYAMs C KOHTVMHI€HTOM y4aiuxcs 20 geso-
BeK. 3 lekabps 1944 roxa B coctaB MonarochumapMoHuy ObIUIY BK/IIOYEHBI CIeYIOLNVe KOMIEKTH-
BBI: CUMQOHNYECKIIT OPKeCTP, aHCAaMO/Ib TIeCHN M IULICKY JJotiHa, [Ka3-0pKecTp, 2-3 KOHLepTHO-
3CTpajfHble OpUTrabl.

Eme oxoso roga ancam6/1b necHu u Wisicku JJotiHa IpoCyIecTBOBa/I B JaHHOM COCTaBe, 3aTeM,
13 aBrycra 1945 ropa, B 1e/s1X obecIiedyeHns TBOPUECKOTO pocTa ObUI pasfie/ieH Ha JiBa KO/IEeKTIBa:
aKajieMuyeckyo kanesry Jotina v aHcaM6/1b HApOJHOTO TaHIa [2].

Aptuctsi J[loiiHbI

KoHe4HO, nCTOPUIO TBOPYECKOI! AeATENbHOCTH M0O0T0 MCIIOMTHUTETLCKOTO COCTaBa HEBO3MOXK-
HO NPEACTaBUTD M OLIEHUTb 0e3 CBEJIeHNMII O CaMUX apTUCTaX, 00 MX XXVU3HM, AesATeTbHOCTY U BK/IaJe
HEIIOCPEe/ICTBEHHO B KOJIEKTMBHOE TBOPYeCTBO. LIeHHBI He TONbKO OMorpadudeckye JaHHbIE, HO U
BOCIIOMMHAHNA, MeMyaphl, ncbMa. Ha cerogHAmHAMi eHb COXpaHMIOCh COBCEM HEMHOTO TaKMUX
MaTepuasoB. B mepByo ouepenb, 3TO CBUIETENTBCTBA O KU3HN U AeATenbHocTH [l. [epmdenbaa, xymo-
YKeCTBEHHOTO PYKOBOAMTEISI aHCAMOJIA TTeCHU U TUIACKY «Jl0JiHa», HEeKOTOpbIe CBe[IeHNs O COMUCTKE
u Benyleit aHcaMOns SIHuHe JIeBMIKoit, a Tak)Ke BocoMyHaHus 1 miucbMa Hayma [Tponmirana u
Tnrer CrpaxmieBud, apTUCTOB MHCTPYMEHTA/IbHOI IPYIIIbI aHCAMOTISL.

Hasup Iepmdenny

Hasup Ipuropsesud lepmdennyn (1911-2000), kommnosurop, aBrop nepsoit B MCCP onepst Ipo-
30BaH, KPYIIHBII MY3bIKaTbHO-00I[eCTBEHHBIIT IesITeNb, ONy4Yu obpasoBanne B OfeccKoM My3bl-
Ka/IbHO-IpaMaTideckoM MHCTUTYTe UM. JI. berxoBeHa. B Monpmasumu B pasHoe BpeMs PYKOBOAWII
MonpmaBcKM My3bIKaIbHO-/IpaMaT4eCcKuM TeaTpoM, [ocymapcTBenHoi KoHcepBaTopuel, Coon3oM
MOJIIABCKMX KOMIIO3UTOPOB. Ero aKTUMBHYIO I€ATENIBHOCTD B Ka4€CTBE AVPEKTOPA U Xy 0>KECTBEH-
HOTO PYKOBOAMTe/IA MO/IZABCKOTO aHCaMOJIsA mecHM u TaHLa /Joiina TpysHO nepeouneHnTb. CaMo cy-
1[eCTBOBaHNMe aHCaMOJIs, OpraHM3aLMs ero IePefBIKEeHNIT, TaCTPOIBHO AesATENbHOCTY, OBITOBBIX
ycrmoBumit, prHAHCMPOBAHNS, @ TAKKe AAMIHUCTPUPOBAHIE U PYKOBOJCTBO TBOPUYECKO IS TeNIbHO-
CTbBIO, COUMHEHIe MY3bIKa/IbHBIX IIPOV3BEJEHNIT — BCE 3TO BXOAW/IO B 00A3aHHOCTI MOJIOJOTO PYKO-
BopuTeNnA. KHUIM IPUKa30B, HaliJleHHbIE B apXMBaX, CBUETENIbCTBYIOT O TOM, YTO 4aCTO B T€YEHME
OJHOTO JHS eMy NPUXOAMIOCh IPMHUMATD 6ormee 10 perreHuit MM pe3oIoLuil, KacAILINXC BCexX
CTOPOH >XV3HY KO/IeKTVBA. [Ipy Ha3HaueHMM OTBETCTBEHHBIX IO KaKMM-/INOO BOIIPOCAM, pe3yiib-
TaTbl IPOBEPA/ CAMOIMYHO, 3TO YKa3bIBa/JIOCh B KaXKIOM PacIOPS>KEHU.

3. Cronsp nuiueT, 4To B HOs16pe 1942 rofa 3a KOHLepTHOE 0OCTY>K/BaHue JIETHBIX ITOfpasfierie-
uuit [I. Teprigenpy Kak Xy0>KeCTBEHHBI pyKOBOAUTENb aHCaMO71s1 JJotina OB Harpa>kieH KOMaHO0-
BaHMeM H-ckoro aBnacoefuHeHus JeHeXXHOI IpeMMell B CyMMe Tpex Thicsd py6reit. Ha jokymenre
0 HarpaX/JeHUM KOMIIO3UTOP CAe/Nal HaMNCh: «BHOIIY BCI0O CYMMY Ha IOCTPOVIKY aBMa3CKaIpU/Ibu
3a Cosetckyo Monpasmio. [I. Tepmdennn, 28/X1.42 roma» [3 c. 11]. DTOT >ke My3bIKOBef| CBUfE-
TENbCTBYET, 4TO B 1M4HOM apxuBe [I. Tepuidenpaa xpansarcsa pororpaduy, Ha KOTOPBIX N300pakeHa
rpymnia apTucToB [JoHbBI BO I71aBe C XyH0XKEeCTBEHHBIM PYKOBOAMTEIEM BO3/ie 60€BOro caMoseTa ¢
Hamuchio: «MongaBckuit ancambipb /JotiHa»; 3TOT caMojieT OBII IOCTPOEH Ha JIeHbI', COOpaHHbIe
KOJIJIEKTVIBOM aHCaMOJIs.

B xommnosuTopckom TBOpuectse [I. lepridenbaa BoeHHBIX €T IpeoOIafaoT MeCHN Ha MaTpuo-
TUYECKYIO TeMaTuKy. TakoBbI, B 4acTHOCTH, Mongasus Mo, Mongasus u Ilecus o [Juectpe (crmosa
JI. Jenany), IIpuser Tebe, Mongasusa popHas (TekcT A. JlykpsaHoBa), MongaBckas mapTu3aHcKas
(texct EM. bykoBa). K HuM npumbikatoT mupndeckne necHu [lonesas modra (s romoca, xopa 1 op-
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KecTpa), Mbr u3 MockBsl (Jiyis1 BOKa/bHOTO KBapreTa) u JItobumast most MonpaBus (st xopa). Bos-
BpaTUBILINCH B MoJIjaBIIo Cpasy e Hocye ee ocBoOoxaeHus, [I. Tepurdensy Hamcan Mapi B 4ecTb
BOIICK, ocBoOoauBIIMX KuinHes, 1 nepefan HOTbI CBOETO IIPOM3BEJIeHN OfTHOMY 113 BOCHHBIX /1y-
XOBBIX OpKecTpoB [3 c. 10-12]. IIpaBurenbctBo Monpasckoit CCP BBICOKO OLIEHMIO MY3bIKA/TbHO-
001ecTBeHHYIO fieATenbHOCTD [I. [epiudenbia, IpucBouB emMy B iekabpe 1942 ropa moueTHoe 3BaHue
3acy>KeHHOTO AeATeNA UCKyccTB Mongasum.

SAnuna JleBunkas

uTepecHa cynpba meBuipl aHcam6/sa SHuHbl JleBuiikoit, 1916 roga poxaeHus, pogoM 13
JHanpHeBOCTOUHOTO Kpas. [lo Hauajia BOVIHBI OHA Iejla B CaMOJIesATeNIbHOCTM, 3aTeM U B podeccu-
OHA/IbHBIX KOJIEKTMBaxX: B XabapoBcke 1 AnMa-ATe BBICTYIIA/la Iepef CeaHCaMy B KMHOTeaTpax.
MyssikoBen T. bepesoBukosa nuuret: «[I. Tepuidensy, pykoBoausumii B 40-e roppl aHcam61eM
necHU ¥ IIsACKY «J{oiiHa», ycnpimas SJHMHY B AnMa-Ate, OBl I/IEHEH TOJIOCOM U 00OasiHueM IeBU-
IIBI, ¥ IPEJIOXKWI €i1 CTaTh COMMUCTKOI ancaMbs. VI fIHa, K TOMy BpeMeHM 3aKOHUYMBILIAS MY3y4u-
nuie, He KOJeO/ACh, IPUHsIA IpefoKeHe. Tak HayaloCh ee MHOTOJIETHee COTPYLHMYECTBO C
TBOPYECKMMIU KOJUIeKTHBaMM Hauell pecrryomuku» [5]. C [loitHolt IHMHA ncKomecnaa MHOXEeCTBO
IOpoT, BKycua 1 GpOHTOBOI XKM3HN. B TOM MOpanbHOM 1 MaTepuaTbHOM BK/Iajie, KOTOPBIil BHEC
MOJIfIaBCKUI KO/IeKTUB B feno [To6ennl, ecTb u ee HeManas fona. B 1944 ropy ¢ [loitHol neBuna
npuexana B Monpgasumwo. 3aech OHa NOCTynuIa B KMIIMHEBCKYI0 TOCYyJapCTBEHHYI0 KOHCEPBATO-
pYI0, KOTOPYIO YCIIEIIHO 3aBepUINa, IOC/Ie Yero MpoJo/DKI/Ia CBOK apTUCTUYECKYIO Kapbepy B
Monpgasun. OpnHoit u3 nepsbixX B 1949 rogy ona Obl1a yAOCTOEHA 3BaHMA 3aCTy>KEHHOM apTUCTKA
MCCP [5].

I'mra Crpaxunesny u Haym IIponmman

VHTepecHBl BOCIOMMHAHNUA U Nepenucka nnaHnucTtku Inrer Crpaxunesnd n ckpumada Hayma
[TponminaHa, KOTOpbIe TO3HAKOMMINCH, OYydIM apTUCTAMM MHCTPYMEHTAIbHO TPYIIIIBI aHCAMOTIS
necHM U IWIsAcKu JJotina, ToXXeHUnuch, u B 1944 rony B baky y Hux popmics nepsblit pe6éHOK. B
Mapre 1944 ropga Inuta CrpaxmneBnd OTIpaBUIach K pofiHbIM B I. COpOKM, a €€ CYIpyr, Ipojo/DKas
paboTy B cocTaBe aHCcaMO1d, IMCal MOAPOOHBIE MIChMa, B KOTOPBIX PAacCKasbIBajl O TaCTPOIbHON
xu3Hu [loitHel. OGHO U3 TaKMX IMUCEeM LUTKPYET B CBOei KHMUTre 0 MaTepu ux fo4b Codbs IIpomm-
maH: «JJoporue mon netoukn! Haxoxxych B 3eMJIAHKE U IO/Ib3YIOCh TEM, YTO 3[1€Chb OKa3aJIMCh 4ep-
HIIA. Y Hac 37eCh KOHI[EPTHI IPAMO Ha 1moje. [IpucyTcTByoT 60i1bl, KOTOPbIe JABHO HE C/IbIIIAIN
My3bIki. Eciiu ObI TBI BUfienIa, KaK IPYUATHO IS HUX TO, YTO MBI IIpyexany K HUM. [l Hac 9TO 04eHb
00/IbIIIOE [1e7I0, MBI BCE OUeHb JOBOJIBHBI T€M, YTO XOTb Ma/IO-MaJ/IbCKY IIPMHOCKM IIOJIb3Y U PajjOCTh
ms 6oitoB. OxuaeM 2-o0it KoHLepT. OH OyzieT Yepes ABa Yaca, a II0Ka CUAVM B 3eM/ITHKe, YTOObI
Hac He o6cTpersn. .. 3 uronst 1944 roga» [6 c. 24].

BriBoabl

[TogBoAA UTOT UCCIENOBAHNUSA JEATETbHOCTI MOJIABCKOIO aHCaMO/Is IIeCHU U TIACKU JJoiiHa B
rozbl Bropoit MupoBoIi BOJHBI, OTMETUM C/Iefyolee: KOJUIEKTUB aHcaM671s1 JJotiHa OblT BKIIIOYEH B
CHUCTEMY Ky/IbTYPHO-IIPONAraHANCTCKOI pabOThl Ha GPOHTAX M B THUTY, 4eM 00eCIeunBasI JOKHBII
MOPaJIbHBI JyX apMUM U TPAKJAHCKOTO HaCENEeHMA B YCIOBUAX BOMHBL. ClielyeT OTMETUTD TaKXKe
0co6y10 porb upen ApyXOnl u crmodenHocty HaponoB CCCP, kotopast Halia CBOé oTpakeHue B
IPMHIMIIAX COCTaBlIeHNA penepryapa JloiHblL.

HecmoTps Ha co>xHbIE YCIOBMA BOEHHOTO BPEMEHY, MHTEHCMBHOCTD FaCTPOJIBHON AEATENbHO-
¢ty aHcaM6s JJoiiHa Y TIOCTOSIHHBIE TIepeMeleHMsI TI0 TEPPUTOPUN CTPAHBI, O4€Hb BaXKHBIM 00CTO-
ATENIbCTBOM SABJIAETCA TEHIEHLMA TBOPYECKOIO pOCTa M MCIIOTHUTENbCKOTO COBEPIIEHCTBOBAHNA
KOJIJIEKTMBA, a TAK)Ke YBEJIMYEHME YMC/IA VCIIOTHUTEIEN.
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OrpoMHasA ponb B yCIIENIHOM AeATENbHOCTY TBOPYECKOTO KOIJIEKTVBA [J0ViHBI IPMHAJIEXUT Op-
raHusaTopckomy onbITy JI. [epuidenbia, yMenoro pykoBoanuTesisa, KOTOPBI B 9KCTPEMaIbHBIX yCIIO-
BUAX CMOT 00€CIIeYNTD JIeSITeIbHOCTb KPYITHOTO TPYAOBOTO KOJJIEKTHBA.

Taxum 06pa3oM, MO>KHO C YBEpEHHOCTBIO YTBEPKAATh, YTO TBOPUYECKas IeATeTbHOCTb MOJIaB-
CKOTO aHCaMO/1s ecHU U IIsACku /JotiHa B TOfibI Bropoit MyupoBOIl BOVIHBI ABISAETCSA CIAaBHOM CTpa-
HULEN KaK B UICTOPUM KOJUIEKTUBA, TAK U B MICTOPUM HALMIOHA/IbHOIO XOPOBOI'O VCIIOJTHUTE/IbCTBA,
3aC/Ty>KMBAIOLIel Ja/IbHEVIIIEro TIATe/IbHOTO M3Y4eHMsI U IIOBCEMECTHOTO OCBellleHMsI KaK obpasel]
CIIy>K€HUs HapOJy U UCKYCCTBY.
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B cmamve ananusupyomcs ucmopuxo-KynvmypHole npeonocoiiku docmuscenuii . lllybepma e obnacmu kamepHo-
B0KAILHOU MY3biKU, 6 HACHOCHU, 8 COOTMHOUEHUU 60KANbHOL U popmenuanHoti napmuii. Peuv udem o mom, umo 6a3oti
wybepmosckux Lied sensiomcs mpaouyuu HApOOHbIX HEMEUKUX U ABCHIPULICKUX NeceH, MB0pHecme0 MUHHe3UH2epos,
Melicmep3uHeepos, KOMNO3UMopos npeduiecmeertuxos. Onopoil Ha Ponvknop 00ycn06/eH L IA0OUHMOHALUOHHDLE, PUIN-
Muueckue u cmpyxmypHole 3akoHomepHocmu necer Illybepma. Bausnue macmepos munHesanea u meiicmepsanea ousyuia-
emcs 6 CIMPOTIHOCMU U TI02UHHOCMU ulybepmosckozo dopmoobpasosanust. Hacneoue Moyapma u Bemxosena ocobenrHo
6nusKo Kk pomanmuueckum oocmuscenusm Ilybepma. B kamepHo-60KanvHOTE My3bike IMUX BEHCKUX KNACCUKOB UCHOTIb-
3YI0MCA PA3IUHHbIE MUNDbL COOMHOWEHUS 60KANIbHOL U UHCIPYMeHMAbHOL napmuii: npeobnadaem conposoxoeHue no
NPpUHYUNAM 2eHepan-6aca, HO yxie 6CIPeHAMCS NPUMepPbl OMHOCUMENbHOL CAMOCIOAMENbHOCU NAPMULL AHCAMOTIA.
IosensA10mes UHCMPYMeHMAnbHble 6CIMYNAEHUS, 3aK0UeHuUs, npouepbiuiu. Pakmypa pasHoo6pasumcs no munam us-
TIOHCEHUS, 68 Hell 6cmpedaemcs UMUMAUUS 36YK08 NPUPOObL.

Kntouesvie cnosa: Bemxosen, soxanvtas napmus, Lied, Moyapm, popmenuannas napmus, Illy6epm

1 E-mail: elena.turea@amtap.md
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Acest articol analizeazd fundalul istoric si cultural al realizdrilor lui F. Schubert in domeniul muzicii vocale de camerd,
in special, in raportul dintre partidele vocale si ale pianului. Vorbim despre faptul cd la baza Liedului schubertian se afld
traditiile cantecelor populare germane si austriece, opera minnesingerilor, meistersingerilor, compozitorilor predecesori. Baza
de folclor determind intonatia, modelele ritmice si structurale ale cantecelor lui Schubert. Influenfa maestrilor minnesangului
si meistersangului se simte in armonia si logica componisticd a geniului austriac. Mostenirea lui Mozart si Beethoven este deo-
sebit de aproape de realizdrile romantice ale lui Schubert. In muzica vocal-camerald a acestor clasici vienezi se folosesc diferite
tipuri de corelatii intre partidele vocale si instrumentale: predomind acompaniamentul dupd principiile basului general, dar
existd deja exemple de independentd relativd a partidelor ansamblului. Apar introduceri, concluzii si interludii instrumen-
tale. Factura partidei pianului este diversificatd dupd tipurile de prezentare si contine o imitatie a sunetelor naturii.

Cuvinte-cheie: Beethoven, ciclu vocal, Lied, Mozart, partida pianului, partida vocald, Schubert

This article analyzes the historical and cultural background of F. Schubert’s achievements in the field of chamber vocal
music, in particular, in correlation with the vocal and piano parts. We are talking about the fact that the basis of Schubert’s
Lied are the traditions of German and Austrian folk songs, the work of minnesingers, meistersingers, predecessor composers.
Reliance on folklore determines the intonation, the rhythmic and structural patterns of Schubert’s songs. The influence of the
masters of minnesang and meistersang is felt in the harmony and composition logic of the Austrian genius. The legacy of
Mozart and Beethoven is especially close to the romantic achievements of Schubert. In the chamber-vocal music of these Vien-
nese classics are used different types of correlation between the vocal and instrumental music scores: accompaniment prevails
according to the principles of the general bass, but there are already some examples of relative independence of the music score
ensemble. There appear instrumental introductions, conclusions, interludes. The texture of the piano part is diversified accord-
ing to the types of presentation, and contains an imitation of the sounds of nature.

Keywords: Beethoven, vocal cycle, Lied, Mozart, piano part, vocal part, Schubert

BBenenne

CuHTe3 IBYX Hayasl — BOKaJIbHOTO VI MHCTPYMEHTAIbHOTO — B My3bike lllybepTa sBMIca ntorom
IJINTENIBHOTO ICTOPUYECKOTO Pa3BUTHUA KaMEPHO-BOKA/IbHOV KOMIIO3UTOPCKOM M MCITOTHUTE/TbCKO
IPAKTYUKY, IMeIolIeli 6oraTble IPEeANOChIIKY B KY/IbType IpefIIeCTBYIOINX 9110X. [laHHbIe IpefIo-
CBUIKM (pOPMMPOBAINCh B HAPOZHON MY3bIKE, B ICKYCCTBE MIHHE3aHTa U TPAAVMIMAX IPOTECTaHT-
CKOTO XOpaJjia, B TBOpYecTBe npepcrasureneit Sturm und Drang (bypu u HaTHCKa) ¥ KOMIIO3UTOPOB
BEHCKOI1 KJIaCCUYeCKOM IITKOJIbI.

IIo931sa 1 My3bIKa B HeMenKux neceHHbIx Tpaguumax XVI-XVIII Bekos

Hemerkne HapopHble ITeCHY, YXOAsIe KOPHAMY B ITyOOKYIO JPEBHOCTD 1 M3y4daeMble MY3bl-
KOBeflaMJ1 IIPEUMYILeCTBEHHO C TO3UIVY VX YXaHPOBOJ NPUHALIEKHOCTY (0Ops/IOBbIE, TPYHOBBIE,
repOMKO-3MIYeCKIe, MTMpUYecKye) M 0COOEHHOCTEl My3bIKa/JIbHOTO sI3bIKa (HeOO/bIION AValasoH,
YMEpEeHHBIII TeMII, I/IaBHAsI MeTOANYecKasl IMHUA C ICHBIMU TOHUKO-TOMIHAHTOBBIMY OTHOILIEHM-
AMMI B YCIOBMAX MaKOpa I MUHOPA, YeTKOCTb PUTMUYECKOI OpTaHM3AIVN), IPEAII0NI0KUTEIbHO,
VICIIOJTHSIIUCH 6€3 COIPOBOXKIEHS MM C KaKMM-/TMO0 HApOLHBIM MHCTPYMEHTOM TUIIA LIUTPbI' VN
BUEJIBI%,

[TopobHyt0, CMHKpeTN4YecKylo (GOpMy MMENIO U PbIIAPCKOe MICKYCCTBO MUHHE3AHTA, ITOTY4lB-
mwee nHTeHCUBHOE pasBuTye B XII-XIV BB. (HeMerkoe croBo Minnesinger 03Ha4aeT «I1eBeL] T00BI»).
MunHesuHrepsl Banmbrep ¢pon nep Porenbseiize, Bonbppam dpon Jmenbdax, lordpun Crpacoyprekmit,
HurMmap ¢on AJICT 1 ApyTyie 3a7I0KIMIVM OCHOBBI MHOTTX IIPO(eCCHOHAIbHBIX MY3bIKa/IbHO- O3 TIYe-
ckux ¢opMm (Hampumep, Barform). VIx 3aciyra cOCTOMT Takxe B TOM, YTO, COYeTasi HApOJHbIe Tpa-
AMLIMK CO CTPOTMMM IIPaBUIAMM, OHU ITOJIOKVIM HA4a/I0 HEKOTOPBIM CTPYKTYPHBIM, PUTMUYECKUM
U JIalOBBIM 3aKOHOMEPHOCTAM >aHpa Lied. OCHOBHOe BBIpasuTeNIbHOE 3HaUeHME B MX KaHCOHAX',

1 IInTpa - CTPYHHO-IVIIKOBBII MHCTPYMEHT, POACTBEHHBIN apde.

2 Bmena - CTpyHHO-CMBIYKOBBI MHCTPYMeHT 3110Xu CpelHeBeKOBbs, IIpe/IeCTBEHHIK COBPEMEHHOM CKPUIIKM.

3 Kancona - Hambosnee pacIpOCTpaHEHHbINI KaHP B II093UMU TPYOaLypoB, MpeACTaBIAKIINI cob60l MMpudecKoe
CTUXOTBOPeHNe CTPODIIECKOiT POPMBL
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CMpBeHTax', a7bbax’ ¥ MacTypeAX’ IpUHAJIeXKA/IO IIO3TIYECKOMY TEKCTY, @ MIMIIPOBM3ALMIOHHOE CO-
IIpOBOX/IeHMe Ha apde, pupene’ u ApyrUx CTPYHHBIX MHCTPYMEHTAX CIOCOOCTBOBaNO Oojee BbIpa-
3UTETbHOMY 3By4aHUIO BOKA/IbHOI Meniopy. He cy4daiiHO IeATeNbHOCT MYHHE3MHIE€POB M3Y4aeTCsA
IIpeuMYIeCTBEHHO B IuTeparyposenenun [1, 2].

[’TaBeHCTBO BOKa/IbHOTO HayasIa Hafl MHCTPYMEHTA/IbHBIM COIIPOBOX/IEHVEM OBLIO CBOVICTBEHHO
VI [IJ1S1 IeATeTIbHOCTY MeliCTep3uHrepoB, 6ypHo pacuBeriueil B XIV-XVI BB.: Torma cranm nosiBisATh-
Cs1 IepBble IeyaTHble COOPHMKM C TEKCTAMU U HalleBaMM II€CEH, UCIIOHABIINXCS 6e3 MHCTPYMeH-
TasbHOTO conpoBoxxaenus (Carmina Burana, a Taxoke Venckui, leiinenv6eprckmit, XosHPyTCKMIA,
Konbmapckmit, [Jonaysmmmarenckuit n JloxaMckuit meceHHuKn). JInrepaTypHO-nieBYeCcKyie HOPMBI
MEJICTeP3VHI€POB BBIPA3U/INCh B OCOOBIX NPEANNCaHNAX, KOTOpble Bocnpoussen P. Baruep B my-
3bIKajIbHOI ipaMe Hiopu6eprckue meiictepanurepsl. [Ipy 3TOM BBIZAIOIINIICS HEMELIKMIT POMaHTHK
3aredatsienl 00pas JIByX pea/lbHBIX MelicTep3MHrepoB — Bpada lanca Donbua n canoxHuka [aHca
3akca.

brnaropaps uranbaHckuM BAMAHMAM B XVI B. B HEMEIKYI0O IECEHHYI0 TPAaAMIIMIO IPOHUKIIA
IpaKTMKa TeHepasn-0aca, MpuUBeANIas K YCUIEHUIO TAaPMOHNYECKOTO MbIIUIEHNSA. DTO CBUETENb-
CTByeT 00 yBeIM4YeHUN PO/ MHCTPYMEHTAIBHOTO COIIPOBOXK/IEHMsI, KOTOpOe He TOJIbKO AyO/mmpo-
BaJIO BOKa/IbHYIO METIOMIO, HO U JJaBaJIO €/i TApMOHMYECKYIO ITOEPKKY.

XVII B. n nepsoie gecatmnetusa XVIII ctonetns uccnemoBareny CUUTAIOT «IJTyXUM» BPEMEHEM
B uctopuu Lied [3 c. 24]. BBuny pasgpo6neHHocTy [epMaHuy 1 opueHTanMy KHKECKVUX ABOPOB Ha
UTAIbAHCKOE U (PPAHITY3CKOE MICKYCCTBO, IIO3THI I MY3BIKQaHTBI TOT/IA OKA3a/INCh Y/ja/IeHHBIMY OT He-
MeLKOTro (OIbKIOPa, TEM CaMbIM OCIA0/Iss HAIVIOHAIBHYI0 XapaKTePHOCTh CBOero TBopuecTBa. Ho
uMeHHO B XVII B. HaunHaeT GOpMUPOBATHCA CTU/Ib CONMBHOM IIECHN C MHCTPYMEHTA/IbHBIM COIIPOBO-
xpeHueM [3 c. 24]. OH nmonyunsn Beipa>keHye B BokanbHoit mupuke VI Illeitna, I. Anp6epra, A. Kpu-
repa, ®.I. dpnebaxa, K.K. Jlenexunna, M. Pucra u M. Py6epra, 4TO MO3BONAET CYUTATh NAHHBIX
aBTOPOB TeMJ My3bIKaHTaMJ, KOTOPbIE CTOSIIV Y ICTOKOB poMaHTI4YecKoit Lied. CaMo e pox/ieHue
poMaHTIYecKol ecHy npuxoautcs Ha KoHel XVIII B. (1780-1790) u cBA3BIBAETCSA C AEATENBHOCTHIO
He CTOJIbKO KOMITO3UTOPOB, CKOJIBKO TpeficTaButeneit Sturm und Drang: I03TOB 1 IycaTernell, KOTo-
pble BBEIM HEMELIKYIO0 INTePaTypy B KPYT MUPOBOIL.

VImMeHHO oOpaliieH1e BeAYIMX HEMEL[KMX II09TOB TOTO BpeMeH) K HApOJHOMY TBOPYECTBY I10-
MOIJIO OCBOOOJUTD IECHIO OT YCTIOBHOCTEN TAJIAHTHOTO CTWIA. B 9TOI CBA3Y IpuMedaTenbHbI JO-
ctkenus V. Tepaepa, I. Broprepa, K. Illy6apra u J1.B. Tete. [JeATeTbHOCTD JaHHBIX IO9TOB, MICA-
Teneyt 1 Gpu1ocodoB oKasanach SHAYUTEIbHON B TOM, YTO CIIOCOOCTBOBAJIA ITOSIBIEHNIO B MICKYCCTBE
HOBOTO IMPUYECKOTO Ieposl — IPOCTOTO Ye/I0BEKa C IPKO BBIPA)KEHHBIM HALIMIOHA/IbHBIM XapaKTe-
POM, ¢ 00OCTPEHHBIM 4YBCTBOM JIMYHOCTH, C HEPACTOPKUMBIM €JUHCTBOM MHAVNBMYATbHOTO I
TUNNYECKOT0. Bce 9TO CBUIETENBCTBYET O NMPEABOCXMNILEHNN 3CTETUKY POMaHTU3MaA. Y HEMELKUX
II09TOB-POMAHTUKOB cepa IMPUKM CTajla Pa3HOOOPasHOII 110 >KaHPaM: TMMHBI, OfbI 1 TO, YTO He-
MelLKIe JIUTepaTypoBenbl Has3biBalT Reflexions gedichte (110931s1 pa3MBbILIIEHNsI) — OTTECHUINCH
Ha BTOPOIJI I/IaH; IIeHTPa/IbHOe MeCTO 3aHsa Lied, KoTopas uMesna iBe OCHOBHbIE Pa3HOBUJHOCTY
- 6a/utajia 1 co6cTBeHHO necHA. Hanbonbluelt M3BeCTHOCTBIO ONIb30BaIach O6amtana V. [ére, Jlec-
HOJ LIapb.

B craHoBneHne Hemenkoit Lied GONbLIyIO JIeNTy BHECIM HeMeliKye auTepaTopsl JI. ApHuUM n
K. BpenrtaHo, KoTOpbIe B Iy TelecTBUAX 110 PeitHy coOupanu HapojgHble IIeCHN B 10XKHON [epManmy,
[IBetinapun, Mramun n @pannun. VITorom aToro 4eTblpex/IeTHErO «TypHe» CTajla TPeXTOMHas aH-

1 CupBeHTa — XaHp TMPUKU TPYOa[ypoOB, IO COAEPKaHNIO OOIECTBEHHOTO VMM MOMUTUYECKOTO XapaKTepa, 4acTo C
3JIeMEHTaMU CaTYUPHL.

2 Anbba - )aHp KypTyasHOV TUPUKY O 3aIIPETHOM JIF060BHOM CBUIAaHUY; 3TO JUAJIOT PACCTAIOMIMNXCA BIIOOTEHHbIX.

[TacTypenb - >kaHp CpeHEeBEKOBOIT 6y P>KyasHOII TOI3UM M MY3bIKM, IIOCTPOEHHBIN B popMe fiuanora.

4 Oupenp — HapofHasA PasHOBUHOCTDb CKPUIIKY, HAIIOO6MeE BYEIbL.

w
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tonorus Des Knaben Wunderhorn. Altedeutsche Liede (UynecHblit por Manbunka. Crapble HeMelKie
niecH). OH ObUT BpITyIeH B cBeT B 1806-1808 IT. Kak COOPHMK IIeCeH C HalleBaMIL.

KoHeuHo, roBopuTh 0 pobieme aHCaMO/IEBOCTY B UCIIO/THEHMsI HA3BaHHBIX IECEH ellfe He MPU-
XOJMUTCSI, IOCKO/IBKY OOJIbIIasi MX YacThb OPMEHTMPOBA/NACh Ha CUHKPETUYHBIN XapaKTep My3UILIU-
pOBaHMs, KOIjja IeBel caM cebe aKKOMIIaHMPOBA Ha KaKOM-TMO0 MY3bIKaJIbHOM VHCTPYMEHTe.
BcTpeuanuch 1 06pasubl ¢ aKKOMIIAHEMEHTOM B TPaAMLMAX reHepan-6aca; B TaKuX CIydasx Ile-
CeHHasl CTPOKa CONPOBOXJAMach 6acoBoil Menoauelt ¢ uudpPOBbIM 0003HAYEHNEM aKKOPAOB. DTy
MeJIOfuI0 basso continuo MOT UCIOTHATH H000i, BIaJeloIuil HOTHOI IPaMOTOIl, a 11e/IbI0 TAKOTO
VIHCTPYMEHTA/IbHOTO COIIPOBOXKIEHVSI CTAHOBM/IACh MOJJIePXKKa IeBlja U oboraijeHne GpakTypsl 3a
CYeT CO3[jaHNs TAPMOHMYIECKOIT BepTuKasu. [[pobiema B3aMMOOTHOIIIEH s BOKA/TbHOI 1 opTenm-
QHHOJI ITapTUIl BOHUKHET II03)Ke, Y)Ke B HEKOTOPBIX IecHAX Morapra.

BsanmopeiicTBue BOKaJIbHOIO M MHCTPYMEHTA/ILHOTO Havas B mecHaAx B.A. Monapra

V3BecTHO, uTO B TBOpYecTBe MoljapTa IeCH! HUKOIZA He 3aHMMa/IN LIeHTPaIbHOTO MeCTa; KOM-
HIO3UTOP COUMHSI MX «MEXLy IPOYMM», He Hafensisi 0coboit ieHHocThIo. Karanor Kéxens HacunTsI-
BaeT /MIIb 33 BOKa/JIbHBIX IpOM3BeneHNs: MorapTa, onpefeléHHbIX HayMeHOBaHMeM Lied, HO axke
3TO HeOOJIbIIOe YMC/I0 KAMEPHO-BOKA/IbHBIX OITYCOB, CO3/jaBaBIINMXCS HAa MPOTSKEHUY BCETO TBOP-
YeCKOTO ITyTY KOMIIO3UTOPA, B IOJIHOM Mepe OTpakaeT 3BOJIOLNIO XyH0KeCTBEHHOT'O MBILIIEHNA
BEHCKOTO Kmaccuka. OfHoit 13 ocobeHHOCTei meceH Morjapra ciiegyeT C4UTaTh TOT (PaKT, 4TO IMpaK-
TUYECKM BCe OHM IMUCANUCh HA CTUXM «BTOPOCTENEHHBIX» II03TOB, YaCTO — HA CIy4ailHble TEKCTBHI.
Cpenn aBTOpOB CcnoB — umeHa V. Yna, V1. Mronnepa, V. Ttontepa, @p. Kannrua u gp. Vickmodennem
MOXKHO cuntarh TonbKo Das Veilchen (Ouanka) na cnosa V. Tere. Ere opHoiT 4epToit KaMepHO-BO-
Ka/IbHOV MMpuKM MouapTa sBJIsETCs TO, YTO OHA OXBaThIBaeT OOraTyw cdepy Xymo>KeCTBEHHbBIX
usiert 1 06pa3oB U MpeACcTaBIeHa Pa3HbIMM XaHPOBBIMY BUIAMU: IIECHS, apUeTTa, KAHI[OHeTTa, Ia-
CTOpaIb, apysl. MeXXAy HUMM MHOTO OOIIUX CBOVICTB: B CTPOEHNM BOKA/IbHOI ME/IOANI, TAPMOHIYe-
CKOM 3bIKe, (aKType, COIPOBOXKAEeHUN [4].

B 1jeHTpe BHMMaHIA KOMIO3UTOPA BCerfa HaXOAUIACh BOKa/IbHAs MeIOAVA, KOTOPas ABMIANACh
IJIABHBIM HOCHTEJIEM XYH0XKeCTBEHHOr0 oOpasa. COIpoBOX/eHNe JKe BBIITOHIO QYHKIVIO rapMo-
HIYECKOJI MTOAEPXKKI, YTO TOIIOIHSIIO VI YITYO/Is1/I0 BOKA/IbHBI 00pas, I0poii — KOMMEHTUPOBa-
JIO VLU SIBJISUIOCH aHCaMO/eBbIM MapTHEPOM. C TOUKM 3peHMsI COOTHOIIEHMsI BOKAIbHO MeIOfuu
U VHCTPYMEHTA/IbHOTO CONPOBOXKIEHMS B IIECEHHOM TBOpuecTBe MoljapTa MOXHO BbIIETUTh TPU
TPYIIIbI COYMHEHMIA:

- TeCHM B Tpagulusax reHepan-6aca: An die Freude (K pagoctu), Geheime Liebe (Taitnas mio-
60Bb), O heiliges Band (Co03 HepacTOP)XMMBIiT) 1 [ip. DTOI TeXHUKOI KOMIIO3UTOP IIOJIb-
30BaJICs IPEVMYILIECTBEHHO B PAaHHMX IIECHAX: K BOKAJIbHOI MeJIOfUy OH OOABIIAT TOIBKO
muHUIo 6aca, IPUCOeRUHAA K HeMy 1M(pOBKY;

— TIeCHU C aKKOMIITAaHEMEHTOM, CTaOWIbHO BBIJIEP)KAaHHOM B BIJE TapMOHMYECKON ¢urypa-
vyt Sehnsucht nach dem Frithling (Tocka no Becue), Im Frihling anfang (Ilpuxop Becusr), Das
Kinderspiel (lerckue urpsr) u ap. Takas poprennanHas pakTypa BCTpedaeTcs B TeX MECHSX, ITie
Mouapt, B COOTBETCTBMM C XapaKT€POM MO3TUYECKOTO TEKCTa, BEIOMPAET /I COIIPOBOX/IEHNA
OIpefe/IeHHbIN BUJL (puryparym, KOTOpbII HeI3MEHHO IIPYIMEHsIeT Ha IIPOTsDKEHNN BCell IIeCHI;

— IIeCHY C aKKOMITAaHEMEHTOM MOOM/IBHOTO CTPOEHMS, AeTaIM3UPOBAHHO OTPAXKAIOLUM COTEp-
»KaHue BoKanbHON naptum: Oiseaux, si tuos les ans... (Bbl, nTyaky, Kaxplit rox), Dans un bois
solitaire... (Kak-To pa3 OgVHOKMIL. IeYa/IbHBINA...) U Ap. B TakMx necHAX HaMe4aloTCA 4epThI,
KOTOpBIe ITO3[jHee CTaHYT Oosee penbedHbIMI: HIOAHCHI TEKCTa OTOOPAXKAIOTCS B AMHAMMKE
MY3bIKa/IbHOTO Pa3BUTHA, CTPYKTYpPHAs SACHOCTb COYETAeTCA CO CKBO3HBIM JUHAMMUYECKUM
pasBUTHEM, 3aMeYaeTCsA CTpeM/IeHe NHANBIUYaIN3MPOBATh POPTENNaHHYIO GAKTYPY, XOTSA
IIOPOJI COXpaHAETCs TPAULINs reHepa-6aca.
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3penble u n03xHMe ITecHU MorapTa 0OBIYHO HaIVCAaHBI B CKBO3HOII (hOpMe C TOCTOSHHBIM 00-
HOBJIeHVeM (aKTypbI 1 CBOOOTHOII CMEHOI TUIIOB (pOpTeNaHHOTo conpoBoX eHMsA. OcobeHHO 1o-
kasaTenbHbl iecHu Das Veilchen (Ouanka), Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte
(Korpa Jlynsa cxurajia mucbMa CBOEro HeBepHOTro Bo3/obneHHoro), Nehmt meinen Dank (Ax, ecnu
6 s ckaszarb 1mocMera). OTu 006pasibl BOKaIbHON NMPUKY HATIALHO AEMOHCTPUPYIOT BO3POCIIYIO
ponb GOPTENMAaHHOTO COMPOBOXKIEHS, YTO /I KOMIIO3UTOPOB IOCTIERYIOLINX SMI0X CTAaHEeT HOp-
MaTUBHBIM siB/IeHMeM. Y MolapTa MOXXHO OOHAapY>KUTb TaKXKe U IPeJBOCXUILEHMEe TAaKO YepThl
POMaHTIYECKO BOKa/IbHOI MY3BIKM, KaK IIVIK/IM3aLVA: HEKOTOpble Lied HalycaHbI Ha C7IOBA OJHOTO
aBTOpa, 006pasys TeM caMbIM MUKpOLMKJIbL. ClIefloBaTeNbHO, yXKe B eCHsX MouapTa NpuCcyTCTBYIOT
4epThl, XapaKTepHbIe [JIs SII0XY POMAHTU3MA.

CuHTe3 BOKaIbHOI Meoany 1 (popTeNMaHHOTO CONPOBOXXIeHNA B IINK/Ie neceH beTxoBeHa
K manekoit Bo3mo01eHHOM

Lukn necen JI. BerxoBena K odanékoti 603ntobnernnoti (1816) mpemBOCXUTUI MHOTME TTOUCKMN
®. Illy6epTa B sanHOM >xaHpe. Co3faHHbI B 1IopY 1ybepToBckux Erlkonig (Jlecnoit napn) u Grethen
am Spinnrade (Maprapura 3a IIpsIKOI), OH OTMe4eH MHOTUMIY IIPYMeTaMM POMaHTUYeCKOTO CTUIA,
B TOM 4YJCJIe ¥ B COOTHOILIEHN! BOK/IbHOTO U MHCTPYMEHTA/IbHOTO Havarl [5, 6].

PomanTn4eckoit ABIseTCA y)Ke caMa ujes oOpaleHns K IecHe (C OIopoil Ha CTUIMCTUKY Ha-
PORHOTO IIECEHHOTO TBOPYECTBA) KaK K XKaHPY BOKAJIbHOI MUHMATIOPHL. beTXOBEH ycunmBaeT po-
MaHTUYECKYI0 TeHJeHLIMIO IUK/IN3alMeil IeceH U CO3[JaHMeM CBOEro pofa JIMPUYECKOTo «3epKaja
Ryum», Hanopobue 6yayuux uuknos @. lllybepra u P. lllymana. O nyukimmsanmy cBUAETENbCTBYET
ob1iast CroyKeTHasl KaHBa IIPOM3BEIEHIST: B LIIECTY MTECHSX CK/IA/[bIBA€TCS CTPOITHAS TMHUS PACKPBI-
TVs1 II0OOBHOTO 4yBCTBa. [lepBast mecHs BBIONHAET QPYHKUNIO BCTYIUIEHNS, B HEJl TMPUYECKNIL Te-
poit «obelaeT» B MIECHAX U3/IUTb BCIO CMITY CTPACTU K JJa/IeKOJ BO3/II00/IEHHOI, IOTOMY YTO TO/IBKO
IeCHs HalifleT yThb K Hell. Bo BTopoM HOMepe TOMAIIAsACA AYIIA IOHOLIM PBETCS B TOPbL: TaM OHA
MOYKET HaiTH! TOKOI1. B TpeThelt MUHMATIOpe MOJIOfOIT Ye/ToBeK 0OpaIaeTcs K MpUpofe ¢ Ipochboit
HepesaThb M00MMOI IpuBeT. B yeTBepTOIl OH BOOOpaXKkaeT, KaK TYy4y, BOTHBIL, ITUIIBI, Pydeil yBUIAT
npeaMeT ero CTPacTU U IPOCUT UX BEPHYTbCA Hasafl ¢ OTBETOM OT Hee. IlATas mecHsa - kapTmHa
IIYMHOT'O PafIoCTHOTO BECEHHET0 OOHOBJIEHVSI IIPUPOJDL, Ha GOHE KOTOPOI OCTPO OLIYIAETCS XKal-
KII1 yen repost — ero TOCKa U cye3bl. IloceqHaAs necHaA onpapjbiBaeT MOTUB CO3[aHNA MIECEH: OHU
CIIeTHI 151 TOTO, YTOOBI VX IIOBTOPWIIA Jla/leKasi BO3/MI00/IEHHAs U Y3Ha/Ia O €T0 CepfieYHOM TOM/IEHUN
u mo6su. Iloce aTOro B KayecTBe 0OpaMyIeHVsI BO3BPAIAETCS MY3bIKa/JIbHO-IIO3TUYECKUIT 00pa3s
IIepBOTO HOMepa.

EnuHCTBO 11e710T0 NMofYepKMUBaeTcss My3bIKaIbHbIMU CpeficTBaMu. IlecHu coefuHeHbl IPUHLIN-
IIOM attacca U IO OTAETbHOCTY UCIOMHATBCA He MOTYT. Mexxly HoMepaMy KOMIIO3UTOP UCIOIb3yeT
CBA3YIOIVIe MOAYIUPYIOIIVE TOCTPOeHN B (OPTENMAHHOI MapTUN. DTN TOHA/IbHBIE IIEPEXOMbI Jie-
JIAI0T He3aMeTHBIMU ITePeK/TI04eHNA OT OFHON YacTH LIMKIIA K Toc/Iefyolell. Tak, Ha rpaHuiie MeX/y
HePBBIM ¥ BTOPBIM HOMepaMu coBepiraercs nepexop n3 Es-dur B G-dur: B KOHIIe IepBOJI IIeCHU Me-
HsieTcs1 TeMI ¢ Poco lento e con espressione Ha Allegro, TOHVKa Hada/IbHOJ TOHATIBHOCTY IIPUPAaBHUBA-
eTcsA K Tpe3Byuuio VI HM3KOII CTyIeH) BTOPOTO TOHATBHOTO LIEHTPA, ITOCTIe 4eT0 B GOPTENMaHHOM
MapTUY MPEABOCXUIITAIOTCA MHTOHALMY BTOPOII ITecHU. [lepexos oT BTOpoOII ITeCHY K TpeTbeil TakKe
IIOCTPOEH II0 IPUHINITY TEMIIOBOrO KOHTpacTa: Poco adagio — Allegro assai, TOHUKa IIpeBpaljaeTcs
B D_u paspenraercs B Tpe3By4ye MeCTON CTyNeHM TOHAaNbHOCTU As-dur. Heuro ananormanoe npo-
VICXOZIUT Ha TPaHMIIe CIeAYIOIIX HOMEePOB LMK/Ia. TakuM 06pa3oM, y>ke JaHHBIM IIPIEeMOM KOMIIO-
3uTOp yBemmuuBaeT GopMoobOpasyollee ¥ BRIpAa3UTeIbHOE 3HAUeHMe HCTPYMEHTA/IbHOTO Havyasia B
KOMITO3UIIUY 11€/I0TO.

VIHTOHALIMOHHO-TeMaTN4eCKOe CTPOeHNe KaXXI0ro HoMepa MHAVBUAYaIU3MPOBAHO, IIPU 3TOM
PO/b POPTENNAHHOTO COIPOBOX/IEH B IIPOL[eCCe PACKPBITIS XY/[0’KeCTBEHHOI I/IeV OKa3bIBAeTCs
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ec/u He BefylLeit, To onpepensomeit. Tak, menopus nepsoit necan Auf dem Hiigel sitz ich spahend -
obpaser] IMpUYecKoil 6eTXOBEHCKOI KaHTI/IEHBI, HAIl0fj0011e OCHOBHBIX TeM U3 MeJ/ICHHbIX JacTell
ero ¢popTenmaHHbx coHaT. OT KyIUleTa K KyIJIeTy BOKaJIbHas JIMHUSA OCTAETCs MIPAKTUIECKY Heus-
MEHHOVI, BapbupyeTcs muiib poprenuanHas Gpakrypa. VIMEHHO OHa «MJITIOCTPUPYET» pa3BepThIBa-
HIIe CIOXKeTa: 3[1eCh MCIIO/Ib3yeTCsl PasHas METPOPUTMIYECKas My/IbCcalys — CHada/la YeTBEPTHBIMU
JUTUTEeNIBHOCTSIMY, 3aTeM BOCHMBIMM, OT/e/IbHBIMM LIECTHAALATBIMYU, «POCCHIIbIO» MYIbCUPYIOLIMX
IIeCTHAATHIX. DTO NPUAET My3bIKe OLIyIeHNe IBIDKeHNs (HarpyuMep, B TpeThbeil cTpode, Ife ro-
BOPUTCS O CTPACTH). «3aJyMUMBbIe» aKKOPAbI B 4eTBEPTOI CTpOde CAEPKUBAIOT ITOT TOPHIB, INPU-
JeCKIIT repoii CTIOBHO «OCTAaHABIMBAETCs» U 3agyMbiBaercs'. IsaTas ctpoda B 001eil KOMIO3UIUN
IIeCHM — ONTYMUCTUYECKIIT PUHAT, 3[1eCh «PEIINTENbHBI» aKKOMIIAHEMEHT Ha stringendo coueTaeT
OKTaBHBIE CKAQUKV B IIAPTUM JIEBOJ PYKY C IY/IbCUPYIOIIMMI IIeCTHAALATBIMIU B IIpaBoii. bombiioe
crescendo K KOHIy KyIIJIeTa IIPUBORUT K UTOTOBOMY allegro Ha forte, KOTOpOe BOCIIPMHMMAETCS KaK
YKVMI3HEY TBEPIK/IAIOIIMI TOPBIB.

Kaxzplit Kyner 3aBeplIaeTcst ABYXTaKTOBBIM (pOPTENMaHHBIM IIPOUTPBILIEM, KOTOPBI TOXe
Bapbupyercs GakTypHO. beTXOBEH JOBONBHO MOAPOOHO 0603HAYALT AMHAMUKY VCIIOTTHEHMS, YTO B
3HAYMTEIbHOI Mepe 06jIerdaeT IIOHMMaHMe ero 3aMbIC/IA U SIBJISIETCSI K/TI0UOM K MCIIOJTHEHWIO IPOU3-
BeleHns. [leBer] JO/DKEH «yIOBUTB» BCe 3TU 0COOEHHOCTH (POPTENMaHHOI NapTuy, YT00BI JOOUTHCA
KaK MO>KHO 00JIbIIIEr0 MHTOHALMOHHOTO PasHOO00pa3yisi BOKaIbHOM MeTOANM, KaK yXe ObIIO cKasa-
HO, HEVI3MEHHOJ B KOXJOM KyTITIeTe.

Bo Bropoit necue Wo die Berge so blau untepecHo npumMeHéH addeKT axa: cCHayama y GopTemn-
aHoO, a 3aTeM COBMECTHO C TOJIOCOM B TOHA/IbHOCTU G-dur 3BYYNUT quUAsi-BaITOPHOBBII «30/I0TOV»
XOJI, HACTPaMBaIOLINII Ha ITACTOPA/IbHBII XapaKTep MY3bIKyl. beTXOBeH MHOTOKPAaTHO BOCIIPOM3BO-
JUAT 9TOT MOTUB — KaK B IIPSIMOM JIBVDKEHUY, TaK U B 0OpallleHN I, KaK B TOYHOM BI/Jie, TaK ¥ B XOfie
BOCXOJsI1I[elT CeKBeHIIMM. BaKHBIM 1300pa3uTeIbHBIM MOMEHTOM SIBJIICTCS BO3BpallleHe B popTe-
I[aHHOJ NAapTUM Ha pp MOC/IESHMX BOKAJIBHBIX MOTMBOB, 3aBEPIIAMOIINX KXY CTPOKY (GOpMBL.
B aToM KpoeTcst ofHa M3 CTIOKHOCTeIT /ISl MMAHNCTA — VICHOIHATD CBOY PEIIMKY KaK OTHa/IeHHbII
TOPHBIN OT3BYK. VIHTepeCHO, YTO KOMIIO3UTOP MTOBTOPsiET KaK OTTOJIOCOK U IIOCTIEiHNE CTIOBA B KY-
IIeTaX, IOf{YepKMBas TeM CaMbIM UX BaXXHOCTb: Mdochte ich sein! (>xenaio st 6p1Th!) U Innere Pein (ny-
1IeBHbIe MYKM). VIMEHHO Ha IOC/IeiHNE CTIOBA IIPUXORUTCA U KyIbMUHALMSA TIECHN.

B tpetbeit Munnatiope Leichte Segler in den Hohen Ha IpOTsDKeHMM TIATU CTPO( BOKATbHAsS Me-
TOAVs HeM3MeHHa, a GopTenaHHas MapTys ¢ KXK/IbIM KYIUIETOM CTAaHOBUTCS BCE O0/Iee HAChIIeH-
HOJI 3a CYeT M3MEHEHVs] pUTMIUYECKOro pucyHKa. YerBepras necus — Diese Wolken in den Hohen -
3TO MaJIeHbKas IIACTOPaJIb: Tepoil 0OpaliaeTcs K IPUPOZie € IPOChOOIL, ¥ 9TO OTYET/IMBO OTPAXKAETCS
B CTPOEHUM METOAVMN: Yepea HUCXOMSAIVX «IPOCSIX» TEPLMil UMUTUPYeT MHTOHALMY Pedn, a B
napTuy GOPTENMaHHOTO CONPOBOXKAEHNSI OYKBa/JIbHO BOCCO3JJAIOTCS TOJIOCA IITHULI, JYHOBEHME Be-
Tpa, )Kyp4aHue pydbs. B JaHHOM c/Ty4ae MOXKHO TOBOPUTD 00 11300pa3uTeNbHBIX KaueCTBAaX MY3bIKI
BeTxoBeHa — KaXKAbli1 PaKTYPHBIIL 1 METIOMYECKIIL IIPJieM COOTBETCTBYET CMBICITY C/IOB: GOpIIAry
B IapTuy GOPTENNaHO MOAPAKAIT YMPUKAHMUIO NITHULL, IPO3PAYHOCTDh PAaKTYpPhI CO3TaeT BIIeYaTIe-
HIIe BO3JYIIHOCTH, @ HOTOK 3a/IMTOBAHHBIX IIECTHA/L[ATBIX aCCOLMMUPYETCS C IBVDKEHIEM BOJbI.

AHanornYHbIM 00pa3oM CTPOUTCS CBsI3b BOKAIbHOI MeTOANN 1 (OPTEIINAHHOTO COLIPOBOXK/ie-
HIIS1 B OC/IEHNUX JBYX MECHAX IMK/IA. VI XOTA TeMaTH4yeCcKuii MaTepual eceH pas/inyieH, OH eVH B
orope Ha (ONbKIOPHbIE ICTOKM, YTO MPOSIB/ISAETCS B OOIHOCTY TUIIOBBIX MHTOHALMOHHBIX 000PO-
TOB, B HEOOJIBIIIOM 3BYKOBBICOTHOM aMOUTYCe, B OTCYTCTBMM BHYTPUC/IOTOBBIX PacIieBOB, B YepTax
TaHILIEBa/JIbHOCTM, TOCIIOACTBE KYIIeTHOCTH. OCHOBHBIMY IPMHIMIIAMY MHTOHALVIOHHO-TeMaTIye-

1 OTMeTVM MHTEpeCHbI}I MOMEHT: KOIZja B MO3TUYECKOM TEKCTe 3BYYMUT BOIIPOC, KTO Ke OyfeT IOCIaHIeM TO0BH,
Cpasy >Ke BO3HMKaeT CMbIC/IoBas accoumanys ¢ Liebesbotschaft (Ilocon mo68u) @. IllybepTa us 1jukna Schwanengesang
(JIebenmuast necust). Ho, ecn y @. Illy6epra mocosn u3BecTeH — 3TO pydeit, To mupudeckuii repoit JI. betxoBena nuiub
3aJlaeTCs TaKMM BOIIPOCOM.
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CKOTO PasBUTHA BO BCEX HOMEpPAX BBICTYIAIOT BAPMAHTHOCTD (B IAPTUY TO/IOCA) ¥ BAPMALMIOHHOCTD
(B maptum popTenmaHo).

MOHOMUTHOCTY L[eJIOTO CIIOCOOCTBYET TaK)Ke TOHa/MIbHBIN IaH: Es - G - As - As - C - Es, — ipu
eIHOJ TOHA/IBHOII OIIOpe B KpalHMX pasziesiax (popMbl cepejuHHbIe HOMepPa IeMOHCTPUPYIOT YXOf,
B c(hepy Ma>KOpO-MIHOPHOTO POJACTBA, YTO CBOMICTBEHHO POMaHTIYECKIIM TAPMOHIYECKIM CBA3SIM.
TonanbHbIe CBA3Y MOAYEPKUBAIOT ¥ HAMOOBIINTT KOHTpACT Mex/y NeNe 1 m 2 m NeNe 4 1 5. Tlogo6Hast
CTelleHb POMICTBA ¥ KOHTPACTA COCEJHUX IECEH IIO3BOJIAET YBUMIETD 3/1€Ch OIIOCPENOBAHHOE IIPOAB-
JIeHMe IIPU3HAKOB COHATHO (opMbl, rie NeNe 1 11 2 paccMaTpyBalOTCs KaK ITIaBHAs U TOOOYHAas map-
TUY IKCITO3ULMM, NeNe 3 11 4 TpaKTYIOTCA KaK CepeIMHHBIN 31307, a NeNe 5 11 6 KaK BUJOM3MEHEHHasA
1060YHas U ITIaBHAs MAPTUY B 3epKalbHON perpuse. Takum o6pasom, B popMe pOMaHTHUECKOTO
BOKa/IbHOTO LIMKJIA IIPOCMATPUBAETCS JIOTMKA K/IACCUYeCKON MHCTPYMEHTAIbHON COHATHOM (POPMBI.

CkasaHHOe yOeX/IaeT B TOM, YTO OpPUTMHATBbHOCTD LUK/IA neceH An die ferne Gelibte J1. betxose-
Ha CBA3aHAa, C OJJHOVM CTOPOHBI, C IIPEIOM/IEHNEM B HEM YePT MHCTPYMEHTA/IBHOTO K/IACCUIIMCTCKO-
IO MBIILJIEHNS, @, C APYTOl CTOPOHBI, C MPEJBOCXUIIEHNEM POMAHTUYECKOTO BOKA/IbBHOTO CTUIA: C
®. [Ily6epToM ero pogHUT HAPOZHO->)KAaHPOBask OCHOBA MY3bIKaJIbHOTO TeMaTU3Ma U yOequTe/IbHOe
packpbiTie 06pasoB npupopsl, ¢ P. [llymanoM — cy6beKTHMBHO-IMYHBII SMOLMOHAIBHBIN TOH («po-
MaH B IJCbMax») ¥ IpUeM TeMaTU4YeCcKOl apK/ MeX/y KpailHUMI HOMepaMI LMK/IA, 3aBepLIeHNe
IpOM3BeAeHNs Pa3BePHYTHIM 3MM/IOTOM Y IIPYHLNAI 00 bEeAMHEHN S MUPUYECKIX MUHUATIOP 00pa3oM
eINHOTO Teposi, OT KOTOPOTO BefleTcsl pacckas. IIpeBuieHneM poMaHTU3Ma AB/IACTCA M aHCAMOTIe-
BBIJT ITAPUTET VCIOTHUTEIbCKMX MAPTUIl — T0/10ca 1 GOPTENNAHO.

BriBoabl

[IpennpuHATDI NCTOPUYECKMIT B3I/ HA PasBUTIE aBCTPO-HeMelKoil Lied yoenuTenbHO [0-
KaspIBaeT, 4T0 goctivkeHus O. Illybepra B 0671acTi KaMePHO-BOKA/IbHON MY3BIKM MIMEIOT IIPOYHYIO
UICTOPUKO-KY/IbTYpPHYIO OCHOBY. Ee 00pasyioT Tpagumyy HapOgHBIX HeMeIKMX 1 aBCTPUICKIX Ie-
CEH, TBOPYECTBO MIHHE3MHIEPOB, MEVICTEP3MHIEPOB, KOMIIO3UTOPOB IPEAIIeCTBEHHNKOB. Onopoi
Ha aBCTPO-HeMelKuit (oIbKIop 00YCIOB/IEHDI TaOMHTOHALMOHHBIE, PUTMUYECKIE U JKaHPOBBIE
3aKOHOMEpPHOCTH I1y0epTOBCKUX Lied. BnusiHue MacTepoB MUHHE3aHTa 1M MeJCTep3aHIa IPOSBU-
JIOCh B CTPYKTYPHBIX OCOOEHHOCTAX IleCeH NepBOTO BEHCKOTO poMaHTMKA. KamepHo-BokanbHOe
TBOPYECTBO BEHCKUX K/IACCUKOB IOCTYKMUJIO IPUMEPOM /I MCIIONb30BAHMA Pa3/IM4YHBIX TUIIOB
COOTHOILIEHNMsI BOKAJIbHOI ¥ MHCTPYMEHTA/IbHON MapTHUil: BCe 3TU YepThl HA HOBOM ypOBHe OyRyT
IIpefiCTaB/IeHbl B KAMepHO-BOKajIbHOIT My3bike @. Illybepra.
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Transcriptia reprezintd un proces creativ raspdndit pe larg in arta muzicald, determinat de necesitatea de a completa
repertoriile, de dorinta muzicienilor de a interpreta la instrumentele lor creatii cunoscute si valoroase scrise in original pentru
diferite instrumente. Transcriptia, devenitd cu timpul o adevdratd artd, este utilizatd, in special, in completarea repertoriului
pentru acordeon. Fiind, totodatd, acordeonist, profesor si autor de transcriptii, subsemnatul a realizat transcriptia cunoscutei
creatii pentru vioard - Introducerea si Rondo Capriccioso pentru vioard si orchestrd de compozitorul francez Camile Saint-
Saéns. Articolul este dedicat analizei particularitdtilor de transcriere a acesteia.

Cuvinte-cheie: acordeon, artd de interpretare, transcriptie, vioard, Camile Saint-Saéns

Transcription is a widely spread creative process in musical art, determined by the need to complete the repertoire, by the
desire of musicians to perform on their instruments well- known and valuable creations written in the original for different
instruments. Transcription, which has become, in the course of time a real art, is used especially to complete the repertoire for
the accordion. As an accordionist, professor and transcription writer, the author of the article has made the transcription of the
well-known violin creation - the Introduction and Rondo Capriccioso for violin and orchestra by the French composer Camile
Saint-Saéns. The article is dedicated to the analysis of the peculiarities of its transcription.

Keywords: accordion, interpretative art, transcription, violin, Camile Saint-Saéns

Introducere

Introducerea si Rondo Capriccioso pentru vioard si orchestrd, op. 28, de Camile Saint-Saéns
(1835-1921) a fost scrisd in 1863 si apartine perioadei romantismului francez. Lucrarea este dedicata
renumitului violonist virtuoz spaniol Pablo de Sarasate, care a interpretat-o in premiera pe data de 4
aprilie 1867 la Paris, orchestra fiind condusa sub bagheta lui Frangois Seghers (1801-1881). Trebuie
sa mentionam faptul cd, in contextul romantismului francez, aceasta lucrare reprezintd una din cele
mai remarcabile creatii scrise la sfarsitul secolului XIX. Initial, piesa a fost gandita ca partea finald a
Concertului pentru vioard si orchestrd nr. 1, op. 20, insd, avand un mare succes, a convins compozitorul
s fie prezentata ca lucrare separati, devenind in timp o adevirata ,.carte de viziti” pentru el. Insusi
compozitorul sublinia importanta interpretarii compozitiilor sale de catre prietenul sdu, celebrul vio-
lonist Pablo de Sarasate, cdruia i-a dedicat si alte lucrari ale sale pentru vioara. Introducerea si Rondo
Capriccioso a fost inalt apreciatd de publicul larg, muzicieni si de criticii muzicali ai timpului, deoare-
ce aici au fost folosite o varietate de tehnici interpretative violonistice de virtuozitate (game, arpegii,
note duble, ritmuri diferite (inclusiv de habanerd), tempouri etc.). Ca rezultat, piesa a fost foarte bine
primita de cétre public. Avand in vedere complexitatea tehnica si artistica a acestei piese, ea poate fi
interpretata doar de un virtuoz al instrumentului.

1 E-mail: petrustiuca74@gmail.com
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Prima versiune a creatiei date a fost publicata de Hartmann in anul 1870, in aranjament pentru
vioara si pian de Georges Bizet, la solicitarea compozitorului. Versiunea orchestrald a fost publicata
mai tarziu, in februarie 1875, de catre Durand, iniial, ca partide instrumentale separate, iar apoi, in
luna august a anului 1879, ca partitura completa.

Autorul a realizat transcriptia creatiei analizate pentru acordeon cu clape, luand ca bazd redactia
lui G. Bizet si a inclus-o in programele catorva dintre recitalurile sale.

Particularitati ale transcriptiei pentru acordeon

Introducerea si Rondo Capriccioso, op. 28, este o creatie monopartita ce constd din patru sectiuni
(Andante malinconico - Animato — Allegro ma non troppo — Piu allegro). Piesa a fost scrisd pentru
vioarad si orchestrd, existand si varianta pentru vioara cu pian, accentul este pus pe virtuozitatea violo-
nistului care este sustinut de partitia pianistului, ce subliniaza punctele forte ale solistului. Autori pre-
cum L. Auer si M. Martens au remarcat ca aceastd lucrare face parte din repertoriul muzical consacrat
al viorii, care necesitd de la muzician calitdti artistice si o virtuozitate inalta, cat si un simt specific al
stilului interpretarii, aceasta creatie fiind ,,adesea supusa unui tratament destul de brutal, uneori din
tempo si a altor indicatii interpretative oferite de compozitor™ [1 p. 124] (aici si in continuare trad. n.).

Ca sursd initiald pentru transcriptie am folosit varianta lui G. Bizet pentru vioara si pian. Consultand
si alte versiuni, inclusiv cea pentru orchestra, dupa parerea noastra, anume aceasta este cea mai accesibila
si mai apropiatd pentru acordeonul cu clape. Asa cum am subliniat, este extrem de important ca in pro-
cesul transcriptiei sa fie pastrate continutul de imagini si idei al creatiei pentru a mentine farmecul intre-
gii opere muzicale. Totodatd, in transcriptia datd am urmadrit sd pastram mai ales si specificul sonoritatii
vioard solo-acompaniament. Din acest motiv am decis sa nu divizam linia melodicd, care este interpreta-
ta de vioara, alaturi de acompaniamentul pianului. Ca rezultat, in transcrierea obtinuta partitia viorii este
total rezervata pentru claviatura dreaptd, iar celdlalt material muzical este plasat in mana stanga, la basi.
Este important sa {inem cont de tehnicile caracteristice instrumentelor originale (in cazul nostru, vioara
si pian), pentru a le transfera, pe cat este posibil, la instrumentul nostru - spre exemplu, arpeggiato, pe-
dala etc. din partida pianului sau trdsdturile de arcus, flageoletele etc. din partida viorii. Un rol deosebit
de important in aceasta transcriptie o au registrele de la ambele maini si, in mod special, convertorul.

Ca urmare, in realizarea transcriptiei noastre pentru acordeonul cu clape am analizat cu multa
atentie elementele-cheie ale acestei piese. Vom remarca mai multe din acestea. Spre exemplu, aceeasi
autori aratd ca un rol important in muzica romanticd francezd in secolul XIX l-au avut arpegiile, care
au avut ca scop sublinierea mai expresiva a liniei melodice si a modelelor ritmice. Arpegiile scurte, atat
ascendente cat si descendente, ajuta sd invioreze melodia sau, dimpotrivd, sa dea o culoare melancolica.
In acest sens, Introducerea si Rondo Capriccioso reprezintd un exemplu de folosire a tehnicii arpegiilor.

Introducerea: modalititi de abordare a facturii muzicale

De la primele sunete ale Introducerii putem observa acest element melodic. Lucrarea este deschisa
cu o tema lenta si melancolica in care se folosesc arpegii ascendente.

Ex. 1. Masura 1-5 (original)
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1 Auer, Leopold, and Frederick Martens: ,which often are subjected to rather brutal treatment, sometimes owing to lack
of a correct sense of style on the performer’s part, sometimes owing to neglect of the tempo marks and other interpreta-
tive indications provided by the composer”
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Tinem sa precizdm, cd incepand cu mdsura 18, arpegiile capata un caracter contrastant cu cele de
la inceput si, respectiv, se vor interpreta intr-o manierd energica, putem spune chiar un pic agresiva.

Datoritd constructiei basilor de la mana stangd, putem transfera si executa relativ usor partida
pianului, unde predomind acompaniamentul cu acorduri. Din motiv cd ambele parti ale instrumen-
tului depind pe plan dinamic de un singur burduf, sunt cateva modalitdti de a evidentia schimbarea
timbrald a viorii si a pianului. Unele din aceste metode sunt: schimbarea registrelor, largirea artificiala
a sunetelor, schimbarea hasurilor, micro-largirea tempoului si dinamica. Astfel, in Introducere am
folosit in partida pianului, schimbarea hasurilor la acorduri, iar in partida viorii — registrul cel mai
apropiat pe plan timbral.

Ex. 2. Masura 1-6 (transcriptia)

Introducere 5i Rondo Capriccioso

Trimscripic pentng soofdenn: Petra Stca
bt s el o Camile Saint-Saens
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In masura nr. 18 putem observa o schimbare a tempoului (Animato), caracterului si culorii sune-
tului la vioard. Aceste modificdri au necesitat evidentierea, prin schimbarea registrului de acordeon
pe unul mai acut, mai potrivit caracterului dorit, in registrul mussette: . Din cauza diapazonului
acordeonului, in cazul in care instrumentul poseda 41 de clape, in méasura nr. 28 se va transfera linia
melodici cu o octavi in jos. In general, ne-am axat pe diapazonul standard al acordeonului, care per-
mite interpretarea la toate instrumentele.

Rondo: tratarea limbajului omofon-armonic din perspectiva acordeonului

Rondo incepe din masura 37, in tonalitatea a moll, tempoul Allegro ma non troppo si masura de
6/8. La acordeon vom folosi din nou registrul initial de vioard . In aceasta parte sunt expuse 2 teme
principale. Prima apare in masura nr. 40, iar cea de-a doua in masura 73. Prima tema este o melodie
sincopata, cdreia i se va acorda o atentie deosebitd, avand in vedere importanta acestei figuri ritmice
pentru crearea imaginilor artistice ale intregii lucrdrii, dupa cum au aratat si L. Auer, si M. Martens:
»Aceasta sincopa pe care se bazeaza intreaga tema se repetd la fiecare ocazie cand tema apare si for-
meazi ,,coloana vertebrald” muzicald a intregii lucrari™ [1 p. 125]. In opinia noastra, anume datoriti
acestui element, C. Saint-Saéns a reusit sa confere acestei teme o expresivitate si un dinamism aparte.
Este important sd subliniem faptul ca compozitorul expune tema in Rondo in minorul armonic. B.
Rees, analizand aceastd temad, aratd, ca ,existd, de asemenea, un contrast intre frazele ritmice ferme
de deschidere si acompaniamentul bland in factura ce imita chitara, al unui dans seducator, primul
dintre numeroasele tributuri ale lui Saint-Saéns aduse Spaniei lui Sarasate™ [2 p. 116]. In acest con-
text, presupunem ca pentru a atrage interesul publicului Saint-Saéns a modificat ritmul de habanera
si ornamentatia specifica, totodata folosind temele in minor armonic si sectiunile cromatice. Este
necesar de mentionat ca ritmurile de dans au fost folosite frecvent de compozitorii din secolul XIX si
au fost percepute ca o sursd de inspiratie foarte fertila. Cuvantul , habanera” se traduce din spaniold

1 Auer, Leopold; Frederick Martens: ,this syncopation upon which the theme itself is based, recurs on each and every
occasion when the theme itself appears, and forms the musical “backbone” of the entire composition”

2 Rees, Brian: ,there is also a contrast between the rhythmically firm opening phrases and the gentle guitar-like accom-
paniment to a seductive dance, the first of Saint-Saéns’s many tributes to Sarasate’s Spain”
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ca ,lucrul din Havana” In lucrarea sa C. Wright explicd cd habanera a fost ,,un tip de cantec de joc
care s-a dezvoltat in Cuba, controlati de spanioli, la inceputul secolului al XIX-lea™ [3 p. 294]. Ince-
pand cu mdsura 55 in original, pianul are in mana dreapta acorduri lungi, pe care acordeonistii nu au
posibilitatea de a le interpreta, din cauza cd sunetul la mana stanga devine prea ,incarcat” si acopera
partea melodicd din mana dreapta. Reiesind din acest fapt, am considerat oportun sa mentinem in
acest segment, acelasi desen ritmic.

Cea de-a doua temd, expusd in masura 73, in tonalitatea paraleld (C dur), in comparatie cu prima
tema, are un ritm de habanera usor schimbat. Caracterul ei este vioi si saltdret, fiind accentuat prin
tempoul rapid si un lirism aparte, astfel incat, fiind interpretata in major, compozitorul creeaza o ,,re-
flectie” expresiva, de caracter contrastant, a melodiei din Introducere. In masura 80, in original, obser-
vam un salt ce depaseste 3 octave, in tempo rapid. Acest salt este imposibil de interpretat in registrul
indicat inifial. Propunerea noastrd pentru rezolvarea acestei probleme consta in schimbarea registru-
lui de vioara cu registrul piccolo, prin apasarea concomitentd cu degetul 2 a registrului piccolo , iar cu
degetul 5 — a notei mi din octava a 3-a; si apoi apdsarea registrului de vioara cu degetul 3, concomitent
cu nota do din octava intaia, cu degetul 1.

Ex. 3 (original) Ex. 3a (transcriptia)
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In mésura 92, in original, in partida pianului observim acorduri repetate la fiecare optime. Da-
torita registrului standard la basi, acordeonul are posibilitatea de a interpreta acest element prin apa-
sarea concomitentd a butonului de pe randul de bazd cu acordul major. In masurile 120-121 iarisi
observam in acompaniament acordul a moll expus pe terte, iar rezolvarea corecta a acestei dificultati
tehnice am gdsit-o prin repetiiile pe butonul de acord a moll.

Daca vom consulta partitura orchestrald, putem observa pentru prima data in intreaga lucrare
interventia intregii orchestre, fara solist apare abia in masura 128. Din acest motiv, factura muzicald a
acestui fragment este foarte incdrcatd. Pentru a reda acest tutti al orchestrei, am folosit registrul master
. Trasaturile de arcus la grupa de corzi le-am inlocuit cu tremolo executat cu burduful.

Ex. 4 (original)
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1 Wright, Craig: ,,a type of dance-song that developed in Spanish-controlled Cuba during the early nineteenth century”
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Vioara solistica revine in masura 136, cu un acord tipic violonistic. Trebuie sd remarcam cd acest
acord este, practic, imposibil de interpretat la acordeonul cu clape. Din acest motiv, l-am expus intr-o
forma mai stransa si accesibila pentru executare.

Schimbarea ritmului de habanera, in care acompaniamentul raméne in masura de 6/8, iar solis-
tul trece in masura de 2/4, apare in masura 152 si creeazd foarte mari dificultati ritmice pentru in-
terpretare la acordeon. Recomandam ca aceasta poliritmie sa fie studiatd initial cu mainile separate,
pana se va obtine un anumit automatism in acompaniament. Totodatd, interpretul va putea atrage o
atenfie mai mare partii melodice, care se repeta de 2 ori. In prima expunere a temei — o melodie pe
o singura voce — vom folosi registrul de clarinet ©=. In cea de-a doua expunere aceeasi tema apare in
tertd, cu o nuantd dinamica mai ridicata. Astfel, aici este indicatd utilizarea registrului de vioard .
In masura 182 apare un material tematic de virtuozitate, care are ca scop pregitirea temei principale.
In aceastd tem3 in misura 194 apare arpegiul E dur, care se ridicd pani in octava a 4-a. Astfel, pentru
a interpreta acest segment la acordeon, cand se va ajunge la sunetul mi din octava a 3-a, concomitent,
se va apasa cu degetul 1 nota sol diez din octava a doua, iar cu degetul 2 - registrul piccolo "3, care
permite urcarea sunetului cu o octavd mai sus. Urmeaza gama cromatica in descendentd, la sfarsitul
cdreia se va interpreta un ritenuto usor, ajungand pana la nota fa din octava mica (care este ultima
clapa la instrumentul standard). Datorita acestei usoare opriri a tempoului, acordeonistul va avea
posibilitatea de a schimba registrul & inainte de pasajul ascendent cétre nota mi din octava a 3-a, cu
care incepe tema principala.

Tema orchestrala revine in masura 221, unde vom folosi aceleasi procedee si principii de interpre-
tare expuse mai sus. In masura 235 apare o tema nous, care are in acompaniament elemente de ritm
de habanerd, ce va fi evidentiat prin repetitii ritmate, pe basul standard, in acelasi timp mentinand
acordul cu alt deget. In masura 255 este expusi tema 2, in tonalitatea subdominantei (F dur), care este
interpretata la fel ca prima data.

Tema de legaturd cétre ultima expunere a temei principale apare in masura 270, revine, care este
interpretata pentru prima data la pian. Aceasta expunere a temei reprezintd culminatia intregii lucrari
si prezinta o dificultate tehnica foarte inalta, care necesitd de la interpret o pregatire tehnica desavar-
sitd, deoarece aici persistd note de saisprezecimi in ambele maini. In transcriptia autorului acompani-
amentul acestei teme este omis pentru a da prioritate temei, care este insotitd de pasaje arpegiate bri-
liante ale viorii. In misura 286 acordeonistul va conecta convertorul pe timpul tare, deoarece aceasti
schimbare este insotitd de un zgomot mecanic pe care nu-1 putem omite, timpul tare servind, in acest
sens, drept paravan sonor.

Ex. 5 (original) Ex. 5a (transcriptia)

Pentru a evidentia tema unica modalitate este de a articula cu strictete degetele, cu ajutorul bur-
dufului. Respectiv, pasajele de la ména dreapts, la fel, trebuie interpretate cu o acuratefe maximd. Doar
asa vom putea atinge ideea autorului.

La sfarsitul temei (in médsura 302) apare un tril pe nota mi din octava a 3-a, iar la pian — o0 migcare
cromatica la ambele maini, care este ,,dizolvatd” in mana dreapti, sfirsind cu nota mi. In acest caz,
sunetul dat a fost ignorat, din motivul imposibilitatii tehnice de interpretare.
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Cadenta violonisticd si Coda: tehnici speciale de transcriptie

Cadenta viorii ocupd un loc aparte (masura 304) in intreaga lucrare, menita, prin definitie, sd
demonstreze virtuozitatea solistului. Acordurile din 3 sunete, in intervale largi la vioara, expuse in
debutul acesteia, reprezinti o abilitate tehnici deosebit de inaltd pentru acest instrument. Insd, pentru
acordeon acest acord nu este posibil de interpretat pe plan tehnic. Astfel, am luat decizia de a transfera
sunetul de jos la toate acordurile, in mana stanga, la convertor. Datorita acestei tehnici de transcriptie,
putem paéstra forma si ,,identitatea” initiala a acordurilor.

Ex. 6 (original) Ex. 6a (transcriptia
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Coda (masura 312) aduce schimbarea tonalitdtii din a moll in A dur. Observam si schimbarea
tempoului in piu allegro. Primele patru misuri sunt repetate de doud ori in diferite octave. Insa, din
cauza ca diapazonul acordeonului standard nu permite acest lucru, de regula, este indicat ca astfel de
fragmente si fie interpretate in aceeasi octavd, insa, in mod necesar, cu un contrast dinamic. In masu-
ra 342 arpegiul ascendent in A dur, pand la nota la din octava a 4-a. Aici vom schimba concomitent
registrul piccolo (7 cu nota la din octava a 2-a. Pasajul cromatic este interpretat cu o octava in jos,
revenind in octava originald prin apasarea registrului mussette % pentru atingerea ultimului sunet
din aceastd lucrare.

Concluzii

Transcriptiile creatiilor violonistice de factura omofon-armonica pentru acordeon - in cazul dat
este vorba despre o creatie din tezaurul universal al perioadei romantice — necesita un grad inalt de
creativitate. In calitate de autor al acestei transcriptii, recomandim a acorda o atentie sporita trans-
formadrii creative a materialului muzical, in special, a texturii, prin impletirea temelor/melodiilor din
partida viorii cu alte miscari melodice, acorduri etc. pentru a obfine o factura mai densd, specifica si
comodd pentru interpretarea la acordeon. Totodata, in transcriptiile de la vioard autorii abordeaza
si metoda de simplificare a facturii pe plan tehnic, prin omiterea unor note, repartizarea unor pasaje
dificile in ambele méini, ingustarea unor salturi mari, schimbarea digitatiei etc.

Introducerea si Rondo Capriccioso poate fi cu adevarat consideratd un exemplu de virtuozitate
in arta interpretativd muzicala, care poate fi demonstrata nu doar la vioara, ci si la un instrument cu
taste, precum este acordeonul. Pentru interpretul acestei piese este foarte important de a-si evidentia
virtuozitatea, atat in temele lirice cat si in cele dinamice, rapide, in pasaje de mare velocitate sau arpe-
giate, salturi s.a.m.d. Realizarea acestei transcriptii contribuie la completarea repertoriului din muzica
universald pentru acordeon.
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B yenmpe sHuManust asmopa Haxo0smcst npoOemMbl U3yHeHUsT KAMEPHOTI UHCIPYMeHMAanvHoll my3viku 8 Poccuu, Yipa-
une u Benapycu: paccmampusaromcs ouccepmauioHHble UCcied08anUs, 6 KOMoPbLX peyb uderm 06 00HOBIEHUL MY3bIKATLHOZO
A3DIKA, 0 HAHPOBBIX U CIMUTUCTIUHECKUX NOUCKAX, 0 3HAUMbLX KOMNOZUMOPCKUX 00cmuseHusx. Monodvie my3vikoeedvt Imux
CMPan onuparwmcs 6 céoux mpyoax Ha nybauxauuu JI. Paabena, npusnanHozo poccuiickozo asmopumema é 0anHoti oona-
cmu. OHU aHAUBUPYIOM POTIb KAMEPHO-UHCIPYMEHMAIbHOLL MY3biKU 6 XydoxcecmeenHom npocmparcmee CepebpsiHozo sexa,
NpeoCcnassIom 380MOUUI0 HAHPA 6ONLUI020 KAMEPHO-UHCPYMEHINANILHO20 AHCAMOTIS ¢ yHaCmuem Popmentano, Ucmopuio
u meoputo gopmenuannoeo 0yama XX eexa, conamvl 0115 Popmenuaro, cmpyHHoix ancamoéneil. CneyuanvHas obaacmp ouc-
CepmayUoHHbLX pAbOmM NOCeAUseHA KAMEPHOTI My3bike omdenvHblx komnosumopos (A. Jleopsaxa C. IIpokogvesa, B. IInamo-
Hoéa u 0p.), peeuoros (Yomypmuu), cmpan (Yxpaunwl, benapycu). Ananus npedcmaesneHHuvix OUCcepmayuii ceudemenvcmeyem
0 602amulx NepcreKmuUsax Ha nymu 0dnvHeliuezo usy1eHust Mot 001ACMY KOMHO3UIMOPCKO20 MB0p1Heced, KOMopast pac-
CMAMPUBALINC MHOZUMU MY3bIKAHMAMU KaK 0071aCb SKCHEPUMEHIMUPOBAHUS U NOUCKA.

Kniouesvie cnosa: xamepHo-uHcmpymMeHmManvHAas My3vika, OUCCepmanus, My3vikoseoueckoe UCCe008aHUe, CIAMDbA,
Oepunuyus

In centrul atentiei autorului se afli problemele muzicii instrumentale de camerd in fdrile Europei de Est: se ia in considerare
cercetarea disertatiilor care se ocupd de reinnoirea limbajului muzical, de cdutdrile de gen si de stil, de realizdrile compozifionale
semnificative. Tinerii muzicologi se bazeazd in lucrdrile lor pe publicatiile lui L. Raaben, o autoritate recunoscutd din Rusia in
acest domeniu. Ei scot in vileag rolul genurilor instrumentale de camerd in spatiul artistic al Epocii de Argint, prezintd evolutia
genului unui ansamblu mare cu participarea pianului, analizeazd problemele de istorie si teorie ale duetului de piane din secolul
XX, ale sonatei pentru pian, ale ansamblurilor de coarde. Un domeniu special de cercetare il reprezintd lucrdrile dedicate muzicii
de camerd a unor compozitori (A. Dvoridk, S. Prokofiev, V. Platonov etc.), a unor regiuni (Udmurtia) sau a unor tdri (Ucraina,
Belarus). Analiza tezelor prezentate demonstreazd perspectivele bogate pentru studierea ulterioard a acestui domeniu al creatiei
componistice, care este considerat de mulfi muzicieni ca o zond de experimentare si cdutare.

Cuvinte-cheie: muzicd instrumentald de camerd, tezd, cercetare muzicologicd, articol, definitie

In the center of the author’s attention are the problems of chamber instrumental music in the Eastern European countries:
the renewal of the musical language, the genre and stylistic searches, the significant compositional achievements in the field of
chamber music. Young musicologists rely in their research on the works of L. Raaben, a recognized authority in the field. They
consider the role of the chamber instrumental genres in the artistic space of the Silver Age, present the evolution of the genre of
a large ensemble with the participation of the piano, analyze the problems of the history and theory of the piano duet of the 20"
century, of the piano sonata, string ensembles. A special area of research is devoted to the chamber music of some composers
(A. Dvotdk, S. Prokofiev, V. Platonov, etc.), of some regions (Udmurtia), countries (Ukraine, Belarus). The analysis of the present-
ed theses demonstrates the rich prospects for the further study of this field of composition creation, which is considered by many
musicians as an area of experimentation and search.

Keywords: chamber instrumental music, dissertation, musicological research, article, definition
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BBenenne

KamepHO-MHCTpyMeHTaIbHasi My3BIKA — 3TO IPOMAHBbII ITACT MUPOBOI MY3bIKa/IbHO TUTEepa-
TYPBI, HAaKOIUICHHBI/I MHOTOBEKOBBIM pa3BUTIEM MCKyccTBa. Kak M3BeCTHO, ICTOKM KaMepHOI My-
3BIKM BOCXOZAT K a110Xe CpefiHeBEeKOBbsI, HO CaM TEPMUH KaMepHasi My3bIKa IOsABUICS TOPa3fo Mo3-
e, OH BCTpedaeTcs B 1555 I. B TPy/e UTAIbSHCKOTO TeOPETUKA My3bIKY, Kommosutopa H. Buuen-
tiHO Lantica musica ridotta alla moderna prattica (JlpeBHsis1 My3bIKa, IpUBeJeHHast K COBPEMEHHOI
IIPaKTHKe), B KOTOPOM 0003HAYMIOCHh pasfiesieHne My3bIKY Ha LepKOBHYIO (da chiesa) n KaMepHYIO
(da camera). Haunnas ¢ pybexa XIX-XX BB. feMHNINSA KaMepHasA MY3bIKa IPUBOJUTCA B MHOTO-
YJC/IEHHBIX C/IOBAPSIX, SHIMK/IONEANSX, CEPbEe3HBbIX HAYUYHBIX TPYAAxX M MCCIeNOBaHuAX. B aBTOpn-
TETHOM MY3bIKaJIbHOM croBape I. PumaHa roBopurcs, 4To HOJ, KaMepHOI MY3BIKOII ITOfpasyMeBa-
I0TCSI IPOV3BEfeHIs, HallCaHHbIe [Is HeOO/IbIIOTO YIC/Ia CTPYHHBIX VIV AYXOBBIX MHCTPYMEHTOB.
VIMeHHO TOrfa IPOTUBOIONIOKHOCTBIO KAMEPHOJ MY3BIKM CTa/I) IOHMMAThCSA KOHI[EPTHbIE YKaHPbI
(OpKecTpOBBIE U XOPOBBIE).

B Ouumxionennyeckom cnoape bpokraysa n Eppona o kaMepHOIT My3bIKe IMEEeTCs CTaThsl PycC-
CKOT'0 KOMIIO3MTOPa, My3bIKa/IbHOrO KpuTuKa 1 neparora H. ConoBbeBa, B KOTOPOJI TOXe yKa3bIBa-
eTCs, YTO KaMepHasi My3bIKa IIpefjHasHa4yaeTCs /ISl MCIIONHeHMsI B HeOObLINX ITIOMEIeHUAX, II09TO-
MY YNCTIO ee MCIIOJTHUTEIEN OKa3bIBaeTCsl OTPAaHNYEeHHBIM, MHCTPYMEHTHI BBIOMPAIOTCS He CUTIbHBIE
II0 3BYKY, a MCIIOJIHEHVIe KAMEPHOJ MY3bIKV OT/INYAeTCs OOMBIION TOHKOCTDIO U e Ta/N3MPOBAHHO-
CTBIO.

MysbikoBegueckue Tpyzpl pyoexa XIX-XX BB. sAB/IAOTCSA 6a30BbIMY /s HOHMMAHVS KaMEPHOIT
MY3bIKY, B HAIlIV THY OHM IOTIOTHSIOTCSI HOBBIMM M3JaHUSAMIY, HEPeKO BO3HMKAOIVIMI B pe3y/IbTa-
Te AMCCEPTALVIOHHBIX MccaefoBanuii. [Ipy aToM npobimeMbl KaMepHO-MHCTPYMEHTATbHO MY3bIKU
IIPVB/IEKAIOT MOJIOABIX YYEHBIX B CBS3Y C TE€M, YTO JaHHAs >KaHPOBas 00/1aCTh MY3bIKY HOTy4NIa
Ype3BBIYAHO MHTEHCUBHOE PasBUTIE B KOMIIO3UTOPCKOM TBOpYecTBe. Tak, Hampumep, ¢ 2003 1o
2019 rr. Tonpko B Poccuy osiBumock 60blioe 91cio paboT Ha TeMBbI, CBsI3aHHBIE C KAMEPHOIT My3bI-
Koil. B JTaHHOIT cTaTbe CTAaBUTCS Lie/Ib OCBETUTD Hambosee BaXKHbIE M3 HMX, BO3HUKINNE Ha PYCCKOM,
YKpauHCKOM U 6eopycckoM si3bikax. OxapakTepusyeM UX NMOApPOOHee, pacloNoXUB B XPOHOIOT -
4eCKOM HOpsIJIKe.

ViccnepoBannsa poCccHiicKIX My3bIKOBELOB

ABTOpPOM 6OJIBIION CTATBbV O KaMEPHOI MY3BbIKe, OITy0/IMKOBAHHOI B IIECTUTOMHO My3vikav-
HOU dHYUKIONeOUU, U3JaHHON B Mockse, apysercs JI. Paaben [1]. Onpepnensas KaMepHYI0 MY3BIKY
KakK crenn@uyeckyo pasHOBUIHOCTb MY3BbIKa/IbHOTO VICKYCCTBA, OT/IMYAIOLIYIOCA OT TeaTpPaIbHOI,
cM(}OHNYECKON U APYTUX XAHPOBBIX cep, OH yKasbIBaeT, YTO I/IA Hee TUINYHBI Y XapaKTepHBI
«TEHJeHIMA K PaBHOIIPABUIO TOJI0OCOB, 3KOHOMMA ¥ TOHYAIIAsA leTaan3anus <...> BbIpasUTeIbHbIX
CPeZCTB, MICKyCHasi M MHOrooOpa3Has pa3paboTka TeMaTideckoro Marepuana» [1 c. 671]. JI. Paaben
OCBETHM/I OCHOBHbBIE 3TAIIbl MCTOPUYECKOTO Pa3BUTHUA KaMEPHONM MY3bIKM, OXapaKTE€PU30BaJl €€ OC-
HOBHBI€E >)KaHPbI — COHATYy, TPMO, KBAPTET U T.JI., Ha3Ba/l CJI0KMBIINMECA TUIINYHbIE MHCTPYMEHTA/Ib-
Hble COCTaBbl KaMepHbIX aHcaMOeit. [TpuMedaTenbHO, 9TO MICC/IEOBATENb YCTAHOBIU/I TECHYIO CBA3b
MEX/ly XapaKTepOM M3/I0KE€HUA KaXKIOV MapTUM ¥ BO3SMOXKHOCTAMM MHCTPYMEHTA, JIsl KOTOPbIX
OHa IIpeflHa3HaueHa. BaykHO Taxoke yKa3aHMe Ha TO, YTO KaMEepHBIII MHCTPYMEHTA/IbHbIN aHCAaMO/Ib
(0cOOEHHO CMBIYKOBBIN KBapTeT) IpYUB/IeKa/l BHUMaHNe [IOYTU BCEX KOMIIOSUTOPOB 1 CTall CBOETO
pofia «<KaMepHOI BeTBbIO» CUMPOHUN. DTUM UCCIefoBaTeTb 00BACHMI PAKT, YTO B KAMEPHOIL My-
3bIKE IOJIy4M/IV OTPaKe€HNE BCE OCHOBHbIE HAIIPAB/IEHNA MY3bIKaJTbHOTO MICKYCCTBA IIOC/IENHNX TPEX
croneruit. JI. Paaben oTMeTn TaxoKe, 4T0, OyAy4uy CBSI3AaHHOI C APYTMMM )KaHPOBBIMU cepamu My-
3BIKI1, KAMEpHO-aHCaM6IeBasi BeTBb KOMIIO3MTOPCKOTO TBOPYECTBA B IPOLiecce MCTOPUIECKOIL 3BO-
monyyu cOMKanach To ¢ cuMQOHMYECKOI, TO C KOHIIEPTHOI MY3BIKOI, a B XX B. caMa cTaja BIUATh
Ha pa3BUTIE OPKECTPOBBIX )KaHPOB.
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PasBuBas unen JI. Paabena, B Poccuu mOSABUIICS Lie/Iblil s JUCCEPTALMOHHBIX VICCTIEOBAHMI.
Tax, B pabote O. IlleBuenKo KamepHo-uHcmpymeHmanoHas My3viKa 6 Xy00HeC8eHHOM NPoCHpa-
cmee CepebpsiHo20 8eKa «BBIABUHYTA IIPOOIEMa CUHTET3Ma KaK XyL0>KeCTBEHHOI TeHAeHIIVM, IIPU-
CylLeil KaMEPHOMY MY3bIKaTbHOMY UCKyccTBY CepebpsiHoro Beka» [2 c. 5]. ViccmenoBarernb BbIBU-
raeT IOJIOXKEHNE O CYLIECTBOBAaHIM CBA3€Ml BHYTPU XyHOKECTBEHHOTO NPOCTPAHCTBA Ha3BAaHHOTO
nepuoza. /Iy 5Toro OH BBIAB/IAET U NIOABEPraeT ClenaJTbHOMY VICC/IeSOBAHIIO CKBO3HBIE 00pa3HO-
TeMaTu4ecKye MMHUM UcKyccTBa pydexa XIX-XX BB., IOKa3bIBaeT YHMBEPCANIN3M JaHHBIX COfiep-
JKaTeTbHBIX JIOMUHAHT JJIA IPefCTaBUTe/Iell PasHbIX XyH0XKeCTBEHHBIX Hanpas/eHuit CepeOpsiHOro
Beka. O. [IleBueHKO paccMaTpyBaeT MeXaHM3MBI IOSIBIEHMS CIELUIecKIX XKaHPOBBIX 00pa3oBa-
HUIT B 00IaCTM KaMePHO-MHCTPYMEHTAIbHOM MY3BIKM, YCTAHAB/IMBAET U OMMCBHIBAET OCOOBI BU
MJHMATIOPBI, B3aMMOJEICTBYIOIIEN C JIEKOPAaTUBHO-IIPUK/IAJIHBIMI BUJJaMII TBOPYECTBA, TaK Ha-
3bIBaeMble «MMHUATIOPbI MOJIEPHa», a TAKXKe 0COOO0ro BY/a KaMEPHO-MHCTPYMEHTA/IbHBIX IIVIKJIOB,
CTaBIIMX PE€3y/IbTaTOM CUHTE€3a MY3bIKM M TaHILA. PaccMOTpeHME MYy3bIKa/lIbHO-XY[0>K€CTBEHHON
kaptuHbl CepeOPsHOro BeKa C MHTErpauMOHHBIX mo3uuumil mo3Bomio O. IlleByeHKO BBIBUHYTDH
TE3VIC O CYLeCTBOBAHNY YHUBEPCATBHOTO A3bIKA MICKYCCTBA, HANTY OOIIe IPYHINIIBI TOCTPOEHNUSA
XY/IO>)KECTBEHHBIX TEKCTOB Y IIPECTaBUTE/IEN Pa3HBIX BUJIOB MCKYCCTBA M 9CTETUYECKMX YCTAHOBOK
[2c.7].

E. XakumoBa B auccepTanuy KamepHo-uHcmpymeHmanvHas mMy3vika KoMno3umopos Yomypmuu
aHAIM3UpPYeT B MICTOPMYECKOI IepPCIeKTUBe JAaHHYIO )KaHPOBYIO cepy B TBOpPUECTBE MY3bIKAaHTOB
Ha3BaHHOTo permoHa. OHa pacCMaTpuBaeT KaMEPHO-MHCTPYMEHTA/IBHYI0 MY3BIKYy YAMYPTUM KaK
YHMKAJIbHOE fIBJIEHUE BO BCEM €T0 >KaHPOBOM U CTVMIMCTUYECKOM MHOTOOOPasuy, BBIAB/IAET CBA3N
KOMITO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA C YAMYPTCKMM MY3BIKaIbHBIM (DOJIBK/IOPOM, JIaeT OL|eHKY MHAVNBM-
[lyaTbHOMY BKJIaJly KaXX/IOTO U3 TBOPILIOB, aHA/MM3NPYeT Hanbolee 3HaUMTEIbHbIE TIPOV3BENEHNS U
[aeT UX OIVICaHNe C YIeTOM MHTEPeCOB IIelarorMuecKoll 1 KOHIIepTHON MpaKTuku [3 c. 2].

Pa6ora JI. IlaperopopieBoil IOCBsIeHA 9BOMIOLMMA >KaHPa OONBLUIOTO KaMepHO-MHCTPYMEH-
TAJIPHOTO aHCaMOJIA ¢ yyacTyeM QOpPTEINaHo, Ife 00beKTOM UCC/IeSOBaHMs BBICTYIINI Ha3BaHHBII
aHCcaMO/Ib B KOHTEKCTe €r0 MUCTOPUYECKOro pasBuTys. [IpyMHIMNINATBHBIM B [UCCEPTALUY SBIAETCSA
TO, YTO OHA OXBATBIBAET, B CYLHOCTY, BECb OCHOBHOJ MaTepMajl JaHHOTO YKaHpa B €0 ABVDKEHUN OT
JICTOKOB JIO TIOCTIETHETO BPEMEHM, U 3TOT MaTepuaj PacCMaTpUBACTCA B paMKax OOIIMX CTU/IEBBIX
IIPOLIECCOB MY3BIKa/JIbHOTO MCKYCCTBA OT amoxu bapokko no pybexxa XXI cronerus [4 c. 3]. ABrop
IPUXOJUT K BBIBOAY, YTO «CEMAHTUYECKUI ACIIEKT XY/I0O)KECTBEHHBIX NOCTVDKEHMII pacCMaTpyuBae-
MOTO aHCaMO/IeBOrO TBOPYECTBA XapaKTepPU3YeTCs eiBa I He Oe3rpaHMYHbIM JMAlla30HOM COfiep-
YKaTe/IbHO-CMBICTIOBBIX PeCYPCOB (0T CYTy00 MHTUMHO-TMYHOCTHO Cephl 1O ANMNIeCKU-MOHYMeH-
TAJIPHOJ MAacIITaOHOCTM), YTO OOYC/IOB/IMBAaeT HEMCUEPIIaeMOCTh XYLOXKeCTBEHHOIO IOTEHIMaa
607b110r0 GOPTENNMAHHOTO KAMEPHO-MHCTPYMEHTA/IbHOTO aHCaMOIsi» [4 c. 5].

Bomnpocam ncropun u Teopun xaHpa GpopTennaHHoro fysta XX Beka IIOCBSAIIeHa [UCCepTa
B. IleTpoBa, B KOTOpOI ie/taeTCs BBIBOJ, O CYI[eCTBEHHOI 3BOMIONNM (POPTENMAHHOTO [[y9Ta B IIPO-
necce ero passutus oT XVIII go XX croneruii. Arop mumret: «Ilepexon myaTa us cepsl JoMaIIHero
MY3UIIMPOBaHNA Ha KOHIIEPTHYIO CLIEHY CIIPOBOLMPOBA/ U3MEHEHNS B COLIMATbHO-KOMMYHUKATB-
HOJI HAIIPaBJIEHHOCTY ¥ CEMAaHTUKO-CTUIMCTUYECKOM Te3aypyce >KaHpa. DBOMIOLMA IPOUCXOANIA
KaK B paMKaX KOMITIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA, TAK ¥ B [YSTHOM UCIIONHUTENbCTBE» [5 c. 8]. B. IleTpos
OTMEYAET, YTO CYILIECTBEHHbIE U3MEHEHN A IPOM3OLUIN B OTHOIIEHNAX ABYX MCIIOTHUTENEN, BOCIIPO-
U3BOJAIINX NYITHBIN TeKCT: B XX B. BBIJEAIOTCA IySTHBIE COCTABbI C IAPUTETHBIMYI OTHOIIEHMAMM
U Iy3THI, UMeolye ABHOTO nupepa. OCHOBHBIMM JOCTVDKEHUAMM (OPTENMAaHHOTO AyaTa B XX B.
aBTOp Ha3bIBaeT ero cMMQOHM3ALMNIO I OKOHYATETbHBIN IIepeXoJi Ha KOHIIEPTHYIO cleHy: «Kanp Ha-
XOIMTCA B KOHTEKCTE BCEX BEAYIMX MY3bIKaJTbHBIX UJEN CTONETHSA, B KOHTEKCTE XYHLOXKECTBEHHOM
KY/IbTYPbI BpPEMEHM B LI€JIOM, JOCTATOYHO SIPKO U OBICTPO pearupysi Ha Bce TBOpYECKIie KOMIO3UTOP-
CKIIe ¥ CTIOJTHUTEe/IbCKMe HoBarum» [5 c. 8].
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[Tpo6nemam cTuIsA KAMEPHO-MHCTPYMeHTanbHbIX aHcaM671eit C. IIpokodbeBa nocpsieHa jyc-
cepranusa A. bosapuHIeBOI1, B KOTOPOJ peIaloTCsA 3a/1a4yl AHAIMTUYECKOTO PACCMOTPEHMA KaMep-
HO-MHCTPYMEHTA/IbHBIX MIAPTUTYP KOMIIO3UTOPA: PACKPbIBAETCA YHUKA/IBHOCTD Xy[0>KECTBEHHOM
Uzien KaXTOTO COYMHEHNs; BBIAB/AETCA crennduka mpobaeM 3CTeTUKO-CTUIEBOrO XapaKTepa
(TaKMX, KaK «3HaKI» IIO3JJHETO TBOPUYECTBA, 0COOEHHOCTY IMTPOKO(PHEBCKOTO HEOKIACCUIIU3MA, He-
00apOKKO, TPOKO(]bEBCKOI MHTEPIIPETALINN «HOBOJ IIPOCTOTBI» U PsAfa APYIUX) B YCIOBUAX Ka-
MepHOTro counHeHuA. A. bosgpuniieBa uccnenyeT u Ba)KHelIe 3aKOHOMEPHOCTY KaMEPHOIO CTH-
JIs1 KaK 0COO0Tr0 My3BbIKa/IbHO-3CTETUYECKOT0 PeHOMEHa; pacCMaTpuBaeT MPOKO(beBCKYIO MHTep-
NpEeTANIO JAaHHBIX 3aKOHOMEPHOCTEN; XapaKTePU3YeT yCI0BuA, onpefennsume BauManne IIpo-
Ko¢beBa K KAMEPHO-MHCTPYMEHTA/IbHBIM JXaHpPaM, OIlpefie/iieT OPraHNYHOCTb KaMEPHOTO CTU/IA
KOMIIO3UTOPA, TOBOPUT O €r0 MECTe B KOHTEKCTE KaMEPHOM MY3bIKM IepBOI MOMOBMHBI XX BeKa
[6 c.5].

B muccepranym C. I[Tnaronosoit Kameprnas mysvika Bukmopa Ilnamonosa: onvim 06pasHo-cmoic-
7106020 AHANU3A Yepe3 paccmompeHrue 00pa3HO-CMbICTI06020 MUPA KAMEPHOU MY3biKU BBIABIIAIOTCA
0COOEHHOCTY TBOPYECKOI MHAMBUAyanbHOCTY B. ITnaToHOBa Ha oHe 00IMX TeHAEHIINIT pasBUTHS
MY3bIKa/IbHOTO MICKyCcCTBa BTOpoIi monoBuHbl XX — Hadana XXI Beka. IIpegmerom mccnemoBanms
H. bumxakoBoil CTaHOBATCA KaMEPHO-MHCTPYMEHTA/IbHbIE KaHPbl B MY3bIKE /I BUOIOHYENIN U
¢doprennano nepnoit HomoByHbI XX Beka, B YaCTHOCTH, «IIPOLIECCHI )KaHPOOOPa30BaHMsI B KOHTEK-
CTe CTI/IEBBIX HAIIPaBJIeHNUII ITO3JHETO POMAHTN3Ma U HeoK/maccunuamar [7 c. 6-7]. ViccnegoBarenn-
HUIIA IIPUXOANT K BBIBOAY, YTO BMOJIOHYETbHO-(QOPTENNAHHBIN Ay3T B IepBOIl MoIoBMHE XX Beka
OTMe4eH HeoObIYailHO JUHAMIYHBIM oboralieHeM penepryapa u GopMUpoBaHMeM KIaCCHYECKOTO
HacneguA. IIpyu 3ToM mapagurma >kaHpPOBBIX IIPOLIECCOB BBIIIAANUT KaK JABV)KEHME OT COHAThI M Ba-
pUanmit K OCBOGHMIO CIOMTHI 1 1ikIa MuHuatiop. H. bumkakosa mumret: «[Iuddepennnanus xan-
POB KaK KOMIIOHEHTOB CMHT€3a OCYIL€CTB/IAETCA MOJ] BAVAHNEM PAa3HbIX CTUIEN: B PyC/le IO3IHETO
pomanTtusma [nponcxoput — K.JI.] B3auMopeiicTBe COHATHI C IO9MOIA, OaIafioit, parcopmueit; B yc-
JIOBUAX HEOK/IACCUIIVI3MA — COHATBI ¥ Bapyanuii ¢ crontoit. OThenbHbIe >KaHPbI BUOTIOHYE/TbHO-(OP-
TEIMAHHOM MY3BIKM OTM€YEHbl HECBOVICTBEHHBIMM €I IPM3HAKaMM: MMIIPOBM3ALVIOHHBIN, BUPTY-
O3HBII1 XapaKTep TeMaTu3Ma, KaJleHIMH, 6/1arofapsi 4eMy KaMepHBIN )KaHPOBBIl CTU/Ib OTTEHSIETCs
KOHLIEPTHBIM» [7 C. 8].

KamepHO-MHCTpyMeHTaIbHOMY TBOpYeCTBY A. JIBopKaka nocsAieHa gucceprauusa M. Cyna-
PEeBOIL, I7ie aHAMM3UPYIOTCS CTPYHHBIE ¥ GOPTENaHHbIe aHCAMO/IM KOMITO3UTOPA, pacCMaTPUBAETCs
TUIIO/IOTYSI KAMEPHBIX )KaHPOB B €ro TBopuecTse. [Ipyroit uccnegosarens, — E. Cy66otuHa B fuc-
CepTallMOHHOM MccefoBanny Qopmenuantolii 0ysm 6 cucmeme Xy00xect6eHHO KOMMYHUKAUUU
(Ha IpMMepe TBOpYECTBA KOMIIO3UTOPOB Ypaja) MOAYepKMBAET, YTO (OPTENMAHHBI aHCAMO/Ib BO
BTOpOII nosioBuHe XX — Hay. XXI BB. OTMe4eH OYpHBIM pasBUTIEM BO MHOTUX CTPaHaX U «BBIIIET
Ha OfIHO M3 Be[YyILIVX MeCT B KOHIIEPTHOI ¥ IearOTM4ecKoll feATenbHOCTI» [8 c. 4]. Ha marepua-
Jie IPOM3BEIEeHNIT YPaIbCKIX KOMIIO3UTOPOB A/ ¢popTrenmanHoro ayaTta (M. backa, M. Kecapesoii,
B. Ko6exuna n H. Mopo3oBa) aBTOp BbIAB/IsAET ClIeLMUKY «XY0)KeCTBEHHOI KOMMYHMKALIMY, AMa-
JIOTMYeCKO U UTPOBOIL IPUPOAbI (POPTENaHHOro gyaTa» [8 c. 7].

Tpyabl yKpanHCKUX y4eHbIX

Tonbko 3a mocnegHNe NATH /1T Le/blil psAJi YKPAaMHCKMUX YYEHBIX HAIIpPaBII BHUMaHMe HA U3-
ydeHue KaMepHO-MHCTpyMeHTanbHoI cdepbl. HazoBem HekoTopbix u3 Hux: T. Yaban, b. Kncsxk,
H. Aopckuit, H. Cuxopckas, M. llyppak, [I. Mengenenko, O. Kpuunnceka, . Canrko, JI. Ilo-
B3yH A. Topopeunkuii, [I. Xapuronosa u gp. Heckonbko nccnenosareneit (T. Yaban u b. Kucnsax)
samuTIM pgucceprauyy B OfeccKoll HallMOHA/IbHOV MY3bIKa/lbHOV akajemuu mMeHu A.B. He-
xpaHoBoit. [Tuccepranus T. Yaban Cmunvosi 3acadu cumeonismy 6 coHamax 3axioHoyKpaiHcoKux
komnosumopis kinusg XIX - nepuioi nonosurnu XX cmonimms (CTuneBble OCHOBBI CUMBO/MNU3MA B
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COHATax 3aIaJHOYKPAMHCKNX KOMIIO3UTOPOB KOHLA XIX — mepBoil MONMOBMHBI XX CTONETUS) pac-
KPBIBAeT L[e/IOCTHYI0 KapTUHY 9BOJIIOLNY YKPAMHCKON (POPTEeNMaHHON COHATHI. ABTOP JOKa3bIBaeT,
YTO OCHOBOJI PasBUTH XKaHpa SABIAETCS ITyOOKO HAIVIOHA/IbHOE OCHOBAHMeE, SIPKO IIPOsIBMBIIEECS
B TBOPYECTBE JIbBOBCKMX KOMIIO3UTOPOB, U YTO «...IIPEJCTAaBUTENN 3alla/IHOYKPAMHCKOV KOMIIO-
3MTOPCKOJI IIKOJIBI IPOJIEMOHCTPYPOBAIN HE3AYPAKHOCTb CBOETO TalaHTa, CyMEB COBMECTUTD JI0-
CTVDKEHUS eBPOIEVICKUX TPAAULIMIL B Pa3BUTHUM >KaHPA COHATBI € I/TyOOKO HAL[MOHAIBHOI OCHOBOJI»
[9c. 17].

B pabote Basn 6 kamepHo-ancambnesiii my3uui yKpaiHcoKux KOMHO3UMOPIa: icropuKo-crmunbo-
euti acnexm (basH B KaMepHO-aHCaM6/IeBOJI MY3bIKe YKPaMHCKUX KOMIIO3UTOPOB: MCTOPUKO-CTH-
nesoit acnekt) b. Kucisik paccMorpeHsl Bompochl GpyHKIMOHMpPOBaHMs OasiHa B KaMepHO-aHCaM-
071eBBIX >KaHpaX, OCYIeCTB/ICHA IEPUOAM3ALMsA STANOB PAa3BUTHUSA KaMepPHO-VHCTPYMEHTATbHOTO
aHcaMOJIs1 ¢ yuacTyeM OasiHa. ABTOp IPUXOANT K BBIBOAY, YTO B XOJie MICTOPMYECKOTO PasBUTHs OasiH
B aHCaMOJIeBBIX COUETAHMAX XapaKTepu3yeTcs «pasHOOOpasyeM apTUKY/IALVOHHO-AVHAMIYIECKON
IMOKOCTY C BOSMOYXHOCTBIO BO3/Ie/ICTBSI HA MHTOHMPOBAHIE CTALMIOHAPHOI YacTy 3ByKa, GaKTyp-
HBIM MHOTOT'O/IOCUEM, TeMOpaTbHBIM PasHOOOpa3ueM, YTO O3BO/IAET eMY CO3/IaBaTh NePCIEeKTIB-
HYI0 aHCaMO71eByIo mogcuctemy» [10 c. 15-16].

Heckonbko mccnegoBanmii Ha COMCKaHMe YYEHOM CTENEHM KaHAMUaTa MUCKYCCTBOBEEHN, T10-
CBSILIIEHHBIX KAMEPHO-VHCTPYMEHTA/IbHOI My3bIKe, ObUIN 3alyieHsl B HaljmoHampHOM My3bIKaib-
Hoit akafiemnt Ykpaussl uM. [LV. YaitkoBckoro (Kues). Hanbosee opurnHaapHbIMY, Ha HAII B3IJIAAT,
npepcraBisgoTcsa paboTsl A. [opognerkoro u JI. XapuToHOBOJL.

B mmuccepranum A. Topogeuxoro (2019) €sponeticoke anvmose mucmeymeo nepuioi nom08UHU
XX cmonimms: 6UKOHABCOKA NPAKMUKA ma Komnosumopcoka meopuicme (EBpomnerickoe anbTo-
BO€ MCKYCCTBO IepBOIi MONMOBMHBI XX CTONMETHA: MCIIOTHUTENbCKAsA MIPAKTHUKA M KOMIIO3UTOPCKOE
TBOPYECTBO) PAacCMAaTPUBAETCH AIbT KaK COJBHBIM MHCTPYMEHT BO B3aMMOJEVICTBUY VCIIOTHMU-
TEe/IbCKOTO ¥ KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA. ABTOP OIpefe/INI KYIbTyPHO-UCTOpUYecKue paKkTo-
PBI, CIOCOOCTBYIOLIVIE PAa3BUTHUIO A/IBTOBOTO MCKYCCTBA, TaK HAa3bIBAEMOJI «aIbTOBOJ PEBOTIOLIN»,
KOTOpasA IPUXOANUTCA Ha NEPBYIO NMONOBMHY XX B., @ TAKXe MCC/IE0Ba TBOPYECTBO KOMIIO3UTO-
POB, I JAHHOTO MHCTpyMeHTa. A. [opofleiKnii MOJYEPKHYII «CTPEM/IEHNE ABTOPOB OCMBICTIUTD
COJIbHBIN aJIbT KaK CAMOJIOCTaTOYHOE ABJIEHNE, CO3/1aTh BBICOKOXY/I0XKECTBEHHBIN U IMHAMUYHBIN
00pa3 MHCTPYMEHTA, KOTOPBIII C TeYeHNEeM BpeMeH! IprobpeTaet Bce 6osiee MMPOKIE XapaKTepu-
CTUKU, PaCKPbIBAa€T COBPEMEHHbBIE TBOPYECKIE BO3SMOXXHOCTI M COXPAHAET CBOK aKTya/JIbHOCTb»
[11 c. 13].

1. XapuToHOBa B uccrnefnoBannm PisHosuou cumeoniku 8 yKpaincvKiil iHcmpymeHmanvHiti conami
XX cmonimms (Pa3HOBUAHOCTU CUMBOIMKY B YKPAaMHCKON MHCTPYMEHTAIbHON coHaTe XX cToe-
THS) UCCTIERYeT POSIB/IeHNe MY3bIKa/IbHOV CMBOJIMKI B MHCTPYMEHTa/IbHBIX coHarax B. Kocenko,
. Kapabuuga, b. JIarommuckoro u M. Ckopuka. ABTOp CUMTAET, YTO y4eHNe O CUMBOJIMKE B My3bI-
Ka/JIbHOM JICKYCCTBe, CJIOXKUBIIeecs B CBA3MU ¢ aHamm3oM TBopuectBa V.C. baxa, TpebyeT momonHe-
HIsA KaTerOpMaabHOIO anmapara. [IoaTomy, OTTanKMBaACh OT UIEN, YTO CMMBOJIMKA — 3TO «JMHA-
MIYECKOE ABJIEH)E, MEHAIOIEECA B YC/IOBUAX PA3NMYHBIX UCTOPUYECKUX, HAL[MIOHA/IbHBIX, MTHAVIBU-
AyalTbHBIX KOMIIO3UTOPCKUX CTU/IEN», []. XapuToHOBa IpefaraeT Npy aHanu3e JAHHOTO ABJIEHNUA
YYUTBIBaTh KaK VHAMBUAYaIbHbIE OCOOCHHOCTY NPOU3BENEHMI, TaK ¥ OOLIMe COLMOKY/IbTypHbIe
IIPOLIeCChl, IpoNCcXoauBIINe B MckyccTBe XX B. [12 c. 16].

IToMuMO Ha3BaHHBIX JBYX AMCCEPTALMOHHBIX TPYAOB, B HalmonanbHO My3bIKabHOM aKa-
memun Yxkpauuel um. [1.V. YaiikoBckoro B mocneguue pecsituaetuss XXI Beka Obin pa3pabo-
TaHBI ¥ Apyryue Hay4uHble TeMbl. []. SIBopckuit Hanmcan paboTy 06 3TIOfe B )KaHPOBOIL CHCTEMe
poMaHTIYecKol poprenmaHHo MuHMaTiopsl, H. Cukopckas — o KJ1aBUpHOI My3bIKe bapokko
B penakuuAax Bropoii nonosunbl XIX cronmerusa, M. llyppak — 0 KaMepHO-MHCTPYMEHTA/IbHOM
tBopuecTBe [I. JIuretn, JI. MeHpieleHKO — 0 KaMepHO-MHCTpYMeHTanbHOM My3bike . Ilynenka,
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O. KpnunHcbKasg — 0 CTMIEBBIX aCIeKTaX PasBUTHA eBPOIENCKON (OPTEeNMaHHON CIOUTHI Iep-
Boit Tpetn XX croneTusd, . CHUTKO — 0 KAMEPHO-MHCTPYMEHTaNbHOM TBOpYecTBe b. bpurrena,
JI. IToB3yH — 0 KaMepPHOCTY KaK >KaHPOBO-CTV/IEBOII IapayrMe NHCTPyMeHTaIbHO-aHCaMOIeBO-
ro TBopuecTBa, H. TumomeHko — o aroTe B yKpamHCKOI KaMepHOI My3bIKe KOHIIa XX — Havyana
XXI cronerus.

Pa6oTsI 0 KaMepHoOIT My3bIKe B Bermapycn

B Pecniy6nmke Benapycs 3a meprop ¢ 2013 1o 2018 rr. B 06/71acTy MCC/IETOBAHMIT O KAMEPHO-VIH-
CTpyMeHTa/IbHOI My3biKe pabotanu H. Berukosa, H. Ipomosa, K. fIcpkos, O. [Tonmnranckas. B 2013 .
H. brruxoBa sammTita grcceprannio Ha TeMy [loatuka ¢poprenmanHoit My3siky OucoHa JleHncosa,
I7le PACCMOTPENA CEPUITHYIO, HOBOTOHA/IBHYIO, a/IEATOPUYECKYIO ¥ COHOPHYIO TEXHMKM KOMITO3UIINI
B QopTenuaHHbIx counHeHuAx J. [lenncosa. B 2015 ropy nosasunoce uccnenosanre H. [pomooit
DopmenuantvLii 0yam 8 my3vikanvHom uckyccmee Benapycu (KOMIO3UTOPCKOe TBOPYECTBO M JC-
IIOTHUTEIbCKAs IIPAKTUKA), B KOTOPOM aBTOP PacKpbl/la CTAHOB/IEHNE U Pa3BUTHE (HOPTENMAHHOTO
nyara B bemapycu ¢ XVIII Beka go 2010 ropa, a TaxKe MOJHAIA BOIPOCHI MICIIOMHUTENBCKON MHTEP-
nperanuy GOpTENMaHHO-LYSTHOTO TBOPYECTBA, IPOAHAM3NPOBAIA IPON3BE/IeHN s, BOLIEALINE B
KOHLIEPTHYIO IIPAKTUKY, BBLABIIA CIENN(PUKY UCIIOTHUTENTbCKOTO COTBOPYECTBA B (POPTENMAHHOM
IyaTe.

B pa6orte K. fIcpkoBa (2016 1.) [lonucmunucmuka 6 KoMno3umopckom meopuecmaee (Ha MaTepuae
KaMEepPHBIX MHCTPYMEHTA/IbHBIX IIPOM3BeieHNMIT OelTopycckmux Komno3ntopos Hadana XXI Beka) [13]
paccMoTpeHsl onycel B. Borituka (conara-¢danTasus st Tpy6s! u poprennano Tak roBopus crapu-
Ha bax), I. TopenoBoii (mbeca i ckpunku u koHTpabaca Iloknon cenbopy borresunn), B. Kysue-
1joBa (MysbIKa 1yt 14-tu ucnonuuteneit B oxxupannn Opupepuxa), 1. JIetouna (Knaccuk-Apanrapn
crMOHMA IS aHCAaMOJIA COMICTOB), @ TAKXKe IPEfICTaB/IeH pe3y/IbTaT COOCTBEHHOTO TBOPYECKOTO
OIIBITA — IIbeca JyIA (IeNThI, KIapHeTa, CKPUIIKM, BUOJIOHYen 1 ¢oprenuaHo Pas, nBa, Tpu...: mo
MoruBaM BanbcoB V. lllTpayca in C. ABTOp faeT cO6CTBEHHOE OIpefie/ieH e MOMNCTIINCTIKE KaK
METOJy «KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA, B OCHOBE KOTOPOTO JIEKUT HaMEPEHHOE, KOHLIENITYa/IbHO
000CHOBaHHOE coueTaHye PparMeHTOB JBYX U O0/ee pas3MyHbIX, Pa3HOPORHBIX cTuei» [13 c. 3].

B mucceprauym O. IlomuTanckoit Ha TeMy JJeTCKMit MpOrpaMMHBIN VKT AiA pOpTennaHo Kak
OTpa)keHNe MHAMBMUAYa/IbHOro kommosutopckoro ctuis (B. Kapernukos, I. Cypyc, B. Jopoxus)
000CHOBBIBAETCST «MECTO ¥ 3HaUeHMe IeTCKOTO IIPOrPaMMHOTO LMK/ JJisi GOPTENaHo B Ipolecce
CTaQHOBJIEHVsI M pasBUTHS 6€IOPYCCKOro GOpTENNaHHOIO ICKYCCTBA (KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA
U VICIIOTHUTENILCTBA)» [14 ¢. 27].

Pa6oThI KuTaliCKNMX My3bIKOBefoB. Heckonbko paboT, HamucaHHBIX B benmapycu Ha pycckoM
A3BIKe, IPUHAMIEXAT KUTAICKUM yueHbIM. [uccepranms I's Man (2018 r.), ncronbsymomas MeTo-
TOJIOTMIO CPAaBHUTE/IBLHOTO VICC/IEOBAHNA, pacKpbIBaeT TeMy My3sbIKa [ cakco()OHa B TBOPYECTBE
KUTAICKUX U 0eIOPYCCKMX KOMIIO3UTOPOB BTOpOil momoByHBI XX — Havana XXI Beka. /Iu IOHb B
uccnegosanny QoprennanHoe TBOp4ecTBO BaH 1I3HPYWKOHA B KOHTEKCTE HALIVMOHAIbHBIX TPAJ-
U ¥ COBPEMEHHOTO MY3bIKa/IbHOTO MbIIUTeHNs (2019 1.) oTMedaeT, 4To B XX B. «I10f] BIMSAHIEM
3aIlaIHOTO MCKYCCTBA KUTACKas My3bIKa IIpeTepIieBaeT cepbe3Hble peobpasoBanua. Ha kaxgom
JICTOPMYECKOM 3Talle KOMIO3UTOPBI CTPAHBI UIYT pasMyHble CIIOCOObI MHTETPALy HAl[MOHAJIb-
HBIX ¥ 3aMaIHBIX TPAAULMIL. ITO CIOCOOCTBYeT HPOPMIPOBAHUIO HOBOTO S3bIKA, C IOMOIIBIO KOTO-
POTro CO3/jaeTCsl MHOYKeCTBO BBIAIONIVIXCS IIPON3BEIeHNIT, B TOM 4IC/Ie (POPTeNMaHHbIX, BOOpaBIINX
B ce0s1 KMTAVICKMII HALMOHA/IBHBIN CTM/Ib U (OPMBI 3aIIaJHOEBPOIIEIICKOr0 MCKyccTBa» [15 c. 3].
Ananmusupysa ¢oprenuaHHble COUMHEHNs KUTaickoro komnosuropa Ban 1]3saHp YxoHa, aBTOp NC-
CTIelOBaHMA YKa3bIBaeT MIMEHHO Ha «CYHTE3 HAI[VIOHAIbHOM CIIeIV(PNKY C MY3bIKa/IbHO-A3bIKOBBIMU
TOCTVDKEHMAMM 3allaIHOTO McKyccTBa B XX crometum» [15 c. 5].
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BriBoabl

PaccMoTpeB ayccepTalioHHbIe MCCIEROBAHNS POCCUIICKUX, YKPAMHCKUX U O€TOPYCCKUX MY-
3bIKOBEJIOB, BO3HUKIIINE B IIOC/IEAHIE IeCATUIETIS 1 MTOCBAIeHHbIe IPo6eMaM KaMepHO-MHCTPY-
MEHTA/IbHOJ MY3bIK!, MO>KHO CJI€/IaTh BBIBOJI, YTO OHU ITOCBSAIEHBI MHOTUM IIpO0IeMaM: BBIABIE-
HIIO PO/IY KaMEPHOJ MHCTPYMEHTA/IbHONM MY3bIKM B Xy[0’)KECTBEHHOM IPOCTPAHCTBE TEX M/IM MHbIX
UCTOPUYIECKUX TIEPUOJIOB, IBOMTIOLINY OT/IeIbHBIX >KaHPOBBIX PA3HOBU/HOCTEN U CTU/IEBBIX OCOOEH-
HOCTEV KOMIIO3UTOPCKMX MHAMBN/Iya/IbHOCTEN. PasHOIZIaHOBOCTD 3TUX TPY[OB JOKa3bIBAET UMEI0
0 TOM, YTO COBpEMEHHAsA KaMepHasA MHCTPYMEHTa/IbHAasA My3bIKa OT/IMYAETCS OPUTMHATBHOCTBIO U
yOenNTEeNbHOCTDIO KOMIIO3UTOPCKOIO TBOPYECTBA U CBUJETENbCTBYET O MEPCIEKTUBHOCTY 1 Oora-
TBIX XyJ0>KECTBEHHBIX BO3MOXKHOCTSIX KAMEPHOTO MY3bIKa/IbHOTO VICKYCCTBa B OyylieM.
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Texnuxa 6enmume A67AeMCT O0HOU UX OCHOBONONALAIOUAUX 8 COBPEMEHHOT 80KANLHOLL NON-MY3biKe. A8mop u3yuaem
npoucxoscoerie 0AHHOT MeXHUKL, 0COOeHHOCU UCNOTIHEHUS, CB5I3b OenmuHea ¢ opdoanueti AHeUIICKO020 3bika, a4 makie
HeKomopble npumMepvl NPUMeHeHUS OAHHOL MeXHUKU 8 TeopUecee maxux sokanucmox, kak Kpucmuna Aeunepa, /laiiza
Mumnennu, Tudus Vcax.

Kniouesvie cnosa: 6enmune, sokanvnas mexuuka, Kpucmuna Aeunepa, /laiiza Munennu, /Tudus Vcax

Tehnica belting face parte din tehnicile fundamentale ale muzicii pop vocale moderne. Autoarea studiazd originea acestei
tehnici, caracteristicile ei interpretative, legdtura tehniciibelting cu ortoepia limbii engleze. De asemenea, sunt aduse cdteva
exemple de aplicare a tehniciibeltingin creatia vocalistelor Cristina Aguilera, Liza Minelli si Lidia Isac.

Cuvinte-cheie: belting, tehnicd vocald, Cristina Aguilera, Liza Minelli, Lidia Isac

The belting technique is one of the fundamental ones in modern vocal pop music. The author studies the origin of this
technique, its performance features, the connection of belting with the orthoepy of the English language, as well as some exam-
ples of the application of this technique in the work of such vocalists as Cristina Aguilera, Liza Minelli, Lidia Isac.

Keywords: belting, vocal technique, Cristina Aguilera, Liza Minelli, Lidia Isac

BBenenne

Benrunr (belting) — HasBaHMe OIpee/IeHHON BOKAIbHOI TeXHVKM, VICIO/Ib3yeMBIil B COBPEMEH-
HOJI IIOI- ¥ POK-MY3bIKe, a TAK)Ke B MIPAKTMKE COBPEMEHHOI'O MY3bIKa/IbHOTO TeaTpa HeaKaJeMIrde-
CKOI1 opreHTanyy (MIO3VKII, POK-oIepa). ITMMOJIOTHA C/I0BA He 10 KOHIA IPOsICHEHA B Cpefie aMepl-
KaHCKIIX CIIeIIa/IICTOB 3CTPAJHOTO Bokajia. Ha3BaHme TeXHMKM IPOM3BOSHO OT aHITIMIICKOTO C/IOBA
««OenTuHr» ... (aHrL. belting vnm belt). Camo coBo belt mepeBOANTCA ¢ aHIIMIICKOTO KaK «II0SIC», MHO-
I7la B ONIpefie/IeHHOM KOHTEKCTe — KaK «OaHgax» Y «kopceT» [1 c¢. 178]. CymiecTByeT rumoTesa, 4To
TaKoe Ha3BaHNe BOKA/IbHOI TEXHMKM BO3HMKIIO B CBA3M C TeM, YTO IIPY €€ MCIIOTb30BAHUY UCKITIO-
YNTETbHO MHTEHCUBHO — 3HAYUTEIBbHO O0JIee IHTEHCVBHO, YeM IIPU MCIIONb30BaHNN IPYTYX TeXHUK—
3aJIefICTBYIOTCS OplolIHble MbIIIbL. K coxxaseHyo, MHOTVe COBPEMEHHbIE IIefJaroryl 3CTPaJHOrO U
Ka30BOTO BOKaJIa JI0 CUX ITOP MCIIONIb3YIOT STOT IIpMeM, He 3Has er0 aMepPUKaHCKOI0 0003HAYeHNA.
Poccuitcknit uccneposarens H. [TonomapeBa B cBoeii cTaTbe TexHMka 6eITHHTa B COBPEMEHHOM MIO-
3UKJIE: COfiep>KaHMe VI TIOAXO/bl K OOy4eHMIO BBIIe/IAeT IBa acleKTa IPUMEHEHVs JAHHOTO IIpyieMa.
ITepBblit CBSI3aH C €r0 9CTETUYECKUM 9P PEKTOM, BIVAHMEM Ha ITYO/INKY, XapaKTepOM C/TyIIaTeTbCKO-
ro BOCIPUATHA. B JTaHHOM KOHTEKCTe «OH XapaKTepyU3yeTcs KakK IIeHNe B pedeBOl ITO3VLINY C APKUIM,
3BOHKIJIM, BBIBE[ICHHBIM BIlepest 3BykoM» [1 c. 178]. [Ipyroe ompeyenenye aBTopa BBIIAAUT CIIEAYIO-

1 E-mail: juleaviola@gmail.com
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1M 06pasoM: «crenyduueckoe 3By4aHue Le/Ioro psja >KeHCKIX T0O/I0COB, KOTOpOe OT/INYAeT ApKasd,
«panpapHas» mogava ¥ MHTEHCUBHO-TPYAHAA OKpacka 3ByKa Jake B BBICOKOI Teccutype» [1 c. 178].
Bropoit acriekT 6enTiHra CBA3aH C TEXHNYECKMMY 0COOEHHOCTSIMI VMCIIOJTHEHMSL: UCTIONIb3YeMblii pe-
TUCTP, pusnonornyeckye 0cOOEHHOCTY 3BYKOM3B/ICUeH N, ibIXaHe, opdoamus 1 ap.

VicTopudeckue IpoucxoX/ieHye pyeMa 6e/TTHHT

VicTropudeckue MpoOMCXOXAeHNe JAHHOTO IIpyeMa 10 CUX IIOp He IPOSICHEHO B aMepUKAHCKOII,
€BPOIIEVICKON MM POCCUIICKON Hay4Ho muTeparype. Ilo cmoBam poccmiickoro aBropa H. [lonoma-
PEBOIT, «I10 OTHON M3 BEePCUil ero BO3HUMKHOBEHME CBSI3aHO C 0COOEHHOCTSIMU CLIEHNYEeCKMX IIIOMIA-
IOK, Ha KOTOPBIX IPOXOAVIIN IpefcTaB/lIeHys nepBoix Mo3nknos B CIIIA. [leo B TOM, 4YTO OHU He
o6nafany HeoOXOAVMBIMY aKYCTUYECKVMMY XapaKTePUCTUKAMIY, TaKMMU, KaKUMI, HallpuMep, 00-
JaJaloT KOHIIEPTHBIE 3a/IbI VN 3aJIbI OIIEPHBIX T€ATPOB, & HUKAKIX TeXHNYECKNX CPefCTB YCUICHUSA
3ByKa y aKTEpPOB B Te BpeMeHa, pasyMeeTcsi, He Ob10. [Ipy 9TOM MM HY>KHO OBIIO OPraHM30BaTh 3ByK
TaKuM 00pa3oM, 4TOOBI MM OblTa B paBHOM (MM B IIOYTY PaBHOI) CTEIIEHV OXBayeHa BCs 3PUTEb-
CKasl ayUTOpPYs, OT IIEPBOTO 10 IOC/IEAHET0 psfia. VIMeHHO aTa He0OXOAMMOCTD OCTENIEHHO IIPUBe-
JTa K BO3HMKHOBeHMIO OentuHrax [1 ¢. 178]. Ilo gpyroit Bepcum, mprHafexaleil aBCTpannitCkoMy
neparory JutoHy Bunrepy (Anthony Winter), «6en1THHT 3apoyICs Ha ITAHTALMAX aMEPUKaHCKOTO
IOra, B mecHsX paboB, KOTOpbIe UCIIONHS/IVCh B MaHepe NePeK/INIKI Yepe3 OO0/blIoe pacCTOSHIE»
[1 c. 178]. eticTBUTENTbHO, HOXOOHBIN IIpMeM MOT ¢(OPMUPOBATELCS B )KaHPaX adppoaMepUKaHCKOTO
¢donbkIoOpa, IpefIIecTBYIOLIEr0 paHHeMY [pKa3y (Tak HasbiBaeMas black American folk music), a Tax-
Ke B Pa3/IMYHBIX KaHpaX paHHero mxasa (early jazz): work songs, blues, spirituals, minstrel show. He-
KOTOpBI€ aBTOPbI YTBEPXKAAIOT, YTO BOKAJIbHBIN KPUK O3/ITMHT HIPUILIE U3 CTYINCTUKY COY (soul),
XOTSI YePHOKOXKI€ VICIIOJTHUTENN 3TOTO CTWIA Jake He IOL03PeBasy, YTO IO/Nb3YIOTCA crenudu-
qecKoil «kpukaBoi» Texuukoit. ITo crosam I1.C. @ununc (P.S. Phillips), nsnoxenHoit B mocobun
Singing For Dummies, IpuMeHeHVe Oe/ITMHTa MO>KHO OOHAPY>XIUTb B CTUIe KaHTpuU (country music),
HanpuMep, B TBopuecTBe reBuibl Pe6a MakduTariep (Reba McEntire) [2 c.188].

BerTuHr: 0c06eHHOCTY BOKA/IBHO TEXHIKI

TexHomorn4yeckye 0CO6EHHOCTY TEXHUKY OEITVHT B HEMAJIOV CTEIIEHV CBSI3aHbI C STHOKY/IBTYP-
HBIMU IIPEATIOChUIKaMU ero GopMupoBaHuA. Peub uer o TOM, 4TO, IO MHEHUIO LIUTUPYEMOTO pa-
Hee aBTOpA, «<AaHATOMMYECKOe CTPOEHNe BOKA/IIbHOTO anmnapara appoaMeprKaHCKUX MCIOTHUTeETeN
II03BOJIsIET VIM BIIOJIHE €CTECTBEHHO JCIIONb30BATh IPYHOI PETUCTP B OO/Iee BBICOKON TECCUTYPE,
9YTO MeHee XapaKTepHO Jyisi OeIbIX IeBLOB. BerencTBIe 9TOro BO3HMKIIA CUTYAIVsl, KOTZIA BIIOTTHE
eCTeCTBeHHasl TeXHUKa Obl/la IepeHeceHa Ha He BIIO/IHE IIPUCIIOCOOTEHHYIO /I Hee MOYBY» [1 c.
178]. C To4YKY 3peHNs BOKa/IbHOM TeXHMUKY, O€/ITVHT He IMeeT OFHO3HAYHOII TPAaKTOBKY. PasnuyHble
BOKQJIbHbIE II€IaTrOTY ¥ TEOPETUKY 3CTPAJHOTO BOKa/Ia IO-PAa3HOMY Pa3bACHAIOT TEXHNYECKNE OCO-
6enHoctyu 6entuHra. [IprBeeM HeCKOIBKO BBICKAa3bIBAaHMIL.

1. «/lyna MHOTMX CIIeIVIa/IICTOB OCHOBHBIM KpUTepUeM OIpefie/ieHNs OelTHHTa ABIAeTCA VIC-
II0/Ib30BaHNeE IPYJHOTO PETUCTPA B HEECTECTBEHHO BBICOKOI /111 HETO TECCUTYPE — BIUIOTb IO HOTbI
«7I0» BTOPOJI OKTaBBI, @ 3a49aCTYI0 1 BbIme» [1 c. 180].

2. bentuHr paccMaTpuBaeTCs Kak «IleHue B (POpCUPOBAHHOI MaHepe, C UCIIO/Ib30BaHNEM TPYH-
Horo ronoca» [1 c. 180].

3. «IleHne B peueBoil IO3NLINM, OCHOBAHHOE Ha TEXHUKE CMEIINMBAHMA perucTpos» [1 c. 180].

B 3apyOe>XHBIX MCTOYHMKAX TaK K€ MOXKHO HallTM 0ODbsCHeHMe OeNTMHIA KaK AbIXaTeTbHO
TEXHMKM, C YeM HEBO3MOXKHO He cornacutbcs. CTapasch MCHIONMb30BATh O€/ITVHT, MBI ONIMPAeMcs Ha
IBIXaTeIbHYI0 OCHOBY B pailOHE COMHEYHOTO CIUIETEHN:, ¥ HE BBIITYCKaeM BO3IYX BO BpeMsA IeHUA
HaIpsDKEHHBIX HOT. [Iponcxogut cBoero poga KoMnpeccus 1 3aMypaHnyue, KOTOpble OCTaHaBIMBAIOT
IIOTOK BBIXOJAIETO BO3/lyXa U IIOMOTAIOT BOCIIPOM3BOAUTD 3BYKM OJJHOPOJHO, JOCTaTOYHO POBHO,
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JIETKO MOZHMMASICh IIOCTYIIEHHO HaBepX. Yallje Ha 3TMX HOTaX He UCIIOIb3YeTCsl BUOPATO, MMEHHO I10
TOJI >Ke TIPUYMHe OCTAHOBKM IIOTOKA BO3AyXa. B mo6oM cinyuae, py npaBUIbHOM MCIIO/Ib30BAHUN
3TOJ TEXHUKM, TPOMKIIE ¥ HAIIPs>KEHHBIE 3BYKM IIPY IOfIbeMe 3By4aT 00'beMHO, He IMEIOT PEXYILETro
a¢¢exTa mpu 11060M rOTOCOBOM OKpace u TeMOpe. TexHMuecKy, /sl TeHNsT OENTUHTOBBIM 3BYKOM,
PEKOMEH/YeTCs IPUIIOAHATD TOPTaHb, MHAYe 3BYK OCTaeTcsl Iy6okuM. Ceifdac MHOTYE BOKaIbHbIE
IIefIaroryi TOBOPSIT O TOM, YTO O€/ITVHT KaK BOKA/IbHBII IIpVeM He VICIIO/Ib3yeTCsI B OffIHOYEeCTBE, CMe-
MINBASACh C MUKCTOM, TBAHTOM VI COIIOM [3].

Ele ogHMM Ba)XHBIM MOMEHTOM B aHajIM3€ JJaHHOTO BOKAJIbHOTO IpueMa sBIseTCs Opdoamnms
A3bIKA. B mpoliecce MCIIONMHEHMsI aHIIOA3BIYHOI MON-MY3BIKM ¥ [PKa3a, HEOOXOVMO yIUTBIBATh
0co6eHHOCTY 0pdHO3MNY, IPABUIBHOCTD IPOVM3HOLIEHN ITIACHBIX U, 0COOEHHO, COI/IACHBIX 3BYKOB,
He BBIXOJIsl SI3bIKOM 32 000/I0K BepxHero Heba. ITUM 0ObCHSETCS IETKOCTh MMOHUMaHus Gpu3noso-
TUMYECKOIl CTOPOHBI O€/ITMHTA aHIIOTOBOPAILIMMY UCTIOTHUTETAMA. [0BOPsT 00 aHITIMIICKOM f3bIKE,
CTOUT YAeNNUTh OOJIbIIIOe BHYMAHME K HAIMYUIO OYKBBI 1, KOTOpas MPOM3HOCUTCS JOCTATOYHO I/Iy-
60Ko, C/lerka mpuUITobIMas, 3aKU/bIBast A3bIK M Ha[JaB/IMBasi Ha €r0 OCHOBaHIe, a TAK)Ke YaCTO TOMa-
[AIOLIMMCS CJIOBAM C OKOHYaHMeM -ing. Bo BpeMst IpOM3HeCeHNs 9TUX 3BYKOB OCHOBaHMeE sI3bIKa He
yTaIlIMBaeTCs, 8, HA0OOOPOT, CIerKa IPUIIOAHMMAETCA K TBepaoMy Heby. To ecTb, /1 ucronHuTene,
ABJIIIOLIVIXCST HOCUTESIMU aHITIMIICKOTO s3bIKA, TAKOJl IpyeM, KaK OeITVHT, He COCTaB/sieT TPYA-
HOCTEJl B TOM, YTO KacaeTcs OCO3HaHUA ero (Gu3Monorndeckux ocobeHHocTeil. B naHHOM cyuyae,
B)XHYIO POJIb UTPAIOT BOKAIbHbIE BO3MOXXHOCTY T'0/I0CA, 0OYYEHHOCTb €0 HOCUTEIs, HaBbIKM IIpa-
BUJIBHOTO MCITO/Ib30BAHMIS [IbIXAaHUA.

Eme ofyH HeManoBaXKHbBII MOMEHT, KOTOPbII MO>KHO OOHApy>XUTh B IIPOLlecce VICHOMHEHUS Y
QHITIOSI3bIYHBIX MCIIOJTHUATENEN — 9TO BCETJja OTKPBITOE, «y/bIOatolieecs» UL0, IIPU KOTOPOM CKY-
bl ¥ 6POBU BCerfa MPUIIOAHSATSL, @ I7Ia3a INPOKO OTKPHITHI. TaKoil MCUXOMOTMYeCKI-COL[UATbHBII
dakTOp TOXe UrpaeT OTPOMHYIO PO/Ib B GOPMUPOBAHNM 3BYKA, €T0 MOfAYM Y €CTECTBEHHOCTH JC-
[O/Tb30BAHMsI PA3/IMYHBIX IPUEMOB U TEXHMK. UTO KacaeTcsi MpuUMeHeHMs mpreMa OeJITHHT B KOM-
HO3ULVAX, VICIIO/THSAEMBIX POCCUIICKMMY VICIIOTTHUTENSAMIU Ha PYCCKOM SI3BIKE, 3[1eCh OH MIMeeT CBOU
ocobenHocTy. [oBOps1 0 pycckoit opdoamui, ceyeT OTMETUTD, YTO TaKye 3BYKH, KaK a, €, 5 1, 0CO-
0€HHO, 1, SIB/IAIOTCS OY€Hb OTKPBITHIMU U OMM3KUMU BO BpeMsi Ipou3HeceHus. PaHee 0TMe4anoch,
YTO BOK/IbHBII IIpyeM O3/ITYHT 0OBIYHO CMELIVBAETCA C [PYTYMU IIPUeMaMM, TAK)Ke sIB/IAIOLIVIMIUCS
Y4aCTbIO BOKA/IbHOTO apCeHasIa aHITIOS3bIYHBIX MCIIONMHUTeNelt. HocuTensiM pycckoro ssbika u MCIO-
HUTE/LSIM POCCUIICKOII ITOII-MY3BIKM, KOTOPast HEPEKO OMMPAeTCs Ha HAPOJHBII CTVU/Ib Y ICIIO/Ib3yeT
«TOPJIOBYIO» MaHepy IeHMsI, OB/IaJieHle STUM [IPUEeMOM NPeACTaBIIACTCA HEOCTATOYHO YO0OHbIM. B
HO7IOOHBIX CIy4YasiX OT BOKa/MUCTa Tpebyercs obs3arenbHas paboTa ¢ Iefarorom, usydenue opgdo-
SMUM AHIIMIICKOTO SI3bIKA, CUCTEMATUYeCKask TPEHUPOBKA C ITOMOIIBI0 PA3MNIHBIX PUIUIECKUX U
BOKJIbHBIX YIIPQ)XHEHMIT, KOTOpPbIE II03BOJIAT OCO3HATH BO3MOYXHOCTY COOCTBEHHOTO rofoca [4].

Texnnka 6entuHr B TBopuecTBe K. Armnepa, JI. Munennm, JI. Vicak

OpnHOIt U3 CaMbIX SIPKUX IPeCTaBUTEIbHNL] IEHNs C VICIONIb30BaHMeM TEXHUKI OeJITUHT SIBIIs-
eTcs aMepukaHcKas nesuna Kpucruna Armnepa (Cristina Aguilera). Ha popmupoBanue BokambHOI
MaHepsl NeBUIbI IOBINANIO MCIOTMHNUTENbCKOe UCKyccTBO YnutHU XbiocToH (Whitney Houston) n
Apernt OpankmnH (Aretha Franklin). Kprctuna Armnnepa cunraercst O4HON 13 CaMbIX SPKUX IIEBULI,
CBOOOJIHO 1 YMeIO OMb3yoIuXcst 6enTHroM. Ee «gepskoe» MCIonHeHe BHICOKMX HOT, 3BYYallX
TPOMKO, Ha BeJIMKOJIEITHOI [IbIXaTe/IbHOI OIIOpe, C MCI0/Ib30BaHeM BOKAIbHOTO TEPMMHA — «MACU-
CTBIII 3BYK» — ABJIAIOTCA APKUM TOMY HOATBEP K/I€HUEM.

PaccMoTpuM mcnonb3oBaHMe TeXHUKM O@ITVHI Ha IIpuMepe Ibechbl M3 pelepTyapa IeBUIIBI
Something gota hold on me. VicnomHuTeIbHUIIA IPUMEHAET JAaHHBIN IpyeM, HaunHasA ¢ ¢ppassl I get
a feeling that I never B oTnmm4me ot cBoeit npenirectBeHHNLbI ITThI [xerimc (Etta James), koTopast
«IIPOKPUKMBAJIA» 3Ty Xe (pasy «Ha ropie», C XpUIOTION, MCIONb3Ys «PBIKAIONNI 3BYK» [5]. DTOT
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PBIK 3BYYUT Y 00€MX VICIOTHUTE/IbHNL IMEHHO [IOTOMY, YTO OHY UCIIOTTHSIOT €ro II0-pasHoMY: JTTa
II>xeiiMc ero moet Ha ropie, a Aruiepa UCIIONIb3yeT BOKa/IbHble MBIIIIIBI, IPYAHOI 3BYK, KaK ObI «BbI-
TAJIKMBasi» €r0 HaBepX, IIPY 9TOM 3BYK He 3BYUUT B TOJIOBHOM pe3oHarope. TeM caMbIM, K O€ITUHTY
IPUCOEANHAIOTCSA Apyrue npreMbl. Hepenko 6enTuHr — Toxe pof MUKCTa (Tak KaK MOTHOCTBIO IPY/-
HOTO T0JI0Ca He CYIIeCTBYeT, 3TO ObII ObI TOTIOC «YTPOOHBII», a OEITUHT NPEeACTaBIIACT CUIbHBIIL,
TPOMKMIIT, TeMOPOBO IJIOTHBI, HATIOJTHEHHBII 3BYK, KOTOPBIN 3ByYUT KaK I'PYIHO, IPOU3BENEeHHBIN
60J1ee TOTTOCOBBIMM CBSI3KAMU 10 CPAaBHEHMIO C TOHKUMM CBSI3KaMIU, MICIIO/Ib3yeMble B MUKCTe B BepX-
HeM perucrpe. 31ech Takxe He0OXOAMMO IVIOTHOE CMbIKaHMe. Bo3Bpaiasice K necHe Some thing got
a hold on me, npueMoM GeNTUHT IIeBUIIA UCTIONHsET Bce BbICOKMe HOTBI Oohoh!, a Ta xe ¢passl Let
me tell you know... I feel alright... I never thought...

Ecny 06paTuThes K IpyriM >KaHpaM aMepUKAHCKOIT IOII-MY3bIKY, He/Ib3sl He BCIOMHUTD O TOM,
4TO OCO3HAHME VM OKOHYaTeJbHOe (HOPMMUPOBAHME TEXHUKN OENITUHI MOSIBUIOCH Y MUCIIOTHUTENEN
MIO3MKJIOB y)Xe O/mbKe K KOHIy 60-X mportoro cronetus. O6 9ToM yroMuHaeTcst B cTaTbe AHa-
cracuu EropoBoit 06 nctopun «6emoro 6antura» [6]. B aToit maHHOI XaHpoBoOit chepe OTHOI U3
CaMBIX APKUX aKTPUC U IEBUL] TOTO BpeMEHM, B YbeM TBOPYECTBE ITOT IIPYMEM CTaJl CUIbHENIIM BbI-
PasUTeIbHBIM IIPYEeMOM, HAIIPAaBIeHHBIM Ha HEIIOCPEACTBEHHYIO 9MOLMOHATbHYIO PeaKINIo 3puTe-
14, crana Jlansa Munennu (Liza Minnelli). B necae NewYork, NewYork us miosuxna Cabaret nesuiia
yMeJIo KOMOVHUPYeT pasiidHble TEXHUKY, CBOVICTBEHHbIE aKaJleMIYeCKOMY U J)Ka30BOMY BOKaIy,
BKJ/II0Yasi O9/ITUHI, HarHeTasl 3ByKOBOE HAIIPsDKEHMe B KY/IbMUHAIMAX (pas3 WK Jenas opefeieH-
Hble CMBICTIOBBIE aKLIeHTHI. Tak, ucnonusas ¢pasy I wanna wake up, neBuia 3agiep>KuBaet 3ByK 9 B
cnoBe wake IMEHHO C TIOMOLI[bIO O3ITVHTA, B 9TOT MOMEHT 3ByK KaK Oy/TO ObI OCTaHAaBIMBAETCS, He
BuOpupyert. B cnegytomeit ppase To find the king of the hill cnoso hill «<BbI6pacbIBaeTCs» MU HOMOIIN
TOTO e TIpyueMa, fajnee cnoBa New York, any where... Beinonuss mopysuuio, Jlaitsa MuHenm tak
e (UKCHpYeT 3BYK a B c/ioBe My, 4eM IpyujaeT KyJIbMUHALMOHHOE HaIlpsDKeHe Oraropaps yuep-
YKaHMIO 3ByKa 03nTMHrOM. TOT XKe IpyueM MCIOIb3yeTCs U Jajiee Ha aKLeHTMPOBAHNUMU CIIOB take,
any where. OfHVM U3 IIPYMePOB IPYMEHEHVSI TEXHUKY O€JITUHT B MO/IJABCKOI IO Y/IAPHOI My3BbIKe
apysieTcst komnosuuus The Falling stars B uctionnenyn JIupgun Vicax. [TeBuia mobenna Ha Haryo-
HaJIbHOM 0TOOpe KOHKypca EBpoBujieHMe 1 yyacTBOBasIa B ony¢uHane KoHKypca B 2016 rogy [7].
The Falling stars — KOHKYpCHas IIbeca, Hall¥ICAHHAs Ha aHITIMIICKOM sI3BIKe, C COOMIOfieHIeM OIIpefe-
JIEHHBIX MEJIOAMYECKNX Y CTPYKTYPHBIX 0COOEHHOCTell. B mpumeBe mecHM MCIOMB3YIOTCS MHTOHA-
IIVIOHHbIE CKa4YKY, YTOOBI CO3/JaTh OIpefie/IeHHOe HAaIIPsDKEHNe Y TI0Ka3aTh FOJI0COBbIE BO3SMOXKHOCTH
VICIIOTTHUTE/ISA: JVAlla30H, YVCTOTY HEHNUs MHTOHALVIOHHO CIOXKHBIX (pParMeHTOB, MCIIO/Ib30BaHNUE
TAKVX TEXHUK [TeHNs, KaK (aJblieT, TepeXof] OT IPYAHOro 3ByYaHus B (anblieT, OeITIHT, HOCOBOIL I
TOpPTaHHBIT TBAHT 1 Ap. B necue The falling stars ncronb3oBaHne TeXHUKYU OEITUHT ITIOMOIJIO MCIIONI-
HUTETbHIILIE B IPUIIEBE M30€XKATh «PEXYIIX YXO» YACTOT BO BPeMsI MCIIOTTHEHNS HAYaTbHOTO CKaY-
Ka Ha JIe[[IMY U IIOCTIeNYIOLIEero MOBTOPEHNMs 9TOTO MHTepBaia. TeMa 3By4NUT POBHO 3a CUET HOfAYN
3ByKa Ha yep>KaHHOM JIBIXaHUY OT HOTHI JIO IIepBOJT OKTaBbl Ha pe Bropoil. HekoTopble megarory ro-
BOPSAT, YTO 3BYK OYATO OB «3a0pachIBaeTCs» B FOJIOBY (He CTOUT IIyTaTh C TOJIOBHBIM PE30HATOPOM).
VicnionHeHne 3TOro MHTEpBaIa C MCIONb30BaHeM OelITHHTa UCK/TIYAeT pasINIHoOe 3BydaHue ABYX
PErUCTPOB: TPYAHOTO U TOIOBHOTO. Peub ujieT 0 1BYX BU/jaX ePEXOJHbIX 3BYKOB: U3 HI3KOTO Peru-
CTpa B CpeJHMII, ¥ U3 CPeHEero B BBICOKUIL. Bokamucram TpebyeTcst BpeMs 1 npodeccuoHamibHbII
KOHTPOJIb, YTOOBI pery/IsIPHO OTPaOaThIBATh EPEXOJHbIE 3BYKY C IOMOLIBIO PA3/IMYHBIX BOKaIbHBIX
YIpa>KHEHUI U PACIIEBOK.

BriBoabl

CyMMupyeM M3/I0KEHHOE. BeNnTUHT — OfMH 13 BaKHENIINX NIPMEMOB BOKAIbHOV TEXHUKM B CO-
BPEMEHHOI! IIOII-My3bIKe, CO3JaInil 3P ¢deKT HANPSHKEHHOTO, SKCIIPECCBHOTO IIE€HN, OJHOBpe-
MEHHO y30erasi pe3Koro, «KpMKOBOTO» ¥ HENPUATHOTO 3By4aHys. Kak BUIHO M3 aHaMM3MpyeMbIX
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HaMu IpuMepoB u3 penepryapa K. Arunepa, JI. Munennn n JI. Vicak, JaHHbII IpYeM IPpUMeEHAETCA,
KaK IIPaBUJIO, B KY/IbMMHAI[VIOHHBIX YYAaCTKaX BOKaJIbHBIX KOMIIO3VIINIA, 1160 BHY TPV KOMIIO3UIINIA,
B TeX MOMEHTAX, IJie TpeOyeTCs IouepKMUBaHIe, Bblfie/ieHVe CMBIC/IOBO 3HAYMMBIX efyHn1. C TeXHO-
JIOTMYECKOVI TOUKM 3peHNs OeNTUHT TpeOyeT BIajieH)si CBOMM BOKA/IbHBIM aIlllapaToOM, IPaBU/ILHOTO
IpVMeHEHNs AbIXaHs, HOHVMAaH, KaK Oe/ITVHT COYeTaeTCs C APYTMMM BOKa/IbHBIMY TIpyieMaMu. B
3aBUCHMOCTH OT SI3bIKa, HA KOTOPOM MCIIOJIHSIETCSI BOKA/IBHBIN perepTyap, HepeaKo TpedyeTcs 3Ha-
Hyle 0p¢d 03NN AHITINIICKOTO A3bIKA, M3ydeHne (POHEeTUIeCKON crenyrKy MOITUIeCKOTO TEKCTa.
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The chamber- instrumental ensemble is one of the oldest types of instrumental ensembles in music art, having a rich
history. It is vividly represented in the composers’ creative work of different epochs, national schools and styles, ranging from
European baroque to modern music. Regarding the whole variety of instrumental compositions in chamber music, the piano
chamber-instrumental ensemble occupies the first place, thus, one of the most popular genres of chamber-instrumental ensem-
ble can be considered the piano trio genre.

In the present article, the evolution of Moldovan chamber instrumental music in the context of the formation of the Mol-
dovan school of composition is studied. Also is given a brief review of musicological, methodological and reference literature, to
some extent affecting the investigating issues of musical art. The methodological basis of the present article was the works writ-
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ten by the Moldovan musicologists of the Soviet period (A. Abramovici, S. Lobel, L. Axionova, I. Miliutina, E. Cletinici, etc.),
works that appeared during the last three decades (E. Mironenco, 1.Ciobanu-Suhomlin, S.Tircunova, N. Cozlova, A.Lapicus,
Iu. Mahovici, N. Chiciuc), as well as the works of young scientists who study the performance aspects of the piano trio written
by the Moldovan composers (N. Costicova, N. Djalilova).

Keywords: piano trio, chamber-instrumental ensemble, composers’ creation of the Republic of Moldova

Ansamblul instrumental de camerd este unul dintre cele mai vechi tipuri de compozitii din arta muzicald instrumentald,
cu o bogatd istorie. Este reprezentat in mod viu in lucrdrile compozitorilor din diferite epoci, scoli si stiluri nationale - de la
barocul European la muzica modernd. Cu toatd varietatea compozitiilor instrumentale camerale, ansamblul cu pian se afld
pe primul rand. Unul dintre cele mai populare genuri de ansamblu instrumental de camerd este genul trioului de pian.

In acest articol se studiaza evolufia muzicii instrumentale de camerd moldovenegti privitd in contextul formdrii scolii
moldovenesti de compozitie. Baza metodologicd a lucrdrii in cauzd au constituit lucrdrile muzicologilor moldoveni din peri-
oada sovieticd (A. Abramovici, S. Lobel, L. Axionova, I. Miliutina, E. Cletinici, etc.), lucrdrile apdrute in ultimele trei decenii
(E. Mironenco, 1.Ciobanu-Suhomlin, S. Tircunova, N. Cozlova, A.Lapicus, Iu. Mahovici, N. Chiciuc), precum si lucrdrile
tinerilor cercetdtori care studiazd aspecte interpretative ale trioului cu pian semnate de compozitori din Republica Moldova
(N. Costicova, N. Djalilova).

Cuvinte-cheie: pian trio, ansamblu instrumental de camerd, creatia componisticd a Republicii Moldova

Introduction

Chamber music occupies a significant place in the genre system of music art. As noted by I. Pols-
kaya, “chamber music immanently possesses unique, its own distinctive aesthetic features, determined
by the specifics of its historical origin, spatial, social, communicative-psychological, timbre-acoustic
functioning” [1p. 47]. The formation of the piano chamber-instrumental ensemble genre can be re-
ferred to the middle of the 18th century, when the piano part for the first time became an independent
meaningful participant in the trios of J. Haydn and W. Mozart. In the musical opuses of L. Beethoven,
E Schubert, F. Mendelssohn, R. Schumann and F. Chopin, the piano is assigned a role of leading instru-
ment. The monumentality and orchestral power of piano became apparent in the chamber ensembles
of I. Brahms, P. Tchaikovsky, S. Taneyev, S. Rachmaninov, S. Prokofiev, D. Shostakovich, A. Schnittke.

Historical and Theoretical Aspects of the Piano Trio Genre as a Field of the Chamber En-
semble and Instrumental Literature of the Republic of Moldova

The evolution of the chamber instrumental ensemble genre as one of the forms of professional
creative work in the Republic of Moldova is part and parcel of the development and formation of the
Moldovan school of composition.

In the chapter of the collective monograph Musical art of the Republic of Moldova. History and
Contemporaneity, entitled Incursions into the History of National Chamber Music, there is not only
valuable factual information concerning the genre which is interesting to us, but there has also been
made its scientific analysis. So, the musicologist P. Rotaru offers a periodization of the evolution of
Moldovan chamber instrumental music, and contemplates several stages in its development. It is im-
portant to emphasize that the first chamber-instrumental compositions in Moldovan music appeared
as early as in the 1920-30s: these were the Trio and quartets of G. Yatentkovsky, the Trio of K. Ro-
manov, the string quartets of E. Coca and St. Neaga and the Piano Quintet by $t. Neaga. These works
are a certain historical source of chamber-instrumental music in Moldova.

According to the researcher, the first stage of Moldovan chamber-instrumental music evolution cov-
ers the 1940-50s and is associated with the creation of works for violin and piano by $t. Neaga and D. Gh-
ersveld, pieces for piano by S. Lobel, as well as the first attempts to master the sonata genre [2 p. 594].
So, S. Lobel wrote two sonatas for piano and the First Sonata for clarinet and piano. In the genre sphere,
guided by the piano chamber-instrumental ensemble, the first large-scale work appears — N. Ponomaren-
co’s Piano Trio in G-moll, its musical language tends to the classical-romantic stylistics, to folklore sources.

During the second stage of evolution, covering the 1960s, chamber music is enriched with new
genres and musical expressive means. Among the most popular genres of this period are the suite
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(suites for piano by Gh. Neaga, S. Lobel, Suite for violin by P. Rivilis), quartets (works by S. Buzila,
E. Doga, V. Zagorschi, Gh. Neaga, V. Poleakov), sonatas for various instruments (S. Lobel’s Sonata for
cello and piano and Second sonata for clarinet and piano, A. Luxembourg (piano sonatas), V. Masiukov
(Sonata for viola and piano), P. Rivilis (Sonata for viola and piano)) [2 p. 595].

The third stage of evolution, covering the 1970-80s, is characterized by the enrichment of the
sound palette, the emergence of new timbre combinations in the chamber-instrumental compositions
of Moldovan composers (Two pieces for pan-pipe, cymbals and chamber orchestra and Three dialogues
for flute and harpsichord, Six duets for cello and percussion by D. Chitenco, Capriccio for violin and horn
and Quintet for cymbals and string quartet by B. Dubosarschi). During this period, chamber instru-
mental music was enriched with genres of folklore origin (Ballad for trombone and piano and Legend
for horn and piano by 1. Macovei, Oleander for flute and piano and Spinning top for oboe and piano by
V. Slivinskii, Hora for piano by S. Lungul) [2 p. 596]. Compared with the previous stages of chamber
instrumental music development, this stage is characterized by the replacement of direct musical quo-
tation or adaptations of folk music with the original implementation of folklore genres, intonation and
metro-rhythmic features (for example, Two pieces for clarinet by Z. Tcaci).

The fourth stage, according to P. Rotaru, covers the 1980s-90s and gives rise to a new generation
of composers — D.Chitenco, Gh. Ciobanu, A. Bojonca, V. Beleaev, O. Palymsky, Iu. Gogu. These com-
posers are in search of a musical language corresponding to the stylistic innovations of the late 20"
century. This source offers a musicological analysis of some compositions.

In the monograph by E. Mironenco Composers” Creativity in the Republic of Moldova at the turn
of the 20th-21st centuries, the fourth chapter is dedicated to chamber instrumental music. Considering
this genre sphere in the context of postmodernism, the researcher notes: “The hypertext of chamber
instrumental music in Moldova of the transitional period is so voluminous and multi-component and
it is not possible to choose a single analytical criterion, assuming as a basis of the classification, since
the number of participants, timbre factor, varieties of genres, and technical and stylistic parameters
would also be justified. First of all, attention is attracted with the expansion of timbre sonorities sphere
in chamber instrumental music. Timbre enrichment is already noticeable in compositions for solo in-
struments. Traditionally, the mass emphasis on compositions for piano, violin and cello is adjacent to
opuses for all solo wind instruments, for solo organ, for cymbals, pan-pipe, tarogato; the same tendency
is observed in duets for piano with solo instruments. As to the composition of instrumental ensembles,
it represents even a more mixed image. Composers turn both to traditional standard and non-standard
compositions” [3 p. 213]. E. Mironenco notes the compositions for piano trio by such composers as
L. Stirbu, M. Starcea, Z. Tcaci, G. Kuzmina, Gh. Neaga, B. Dubosarschi, V. Rotaru, O. Negruta.

The textbook by N. Cozlova and S. Tircunova Chamber and Ensemble Music in the Republic of Mol-
dova: Issues of Theory, History and Teaching Methods [4] is one of a few works dedicated to the problems
of chamber ensemble music. A certain value of this work is the list of the main chamber ensemble creative
works of domestic composers, written at the beginning of the 20th century covering the 10s of the 21st
century. At the same time, only two piano trios of the classical type (taken from the complete list created
by Moldovan composers) are analyzed in the work: Trio A-dur by K. Romanov and Oglan by D. Gagauz.

Unfortunately, in the domestic musicological literature dedicated to the problems of the piano trio
genre there is not any monographic research until now. At the same time, the available works contain
information, touching upon the questions of musical art applied area. Some researches can be found
in works dedicated to the Soviet creative period of Moldovan composers: articles by A. Abramovici,
S. Lobel Instrumental music, L. Axionova, A. Abramovici the Moldavian SSR in the History of Music of
the peoples of the USSR, 1. Miliutina Chamber instrumental ensemble in Moldovan Music of the 60-70s,
From observations of the development of chamber instrumental creativity in the musical art of Moldova,
E. Uzun Chamber Instrumental Ensemble in the works of M. Stdrcea, 1. Aldea-Teodorovici and A. Chi-
riac, as well as collected articles Musical Culture of the Moldavian SSR.
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A list of the main chamber-instrumental compositions of the Soviet period is included in such pub-
lications as Composers of the Moldavian SSR edited by Z. Stolear, Young composers of Soviet Moldavia (au-
thor G. Pirogova), Essays on Soviet Moldavian composers and Composers of Soviet Moldavia by E. Cletinici.

The elucidated issues of genre stylistic aspects of the composers work of the post-Soviet period in
Moldova are considered in the articles by E. Mironenco: New trends in the music of Moldovan compos-
ers of the 90s, Composers’ landscape of the 90s, Genre panorama of Moldovan contemporary music in
the post-Soviet cultural space, Creativity of Moldovan composers in the post-Soviet cultural space (genre
panorama), New realities in the development of musical culture of post-Soviet Moldova, The Influence of
transitional processes on the development of post-Soviet composition creativity in the Republic of Moldova.

Monograph studies dedicated to some Moldovan composers are presented in the works of G. Cocearo-
va, ZlataTcaci: Fortune and creativity, E. Mironenco Composer Vladimir Rotaru, as well as articles by T. Mel-
nik Max Fishman: teacher and composer, S. Tircunova The contribution of the creative activity of Konstantin
Romanov to the development of the musical culture of Bassarabia (the 20s of the 20th century) and others.

The analytical works dedicated apart to works of the studied genre are of great value. In N. Chici-
uc’s article Ideable landmarks in the Trio for clarinet, violin and piano by Gheorghe Neaga, Gh. Neaga’s
composition is considered within the synthesis of form-building academic traditions with elements of
mass and folklore musical culture. The article Musical composition and dramaturgy in Gheorghe Nea-
gas Trio [5] by the above-mentioned author calls the attention in the given analysis of the evolution of
the studied genre in Gh. Neaga’s work. Two opuses written in different periods (the 1970s and 2001s,
respectively) regard the meaning of content, the thematic and compositional-dramatic development,
genre-stylistic influences and architectonics.

In the article by S. Tircunova and N. Cozlova Trio A-dur for piano, violin and cello by Konstantin
Romanov: peculiarity of composition, dramatic art and musical language [6], the authors analyze the
first work in domestic music in the piano trio genre. The musical and expressive means of the work, its
structure are considered, also a conclusion is made about the influence of Russian music on the style
of this work. In the work of the above-named authors Peculiarities of the composition, Dramatic art
and performance interpretation of the play “Oglan” for violin, cello and piano by D. Gagauz, the stylistic
aspects of the composer’s language are touched upon: the work is based on the folk Gagauz melody.

The problems of the Moldovan piano trio have been stated lately in the young scientists’ works
related to the performing comprehension of this genre in Moldovan music. These are the abstract
of N. Costicova Interpretation of the cello part in the piano trios of Moldovan composers at the turn
of the 20th-21* centuries [7], as well as a number of works dedicated to this problem: Trio “I. N. O.
2” for violin, cello and piano by Vladimir Rotaru: Particularities of composition and musical language,
Implementation of folklore elements in piano trios of the Republic of Moldova composers at the turn of
the 20th-21* centuries, Gagauz trio “Oglan” as the brightest example of Gagauzian music culture, Com-
positional features of Trio No. 2 for cello violin and piano by Gh. Neaga, Zlata Tcaci’s Early Piano Trio
(1961): On the problem of interpreting the cello part. N. Djalilova is another author who dedicates her
work to the macrocycle INO by V. Rotaru. Thus, the problems of the piano trio have been lately in the
focus of musicological and performing research [8, 9].

In addition to musicological works, it is necessary to mention the works dedicated to the issues
of teaching methods and performance in the field of chamber ensemble. The main aspects of this
problem are reflected in the works of Russian scientists: the monographs Fundamentals of ensemble
technique, texture and timbre in an ensemble, a work by A. Gotlib, Soviet chamber instrumental music,
Masters of the Soviet chamber instrumental ensemble by L. Raaben, the collection of articles Chamber
ensemble. Pedagogy and performance edited by K. Adjemov, collected articles Actual problems of en-
semble performance and pedagogy, articles Chamber music-making and the formation of a performer
by T. Voronina, Formation of a musician in the Chamber Ensemble class by K. Kuchakevich, Chamber
Ensemble and various forms of collective music-making by D. Blagoy, appliances Borodin in the Practice

81



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2022, nr. 2 (43)

of chamber classes at the university (on the example of a piano trio, string and piano quintet), Chamber
and instrumental music. History, methodology, Performance by L. Pogorelova, Chamber Ensemble by
R. Khurmatullina, History and methods of teaching Chamber Ensemble (author N. Matveeva).

Among the works of domestic authors, we can mention the articles by N. Cozlova History of the
development of chamber instrumental music, The process of training students in the “Chamber Ensem-
ble” course; Methodology of teaching interpretation in the chamber ensemble, Methodological guide in
matters of interpretation in the chamber ensemble, team-work of S. Tirkunova Methodological problems
of teaching chamber ensemble (on examples from the music of composers from the Republic of Moldova),
Some moments from the history of teaching chamber ensemble at the Academy of Music, Theater and
Fine Arts of the Republic of Moldova.

The issues of performing psychology of the members of the chamber ensemble are touched upon
in the article by A. Lapicus Psychology of chamber interpretation: identifying the problem, in the team-
work of A. Lapicus and Iu. Mahovici Psychological aspects of chamber ensemble performance: method.
dev. for specialty: Piano, Orchestral Instruments.

Review of articles from musical encyclopedias. The New Grove Dictionary of Music and Musicians
[10], Die Musik in Geschichte und Gegenwart [11,12] contain reference material expanding our knowl-
edge in the field of research. Among domestic publications, we can mention the encyclopedias Molda-
vian SSR, Soviet Moldavia, Literature and art of Moldova, bibliographic reference book the Composers
and musicologists of Moldova by G. Ceaicovschi-Meresanu [13], the guidebook General repertoire of
musical creation in the Republic of Moldova (the last two decades of the 20th century) by 1. Ciobanu-
Suhomlin [14], Calendar National Yearbook.

Conclusions

On the whole, during the development and formation of the Moldovan school of composition,
the following historical and theoretical aspects of research on the piano trio genre as a field of cham-
ber instrumental ensemble were determined: 1) to offer a periodization of the evolution of Moldovan
chamber instrumental music 2) to determine a list of the main chamber-ensemble works of domestic
composers; 3) to consider questions of the crystallization of the genre and style aspects of the compos-
ers’ creative work of the Soviet and post-Soviet Moldova; 4) to analyze individual works by Moldovan
composers in the piano trio genre: to consider the musical and expressive means of the work, its
architectonics, to broach the stylistic aspects of the composition language; 5) to study the problems
of the Moldovan piano trio, in relation with issues of teaching methodology and the performance
understanding of this genre.
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B cmamve ananusupyomcs co3dannvie B. Pomapy Ha py6esice 6exo8 kamepHo-uHCmMpymeHmanvHvle GopmenuanHoie
Tpuo, cocmasnsiousue yuxn nod obusum Hazsarnuem INO. ITo0poOHO paccmampusarmcs My3viKaIbHO-Meopemuseckuii u
UCHONIHUMENbCKULL ACNEKMbl, UCOPUS CO30aHUS, 0aOMCs HeKomopble npakmuueckue pexomendayuu. He6onvuioe uccnedo-
8aHue HANPABIEHO BOCHONIHUNMb UMEIUWAUECS NPOOETbl 8 UYUEHUU KAMEPHO-UHCPYMEHMAIbHOL MY3bIKU KOMINO3UMOpa U
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HeopOonvKIOpUIM

Articolul analizeazd triourile de pian cameral-instrumentale create de V. Rotaru la inceputul secolului, care alcdtuiesc
un ciclu sub denumirea generald INO. Sunt analizate in detaliu aspectele muzical-teoretice si interpretative, istoria creatiei,
sunt date si cdteva recomanddri practice. De asemenea, studiul isi propune sd umple golurile din domeniul cercetdrii muzicii
instrumentale de camerd a compozitorului si si atragd atentia asupra rolului important al pianului in opera sa, in general, si
in Ciclul prezentat, in special.

Cuvinte-cheie: V. Rotaru, trio instrumental, muzicd instrumentald de camerd, pian, neo-folclorism

The article analyzes the chamber instrumental piano trios created by V. Rotaru at the beginning of the century, which
make up the cycle under the general name INO. The theoretical and interpretative aspects of the music, the history of the
creation are considered in detail, some practical recommendations are given. The study aims to fill in the gaps in the field of
research into the composer’s chamber instrumental music and draw attention to the important role of the piano in his work
in general and in the presented Cycle in particular.

Keywords: V. Rotaru, instrumental trio, chamber instrumental music, piano, neo-folklorism
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BBenenne

Bragumup Porapy (1931-2007) — n3BeCTHBIN MOJaBCKIII KOMIIO3UTOP, HAII COBPEMEHHUK, I-
pYDKep, MCTIONMHUTEND, IE[Aror, naypear locymapcTBeHHOI TpeMun MoIOBbI, 3aCTy>KE€HHBIN IeATENb
uckyccTB Pecrrybnmuku Monpoa, npodeccop AxageMuy My3bIKM, TeaTpa ¥ M300pasUTeNbHBIX VIC-
KyccTB. Ero TBopueckmit myTh npopmics ¢ cepenuubl XX Beka o Hayana X XI. O6agas 6oratsiM mc-
HIO/THUTETbCKUM, OPTAaHN3aTOPCKIUM U TIeJarOTMYecKUM OIbIToM, B. PoTapy 6omee 20 et pykoBopun
kadenpoit KamepHoro aHcaM6/s1 Akaemuu Mysbikn, Teatpa u V3o6pasutenpubix Vickycers. Opu-
TMHAJIbHBIN Ta/laHT Bragumupa Porapy npencrasiseT co60il ApKYI0 U CBEXYI0 HOTY B My3bIKa/IbHOI
usHu Monposbsl. Llenb cratbyu — paccMoTpeTb LUK Tpuo INO B acliekTe KaMepHO-UHCTPYMEHTa lb-
HOTO TBOPYECTBA KOMIIO3MTOpA C AKI[EHTOM Ha POJIb U 3HaYeHue GOpTeNnnaHHON HapTUL.

KamepHo-MHCTpyMeHTanbHas My3bIKa B TBOpUYecKoM Hacneguu B. Potapy

C paHHero feTcTBa OYAYIIMII KOMIIO3UTOP OKYHY/ICA B MMP MOJIJaBCKOJ HapOJSHOM MY3BIKM,
M060Bb K KOTOPOI IIPOHEC Yepe3 BCI0 CBOO YKM3Hb, HAXO/A B Hell BCe HOBbIE MCTOYHUKI BJOXHO-
BEHNA, OTPa3MBIINeCs B €r0 COUYMHEHUAX CaMBIX Pa3HbBIX )KaHPOB MHCTPYMEHTA/IbHON U BOKAJIb-
HOJI MY3BIKM, OT MMHMATIOP O KPYIHBIX LMK/INYECKUX IpoussefeHnit. O cBoeil TeCHON CBA3U C
($hONBKIIOPOM SICHO CKa3al caM KOMIIO3UTOP B MHTEPBbIO MccnenoBarento E. Muponenko: «Bce, 4To
s Hamycasl, nmuiy u OyRy mucaTb, CBA3aHO C (GOIBKIOPHON MHTOHAIMEN, C 0OpasaMy TOV MY3BIKI,
KOTOPYIO I C/IBIMAJ C BeTCTBa» [1 c. 12]. B Toxxe BpeMs TBOpUeCTBO KOMIO3UTOPA OPTaHNYHO BIIN-
TaJo B cebs1 pa3/muHble BIUAHNUA COBPEMEHHOI MY3BIKY, OCTaBasiCh IIPY 9TOM ITyOOKO HAallMOHAIb-
HbIM. CounHenua B. Porapy saciy>keHHO IONb3YIOTCA MHTEPECOM KaK VMICIIOIHUTENEN, IIOCTOSTHHO
BKJIIOYAIOIMX €ro IPOU3BeJeHNs B CBOII pernepTyap, TaK U MefJar0roB; OHU BXOAAT B KOHKYpPCHbBIE
IIPOrpaMMbl MHOTUX CO/TICTOB, 3By4aT Ha pajino, TeJIeBUIECHNY, B Pa3/INIHbIX KOHIIEPTaX, Ha HecTn-
Basisix. [Ipn skaHpOBOM MHOT000pa3uy TBOPYECTBA KOMITO3UTOP MPeAIIounTaeT obpamarbesa 6onee
BCETrO K COUYMHEHUAM JIs1 POPTENNAHO U JYXOBBIX MHCTPYMEHTOB.

XapaxTepHasg 0co0eHHOCTb cTuA B. A. PoTtapy - 910 HeodonMbK/IOpHasA HAIPaBIEHHOCTD. Sp-
KT TIPEJICTaBUTEIb MOIJaBCKOTO HEO(hONbKIOPU3Ma, KOMIIO3UTOP CaM MPU3HABAJICSI B MHTEPBBIO:
«41 ero (¢ponbkIop) HEe HUTHUPYIO, 2 MBICIIIO C €TO ITOMOIIBIO, KOT]a BCe CPEACTBA BBIPA3UTENTbHOCTH
IIPOHM3AHBI €T0 JyXOM. A €C/M ellle KOHKPETHEE ¥ KOpOo4e, TO A MUIIY Ha CBOEM POJHOM MOJIJaB-
CKOM MY3bIKa/JIbHOM s3bIKe» [1 c. 13]. [lasee oH 3ameuaeT, 4TO TOT >Ke HMPMHLMNII VCIIO/Ib30BaHIA
($ONMBKIOPHBIX MEMTOANII eXUT B TBOopuecTBe A. XadaTypsiHa. O4eBUAHO, YTO B TBOPYECKON MH-
muBUAyanbHOCTH B. Porapy mpeo6najjaeT HalMoHa/IbHO-IIOYBEHHOE MbILIIEHNE. DTUM U 06yC/IOB-
JIEHO TIOCTOSTHHOE CTPeMJ/IeHMe K IMIIPOBM3AIMIOHHOCTY, POSIBJIAIONIEeCsS B YaCTOM OOpalieHnn K
cBo6opHBIM popmam. Taxxe ero MpousBeReHAM IPUCYILA HOMTMHHAS KOHLIEPTHast BUPTYO3HOCTb
MaTepuasa U SpKoCTb MeTOANYECKUX TVHUI.

OpnHOI U3 OTIMYUTETBHBIX CTUJIEBBIX YepT B Heo(OnbKIopusMe siB/isieTcsi obpaleHne K uc-
TOYHUKY, UCK/TIOYalollee IpY 9TOM IpsAMoe UUTHpoBaHue. [IpuMeHAs coBpeMeHHblIT MY3bIKa/IbHbIA
SA3BIK ¥ HOTALIMIO, KOMIIO3UTOPBI BOCIIPOM3BOAAT Hambomee XapaKTepHble IpYeMbl HAPOJHOTO VIC-
IIO/IHUTEIbCTBA, CPeii KOTOPBIX B IIEPBYIO OYepeib HEOOXOAMMO BBICIUTD IMIIPOBU3AL[IOHHOCTb,
UCIIO/Ib30BaHNe HeTeMIIEPMPOBAHHOTO CTpOs, IMMCCaHAMpoBaHue. B. Porapy MoXXHO oTHecTu K
KOMIIO3MTOpaM TaK Ha3bIBA€MOTO «CTPABMHCKO-0apPTOKOBCKOTO» HAIPaB/IeHMsI, KOTOPOMY CBOJI-
CTBEHHBI IVICCOHAHCHBIE CO3BYYMs, CLEIIEHVS CEKYH[, MaloOOBEMHBII 3BYKOPsJ, paclIipeHue
AMATOHUKI Y APYTHe CIOCOOBI TBOPYECKOTO IIpeTBOpeHMsI (pONIbKIOpa B aBTOPCKOIT My3bike. B. Po-
Tapy — TOHKMII TMPUK, He CITy4aiiHO B €r0 TBOPYECTBe OOJIbIIOe MECTO 3aHMMAIOT POMAHTIYECKIe
00pa3sbl. B monckax acTeTnyecKoit OIOPLL, HAPAAY ¢ POMAaHTIYECKOI JIHYel, OH 00palaeTcs: MHO-
I7la K CTM/IM3ALUY MY3bIKM 0apOKKO, Kaccuimsma [2].

Kak 3aBenyrommit kadenpoit kamepHoro ancam6i1s1, B. Porapy He orpaHuYmBacs TONIbKO Iefa-
TOIMYeCKOI ¥ OPraHU3aIVIOHHOI paboToll, HO Y/ BHUMaHMe COYMHEHMIM aHCaMO/IeBOIl /IuTe-
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parypsl. OTO pasnnyHble aHCaMOJIeBble IIbeChl /I AYXOBBIX ¥ CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB B COIPO-
BOXXAeHun oprennano. Cpeay COYMHEHNI KOMIIO3UTOpPA JIsI CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB €CTh KaK
COJIbHBIE, TaK U aHCaMOJIeBble Ipou3BefieHNs. [yOMHOI cofepykanus Bbifensercs VIMIpoBusanys
JIIS1 CKPUIIKY COJIO, KOTOpasi CTajIa ICTOKOM COYMHEeHMA nepBoii yacTy CuM¢oHneTTs. BicoKo O11e-
HEHBI My3bIKaHTaMu 1 Tpu TeTpaay 1o [iecsATh beC — 00paboTKM MOIAABCKUX HAPOJHBIX MEIOMMI
IUIsL CTPYHHOTO KBapTeTa. 3JHaYMMBIMY COYMHEHMMN B 00/1aCTH KaMepHOTO aHCAMOIsI MOXKHO CUM-
taTh CIouTy 71 CTpyHHOTO opKecTpa 1 CTpyHHbIN KBapTeT N 1.

B 90-e rogs! 06/1acTh KaMepPHO-MHCTPYMEHTA/IbHOM MY3BIKM IpHO6Opena [yl KOMIIO3UTOpa Iiep-
BOCTeIIeHHOe 3HaueHMe. VIMEeHHO OHa ABMIACh TOJ/IHHOI TBOPYECKOI Tab0paTopueit, OTKPBITOM AL
Pa3IMYHBIX 9KCIIEPMMEHTOB M CBE&XKMX KOMIIO3UTOPCKMX ujei. B 1993 ropy nosBuiach gByX4acTHas
CoHata s cKpuIku u GpopTennaHo, noceameHHas godepu Emmsasere. ITosxe, B 2004 roxy, Ha oc-
HOBe MY3bIKa/IbHOr0 MaTepuaa COHaThl, KOMIIO3UTOPOM ObIIO co3faHo ¢popTennanHoe Tpuo INO-2.

Tpuo xak »aHpoBas pa3sHOBMIHOCTb 3aHMMaeT BeCbMa 3aMETHOE MEeCTO Cpefiu BceX aHcaMOrie-
BbIX COYMHEHMII B TBOpYECTBE KOMIO3UTOpa. [IByXuacTHOe CTpyHHOe TpMo [ CKpUIIKY, ajibTa U
BJMOJIOHYE/M HalcaHo B 1994 roxy. I'of criycTsA KOMIO3UTOPOM pean30BaH €lle OfVH KOHIEPTHbIN
BapMaHT 3TOT0 Tpuo, /I PYTOro UCIIOTHUTETbCKOTO COCTaBa — CKPUIIKY, KITapHeTa U (popTennaHo.
B sTom Tpro KoMIO3UTOp TaKKe BUPTYO3HO PACKpPbUI crienyduieckye NCIOMHUTETbCKIE BO3MOXK-
HOCTY MHCTPYMEHTOB I MX COYeTaHMs. BK/IoueHne posiis ¢ ero MMPOKMM NTOTEeHLIMAIOM, 6e3yCIoB-
HO, BHECJIO CBOV KOPPEKTYBHI B IIAPTUTYPY, 000raTUB ee HOBBIM TeMOPOM.

Iuxn ¢popremmanneix Tpuo INO

B. A. Porapy 3aciy>keHHO SIB/IsI€TCSA MacTepoM KaMepHoOro aHcaMmoOss. [IpakTuka, mpuobpereH-
Hasi 3a MHOTO JIeT [IPenoJaBaHysl JUCIUIUIMHBI KAMEPHBIT aHCAaMO/Ib ,3aKOHOMEPHO MpUBeTa K CO3-
[aHUIO VKA U3 TpeX GopTennaHHbIX TPKO oA o6uM Ha3BaHueM INO, CTaBIINX [[€HTPATbHBIM
TBOPYECKUM BK/IAJIOM ITO31Hero nepuopa. A66pesuarypa INO pacmngpoBbIBaeTcs KaK HadaIbHbIE
OyKBBI MMEH KoJUIer Komnosutopa o kagpenpe Kamepruoro ancam6ssa: Vinusr Caynosoit, Hagexxabr
Kosnosoit n Onbru OxHo.

@oprennaHo KaK MHCTPYMEHT IIOCTOAHHO NpMBJIeKano BHUMaHue B. A. Potapy, Ha npoTsxeHnn
BCEr0 TBOPYECKOTO NMyTH. VIM HammcaHO MHOTO pa3HOOOpasHBIX IbeC i GOPTENNaHo, MNMPOKO
M3BECTHBI, HATIPUMeEP, LIUK/I TbeC Ha HAPOJHbIE MOJIABCKMe TeMbl [yist meteit (1991), Anpbom ms
doprennano (1997), dxcnpomt. Vimnposusanus u Tokkarnua (1988), CoHara-uMnpoBusanms mis
¢dopremmano (1991). BaxxHyto ponb oH 0TBOANT (HOpPTENMaHo U BO Bcex Tpmo nukma. Kommosnurop
IIO/IHOCTBIO VCIIONb3YeT MHOTO(YHKIIMOHA/IBHOCTh MHCTPYMEHTA 1 €ro TeMOpoBoe pasHoobOpasue.
3mech HeOOXOAMMO OTMETUTD 3HAYNTENbHBINI KOHTPACT PETUCTPOB B iepBoM pasperne INO-1,

ITpumep 1. IIpuemsr 3Bykonso6paxxenus nruu 8 INO-2.
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I'IpMMep 2. QyHKIUMIO POs/IAL KaK PUTMOOPTraHK3YIOIIero NHCTpyMeHTa B INO-3.
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[Tono6HOe TTy60KO€ IPOHMKHOBEHME B IIPUPOAY MHCTPYMEHTA CAIe/Ia/I0 BO3MOXKHBIM LIMPOKOE
PacKpbITHE BBIPA3UTENIbHOIO, TEXHIMYECKOTO M TeMOpOBOro moTeHnuana posisi. [Ipu Hebonbimom
o0beMe TaHHOTO LMKJIA ¥ MMHUMYMe UCIIONb3YeMbIX CpencTB, B. A. Porapy mobusaercst 60/buIoin
KPaCOYHOCTY MY3BIKY, €€ BbIPAa3UTEIbHOCTIL.

INO-1 siBnsieTcst OHOYACTHBIM ¥ CAMBIM HeOOMBbIINM 110 06beMy. IIpu cBOMX CKpOMHBIX pasMepax
OHO TIPEJICTAB/IsIeT HECOMHEHHBIN MHTepeC ¢ TOYKM 3peHMst TeMOPaIbHOTO e[MHCTBA aHCaMOIs, KOTO-
poe MBI IIOHMMaeM KaK FapMOHIYHOE 3ByKOBOE CIVISTHIE TPeX PasHbIX TeMOPOB, IIPEICTABIIAIONIEe 1ie-
JIOCTHO 3aBeplIIeHHBII 3BYKOBOI1 00pas. Ha BceM mpoTshxenny Tpro KOMIIOSUTOP MUCIIONB3YeT B IAPTUN
¢doprennaHo oueHb I1yOoKue 6ackl. VIrpas ux, MuaHuCTy He0OXOVIMO He TOTIbKO NpuAath penbed dax-
Type IPOU3BeeHNs], HO ¥ OBITh aKKypaTHBIM VI He IlepefepX1BaTh MX. KOHTpacTHOCTb MHOTOC/IONHOI!
aKKOPZIOBOJ (paKType TaKxKe COOOIIAIOT SIPKIie BePXHIIE HOTBI, BBIJIE/AAs KOTOPBIE, IMAHUCT MOXKET IIPU-
IaTh 3aKOHYEHHOCTb 00'beMHOMY 3BYYaHNI0 aHCaMO71s1 B 3ToM Tpro. OCHOBHOI! 3a/jaueli MCIIO/THUTEIS B
3TOM NPOU3BENEHNM IIVIK/IA AB/IAETCA MIMEHHO COCPEJOTOYEHHOCTD Ha 3BYKOBOJ LI€/IbHOCTIL.

INO-2 He cry4aiiHO 3aHMMAET LIEHTPAbHOE MTOJIOXKEHNE B IIMKJIE, eT0 HeOOXOMIMO ONpee/nTh
KaK CMbIC/IOBOJ LIEHTP. AB/IAACh CaMbIM IIPOJO/DKUTENBHBIM, OHO TAKXXe JA€T BO3MOKHOCTD IIPOJie-
MOHCTPMPOBATh pa3MyHble BOSMOXXHOCTY POSIISL KaK aHCAaMO/IeBOTO MHCTPYMEHTa, KOTOPbIII pac-
KPbIBA€TCA 371€Ch B TIOJTHOM Mepe. HaumHasACh ¢ mMpuYecKnX 3ByKOINO/IpaXKaTe/IbHbIX IIEPEK/INYEK CO
CTPYHHBIMH, €T0 TeMa BIIOC/TIECTBUY ApaMaTIIeCKy IIpeoOpasyeTcs M AMHAMIYeCKY HapacTas 3BY-
91T Ha (OPTUCCUMO B KOHIJe TepBoil yacT. Ompenendiomer 3afadell IMaHNCTA ABIAETCSA COXpa-
HeHle eIHCTBA IBVDKEeHNA IIPY TeMIIOBbIX OTK/IOHEHMAX. TaKyKe BayKHO IIOCTENEHHO pacIpefe/aTh
Cuty 3By4aHus oT pp fo ff. Bo BTOpoit 4acTy COUMHEHNs Ha MMAHUCTA IOXKUTCSI MHOTooOpasiue 3a-
flad: IPOTUBOIIOCTAB/IEH)e CTPYHHO TPYIIIIe B TACCAXKHOI U aKKOPAOBOII TexHMKe (11.1), oprannsa-
11V1s1 IBVDKEHMSI B ObICTpOM TeMIte (A), meByunii akkoMIIaHeMeHT (11.2), penbedHas nomdonns (1.3).
VIMeHHO MeKye JUINTENbHOCTI Y POsi/IA B pa3paboTKe ONpeNesAIoT I MOALEePXKUBAIOT HEOOXOAMbIe
KonebaHms Temna. B undpe 6 KOMIIO3UTOpP PUTMUYECKY IPOTUBOINIOCTAB/IAET POPTENNAHO CTPYH-
HBIM, 3]1eChb OCTpPble COMBKM POs/IA NIPUAAIOT pasfieny ApaMaTIYecKylo HallOJTHEHHOCTb. B 1enom Bo
BTOpoit yactu INO-2 B. PoTtapy TpakTyeT popTennaHo Kak ygapHbII UHCTPYMEHT.

INO-3, HanncaHHOe B TpeX YacTsX, ABJAeTCA 3aBepiraomnmM Tpuo nukia. Ero ontuMucrunynas,
XKM3HEyTBepIKAAIolias My3bIKa TpeOyeT OT IMAaHMCTa OCOObIX YMEHMIL: 3[leCh aBTOP MICIIONb3yeT PO-
AJIb KaK MoApaxkaHye nyuMbanaM B HapogHoM Tapade. OcHOBHOI QyHKIMel GOPTENAaHO B IEPBOIL
YJacTM CTAHOBUTCS PUTMOOpPraHu3yolasi. Bo BTopoii yacTy HaubOMbIIyI0 CTIOKHOCTD IPefCTaBIseT
VICIIO/THEHVe MeJJICHHBIX aKKOPJIOB, B IIpoliecce KOTOPOro OYeHb BaXKHO He YTPATUTh OOLIero /Bu-
YKeHs Ha OHe IO/IOBVHHBIX HOT CTPYHHBIX. 3/1eCh IMMAHUCTY BaKHO I'PAMOTHO PaCIIpefie/INThb CUITY
CBOETO 3ByYaHM: Ha IPOTAKEHNM BCEN YaCTH, COIVIACHO AVHAMUYECKMM BO3MOXKHOCTSM CTPYHHO
rpyniel. B TpeTbeit YacTy BaxkeH Y€TKMIT 3BYKOBOII OaaHC MeX/y 3By4aHeM TeMbl 1 aKKOMITaHe-
MEHTHBIMU 3MM30[4aMU. B KOHTpacTe MeX/ly HUMIU M COCTOMT OCHOBHAsA 3ajadya MMAHUCTA. Taxke
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BXHBIM fBJISIETCA HITPUXOBOE COOTBETCTBME CTPYHHOII TPYIIIe B 3MM304aX MePeKINYKM (TaKThl
120, 140, 163) u temb! (TakThI 115, 137, 157).

VicriomHNTeIbCKUI aHAIN3, BHMMATETbHOE M3y4eHVe MapTUTYPhl IPOU3BENEHNI ellle pa3 Mof-
TBEP>K/JAI0T MBIC/Ib 00 OCHOBAaTe/IbHOM 3HAaHMJ BO3MOXKHOCTEN KXKJ0r0 MHCTPYMEHTa KOMIIO3UTO-
pom, mcnonb3oBanuu B. A. Potapy crienm¢uaecknx 0co6eHHOCTel posifisi, He TONMbKO TeMOPOBBIX,
AVHAMMYECKNX, HO U TaKUX y3KO-crenndpuyecknx, Kak coueTaHMe, HaIpuMep, CpefHel mefanm ¢
IIPaBOJf, MM IPYIMEHEHIE JIEBOJI TIefja/li POSI/IS B COYETaHNUM C 3aCYPANHEHHBIM TeMOPOM CKPUIIKIA,
4TO J0OABIIAET KPAaCOK B 00pasHbIil CTPOIl MpousBefieHns, Hanpumep B 11. 1 INO-1 (cm. mpumep 1).

O nepanu 1 yMesnoM e€ UCIOIb30BaHUM CKA3aHO 1 HAIIMCAHO OCTAaTOYHO MHOT'0, O HAKO YHUBEp-
CaJIbHOTO pelleNTa IPYMeHeHN VICIIOTHNUTENI0 He MOXKeT IaTh HUKTO. [loxkanyii, Kak HU4TO Apyroe,
TeflajIb OIpefie/IAe TCS MICK/IIOUNTETbHO CTyXOM U 9CTeTMYeCKIM Yy TheM maHucTa. lllnpoko nsBect-
HO MHEHI€ IIefJarOr0OB, YTO «IIefja/I Henmb3s HayunTb». «[lemanp,— mumet I. Koran, — Hemsmepumo
oboraiaeT KpaCOYHYI0 IMATNUTPY, @ TEM CaMbIM U BbIPAa3NUTe/IbHble BO3MOXXHOCTM IIMIAHUCTA, OKa3bl-
BaeT 3HAYNMTE/IbHOE, ITOAYAC pelIaollee BIMAHNE Ha KOJIOPUT 3By4YaHMs, HA IHTOHAINIO I OTTEHKN
UCTIONHeHUA» [3 c. 67]. E€ mpuMeHeHMe onpezenseTcss COBOKYIHOCTBIO PasHbIX (PaKTOPOB, U TaKye
I3 HUX, KaK aKyCTHKa 3aJIa, ero pasMepbl, Ha/In4uye B HeM ITyO/IVIKY VIJIY €€ OTCYTCTBUE, 0COOEHHOCTI
POs/IA, HEMHOTO I'pOMYe VIV TUIIE CHITPAHHBIE METOAVS VI aKKOMIIAHEMEHT U APYTHe, AB/IAITCA
pelLIaoIUMy A/ MMAHNUCTA B K&KIOM KOHKPETHOM BBICTYIIEHNY. MHOTYE HIOAHCHI B OTHOIICHNN
VICIIO/Ib30BAHM Nelajiil Y4eCTb He IPeiCTaB/IAeTCs BOSMOXKHBIM, 37eCh TpeOyeTcst HelloCpeCTBEH-
Has KOppeKuMs Mefjan3anyy Ha peretuuax. [lostomy o603HaueHMs, OCTaBJIeHHbIE B HOTaX KOM-
IO3UTOPaMU WM PefaKTOpaMy, JAl0T MIIb caMoe o0lljee pefcTaBIe e, 60/Iee TOYHbIe YKa3aHMs
IIOpOJL TPOTUBOPEYAT YCIIOBUAM, B KOTOPBIX 3BY4YUT NIpON3BeeHe. B KaMepHO-MHCTPYMEHTa/IbHBIX
IpOU3BeJeHIAX Iefja/ib BOOOIIe 3a4acTyio He 0003HaueHa, XOTs 0e3yCIIOBHO IoApasyMeBaeTcsa. ITo
JINIIb TOATBEPK/AAaeT BBILIIECKA3aHHOE O CJIOXKHOCTY ee MIPYMEHEHNs I TOHKOCTY TPafyupOBaHNUA B
COBMECTHOII urpe. VICXops U3 3TOro MMAHUCT, efanN3UpPysi, PyKOBOACTBYETCs NMPUHATHIMU TPebo-
BaHUAMU CTVWIMCTUKN COYMHEHNS ¥ COOCTBEHHBIM C/TyXoM. Ilefaib BO MHOTOM OIIpeZiensieT «3BYK»
NIAHNICTA, €T0 KPACcOTYy ¥ MHAVBUAYATbHOCTD, TAaK KaK MIMEHHO 9Ta «yIIa POS/IA», COIIACHO 3BECT-
HOMY u3pedeHnio A. PyOuHuITeliHa, 0XKUBJISIET €r0 3BYK, IpyU/jaBasi eMy HeBy4ecTb 1 CBsI3HOCTh. OHa
IIOMOTaeT IIPEeOI0IeTh IPUCYILYI0 MHCTPYMEHTY MOJIOTOYKOBOCTD U YAAPHOCTD.

Cpeny Ipyrux MCIOMTHUTEIbCKMUX CIOXKHOCTEN, 6€3yC/IOBHO, CYIeCTBYeT Ipob1eMa 3BYKOBOTO
COOTHOILIEHNs COTIMPYIOLIeN U aKKOMITAaHVPYIoLlell mapTuii B aHcambiie. B mporecce pernerunmit He-
00XO[VIMO HAT! 9TY I'PaHM COOTHOIIEHMs 3BYKOBOTO OajaHCa, KOTOPBIN B KaXX/JOM KOHKPETHOM
CIy4ae B 3aBUCHMOCTH OT XY/[0XKEeCTBEHHBIX 3a/]a4, IOCTaB/IEHHBIX aBTOPOM, OyJeT MEHATDHCA.

Taxoke 9TO KacaeTcsi MpOM3BeNEeHUIT HeO(PONbKIOPHOI HAIPaB/IeHHOCTH, Ife KpaliHe Ba>KHO
y4ecTb CTIUIeBOE efMHO0Opasye Meln3MOB, KOTOPbIe [O/DKHBI MCIONMHATHCA BCEMM y4aCTHUKAMMU
aHcamb6ra upenTnyHo. Kak, Hanpumep, B Hadane INO-2:

IIpumep 3.

1t ¢ mofde tullale 43¢
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VHorma 3TO co3maeT aHcaMOeBble TPYSHOCTM, YIUTHIBAS CYLIECTBEHHYIO Pa3HUIY B 3BYKO-
U3BJIEYEHUN CTPYHHOI I'PYIIILI ¥ POsUIA. YHUGUKALA MITPUXOB CKPUIIKY, BUOTOHYETN U PopTe-
IJAHO COCTABJIAET OFHY M3 BaXHEMIIMX 3a/la4y IIPY VMICIIOJIHEHUM KaMepHOM My3blKi. Bo MHOrom
1po¢ecCrOHaTbHBI YPOBEHDb MMAHNUCTa-aHCAMO/IICTA ONIpefie/iieTCsl MIMEHHO YMEHMeM MY3bIKaHTa
COOTBETCTBOBATb 3BYKOBBIM I'Pa/IalliisIM CTPYHHBIX B PasHbIX aCIIEKTAaX MY3bIKa/IbHBIX 33/1a4 ¥ COOT-
HOCHUTb BO3MOXHOCTY POSA/IA U JUHAMUYECKUI IOTEHIMA/l CTPYHHBIX. JIOCTaTOYHO 4acTo, K COXKa-
JIEHMIO, IMAHMCTBI YB/IEKAIOTCS BO3MOXKHOCTBIO II0KA3aTh ¥ HambosIee MOMHO PacKpbITh OOraTcTBO
PETUCTPOBBIX ¥ APYTUX BbIPA3UTENIbHBIX CPENCTB MHCTPYMEHTA, HAIpUMEp, Mefan, YTO MHOIAA
IPUBOAUT K OTepe MITPUXOBON UAEHTUYHOCTY B yiep6 aHCaM6/1eBOMY 3BY4aHUIO. A Befib MIMEHHO
OHO, Jja)Ke He PUTMIYECKasd TOYHOCTD, SIB/IAETCSA ONpPENe/IAIIM B UCIOTHUTENbCKON paboTe Ka-
MepHOro aHcaMO71s1. [InaHKuCcTy HUKOIIA He ClIeflyeT TepPsATb KOHTPOJIb, TaK KaK KaMepHbII aHCaMO/Ib
— 9TO IPEeXJe BCEro KONIEKTUB, I7ie KaXX/IbIIl yYaCTHMK BbIpaXkaeT ceOs1 B COBMECTHOM MCIIOJTHEHUMN
IIPOM3BefieHIS, IIPeC/IeAys OGHY OOIIYIO Iieb.

AHanusupys LUK B IelIOM, HEOOXOAMMO aKI[eHTMPOBATh SIPKOCTb MY3BIKaJTbHBIX 00Pa3o0B,
60raTcTBO KpacokK, OO/BIIYI0 aMIUIMTYAY B TPAaKTOBKE AMHAMMYECKUX OTTEHKOB, I HECOMHEHHOE
yEOOCTBO VMCIOMHEHNs IPOM3BefeHNIT B Lie/IoM. B nuannucTyeckom oTHomeHuu ki Tpuo INO
IpefiCTaB/IsIeT COOO0I IMPOKNI OXBAT TEXHUYECKVX CPEACTB: 3[1eCh IPUCYTCTBYET U MeJIKasl IajIblie-
Bas TEXHMKA, ¥ AKKOPAIOBasi, ¥ CKaYKy B ObICTpOM TeMmrle. [lofjuepkHEM OCHOBaTeIbHOE OTHOIIEHNE
KOMIIO3MTOpA K IPUPOJe MHCTPYMEHTA — NVAHUCTY He NPUXOAUTCA Npuberatb K M3MEHEHMIO aB-
TOPCKOTO VI3/I0XKEHNs — HAIpUMeD, IepepaclpenesieHnIo pykK, nim 6ojee yI0OHOI CMeHe TTO3VIINIL,
K 4eMy 4acTO IpUOerarT MCIIOTHUTE/N, YTOODI YIYYIINTD 3By4aHue WIN OO/IerYUTDb MCIIO/THEHNe.
VcTopysa MCIIOTHUTENBCKOTO MCKYCCTBA 3HAET MHOXKECTBO IIPMMEPOB, KOTJja OTCYTCTBME Y aBTOPa
YyBCTBa IPUPOJbI MHCTPYMEHTA CTAHOBMIOCH CEPbE3HBIM NPEMATCTBUEM B XU3HU NIPOU3BEIEHNA.
Heyno6cTBO MCIIoTHEHNA 3a4acTy0 OTTA/IKMBAET MY3bIKAaHTOB, HECMOTPSI Ha BO3MOXXHYIO ITPUBJIe-
KaTe/IbHOCTD, TNO0 POX/aeT APyriue CIONTHUTENIbCKIE TPAHCKPUIILIVIAL.

BriBoabl

HecmoTps Ha He6onmbIIO 00BEM LIMKIIA, €0 0OpasHOe HOraTCTBO, COLEP>KATENBHOCTD MY3bI-
Ka/IbHOTO MaTepyasa, MHOTOTPaHHBIN apceHal My3bIKaJIbHO-BbIPA3UTE/IbHBIX CPENCTB, B TOM 4YJC-
e MMAHUCTUYECKNX, IPUBJIEKAIOT BHUMaHMe K HEMY KaK I1€/larOroB, TaK M MCHONHUTeNeN. [laHHbIi
VKT OT/IMYAeTCss 0CcO00i KOHLIEHTpalMell CTUINCTUYECKUX OCOOEHHOCTell KaMepHON MY3bIKU
KOMITO3UTOpa. VI, yunThIBas TOT (PaKT, YTO MHTEPeC MY3bIKAaHTOB I CTyIIaTesIell K KAMEPHO-MHCTPY-
MEHTA/IbHOMY >XKaHPY IIOCTOSIHHO pacTeT, HeT COMHeHMus, 4To LK1 Tpuo INO 6yzeT fonrye rombl
BOCTpeOOBaH KaK B IEarOrMYecKoil, TaK M B MCIOTHUTENbCKON MPAKTUKE B HAIeNl CTpaHe U 3a
pybesxxoM. I dexTHbIE U MY3bIKaTbHO-pa3HOOOpasHble Tpyuo IMK/Ia HUKOTO He OCTaB/ISIOT PaBHO-
I YUIHBIMM, BbI3bIBasd BOJTHYIOLIVE SMOLIVIML.
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Arta, avand in centru fiinfa umand — creatorul si opera sa, a fost mereu in atentia cineastilor, impundndu-se in evolutia
cinematografiei prin subiecte complexe inspirate din toate genurile de artd.

In 1970 la studioul ,Moldova-Film” se lanseazd primul film de nonfictiune consacrat artistilor plastici - ,, Alexandru
Plamddeald” in regia lui Anatol Codru. Apoi a urmat lansarea mai multor filme din aceastd categorie, semnate de diferiti
regizori: ,,Obsesie” (regizor V. Druc, 1983), ,,Gleb” (regizor V. Jereghi, 1983), ,,Confesiune” (1985) si ,Mihai Grecu. Dincolo de
culoare” — ambele in regia lui M. Chistrugd, ,Mihai Betianu” (regizor Igor Isac, 1992) s.a.

Vom incerca sd eluciddm cum serveste arta cinematograficd in prezent artele, care au generat-o, sustindndu-le si valori-
ficandu-le prin limbajul sdu cinematografic.

Cuvinte-cheie: film de nonfictiune, artd plasticd, limbaj cinematografic, subiect cinematografic, revistd cinematograficd

Art, having in its center the human being — the creator and his work, has always been in the attention of filmmakers,
imposing itself in the evolution of cinema through complex subjects inspired by all the genres of art.

In 1970, at the studio ,, Moldova-Film” was launched the first nonfiction film dedicated to the plastic artists - ,, Alexandru
Plamddeald” directed by Anatol Codru. Then, followed the release of several films in this category, signed by different directors:
"Obsession” (director V. Druc, 1983), ,,Gleb” (director V. Jereghi, 1983), "Confession” (1985), "Mihai Grecu. Beyond Color” -
both directed by M. Chistrugd, ,,Mihai Betianu” (director Igor Isac, 1992) and others.

We will try to elucidate how cinematic art currently serves the arts, which generated it, supporting them and capitalizing
on them through its cinematic language.

Keywords: nonfiction film, fine art, cinematic language, cinematic subject, cinematographic magazine

Cinematograful nu vine sd
slujeascd sau sd tradeze pictura,
ci sd-i adaoge un fel de a fi.
André Bazin

Introducere

Arta cinematograficd, dupa cum s-a demonstrat, a generat in baza procesului de asimilare a celor
mai importante genuri de arta (artele plastice, arta teatrala, arta muzicald) si literatura, creandu-si un
vast potential de expresie artistica.

1 E-mail: dumitru.olarescu@yahoo.com
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Sintetizarea lor a conditionat genetic formarea tuturor componentelor artei cinematografice, im-
punand-o, totusi, sa-si gaseasca limbajul sau, modalitatile proprii de expresie.

Chiar de la inceputurile cinematografiei s-a constientizat ca procesul de sinteza in cadrul filmului
este unul de confluenta, deoarece filmul, la randul sdu, exercita influenfe considerabile asupra consti-
tutiei artelor ce l-au generat.

Serghei Eisenstein este unul dintre primii exegeti care a elucidat influenta filmului asupra artelor
mai importante: ,,Filmul pentru sculptura e un lant ce alterneaza formele plastice, iesind, in fine, din
imobilitatea seculara.Pentru pictura filmul nu-i numai o solutionare a problemei miscérii imaginii,
dar si o realizare a unui gen nou de arta plastica, artd ce evolueaza intr-un spirit liber, alternand, trans-
forménd si trecidnd una in alta forme, tablouri si compozitii — fapt posibil inainte numai muzicii” [1
p. 97].

Valorificarea artelor prin film

Cineastul si criticul de film Sorin Iliesiu afirma inspirat: ,,Filmul - copilul teribil al artelor, este ,,a
saptea artd’, fiindca s-a ndscut din celelalte si fiindca in el regdsim céte ceva din fiecare. A saptea arta
s-a ndscut prin filiatie directd faa de artele materne si, totodata, mositoare ale filmului. Apoi, prin re-
nasterea in film a celorlalte arte si filmul a rendscut a doua oara. Artele materne au fost recreare chiar
de propria lor creatie, devenind fiice adoptive ale artei filmului. Dacé nasterea fotografiei a determinat,
incepand din secolul al XIX-lea, rescrierea esentiala a istoriei artelor plastice, nasterea filmului a im-
pus de un secol incoace regandirea si redefinirea tuturor celorlalte arte” [2 p. 32].

Astfel, la afirmarea cinematografiei ca artd si-au dat concursul toate genurile de artd, pentru ca,
ulterior, cinematografia, prin filmul despre arta, sd contribuie pregnant la evolutia si, in mod special,
la procesul de valorificare a tuturor artelor. Acest ,bumerang estetic”, prea putin cercetat, se confine
in filmul despre artéd — o categorie deosebitd in evolutia filmului de nonfictiune, fiind conditionata de
utilizarea diverselor tehnici si modalitdti de expresie filmica, adaptate sau imprumutate din arsenalul
limbajului cinematografic, dar si de noi viziuni. In cazul filmului despre arti cineastul opereazi deja
cu repercusiunile unei interpretari sau viziuni ale autorului operei ce s-a aflat la baza filmului. Astfel,
se produce un proces complex de interpretare a interpretdrilor prin intermediul unui nou limbaj -
cel cinematografic (reanimarea imaginii, iluminarea, cadrajul, unghiulatia s.a.).

Aceasta conceptie hermeneutica referitoare la virtutile de cercetare ale filmului il face pe teo-
reticianul italian Carlo L. Ragghianti sd propuna o specie noua a filmului de nonfictiune dedicat
artelor — ,,critofilmul”. Adicd, investigarea operelor de arta se efectueaza prin intermediul limbajului
cinematografic, care favorizeaza (prin miscarea camerei de filmat, prin viteza de filmare ralenti, stop-
cadru, unghiulatie, iluminare s.a.) o noua modalitate de cercetare, o contributie comprehensivi la
hermeneutica artelor plastice.

Vladimir Nilsen, teoretician de film, dar si operator, care a colaborat cu Serghei Eisenstein,
depisteaza si descrie acelasi efect cu actiune inversd, cind cinematografia a influentat benefic arta
plasticd. El afirma: ,Cinematograful a imbogatit pictura cu o mare diversitate de puncte de vedere,
cu o privire noud asupra obiectelor. Racursiul cinematografic, relevat in dinamica filmarii, intra in
patrimoniul picturii contemporane. Cadrul cinematografic formeaza frecvent obiectul unei imitari
directe de catre pictori. Imaginile cinematografice sunt copiate adesea de pictura si particularitatile
stilistice ale cinematografiei isi gasesc adesea reflectarea in picturd” [3 p. 72].

Rezultatele evolutiei filmului despre arté in plan european il face pe teoreticianul de film Julien
Neri sa afirme: ,,In domeniul artelor, cinematograful si televiziunea participa la fenomenele artistice
majore ale timpului nostru care sunt, printre altele, renasterea valorilor si operelor capitale din tre-
cut” Si il citeazd pe Andre Malraux: ,, Asistam la cea mai larga renastere pe care omenirea a cunos-
cut-o. O gasim in cinematograf, in televiziune, in toate formele de difuzare a imaginarului” [4 p. 40].
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Dupd afirmarea filmului despre artd, multi critici si teoreticieni de fim si-au dat seama de enor-
mele posibilitati ale cinematografiei in procesul de percepere si studiere a artelor. Iar criticul de arta
francez Elie Faure era convins cd ,,...aportul imens al cinematografului consti in a ne fi demonstrat
prin mijloace exclusiv tehnice caracterul ,,stiin{ific” sau, daca vreti, riguros obiectiv, corespondente de
culori si analogii de forme prinse de rari artisti - ma gandesc mai ales la Vélazquez de Delft, la Du-
mesnil, la Goya, chiar la Manet” [5 p. 87]. Iar una din functiile principale ale filmului, in conceptia lui
Elie Faure, tine de ,,...educarea facultitilor vizuale pe care marii pictori sau sculptori le-au déruit unora
si pe care numai cinematograful este capabil, prin functiunea sa spectaculara universald si puterea lui
nelimitata de insinuare, sa le daruiasca tuturor” [5 p. 91].

Imediat dupd aceste constatari, criticul francez arunca si, nu accidental, o privire retrospecti-
va asupra originilor artei cinematografice, amintindu-ne de legaturile ei genetice cu artele plastice:
»Sculpturile hinduse sau khmere, picturile lui Tintoretto, Rubens, Delacroix, spre exemplu, oare nu
pdreau sa prezinte, prin spatiile noi pe care ni le dezvaluie, unghiurile de vedere indraznete pe care
le-au deschis asupra lumii, dramatica lor manipulare a proeminentelor si a adanciturilor, a luminilor
si umbrelor, a suprafetelor care se rotesc, apar, dispar, arta de a inregistra pe pelicula niste volume in
miscare?” [5 p. 88].

Pictura a influentat considerabil imaginea filmului, impunindu-si mai cu seama principiile ei es-
tetice si artistice. De aceea, filmul si artele plastice, aviand la baza exprimarea prin imagini, utilizeaza
o serie de elemente comune: punerea in rama/cadru a unui fragment de realitate, compunerea ele-
mentelor formale pentru exprimarea spatiului si a timpului, dirijarea luminii, a culorilor etc. Iar ideea
pictorului Paul Cezanne despre aceea cd pictura este, inainte de toate, o optica apropie si mai mult arta
plastica de cea cinematografica, conferind opticii picturale un sens psihologic, deoarece prin ordona-
rea plasticd viziunea picturald se transforma intr-o opticd si devine o gandire senzoriala. Caracterul
pictural al imaginii filmice a fost unul dintre subiectele de discutii de-a lungul intregii evolutii a artei
cinematografice. Polemicile mai continua si astdzi si vor continua, credem noi, pana cand in structura
genetica a filmului se vor mai zbate ,neuronii” picturii.

Astfel, si in filmul de fictiune, si in cel documentar caracterul pictural este dictat, in primul rand,
de insdsi natura artei cinematografice si apoi de subiectul lucrarii. Vestitul regizor olandez JorisIvens,
spre exemplu, vedea o legiturd directa intre pictura si arta filmului de nonfictiune, mentionand c4,
daca pictorul Pieter Brueghel ar fi trdit in epoca cinematografului, ar fi devenit un foarte bun regizor
de film documentar.

Investigdnd ,,cinematografic” vastul diapazon tematic al operelor originale, filmul despre arta
poate aborda cele mai diverse domenii, dar urmandu-si scopul final: de a interpreta opera de arta,
completand-o cu noi dimensiuni. Or, in expresia distinsului teoretician francez André Bazin: ,,Cine-
matograful nu vine sd slujeasca sau sa tradeze pictura, ci sa-i adauge un fel de a fi” [6 p. 136]. Anume
acest ,,fel de a fi”, conceput de cineast in plan artistico-estetic, ii intereseaza astazi atat pe cinefili cat si
pe toti consumatorii de frumos.

Intr-un veritabil film de arti are loc o fuziune organica intre continutul ideatic si compozitional
al operei originale cu cele doua componente principale (imaginea, coloana sonord) ale demersului
cinematografic, sporind astfel forta de expresie a produsului finit - filmul.

Prin montaj — acest miraculos mecanism al gandirii cinematografice - regizorul interpreteaza toa-
te aceste viziuni, supunandu-le conceptiei sale. Prin ritmul audiovizual creat de regizor din alternante,
asocieri si contopiri de imagini vizuale si sonore, prin gasirea compozitiei plastice-dinamice, transfor-
mari de forme (desecdri de imagine, accente pe unele detalii, care, fiind izolate de contextul lor, une-
ori, pastrandu-se in subconstientul spectatorului, devin un element simbolic sau metaforic, purtator
de noi mesaje ideatice si artistice), prin abateri lirice sau filosofice, prin suspansuri si contrapunctari
sugestive dintre componentele filmului regizorul reuseste sa creeze deja prin propria interpretare a
operelor plastice, ce s-au aflat la baza filmului, o compozitie dinamica audiovizuald - filmul de artd cu
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potentialul si capacititile sale de a impresiona, de a invoca in lumea frumosului, dea provoca spiritul
axiologic si, principalul, dea emotiona... Asa cum s-a intdmplat, de altfel, cu filmele antologice dedi-
cate artelor plastice: Leonardo da Vinci, Pablo Picasso si Paradisul terestru create de cineastii italieni
Luciano Emmer si Enrico Gras,Van Gogh (Premiul pentru cel mai reusit film de arta la Festivalul
International de la Venetia, Premiul Oscar) si filmul Guernica semnate de regizorul francez Alain
Resnais sau filmul Misterul Picasso al colegului sdu Henri Clouzot (mentionat cu Premiul juriului la
Festivalul International de la Cannes), precum si cu alte filme de rezonanta create pe baza interpretarii
unor opere de arta plastica.

Artisti plastici in cinematografia nationala

In cinematografia moldoveneasci primele subiecte cinematografice dedicate creaiei unor artisti
plastici, precum sculptorii Lazar Dubinovschi, Claudia Cobizeva, pictorul Ilie Bogdesco, apar pe ecra-
ne la inceputul anilor ’50, integrate in revista de actualitdti Moldova Sovieticd. lar, dupé fondarea stu-
dioului Moldova-Film (1957), aceastd revista si almanahul cinematografic Viata in imagini contineau
deja mai multe subiecte dedicate oamenilor de artd, inclusiv artistilor plastici: Mihai Grecu, Igor Vie-
ru, Eleonora Romanescu, Gleb Sainciuc, Valentina Rusu-Ciobanu, Aurel David s.a.

In 1970 la studioul Moldova-Film se lanseazi primul film de nonfictiune consacrat artistilor plas-
tici — Alexandru Plamddeald in regia lui Anatol Codru. Apoi a urmat lansarea mai multor filme din
aceasta categorie, semnate de diferiti regizori: Gleb (regizor V. Jereghi, 1983), Confesiune (dedicat Va-
lentinei Rusu-Ciobanu, 1985), Mihai Grecu. Dincolo de culoare — ambele in regia lui M. Chistruga, Ob-
sesie (despre creatia lui Licd Sainciuc, regizor V. Druc, 1983), Pulsul pietrei reinviate (despre sculptorii
A. Plamadeala si L. Dubinovschi, regizor Oleg Tulaev, 1982), Mihai Befianu (regizor Igor Isac, 1992)
s.a.

Conditiile feroce ale regimului totalitar, invidia si fariseismul colegilor de breasld au macinat si
destinul marelui nostru pictor, mereu incomodul Mihai Grecu - eroul filmului Mihail Grecu. Dincolo
de culoare, intitulat foarte exact de regizorul Mircea Chistruga, fiindca filmul, asa cum presupune nu-
mirea sa, reflecta opera pictorului si destinul neimplinit al acestui artist. Drept argument al atitudinii
despotice a regimului fatd de oamenii de arta, a climatului psihologic, dar si a dramei vietii acestui
artist, regizorul introduce o singura frantura de fraza a eroului sau, dar, care, ca un fulger in noapte,
a strabatut toata fiinta artistului: ,Grecu, inca nu te-ai spanzurat? - il intreaba cineva prin telefon pe
maestrul Grecu in noaptea zilei, cAnd la o adunare creatia sa a fost supusd unei critici dure din partea
organelor de partid, dar, lucru stiut, cu ajutorul ipocrit al ,,marilor” sai prieteni...

Regizorul M. Chistruga, dupd o anumita experientd in corelatiile limbajului cinematografic cu cel
al artelor plastice, obtinuta de la filmul-portret Confesiune, dedicat Valentinei Rusu-Ciobanu, unde pe
alocuri se ficea abuz de substanta verbala, decide ca in acest film verbul si fie redus la maxim, lasand
aproape tot mesajul filmului pe seama celorlalte componente filmice: imaginea si muzica.

El structureaza imaginea filmului acordand fondului ideatic un caracter filosofic: lucrarile cu mo-
tive cosmice contin ideea originii universului sau nasterea lumii, fiind precedate de imaginea vestitei
lucréri Bdiatul cu boii - copildria, afirmarea lumii si a ,,eului” personal, ciclul pamantului si al muncii,
regenerarea naturii, ca apoi sd urmeze iesirea in lume si intoarcerea la origini - idei tainuite in ciclul
de tablouri Portile, la ale cdrui imagini si semnificatii regizorul se opreste in mod special: Portile celor
doud inimi, Poarta strabunilor, Portile noptii, Portile tristetii, Portile ce plang s.a. Dupa cum a observat,
pe bund dreptate, criticul de artd Constantin Ciobanu, pe care l-au preocupat semnificatiile acestui
motiv, Portile sunt ,,...orientate spre sine insesi si, deci, nu pot fi interpretate in afara continutului lor
alegoric si simbolic”[7 p. 50]. Anume aceastd idee 1-a condus si pe regizorul Chistruga la transpunerea
cinematografica a ciclului de lucrari picturale Portile, exploatand mai mult imaginea lucrarii Portile
Orheiului Vechi. Fiind mai ,,cinematograficd’, bogata in semnificatii si posedand o alura istorica plind
de mister, aceasta permite regizorului sd efectueze o punte de legiturd cu lumea de astézi a artistului
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Grecu. Imaginile ciclului de tablouri Portiile sunt montate in mod crescendo si legate intre ele printr-
o melodie plina de nostalgie si durere, interpretatd la vioara de maestrul Grecu, ca in acordul final al
filmului, prin suprapunerea imaginilor mai multor Porti, sa se creeze un micropoem cinematografic,
ce sfarseste cu meditatiile artistului Grecu: ,Viata pe langa mine n-a trecut ca o fantoma, si, totusi, a
trecut...” (aluzie tot la o trecere, la motivul Portii).

Caracterul metaforic, lumea plind de mister, motivele mitologice si ancestrale, esentializérile ex-
presive din creafia pictorului trec si in structurile filmului. Regizorul a reusit sd exprime prin limbaj
cinematografic esentele operei si drama creatorului lor — artistul Mihai Grecu.

Un film de artd, in sensul notional al cuvantului, apare in 1993. Este vorba de filmul Obsesia a
regizorului V. Druc, creat pe baza lucrdrilor plasticianului Lica Sainciuc, cunoscut prin opera sa cu
frecvente evadari de la realitatea concreta sau de la viata terestrd in niste universuri imaginare sau
virtuale, formand unele asocieri cu lumea de pe panzele lui Bosch sau Chagall.

Prin procedee si mijloace audiovizuale specifice filmului de nonfictiune cineastul Vlad Druc reu-
seste ca acele universuri propuse de plastician sé le transforme in niste stari grave cu rezonante apoca-
liptice. Realitatea de pe panze recreata in parametrii audiovizuali ob{ine volum, ritm, sonoritate, de-
vine alta, mai impresionanta. Se evidentiaza si un factor, deloc de neglijat, cum ar fi, sporirea gradului
de comprehensiune ale lucrarilor implicate in acest proces de sintetizare a mai multor genuri de arta.

Astfel, pe baza unor lucriri plastice ia nastere o noud opera de arta cinematografica — Obsesia, care
raméne a fi un film cu adevarat de arta in filmografia autohtona.

Concluzii

Autorii filmelor de arta sunt constienti de faptul ca acest gen atinge nivelul artei veritabile atunci
cand sinteza valorilor diverselor genuri de arta armonizeaza intr-un produs finit, depasind sintetismul
obisnuit printr-o noud interpretare in numele unor noi valori, noi dimensiuni.

Astfel, filmul despre artd, inclusiv cel dedicat artelor plastice prin toate componentele sale, isi
manifesta marile posibilitati de concentrare a realitatii interpretate deja, ceea ce reprezinta o forta
sugestiva si taina fascinatiei sale, participand la fenomenele artistice majore ale timpurilor noastre,
opunéindu-le procesului de globalizare, prin renasterea si valorificarea operelor de arta.
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Anularea si suspendarea evenimentelor culturale, limitarea accesului in spatiul public, izolarea pentru o perioadd in-
delungatd in conditiile actualei crize sanitare au impus industria culturald, inclusiv teatrele, sd dezvolte noi concepte si for-
mate pentru activitatea sa. Aceste schimbdri au fost necesare pentru sustinerea consumului cultural. Continuarea actului de
creatie, mentinerea contactului cu publicul, distributia produsului cultural fdrd prezenta fizicd a artistului si a spectatorului
au fost printre provocdrile majore pentru teatre, festivalurile de teatru si organizatorii acestora.
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online, digitalizare spectacole

The current pandemic and its restrictions, such as the delaying or canceling of cultural events, self-quarantining and limit-
ed access to public spaces, have determined the cultural industry, including theaters, to develop new ways and formats in order
to function. These changes have been necessary to maintain a specific level of culture consumption. People active in the artistic
field, festival organizers and theaters have faced many challenges, the greatest of them being the perpetuation of the creative act,
maintaining contact with the public, as well as distributing the artistic products in absence of an audience and its appreciation.
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Introducere

Criza pandemica din ultimii doi ani a schimbat radical lumea. Toate domeniile culturale, inclusiv
sectorul teatral, au fost sever afectate de colapsul sanitar. Cel mai mult a avut de suferit arta vie. S-a
ajuns la practicarea unui ,teatru contactless” [1], astfel, intr-un proces sincronic, teatrele din intreaga
lume si-au sistat activitatea, artistii fiind privati de accesul pe scena si de contactul cu publicul.

De-a lungul istoriei, institutiile teatrale, deopotriva cu publicul spectator, au cunoscut provocari,
infruntiand diverse crize istorice, sociale, politice. Razboaiele, epidemiile de ciuma, holera au luat mi-
lioane de vieti omenesti si de fiecare data, dupad astfel de catastrofe, arta teatrala se reinventa, adopta
formule noi si se dezvolta cu noi forte, contribuind la promovarea valorilor culturale si spirituale ale
societatii. Astfel, in 1947, dupa al Doilea Razboi Mondial, se infiinteaza festivalurile de teatru de la
Avignon si Edinburgh, care si pand astdzi defin intéietatea in viata culturala teatrala universala.

Actualmente, in conditiile pandemice, sectorul cultural trece printr-o perioada dificila, activand
in circumstante provocatoare si incerte, artistii si institutiile teatrale sunt impusi sa se adapteze, sa
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gaseasca solutii alternative in scopul credrii si pastrarii contactului cu publicul, raimanand deschisi la
necesitatile spirituale si culturale ale societatii. Este dificil sa determinam care va fi impactul acestei
pandemii asupra vietii teatrale, dar schimbarile nu intarzie sd apard. Pandemia si carantina au fortat
teatrul s se modernizeze, sd adopte noi formule de comunicare si relationare cu publicul. Astfel, chiar
dacd virusul este un pericol, observiam ca acesta are si rolul de catalizator, iar pandemia poate fi exa-
minatd ca o premisa care conditioneaza experimentarea si inovarea in artele spectacolului. Conditiile
actuale genereazd solutii creative pentru desfasurarea procesului teatral, inclusiv a evenimentelor, fes-
tivalurilor, intrunirilor cu caracter teatral, motivand creatorii si intrigand spectatorul.

Mediul online, alternativa pentru sectorul teatral la inceput de pandemie

Odata cu declansarea crizei pandemice oamenii de teatru isi continua activitatea, trecand in me-
diul online, or, mediul digital nu are limite fizice si ofera numeroase instrumente si platforme, care
pot fi cu succes aplicate in procesul de comunicare, prezentare, studiere, experimentare, doar ca aceste
activitati se produc la distantd. , Teatrul contactless a dominat perioada, reliefand preocupari de reto-
rica performantd anterioare, oferind noi esantioane imaginate de cei deschisi si pregatii sa le dezvol-
te. Transformarea paradigmei a cuprins toate palierele care structureazd arta teatrala” [1]. Totodata,
in conditiile actuale, practica mondiala a demonstrat ca sfera teatrald s-a dovedit a fi slab pregatita
pentru o tranzitie completa la spatiul digital din cauza unui anumit grad de conservatorism, legat de
specificul procesului de creatie si prestare a serviciilor teatrale.

Din momentul instituirii starii de urgentd, institutiile teatrale au inchis usile, anuland reprezen-
tatiile pe scena, astfel, in intreaga lume evenimentele teatrale au fost amanate, anulate sau trecute in
format online. La inceputul lunii aprilie 2020 organizatorii anunta anularea Festivalului International
de la Edinburgh, pentru prima data in cele sapte decenii de la fondare, Fringe Festival Edinburgh fiind
cel mai reprezentativ festival al artelor spectacolului din lume. Festivalul International de Teatru de la
Sibiu, unul dintre cele mai remarcabile evenimente in peisajul cultural international, a anuntat orga-
nizarea FITS 2020 in mediul online. In perioada 12-21 iunie aceasti editie speciali a adus pe ecranele
spectatorilor 138 de evenimente din 30 de téri, de pe cinci continente. Pe scena online a festivalului au
fost prezentate inregistrarile celor mai mari spectacole ale lumii, premiate la nivel international.

Ajuns la editie aniversara (editia a X-a), a fost anulat Festivalul International al Scolilor de Teatru si
Film ClassFest, care urma s se desfasoare la inceputul lunii aprilie 2020. Atat activitatile organizatori-
ce cét si cele conceptuale, artistice (program, evenimentul de inaugurare) erau la etapa definitivarii si
finalizdrii in momentul cind organizatorii au fost impusi sd anuleze evenimentul. Mentionam ca Fes-
tivalul ClassFest are o importantd majora pentru comunitatea academica artistica si pentru viata cul-
turald a orasului Chisinau. Situatia creatd, criza de timp nu au permis gasirea unor alternative sau noi
solutii, modificarea conceptului traditional al ClassFest-ului parea o idee de nerealizat, dat fiind faptul
cd evenimentul presupune, in primul rind, prezenta fizicd si comunicarea directa dintre participanti.
Nu s-a desfasurat la Chisinau nici Festivalul-laborator International al teatrelor de studio si spectacole
de forme mici MOLDFEST, un eveniment teatral important, cu o traditie bogatd, organizat de Teatrul
Dramatic de Stat pentru Tineret S Uliti Roz I. Harmelin, incepand cu anul 20009.

In pofida restrictiilor impuse de pandemie, in perioada 10-20 septembrie a avut loc unul dintre
cele mai importante reuniuni de talente si evenimente culturale din tard, cea de a XXVIII-a editie a
Festivalului International de Opera si Balet Maria Biesu. Artisti de talie mondiald au oferit spectacole
de exceptie. Cu un numar limitat de spectatori prezenti la evenimente, concertul de deschidere si gala
de inchidere a festivalului au avut loc in aer liber, alte doua spectacole au fost prezentate pe scena Tea-
trului National de Opera si Balet Maria Biesu, toate fiind difuzate live de televiziunea publica.

Neobosit in cdutérile sale, Teatrul National Satiricus I.L. Caragiale a gasit o solutie creativa pen-
tru promovarea dramaturgiei contemporane si a organizat Festivalul International de Teatru FESTIS,
editia a IV-a, cu genericul Teatrul ca formd de rezistentd. In perioada 16-25 noiembrie, actorii de la

95



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2022, nr. 2 (43)

Satiricus au prezentat zece spectacole, majoritatea in premierd, dupa textele a noua dramaturgi con-
temporani din sase tdri (Romania, Franta, Estonia, Belarus, Rusia, Moldova).

Urmare a incetdrii neasteptate a activitatilor in modul obisnuit, trupele si institutiile teatrale din
Republica Moldova s-au confruntat cu varii probleme de ordin economic si artistic. Acest lucru se
explicd prin faptul ca teatrul este o arta colectivd. Actorii interactioneaza fie intre ei, fie cu publicul,
in timpul repetitiilor si in cel al reprezentarii spectacolului, astfel, contactul direct nu poate fi evitat.
Mai mult de atat, teatrul este o artd de masd, iar respectarea distantei sociale este imposibila in spatiile
restranse. Aceasta conexiune dintre actor si spectator este argumentatd de profesorul universitar si
criticul teatral Hans-Thies Lehmann: ,Teatrul inseamna: un timp de viafd comun, petrecut si consumat
impreuna de catre actori si spectatori in aerul respirat impreund in acel spatiu in care au loc jocul
teatral si urmarirea lui” [2 p. 6]. Anularea reprezentatiilor teatrale, a turneelor au provocat pierderi
financiare. Criza financiara a fost resimtita, in special, de sectorul teatral independent din tara, care
nu este subventionat de stat, spre deosebire de teatrele institutionalizate, desi finantarea nu acopera
integral cheltuielile administrative si cele de productie.

In Republica Moldova activitatea institutiilor culturale a fost sistata in perioada martie — august
2020. Teatrul autohton, precum majoritatea institutiilor din alte domenii, a fost nevoit sa faca eforturi
considerabile pentru valorificarea noilor tehnologii; aplicatiile mobile si platformele pentru conferin-
te si transmisiuni online au fost indispensabile in situatia creatd. In aceastd perioada tot mai multe
institutii au optat pentru difuzarea online a diferitor evenimente teatrale, astfel, spectatorul a avut
posibilitatea sd urmareascd activitatea artistica fara a iesi din casa.

La sfarsitul lunii martie Teatrul National Eugene Ionesco a lansat un maraton online, consacrat ce-
lei de-a 30-a aniversari a institufiei, publicul spectator a urmarit cele mai cunoscute spectacole jucate
pe scena TNEI in stagiunile anterioare, au fost postate informatii utile, fotografii, articole despre parti-
cipari la festivaluri, date informative despre spectacolele prezentate; nu au lipsit interviurile cu actorii
reprezentativi ai teatrului, astfel, spectatorul a avut posibilitatea sa cunoascd actorii inafara rolurilor
jucate pe scend. In scopul promovirii artei teatrale in conditii de criza, Teatrul National Satiricus L.
Caragiale initial a propus spectatorilor vizionarea gratuita a spectacolelor din repertoriu pe pagina sa
oficiala, ulterior a inifiat o colaborare cu diferiti parteneri media, prezentdnd mai multe spectacole atat
in mediul online cat sila TV.

Datorita obligativitatii de izolare sociald din cauza COVID-19, natura relatiei dintre teatru si pu-
blic a fost transformata, atat din punct de vedere emotional cat si cognitiv. In perioada de izolare, spa-
tiul teatral traditional in care actorul interactiona cu publicul a disparut si, odaté cu acesta, a disparut
contactul direct $i comunicarea interactiva. In timpul izolarii, actorul si spectatorul se afld in spatii
diferite, iar intre ei existd intotdeauna un ecran de monitor, de tabletd sau de telefon.

Aceste circumstante ne orienteaza cdtre viziunea despre arta teatrala a celebrului actor si regizor po-
lonez Jerzy Grotowski, care, prin cercetdrile sale, a reusit sd inoveze arta teatrald intr-un context in care
televiziunea si filmul incepuserd si prinda amploare. Prin activitatea practica si cautarile artistice, Gro-
towski a raspuns la propriile intrebari despre ce este teatrul, prin ce este unic, ce poate face teatrul diferit
de film si televiziune: ,...am descoperit ca teatrul putea s existe fard machiaj, fira costume autonome si
scenografie, fara un loc special de spectacol (scena), fara efecte de lumind sau de sunet etc. El nu poate
exista fara relafia actor/spectator, fird comuniunea perceptiei directe, ,vii” [3 p. 11]. Astfel, relatia actor-
spectator raméane sa fie indispensabila in arta teatrald, nu existd teatru adevarat fira spectator.

Reluarea partiala a activitatii teatrale si festivaliere

Dupa aproape jumadtate de an pandemic teatrele si-au obfinut revendicarile de a-si prezenta spec-
tacolele cel putin in aer liber. Cu resurse minime, dar cu multa creativitate si entuziasm, artistii au
reusit sa amenajeze spatii alternative pentru reprezentatii teatrale, selectind din repertoriu acele spec-
tacole care au putut fi adaptate mai usor spatiilor neconventionale. Printre primii care au revenit in
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scend, incepand cu luna august, au fost actorii Teatrului Geneza Art, care si-au prezentat productiile
pe terasa teatrului, un depozit teatral partial demontat. Aceasta practica a fost urmatd si de artisti de
la alte teatre, precum Teatrul Municipal de Papusi Gugutd, Teatrul National Satiricus I.L. Caragiale,
pentru care curtea institutiei a devenit sald de teatru, iar zgomotul orasului s-a integrat armonios in
atmosfera de sarbatoare atit pentru actori cat si pentru spectatori.

In conditii dificile pentru activitate, dupa o lung3 perioada de absenta a artistilor pe scena, stagiunea
de toamna 2020 a inceput cu noi premiere. Cei mai mici spectatori s-au bucurat de premiera specta-
colului Partea Dreaptdi de Nicolae Rusu, in regia Gabrielei Lungu, jucat cu maiestrie de actorii Teatru-
lui Municipal de Pépusi Gugutd. Trupa Teatrului Alexei Mateevici a adus in scend o premiera ineditd,
spectacolul Martiri de Marius von Mayenburg, in regia Luminitei Ticu. Teatrul Republican Luceafdrul a
bucurat publicul cu premiera spectacolului Tata de Dumitru Matcovschi, in regia lui Veaceslav Sambris.

Dupa o noud perioada de suspendare a activitatii teatrale, la inceputul anului 2021 a fost permisa
deschiderea teatrelor si desfisurarea evenimentelor teatrale cu respectarea strictd a conditiilor sanita-
re. Limitele si interdictiile au avut un efect stimulator pentru noi proiecte, colaborari. Pe scenele tea-
trelor au urmat premiere, au avut loc mai multe evenimente teatrale importante pentru viata culturala
nationald, au fost reluate turneele in strainatate si participarile la festivalurile internationale de teatru.
Cautarea unor noi forme de existentd a teatrelor in conditii de pandemie si experimentarea mijloace-
lor inovative prin utilizarea tehnologiilor digitale a adus pe scena Salii Studio Valeriu Cupcea a Tea-
trului National Mihai Eminescu spectacolul-experiment Stricere in regia lui Mihai Fusu. Spectacolul
este o combinatie dintre film, sunet, videoart, instalatie, iar cele 10 cupluri de spectatori-actanti sunt
parte a spectacolului. Fiecare cuplu de spectatori-actori primeste cdsti si urmeaza un traseu prestabilit
prin zece locatii: sufragerie, dormitor, baie, antreu, terasa, hambar etc. Secventele selectate redau di-
ferite etape sau drame din relatiile de cuplu. ,,Pentru fiecare scend s-a construit o instalatie din viata
cotidiana, spectatorii-actori sunt asezati pe locurile stabilite in mizanscenele gandite pentru ei, cate un
cuplu in fiecare locatie. Ei ascultd in césti textul in interpretarea actorilor, sunt martorii i, totodata,
participantii unei scene de cuplu” [4].

Revin in peisajul cultural evenimentele teatrale care se desfasoard traditional, an de an, in Repu-
blica Moldova, multe dintre acestea fiind internationale. Incertitudinea privind evolutia situatiei sani-
tare si imposibilitatea de a planifica calatorii pentru participanti si invitati speciali din strainatate cu
mult timp inainte de desfdsurarea unui eveniment au impus organizatorii mai multor evenimente s
gaseasca forme hibride (mixte) de organizare a festivalurilor, proiectelor culturale, cea mai practicata
formula fiind prezenta fizica a unui numar limitat de spectatori si transmisiunea live online si/sau TV.

Teatrul National Mihai Eminescu a participat la Programul mondial de lecturi Belarus (sia)
Worldwide Reading Project, ce presupune producerea sub forma de spectacol-lecturd a textului Insul-
tati. Piesa Belarus(ia) de Andrei Kureicik a fost tradusé in timp record in 21 de limbi si promovaté in
peste 80 de teatre. In primele zile de februarie trupa de teatru TNME s-a aldturat actiunii de solidari-
tate fatd de artistii belarusi, impreuna cu alte 15 teatre din Roménia, spectacolul-lectura al piesei fiind
transmis si online.

In luna martie, cea de a 55-a editie a Festivalului International de Muzici Mdrtisor s-a desfisurat
fara public in sald, evenimentele din programul festivalului fiind difuzate live de cétre posturi TV si
transmise online pe paginile web ale institutiilor culturale-gazde ale evenimentului.

A urmat o toamna plina de evenimente importante pentru peisajul cultural roménesc si miscarea
teatrald nationala. Teatrul National Mihai Eminescu, prima institutie teatrala de expresie romana din
Basarabia, a sdrbatorit un centenar de la infiintare. Cu prilejul aniversarii au fost organizate multiple
evenimente culturale, intruniri si conferinte stiintifice internationale.

In perioada 15-26 septembrie 2021, a avut loc Reuniunea Teatrelor Nationale, editia a VI-a, un
eveniment teatral de exceptie, devenit deja o traditie in spatiul cultural roménesc. Evenimentul a fost
organizat de Teatrul National Mihai Eminescu. La Chisindu si-au dat intalnire importante institutii tea-
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trale din Romania si Republica Moldova, care au prezentat productii teatrale recente pe scena TNME.
Programul Reuniunii a fost completat cu activitafi, precum conferinte, lansari de carte, expozitii, in-
talniri cu actorii. Acest proiect de amploare a umplut silile de teatru la fiecare spectacol, publicul fiind
nerabdator de a se reintalni cu actorii, de a-si satisface nevoia de artd si frumos. ,,Dupd o pauza de un
an, reluarea Reuniunii Teatrelor Nationale Romdnesti subliniaza vitalitatea culturii, capacitatea ei de a
renaste si de a recupera normalitatea dupa care tanjim, chiar dacd nimic nu va mai fi ca inainte, nu ne
vor fi aldturi artistii, scriitorii, personalitétile vietii publice, rapuse de pandemie, oameni pe care altfel
i-am fi vazut azi printre spectatori sau pe scend”[5]. Reuniunea a fost un omagiu regretatului actor si
regizor roman Ion Caramitru.

Exprimarea libertétii prin artd a fost scopul Festivalului artelor contemporane BE FREE FEST, ce a
avut loc in perioada 29 octombrie - 4 noiembrie 2021. Evenimentul a fost organizat de Fundatia Friedri-
ch Naumann pentru Libertate si a adus in fata publicului, pe scena Teatrului National Satiricus I.L. Ca-
ragiale, productii culturale de teatru, dans, film, muzica. Programul a cuprins cinci spectacolele, o seard
de filme scurtmetraj, un recital muzical. Masca a fost accesoriul obligatoriu pentru cei prezenti in sald.

»Rezistdm prin teatru” a fost genericul unei noi editii a Festivalului International de Teatru FES-
TIS, care a avut loc in perioada 11-21 octombrie 2021, la Teatrul National Satiricus I.L. Caragiale. Or-
ganizatorii au oferit participantilor la festival un program complex de evenimente care a inclus peste
20 de spectacole prezentate de trupe de teatru din Republica Moldova, Romania, Franta, Bulgaria, lan-
sari de carte, conferinte, discutii pe teme actuale privind tendintele teatrului contemporan, miscarea
teatrala nationald in contextul celei universale, promovarea dramaturgiei contemporane si nationale.

Din cauza restrictiilor, Festivalul International al Scolilor de Teatru si Film ClassFest a revenit cu
o noud editie dedicata filmului studentesc. Activitatile din programul festivalului — proiectiile de film,
workshop-urile, discutiile - s-au desfdsurat in format mixt, cu prezenta fizica a studentilor cineasti de
la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice si difuzate online pentru studentii si participantii din
cele 11 institutii din Europa de Est si Vest. Astfel, datoritd tehnologiilor noi si internetului, s-a produs
schimbul de experienta si dialogul intercultural dintre scoli din diferite zone geografice.

Fiind printre cele mai afectate domenii, cu activitate desfasurata in conditii de presiune si incer-
titudine, cu resurse limitate, industriile creative au acceptat provocarea si au continuat sa aduca pu-
blicului bucuria de a trdi prin artd. Termeni noi, precum multimedia, live streaming, VR Technologies,
3D effects devin notiuni tot mai frecvent utilizate in mediul teatral. Totusi, cate posibilitati nu ar oferi
noile tehnologii, actorul si scena nu pot fi inlocuiti. ,Opera teatrald nu are caracterul unei inscriptii
fixe, ci a unui eveniment, ea este o artd a prezentului, o artd efemera si deschisd” [6 p. 54]. Actul artistic
oferd emotie, stare, traire prin contactul dinte actor si spectator, prin prezenta acestora intr-un spatiu
comun. Acest dialog defineste un produs artistic viu, irepetabil, fiecare reprezentatie teatrald este unica
prin energia transmisa, ceea ce lipseste mediului online.

Concluzii

Renuntarea fortata la desfasurarea activitatii in regim obisnuit a deschis noi orizonturi pentru re-
definirea artei spectacolului, punand in valoare multifunctionalitatea si diversitatea acestui domeniu
al artei, capacitatea de a asimila inovatii tehnice si tehnologii noi. Astfel, resursele traditionale au fost
revalorificate, oferind publicului spectator produse culturale, care corespund cerintelor actuale. In aces-
te conditii tot mai multe institutii culturale au optat pentru implementarea si utilizarea tehnologiilor
conexe, digitalizarea produselor culturale, trecerea temporara in mediul online. Chiar din primele sap-
tamani ale pandemiei, teatre din intreaga lume au propus spectatorilor productii, evenimente teatrale
in mediul online, oferind publicului acces la cele mai renumite spectacole, la doar un click distanta.

In noile conditii de activitate, urmare a misurilor impuse de pandemie, teatrul autohton a reusit
sa-si consolideze pozifia in mediul online nu doar prin prezentarea contentului artistic digitalizat. Tre-
cerea treptatd a teatrului offline in mediul digital s-a transformat intr-o strategie artistica de promova-
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re activa datorita activitaii pe retelele sociale, serviciilor de gazduire video si streaming. Actualizarea
informatiei despre activitatea institutionala, plasatd pe pagina oficiald, a devenit o prioritate pentru
fiecare companie de teatru.

Mediul online a permis comunicarea activa si diversa cu publicul, dezvoltarea unor noi concepte
si proiecte artistice, studierea experientei altor tari, pastrarea dialogului cultural cu profesionisti din
universul teatral dincolo de distantele fizice si contactul pe viu.
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Arta cinematograficd utilizeazd diverse si multiple procedee expresive, inclusiv cele preluate de la literaturd si teatru, unul
dintre acestea fiind monologul interior. In film, de reguld, monologul interior este scurt, concis, ca o strafulgerare a mintii ce
redd reflectia asupra celor ce se intdmpld, poate reda un gand privind anumite consecinte posibile sau niste evocdri... Cdci
scopul unui film nu este de a prezenta doar lumea actiunilor si pasiunilor personajelor, ci si viata lor spirituald.

Cuvinte-cheie: cinematografie, film de fictiune, regizot, personaj, monolog, viata interioard

Cinematographic art uses various and multiple expressive methods, including those borrowed from literature and theater,
one of which is the inner monologue. In a film, the inner monologue is usually short, succinct, like a flash of the mind reflecting
on what is happening, or a thought about certain possible consequences, or some evocations... Since, the purpose of a film is
not just to present the characters’ world of actions and passions, but also their spiritual life.

Keywords: cinematography, fiction film, director, character, monologue, inner life.

Introducere

Mijloacele de exprimare, de influenta asupra publicului de care uziteaza arta cinematografica sunt,
in primul rand, imaginea si actiunea. Cuvantul se integreaza mai tarziu, odata cu aparitia mijloacelor
tehnice de imprimare si reproducere a sunetului. Astfel, acum publicul are posibilitatea sa urmareasca
nu doar ce fac personajele, ci si ce spun. $i nu numai atét, ci si ce gandeste eroul in diferite situatii, ce
il framanta, ce intentii ii ghideaza faptele, actiunea. Gandirea, adica cugetarea, se produce in interiorul

1 E-mail: vera.mereuta@amtap.md
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omului, in creierul sau, in minte, fiind dictatd de starea provocata de diverse evenimente, intdmplari,
de variate situatii in care se pomeneste. Si toate aceste reflectii, cugetéri sunt formulate in minte prin
cuvinte nerostite. Publicul isi poate da seama de framantarile interioare ale personajului urmarind
actiunea ce se desfasoarad si expresia fetei, privirea, gesturile sale ca reactie de raspuns, de atitudine, de
apreciere a evenimentului.

In literaturd, pentru a reda frimantirile interioare din viata eroilor, autorul foloseste cuvantul
scris. In arta dramatica, in special, in dramaturgia clasicd, se apeleaza la monolog, in acelasi scop. Mo-
nologurile sunt folosite de dramaturgi pentru a-1 introduce pe spectator in sufletul si in cugetul perso-
najelor, ardtandu-i ce gandesc si ce simt acestea in anumite momente critice privind unele probleme
importante. Personajele sunt puse in miscare de pasiunile, de nazuingele, de visele si sentimentele lor.

Tipuri de monolog in arta dramatica

In arta dramatici existi trei tipuri de monolog: monologul adresat, monologul interior si mono-
logul la rampa.

Monologul adresat are loc atunci cand un personaj se adreseazd altuia sau mai multor personaje.
De exemplu: monologul Katharinei din piesa Imblanzirea scorpiei de Shakespeare, actul V, scena 2 —
Hai, descreteste-ti fruntea incruntatd; monologul lui Arnolf din Scoala nevestelor de Moliere, actul III,
scena 2 — Agnes, mai lasd lucrul si ia aminte bine! s.a.

Monologul interior sau monologul cu sine insusise desfasoara atunci cdnd eroul isi concentreaza
gandirea asupra unor probleme existentiale, de importanta majora pentru el, supunand introspectiei
propriile sentimente. De exemplu: monologul lui Hamlet din piesa omonima de Shakespeare, actul I1I,
scena 1 — A fi sau a nu fi; monologul regelui Claudius din aceeasi piesa, act. III, scena 3 — Pdcatu-mi
putred pan-la cer duhneste; monologul lui Cid (Sid) din piesa Cidul de Pierre Corneille, actul I, scena
9 — Cu inima strapunsd adanc...

Monologul la rampd decurge atunci cand personajul se adreseaza direct publicului spectator, im-
partasindu-si pasurile, fiind practicat, indeosebi, in vodeviluri si comedii. In acest sens, sunt elocvente
Canticele comice de Vasile Alecsandri, interpretate de Matei Millo la Teatrul din Iasi. Acestea sunt lu-
crari dramatice de proportii reduse, fiind interpretate de un singur actor, prin care autorul demasca vi-
ciile social-politice ale timpului, dezvaluie aspectele grotesti ale injosirii, inseldrii, supraaprecierii etc.;
Paraponisitul, Kera Nastasia sau mania pensiilor, Clevetici, ultrademagogul, Gurd-cascd, om politic etc.

Monologul interior in film

Arta cinematografica se foloseste de diverse si multiple procedee expresive, inclusiv cele preluate
din literatura si teatru, unul dintre acestea fiind monologul interior.

Dacd in filmul mut, la inceputurile artei cinematografice, reflectia, gandirea personajelor erau
redate prin subtitrare pentru a inlesni infelegerea subiectului si motivarea actiunilor acestora, astazi
rasund dupa cadru vocea actorului, care prin inflexiuni vocale exprima gandirea si trdirea personaju-
lui interpretat. In film, monologul, in special, monologul interior, nu poate fi de lunga durata ca intr-un
spectacol, de exemplu, cdnd publicul urmareste, captivat si plin de emotii, jocul inspirat al actorilor.

Monologul interior in film este, de regula, scurt, concis, ca o strafulgerare a mintii ce reda reflectia
asupra celor ce se intampla, poate fi un gand privind anumite consecinte posibile sau unele evocari...
Acest tip de monolog poate fi exprimat printr-o singura replica sau, cu anumite pauze, printr-un sir de
cuvinte, de idei sonorizate, in functie de problemele de care este fraimantat personajul in acel moment.

In general, mersul gandirii, cugetirile eroului, atitudinea lui fati de evenimente sunt redate in film
atat prin actiunile cat si prin replicile sale. Precum se intampla si in viata reala, uneori omul e pus in si-
tuatia s faci ceea ce nu ar dori sa facd, s3 spuni altceva decat ceea ce gandeste. In viata reald actiunile
si vorbirea oamenilor sunt intotdeauna insotite de un continuu proces de cugetare. Monologul interior
consta anume in revelarea acestui proces.
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»Rolul monologului interior in reflectarea universului spiritual al eroilor poate fi comparat cu
prim-planul incadrat in succesiunea imaginilor din film. Monologul interior este ca un prim-plan al
sufletului... El este oportun si necesar in acele episoade care redau momente relevante din viata spiri-
tuala a eroilor. Ori continutul monologului interior trebuie sé fie semnificativ si plin de dramatism, ori
nu are rost sa apelezi la el” [1 p. 25].

Dupa cum s-a spus mai sus, in literatura artistica sentimentele si rafionamentele personajelor sunt
redate prin cuvantul scris; pe scena teatrala, insa, unde vedem oameni vii (actori-personaje) care acti-
oneazd si comunica verbal, procesul interior al simf{irii si gandirii este exprimat fie printr-un monolog,
fie printr-un apartéu, adresate spectatorilor sau unui alt personaj. Ins, dramaturgia contemporani
recurge tot mai rar la monolog si la apartéu, astfel viduvind actorii dramatici de posibilitatea de a
prezenta un joc viu, captivant, emotionant.

Cinematografia, ca arta ce reflecta realitatea, a trebuit sa caute, sa descopere procedee specifice,
mai firesti si mai veridice de redare pe ecran a autenticitatii vietii reale, a trdirii si cugetarii eroilor.
Precum am mai mentionat, la inceputurile sale filmul a fost mut, nu fusese inca descoperita tehnica
de inregistrare a sunetului, a vocii umane. Ideea si continutul filmului mut erau percepute doar vizual.
Totul decurgea din actiunile fizice ale personajelor, din mimica si gesturile lor. ,,Felul in care figurile
noastre exprima emotiile este acelasi in toata lumea — un zambet inseamna acelasi lucru si in desertul
Sahara, si in jungla Amazonului. Psihologii considera ca existd sase emotii fundamentale, fiecare cu
o expresie faciald caracteristicd. Aceste expresii faciale sunt programate in creierul nostru prin gene.
Aidoma culorilor primare si emotiile se amesteca intre ele” [2 p.79]. Cele sase emotii fundamentale
sunt: frica, supararea, bucuria, surpriza, tristetea, dezgustul. Prin mimica si gesturi erau exprimate,
totodats, si relatiile dintre personaje, si modul de apreciere a conflictelor, si atitudinea lor fata de aceste
conflicte. Mersul gandirii personajelor era exprimat prin scurte propozitii inscrise sub imagine, pre-
cum sunt astazi subtitrate filmele strdine, de altd limba.

Treptat, insa, se renunta la aceasta metoda, cici textul inscris sub imagine nu transmitea intocmai
replicile din film, ci doar reflectiile personajelor, iar privitorii, straduindu-se sa citeasca textul scris,
pierdeau din succesiunea imaginilor si dinamica actiunii.

Fireste cd pentru creatorii de filme artistice era foarte dificil sa transmita de pe ecran viata interi-
oara a personajelor, relatia dintre ele, sa redea caracterele umane in toatd diversitatea si deplinatatea
lor asa precum se poate realiza in teatru - prin comunicare directd, prin actiune verbald, prin vor-
bire definitorie. Odata cu implementarea in arta cinematografica a sunetului, s-a ivit posibilitatea
de a reda de pe ecran multitudinea de caractere umane, diversificindu-le sau tipizandu-le si prin
caracterizare verbald. Prin modulatiile vocii putea fi redatd plasticitatea gandirii. Creatorii filmelor
de fictiune au constatat ca monologul interior poate dezvalui plenar viata interioard a personajului,
acuitatea gandirii, profunzimea simtirii — starea sufleteasca si ideea dominanta ce-1 friméanta si care
se transmite catre spectator, impresionandu-1. Toate triirile sufletesti, cele mai profunde, toate ideile,
gandurile ascunse ale personajului pot fi exprimate prin vibratiile vocii umane ale actorului-inter-
pret.

Forme de monolog interior in film

Si in filme monologul interior poate avea variate forme. Tendinta regizorilor de film de a dezvélui
cat mai plenar viata interioara a eroilor, reflectiile si fraimantarile lor sufletesti isi afla expresia in cele
mai diverse forme de utilizare a vocii de dupa cadru. Uneori monologul interior poate si coincida cu
vocea crainicului (a naratorului). Céci vocea de dupa cadru a crainicului-narator contine adesea ele-
mente de monolog interior, ludnd forma de naratiune a eroului adresata partenerilor sau publicului
spectator, ori contine niste amintiri — reflectii ale personajelor, ori suna ca un comentariu al autorului
asupra actiunii. Ba, uneori, capita forma de cugetare — o cugetare adanca despre viatd si moarte, des-
pre bine si rdu, despre om si omenie, despre bucurie si tristete, despre fericire si drama vietii etc. Caci
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scopul unui film este de a prezenta nu doar lumea actiunilor si pasiunilor personajelor, ci si mersul
cugetarii, meditdrii umane. Cu pdrere de rdu, actualmente, nu se prea practica monologul interior, ci
se mizeazd mai mult pe actiune, in special, pe actiunea fizica.

Mi s-a intamplat pe parcursul vietii, in calitatea mea de actritd, sa dublez diverse roluri la Stu-
diourile Moldova-Film si Telefilm-Chisindu. In asemenea cazuri, actorul-dublor trebuie si retraiasci
afectiv si vocal viata personajului din film, concomitent cu actorul-interpret, pentru ca toate replicile
sale prin inflexiunile vocii sa sune firesc si veridic in limba roména.

In calitate de crainic, am sonorizat mai multe Jurnale de cinema, care, pe vremuri, rulau, de obicei,
inainte de inceputul filmelor artistice si reflectau momente documentare din viata societitii. In Jurna-
le textul avea, mai curand, un caracter de relatare a faptelor reale, de constatare a lucrurilor. Uneori,
si intr-un caz, si-n altul se utilizau ca mijloace plastice si unele replici apartéu, si scurte monologuri
interioare, ceea ce imprima mai multd veridicitate imaginilor, un continut mai bogat, sporind expre-
sivitatea si inlesnind receptia prin impresia produsa atét vizual cat si auditiv.

Recomandari practice

In intentia de a familiariza studentii de la specialitatea Regie film si TV cu tema respectivi -~ Mo-
nologul interior in cadrul disciplinei Arta vorbirii, am apelat la romanul lui Aureliu Busuioc, Singur in
fata dragostei (Editia a VII-a, Editura Cartier, Chisindu, 2012). Romanul este conceput ca o confesiune
a personajului principal Radu Negrescu privind propria-i viata, atat social-profesionala cat si intima,
personald. Paralel, sunt integrate si pagini din jurnalul intim al eroinei Viorica Vrabie, care contin, de
asemenea, reflectii de ordin social-profesional si sentimental, liric. Multe momente din roman pot fi
abordate ca monologuri interioare, ganduri, reflectii, adresate siesi, propriului eu.

Studentul, aflandu-se in deplina solitudine, efectuand anumite actiuni fizice simple, cu un scop
concret, bine motivat (imi pregitesc dejunul, imi aleg cravata, imi calc/spal hainele, deretic prin ca-
mera, ma pregitesc sd merg la ore etc., cu alte cuvinte — Eu in situafia data - tema ce se studiaza la
disciplina Maiestria actorului), asimiland in mod creativ textul, in timpul actiunilor fizice, se simte
coplesit de ganduri, redate prin propria-i voce imprimata din timp, care acum rasuna dupa cadru.
Toate actiunile si comportamentul lui sunt controlate de gandire.

Recomand céteva idei din romanul mentionat care pot fi tratate ca monolog cu sine insusi.

Radu Negrescu:

1. Cap. IV, p. 51: Nu stiu cumse scoald restul lumii......... si asta e principalul!

2. Cap. XII, p. 118:Cdnd stau cateodatd si md gandesc ......... a scopului pe care ti l-ai pus.

3.Cap. XII, p. 122: Dacd n-ar fi viata doar un lan ......... vreau sd-l1 am mereu aldturi.

Viorica Vrabie:

1. Cap. XI, p. 117: Odatd, acolo (in Siberia) aveam vreo cinci ani ......... Oamenii care nu iubesc nu
sunt ca el!

2. Cap. XII, p. 124:Md simt undeva intre vis si viafd......... sd-i contrazic teoria!

3. Cap. X1V, p. 139: Singurd cu mine insd-mi......... Sunt tare! Nu ma las!

Manifestand interes si curiozitate profesionald, studentii pot face o alegere independenta. Apeland
la intuitie si inteligentd, punidndu-si in miscare imaginatia artistica, viitorii regizori de film si TV, prin
asimilarea creativa a textului, pot intelege si insusi mai lesne temele de studiu: Eu in situatia propusa
(mdiestria actorului) si Monologul interior (arta vorbirii), dand textului interpretare artisticd si sens
propriu unor reflectii si sentimente ale personajelor.

Concluzii

Asadar, de ce este salutat si apreciat monologul interior in film? Fiindcd o creatie cinematograficd
veritabild, fie ecranizarea unei opere literare, fie un scenariu independent, nu este o simpléd naratiune
despre anumite fapte si actiuni, ci faptele si actiunile insesi, si conteaza nu atat relatarea rafionamente-
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lor, reflectiilor personajului, cat propriile lui rafionamente si sentimente — viata sa interioara ca parte
constitutiva a actiunii.

Prin monologul interior pot fi exprimate atat probleme de ordin personal cat si cele de ordin ne-
personal, general uman, reflectand asupra cerintelor spirituale ale omului in tendinta lui de autocu-
noastere. In viata reala actiunile si vorbirea oamenilor sunt intotdeauna insotite de un continuu proces
de cugetare. Monologul interior consta anume in relevarea acestui proces si este necesar si oportun in
episoadele ce redau momente relevante din viata spirituala a eroului. Ca si prim-planul, monologul
cu sine insusi trebuie folosit adecvat pentru a imprima filmului de fictiune cat mai multé veridicitate.
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Aceastd lucrare s-a ndscut din nevoia de a readuce in prim-plan necesitatea imperioasd de a avea la catedrd, pentru
aceastd artd pur vocationald, profesori integri, talentati, maturi, creativi, cu umor si care sd aibd in spate un minim de 5-10
ani de carierd, din care sd poatd impdrtdsi studentilor experientele trdite. Obligativitatea de a avea astfel de profesori vine pe
fondul unei superficialititi care s-a insinuat in mai toate domeniile artistice, neomodernistii (forma eufemistici a neomarx-
istilor) de azi fiind in stare sd steargd cu totul istoricul unei arte pentru a sustine cd ei sunt noii ontemeietori §i de a ne ardta
versatilitatea si incoerenta de pdnd atunci. Sd stergi teatrul grec, sd uiti de commedia dellarte, sd-1 omiti pe Shakespeare,
sd-i eludezi pe uimitorii rugi, sd-i uifi pe controversatii creatori ai absurdului, a-1 revoca pe Caragiale sau a anula comicul
si a afirma cd o adundturd de definitii i informatii, care tin strict de statistici, intr-un text nu se poate numi piesd de teatru,
aceasta e teatricid.

Cuvinte-cheie: profesor, modelator, talent, comuniune, verosimil, demitizare

This work was born from the need to bring to the fore the urgent need to have at the department, for this purely vocational
art, honest, talented, mature, creative, humorous teachers with a minimum of 5-10 years of career behind them, from which to
share their experiences with the students. The obligation to have such teachers comes against the background of a superficiality
that has been insinuated in almost all artistic fields. Today’s neo-modernists (the euphemistic form of neo-Marxists) are able
to completely erase the history of an art in order to claim that they are the new founders and to show us the versatility and
incoherence of the past. To erase the Greek theater, to forget the commedia dellarte, to omit Shakespeare, to elude the amazing
Russians, to forget the controversial creators of the absurd, to revoke Caragiale or to cancel the comic, and to say that a collec-
tion of definitions and information, strictly related to statistics, in a text cannot be called a play, that’s it the atricide.

Keywords: teacher, modeller, talent, communion, credible, demythisation

Introducere
Mai are invatamantul de azi dimensiune artisticd? Sau este doar o teoretizare a unor cunostinte
teoretice exhibate de profesori prolicsi care nu au urcat niciodata pe o scena de teatru? Obligativitatea
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unui doctorat, in vederea alegerii si a unei cariere pedagogice, a facut ca in fata studentilor sa vina per-
soane fard trecut in teatru. Dacd cei in cauzd, profesorii, predau materii teoretice, nu putem decat si-i
felicitim. Dar ce ne facem daca ei predau actorie, improvizatie, vorbire sau miscare scenica? E o mare
diferentd intre un profesor care preda o materie de clasele 1-12 si profesorul care trebuie sd te initieze
intr-o meserie mai apropiata de ezoteric, de metafizic decat de concret, real.

Profesorul intre mit si demitizare

»Miza actului pedagogic nu este aceea de a distribui informatii ex catedra catre student, ci de a
dialoga, de a putea trii intalnirea care are ca temei experienta culturald, intelectuala. Intr-un curs
universitar se poate intimpla ceea ce in procesul descoperirii informatiei pe internet sau prin lectura
particulard nu se poate obtine niciodata: revelatia unei anume situdri fata de subiect, a unei anumite
intelegeri umane si intelectuale, totodata. Este extrem de important sa recunoastem invagdmantului
umanist acest rost profund, de a oferi un schimb de idei in si prin dialog. Astézi, studentii pot descoperi
in regim individual, prin studiul propriu, mult mai mult decat orice profesor le poate oferi in sensul
informatiilor cuantificabile. Ins, ceea ce un student nu poate descoperi in fata unui ecran de calcula-
tor, nici chiar prin lectura individuala, este acel tip de perspectiva asupra ideilor insusite prin natura
directd, imediata a dialogului si a prezentei”, spunea Octavian Saiu intr-un interviu [1].

Cu tot respectul pentru George Banu, pentru toatd cariera dumnealui, magnifica de altfel, pentru
tot ce a impartdsit lumii din cercetarile si ,achizitiile” dumnealui, dar ar putea, domnia sa, sd scoata
din scoald generatii de actori talentati (nu toti, ce-i drept), asa cum fiaceau Dem Rédulescu, Sanda
Manu, Ion Cojar, Mircea Albulescu, Florin Zamfirescu etc.? Si sa nu-i uitam nici pe regizorii Radu
Penciulescu, Catdlina Buzoianu, Andrei Serban, Victor Ioan Frunza... Evident, nu trebuie si nici nu
avem voie sa stirbim din aportul pe care il are un doctorat in cizelarea unui viitor profesor. Acroama-
tica, dacd nu este sustinuta, practic, nu este decét o scurtd informare cu privire la un domeniu atat de
vast. Naturaletea, adevarul si inlaturarea manierelor de joc, asa cum a propus Scoala din Meiningen,
nu pot fi doar verbalizate studentilor. De aceea, comuniunea dintre profesor si student trebuie sa fie
mai mult decat una academica. Ea trebuie sa aibd valente familiale. Dezvoltarea artisticd a unui stu-
dent tine foarte mult de felul de relationare impus de modelatorul lui. Revelarile celui ,,de modelat”
pot avea un impact marcant pentru viitoarea lui cariera. Se stie cd actorii si, cu atat mai mult studentii,
sunt foarte sensibili la critici. Asadar, profesorul trebuie sa fie in aceeasi méasura si profesor, si périnte,
si psiholog. Nu e usor, nu e nici greu. Trebuie sa fii TALENTAT. Talentul este conditia sine-qua-non
care face diferenta intre actori, intre regizori, intre scenografi, intre dramaturgi (scenaristi). Este con-
ditia care face diferenta intre tiranie si culan{d. Astazi demitizarea, in toate formele ei, pare sa fie o
conditie necesara si suficientd pentru a acumula popularitate si, de ce nu, pentru a putea fi profesorul
superficial care este promovat in zilele acestea de penurie artistica.

A gresi e (doar) omeneste

Andre Antoine implementeazd ideea ca actorul trebuie si fie verosimil. Adevirul sau similitudi-
nea cu adevarul trebuie sa fie in tot ce inseamna arta. Chiar si in abstract, si in absurd. Ar fi absurd
sa facem abstractie de adevir, tot asa cum adevarul abstract ar putea fi considerat absurd. Tot Andre
Antoine ne spune ca actorul trebuie sa fie un instrument perfect acordat, care s intruneasca cerintele
regizorului si, am adauga noi, exigentele rolului. Or, actorul cum poate fi acordat? Cine il poate acor-
da? Raspunsul trebuie cautat in anii de facultate. Se spune despre un copil obedient, maleabil, bine
crescut, in general, cd are ,,cei sapte ani de-acasd”. Extrapoldnd, putem spune despre un actor talentat
cd are ,,cei patru ani de facultate”

Dar, cind analfabetismul functional depéseste 50% in randurile adolescentilor, cind rata aban-
donului scolar este de aproximativ 15%, cine este de vina? Profesorul sau societatea? Cind nu mai vin
talente din urma, cine este de vina? Cred ca raspunsul cel mai concludent este: societatea. O societate
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din ce in ce mai materiald si mai superficiald, bazatd doar pe aspectul fizic, vestimentar, pecuniar,
aspecte care le induc tinerilor cd acestea constituie idealul si punctul cel mai de sus al scarii valorilor.
Cand orele de sport sunt scoase din programa scolard, cum sa avem performante sportive si cum sa
nu avem obezitate morbida in randul tinerilor? Cand pdrintii isi obliga copiii la cel putin 3-4 activitati
artistice extrascolare, cum sa stie copilul pe care sd o aleagd si sa o dezvolte? Cand invatdmantul de
stat se schimba din doi in doi ani, cum sa nu fie bulversati elevii? Tributul platit de acesti copii se va
rasfrange mai tarziu si se va vedea in alegerile pe care le vor face.

O alta mare greseald a societitii a fost facilitarea aparitiei facultatilor particulare. In toate domeni-
ile. Prea multe si toate avand la baza mercantilismul si venalitatea. Cineva spunea ca facultatile private
au dat ocazia prostilor sa creada cd si ei sunt inteligenti. Si inclin si-i confer titlul de aserfiune acestui
mod de gandire.

Opera unui creator ii mareste considerabil valoarea creatorului ei

Dar s revenons a nos moutons. ,,Joti demiurgii, indiferent de culoare, rit si anotimp arheologic,
si-au exercitat puterea creatoare asupra naturii. Ultimul fauritor de oameni, demiurgul modern, ac-
torul, nu se situeaza in afara acestei indelungate traditii si, desi, intr-un fel, isi are si el mitologia sa,
care-i conferd insusirea misterioasd a ,,harului’, i se admite unanim ca prelucreaza fapturi fictive dupa
modele reale” [2 p. 7-8]. Daca inlocuim ,actorul” cu ,,profesorul’, nu schimbdm deloc principiul lui
Valentin Silvestru. Din contra, il actualizim si il readucem in atentia celor care cred ca talentul nu
trebuie modelat. Oricét ar fi de talentat, studentul nu-si va putea disimula limitele unor incercéri
amatoricesti, pentru ca de joc actoricesc nici nu poate fi vorba fard ochiul format al unui dascal, fara
atenta supraveghere, fird subtila indrumare si fara corecturile aferente. Inlocuirea supramarionetei
lui Craig din amatorul care aspira la o cariera artistica o poate face doar un om care stie ce inseamna
generozitatea pe scend, inteligenta scenica, coroborate cu o inteligenta proprie.

»54 inveti cum sa faci teatru nu inseamna sa , intelegi sfaturile’, ci inseamna o caldtorie printre
esecuri, asa cum la fel de bine poate fi si o célatorie printre reusite. Sa te ridici imediat dupa ce ai cazut”
[3 p. 18]. Ludicul si improvizatia stau la baza artei actorului. Daca nu le posezi, poti sa faci o reverenta
si sa te retragi. Niciun profesor nu poate sadi si, prin urmare, nu poate culege roade de pe un pamant
nefertil. Aceasti artd nu se dobandeste. Te nasti cu ea. In actorie munca nu existi decat in plan fizic.
Munca se substituie seriozitatii, meticulozitatii, maleabilitatii, frumusetii interioare si abnegatiei. Pa-
rafrazand un aforism, voi spune ca, daca iti vei alege meseria care iti place cel mai mult, nu vei mai fi
nevoit sa muncesti niciodata.

Concluzii

Eruditia poate fi un factor bun conducitor catre toate acestea la un loc. Eruditia fara talent rima-
ne doar eruditie. Nu ti-o poate lua nimeni. Poti doar sa intelegi mecanismele actoriei, insd nu le poti
converti si exhiba. Talentul fira eruditie este minunat pana te intreaba cineva: de ce ai ales s faci rolul
asa? Simtirea, intuitia sau harul de la Dumnezeu sunt un dat fara de care nu se poate face aceasta arta.
Arta, in general.

»E atit de trebuincioasa pe lume Arta reprezentatiei cd, pentru a fi un om desdvarsit invitat, o
socotesc una dintre lucrdrile cele mai insemnate. N-o spun doar pentru placerea de a juca pe scena, ci
pentru a sti prin rostire, gest si actiuni sa exprimam simtdmintele sufletului pentru cine le dé ascultare,
prin farmec si pricepere, cici exprimarea prin viu grai are mare putere de convingere” [4 p. 30].

La asa ceva trebuie sa ajunga relatia dintre un invatdtor si discipolul sdu. Arta poate convinge,
poate schimba opinii, poate modela, poate forma caractere si iti poate schimba starea de spirit. Iar
toate acestea trebuie ascunse cu dibdcie in text. Spectatorul trebuie sa descopere singur cimiliturile
unei piese de teatru. Aici intervine maiestria autorului care poate modifica nivelul de inteligenta al
spectatorului. Informatiile statistice pe care se bazeaza astdzi autorii de texte (pentru cd in niciun caz
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nu-i putem numi dramaturgi) nu elibereazi sentimentele spectatorului, nu il dezbraca de toate refu-
larile vietii cotidiene, ci il impovéreaza cu niste cifre care, in cel mai bun caz, il pot face sa para doar
informat. Dar dacd profesorul este doar un statistician, atunci totul e pierdut. Iar pseudo-actorii sunt
deja printre noi.

»loata istoria teatrului este o dovadd cd mostenirea lui Vahtangov e vie, ca ea traieste deja de 35
de ani. Aceastd mostenire este clar exprimatd in indrazneala si curajul cu care discipolii lui isi apara
drumul in artd, in adevarul sentimentelor si in profunzimea gandirii, in claritatea si eleganta formei,
in acea imaginatie creatoare care scoate in evidenta cele mai bune spectacole ale discipolilor lui Vah-
tangov. Profesorul trdieste prin elevii lui” [5 p. 324-325].
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»De fiecare datd cdnd vizionezi o telenoveld, moare un documentar”, spune un personaj din comedia italiand ,Tutte lo
vogliono” (2015). Contextul in care face afirmatia acest personaj scoate in evidentd rolul educativ al documentarelor, in com-
paratie cu primul gen de productie cinematograficd. Dar, mai intdi de toate, ce este un documentar? Natura speciald a acestui
gen de film, in general, precum si utilizarea imaginilor fotografice si a inregistrdrilor de sunet, in particular, s-au dovedit a fi
dificile de conceptualizat prin raportare la distinctia film de fictiune/film de nonfictiune. Existd si o confuzie terminologicd
provocatd de diferitele utilizdri ale termenului ,documentar” si ale sintagmei ,film de nonficfiune”. ,Lato sensu”, putem
atesta filme de non-fictiune instructionalele, filme de promovare a unui produs, documentare istorice sau filme biografice.

Cuvinte-cheie: film, documentar, educatie, program scolat, actiune, societate, impact, imagine

Every time you watch a soap opera, a documentary dies,” says a character in the Italian comedy “Tuttelovogliono” (2015).
The context in which this character makes the statement highlights the educational role of documentaries, compared to the first
genre of film production. But first of all, what is a documentary? The special nature of this kind of film in general, as well as
the use of photographic images and sound recordings in particulat, have proven difficult to conceptualize by reference to the
distinction fiction film/non-fiction film. There is also terminological confusion caused by different uses of the term ‘documen-
tary” and the phrase “non-fiction film”. “Latosensu”, we can attest to instructional non-fiction films, product promotion films,
historical documentaries or biographical films.
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Introducere

Definirea filmelor documentare si diferentierea lor de filmele de fictiune continud sa-i preocupe
pe filosofii si pe teoreticienii filmului [1 p. 105]. John Grierson, parintele filmului documentar britanic
si canadian, care a utilizat pentru prima data termenul ,,documentar” [2 p. 461], considera ca filmul
documentar reprezinta o abordare creativa a actualitatii [3 p. 13]. Este o caracterizare care distinge do-
cumentarul de filmul de fictiune, filmul de fictiune nefiind o abordare a realitétii. Documentarul poate
fi considerat o subdiviziune a filmelor de nonfictiune, fiind caracterizat printr-o mai mare ambitie de
ordin estetic, social, retoric si/sau politic, in comparatie cu un instructional sau cu un spot publicitar.
La randul sdu, documentarul poate fi divizat, potrivit lui Bill Nichols, cercetator din domeniul cine-
matografiei, in sase tipuri: expozitiv, observational, poetic, participativ, reflexiv si dramatic [4 p. 99].
Dar toate aceste tipuri se pot suprapune uneori. Carl Plantinga, profesor de film si media la Calvin
University din Statele Unite ale Americii, sustine cd orice incercare de a caracteriza filmul documentar
ca gen trebuie sa aiba in vedere aceste tipuri [1 p. 105].

Documentarul reprezinta un discurs sustinut de tip narativ, categoric, retoric sau de o alta forma,
care utilizeazd, in mod predominant, imagini in miscare, ca traiectorii care ii dezvaluie semnificatia.

Filmul documentar apare in ultimii ani ai secolului XIX [5 p. 1]. El poate lua forma unei calatorii
pe taramuri exotice, cum a fost Nanook of the North (1922)'; poate fi un poem vizual, cum este filmul
Rain al lui Joris Ivens (1929); poate fi o piesd de propagandd, ca filmul lui Dziga Vertov, Yenosek ¢
knHoanmaparoM (1929). De altfel, Miscarea lui Vertov, ,,kino-pravda” a fost inspirata de ziaristica so-
vietica. El a transformat jurnalul de stiri intr-o noua forma a filmului documentar, cu intentia vadita
de a convinge prin intermediul imaginilor, intervenind minim posibil in ceea ce filma si incercind sd
asigure un echilibru intre ceea ce inregistra si ceea ce prelucra [2 p. 461].

Filmul documentar - discurs al sobrietatii

Si, totusi, ce reprezintd filmul documentar pentru o persoana neinitiatd in acest domeniu? Rés-
punsul cel mai corect ar fi, probabil, cd filmul documentar nu este un film sau, cel putin, nu este un
film in sensul in care Star Wars este un film. De altfel, majoritatea producatorilor de documentare se
considera povestitori, nu jurnalisti. Filmul documentar este un film despre viata reald. Aici, insd, ar fi
nevoie de o specificare: documentarele relateaza despre viata reald, dar ele nu sunt viata reala. Nici ma-
car nu sunt ferestre spre viata reald. Sunt portrete ale vietii reale; utilizeaza viata reald ca material brut,
aranjat de artisti si de tehnicieni, care iau o multitudine de decizii despre ce poveste trebuie sa spuna,
cui si cu ce scop. Filmele documentare spun o poveste despre viata reald, o poveste care pretinde ca
este adevdratd. Cum sa se transpuna aceastd poveste in mod onest si cu bund-credintd in imagini re-
prezinta o dezbatere fard sfarsit. Odata cu trecerea timpului, documentarul este definit si redefinit atat
de producitori cat si de spectatori. Spectatorii dau contur semnificatiei documentarelor, combinand
propria cunoastere si interesul despre lume cu modul in care producétorul ni-1 prezinta.

Termenul ,,documentar” a aparut atunci cAnd pasionatii de film documentar de la sfarsitul se-
colului XIX au inceput sd inregistreze imagini in miscare ale evenimentelor din viata reald, unii
afirmand ca ceea ce fac ei se cheama ,documentéri”. Termenul nu s-a inradacinat, ca atare, imediat.
Unii numeau acest gen de film in dependentéd de subiectul tratat: ,,film educational’, ,, film de ac-
tualitate”, ,film de un anumit interes” sau ,,film de caldtorie”, de exemplu. Acelasi John Grierson a
aplicat termenul de ,documentar” in cazul operei producétorului de film Robert Flaherty, Moana
(1926), care descria viata de zi cu zi de pe insula South Seas. Acesta a definit documentarul drept

1 Un film mut documentar, regizat de Robert J. Flaherty, care prezinta povestea unui eschimos si a familiei sale in zona
canadiand a Oceanului Arctic. A fost primul documentar de lungéd durata care s-a bucurat de succes comercial si care
a servit ca sursa de inspiratie pentru alti regizori de film documentar. Vezi si Dirk Eitzen, The Duties of Documentary
in a Post-Truth Society, in Cognitive Theory and Documentary Film (volum editat de Catalin Brylla si Mette Kramer),
Palgrave Macmillan, 2018, p. 93.
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~reprezentarea artistica a actualitatii’, o definitie care s-a dovedit a fi durabila, pentru cd este foarte
flexibila [5 p. 2].

Filmele documentare sunt parte a media care ne ajutd nu doar sd infelegem lumea noastra, ci si
rolul pe care il avem in aceasta, conturdndu-ne ca actori publici. Perceperea pe care o impartasim in
privinta semnificatiei filmului documentar, formata din propria noastra experienta de spectatori, se
modifica pe parcursul timpului in dependentd de cerintele pietei, de inovatiile de ordin tehnic, de
dezbaterile viguroase care apar pe marginea acestui subiect.

Genul documentar are doud elemente aflate intr-un raport reciproc de intensitate: reprezentarea
si realitatea. Producdtorii documentarelor manipuleaza si distorsioneaza realitatea asemenea tuturor
producitorilor de film, dar, cu toate acestea, sus{in ca oferd o reprezentare veritabild a realitatii. Din
acest motiv, de-a lungul istoriei filmului documentar producatorii, criticii si spectatorii au dezbatut
semnificatia redarii fidele a realitatii. Pretentia redarii fidele a realitatii 1-a facut pe Bill Nichols, critic
american de film, sa afirme cd filmul documentar reprezinta un ,,discurs al sobrietatii” [6 p. 80].

Relatia dintre etica si estetica in contextul filmului documentar

Atunci cand Platon i-a exclus, in Republica, pe scriitori din tipul sau de societate ideald, pentru cd
operele lor ,,ne fac indiferenti fata de dreptate si de virtute”, el i-a provocat pe cei care iubesc literatura
s dovedeascd faptul cd literatura nu era imorald. De atunci, criticii au incercat si faca fatd acestei pro-
vocari, nu doar prin celebrele apdrari teoretice si apologii ale poeziei, ci, probabil, cu mai mult succes,
pe calea interpretarii textelor si a criticii literare. Criticii au putut identifica, in aproape fiecare lucrare
literard, adevaruri morale pe care societatea le aproba sau pe care ar trebui sé le aprobe. Desi unii cri-
tici erau preocupati de identificarea unor asemenea adevaruri, altii au pus la indoiald premisa de baza
a lui Platon, sustinand ci literatura isi are propria functie, propriul scop si, in consecinta, ca literatura
are doar o legdturd periferica cu etica. Aceasta placere sau calitate a fost denumita ,,estetica”

O problema care meritd atentie este cea a separatiei eticii de calitatea artisticd. La un capat al
spectrului std autonomia, care considerd ci arta are o existentd autonoma si o valoare intrinseci. In
forma sa pura, autonomia apare in preocuparea miscarii estetice pentru frumusete dincolo de toate. La
cealalta extrema std etica, care are ca premisd faptul cd arta poate fi evaluatd din punct de vedere etic.
Aceasta era pozitia pre-rafaelitilor, al cdror crez revenea la epoca picturii religioase, in care mesajul
moral era de o importantd primordiala [7 p. 13]. Majoritatea filosofilor impértasesc pozitia de mijloc,
desi accentele lor difera. Colin McGinn trece dincolo de simpla dihotomie a moralei si a autonomiei,
pentru a dezvolta o teorie morald a frumusetii. Un obiect este frumos daca provoaca un fior estetic,
iar aceasta stare mintala este asociata cu alte calitati identificate in arta, cum ar fi sensibilitatea si curi-
ozitatea. McGinn face distinctie intre frumusetea interioara si cea exterioard. Acest fapt il determina
sa pledeze pentru superioritatea estetismului moral fata de cel imoral: ,, Adevaratul estet trebuie sd fie
un moralist, pentru cd ii pasd de frumusetea sufletului sau” [8 p. 139]. O asemenea pozitie reclama
extinderea definitiei esteticii pana la punctul in care isi pierde semnificatia. Ea mai pretinde sa se ac-
cepte cd fiorul estetic este asociat cu frumusetea si ca acesta deschide o poartd spre calitafile morale.
Picasso, Edgard Varese si Tennessee Williams ofera exemple de arta care nu este in mod necesar fru-
moasd, dar care poate fi catalogata ca fiind morala. Fiorul estetic poate constitui o calitate suficientd,
insd nenecesard pentru a declansa calitatile morale. Din punctul de vedere al lui Berys Gaut, ,,analiza
eticd a atitudinilor manifestate prin operele de artd reprezintd un aspect legitim al evaludrii estetice a
acestor opere, astfel incat daca o operd manifestd atitudini etice blamabile, ea este deficitard, sub acest
aspect, din punct de vedere estetic, iar dacd o opera manifestd atitudini etice vrednice de lauda, este
merituoasd, sub acest aspect”. In termenii lui Gaut, atitudinile laudabile, din punct de vedere moral, nu
prezintd nici o conditie suficienta, nici una necesard pentru a fi calitative, din punct de vedere estetic,
in timp ce o serie de calitdti estetice prezente reclamad o judecatd in intreg contextul [9 p. 182].

Noél Carroll, de exemplu, respinge ca fiind sentimentala ideea utopicd cd arta trebuie sa contind
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o caracteristicd salvatoare care poate fi catalogatd drept morala, in timp ce considera cd pozitia auto-
nomad a artei, ca avind o valoare intrinsecd, este prea cuprinzatoare, un exemplu fiind esecul ei de a
avea in vedere conditiile particulare aplicabile artei religioase. Carroll se pronuntd in favoarea unei
moralitati moderate: ,,Sustin ca operele de arta, care sunt discursuri despre treburile lumesti, sunt, in
general, tipul de chestiuni despre care se poate discuta in termeni etici si care pot fi analizate din punct
de vedere moral” [10 p. 295]. Arta poate exista fard o dimensiune morala, acest fapt presupunand ci
trebuie evaluatd doar din punct de vedere estetic. Cu o pozitie mai relaxatd decat a lui Gaut, Carroll
considerd ca defectele de ordin moral nu constituie erori estetice, fapt care permite ca cele doua sfere
sa coexiste mai mult sau mai putin independent.

Filmele sunt, de fapt, texte bogate, apte sd suporte o varietate de lecturi. Filmele inseamna mai mult
decét ilustriri ale temelor filosofice. Gndirea filosofica si filmele nu sunt diametral opuse. Chiar daci
filmele isi prezintd ideile in campul actiunii si al aparitiei, nu ar trebui sd fim indusi in eroare. Filmele nu
cuprind doar o multitudine de idei, de conceptii de viata si de actiune, de viziuni asupra lumii s.a.m.d.
In reflectarea ideilor si filosofia ne poate spune ceva despre continutul intelectual pe care filmele il au si
il exploreazd. Mai mult, filmele isi au punctele lor de vedere filosofice, adevirul lor, viziunea lor despre
starea umana. Ele pot aborda chestiunile filosofice de o maniera concreta. Ca atare, ele pot corecta chiar
filosofia, in special, o filosofie care s-a pierdut in abstractiune si in universalizare si care si-a uitat lega-
tura cu existenta concretd [11 p. 6]. Acesta este un alt motiv pentru care imaginile cinematografice nu
sunt simple ilustratii pentru filosofie. Si inca un motiv important pentru ca filosofia sa aiba o atitudine
respectuoasd fatd de ceea ce spune un film: daca o face, existd sansa ca filosofia sa invete ceva nou.

In cinematografie avem o galaxie enormi de reprezentiri si caractere, de evenimente si situatii,
in care ideile, temele si preocupdrile filosofice isi gasesc o intruchipare concretd si pe care le putem
viziona pentru a ne ilumina si a declansa gandirea filosoficid. Cinematograful este, in primul rand, un
mediu vizual, care mai curand aratd decét povesteste istorii, dar acest fapt nu presupune ca prezinta,
pur si simplu, o istorie in imagini. Felul in care vedem ceea ce ne este prezentat este influentat in mod
profund de regizor. Filmul nu inregistreaza doar evenimente, ci ne ghideaza cum sa le vedem. Asa
cum afirmd George Wilson, regizorii de film urméresc sa faca vizibila o anumitd semnificatie a lucru-
rilor, ei vor ca publicul privitor sd vada lucrurile intr-un anumit mod [12 p. 7]. De exemplu, regizorul
poate urmari ca spectatorul sa vada o serie de evenimente insiruite, legate intre ele in mod cauzal:
comportamentul unui personaj — manifestind anumite stdri ale mintii, vietile personajelor — fiind
ordonate de imprejurari sau de fortele sociale.

Alegerile regizorilor de film provoaca impresiile spectatorului despre corectitudinea, buna-credin-
ta si caracterul rezonabil ale regizorului. Faptul ca regizorii de film dispun de o varietate larga de optiuni
pentru reprezentarea realitdtii ne aduce aminte ca nu existd o reprezentare transparenta a realitatii. Ni-
meni nu poate rezolva aceste dileme etice evitand alegerea unei expresii si nicio optiune nu este eronata
in sine. Stabilirea unei relatii de buna credintd intre producator si spectator este strict necesard. Regi-
zorii de film pot facilita calea de implementare a acestei relatii prin clarificarea motivului personal de
folosire a tehnicilor pe care le utilizeazd, tinzand sa aleagd formele care reflecta realitatea pe care vor s-o
prezinte. Asadar, nu conteaza ceea ce se oferd pentru a percepe, ci ceea ce citim noi in ceea ce vizionam.

Filmul documentar si mintea umana

In ultimele trei decenii, mai multe ramuri ale stiinfei cognitive — lingvistica, psihologia, filosofia,
neurologia, antropologia — au adoptat teza ,,intruchiparii”. Pentru aceasta teza este caracteristicd ideea
ca cunoasterea nu reprezintd, pur si simplu, un proces numeric, ci un fenomen biologic cu un funda-
ment ferm in experienta fizicd, sociald si culturald [13 p. 2].

In legiturd cu aceastd schimbare teoreticd, universitarii preocupati de studierea filmelor au adop-
tat tot mai mult unele concepte din cele nou introduse ale acestui cadru stiintific, pentru a da o altd
lumina aspectelor creative si receptive ale cinematografului.
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Exista doua idei importante referitor la acest subiect. Prima idee sustine cd modurile de exprima-
re, ca limbajul sau filmul, nu sunt concepute ca sisteme codificate, ci, mai curand, ca furnizori de do-
vezi, adica de manifestéri ale unui gand de la baza lor. A doua idee vizeaza procesul de citire a mintii.
Intelegerea bazati pe deductie considera ci atat comunicatorul cit si audienta sunt implicati profund
intr-un proces de citire a mintii, in care receptorul deduce gdndul de baza din dovezile oferite in mod
direct pe calea expresiei formale. Ambele puncte de vedere alcituiesc un model de comunicare, care
poate fi rezumat dupd cum urmeaza:

1. Oamenii au intentia de a transmite gandurile lor altora. Gandurile sunt intruchipate.

2. Semnificatia constituie o forma a gandului intruchipat derivat. Modurile de exprimare, ca lim-
bajul sau filmul, sunt semnificative in masura in care ofera dovezi ale gandului de baza intruchipat.

3. Intelegerea are loc atunci cand un receptor, de exemplu, spectatorul de film, deduce acest gand
de bazd intruchipat asa cum este intruchipat in modul de exprimare.

Universul mintal nu poate fi comparat cu lucrarile unui program de calculator, indiferent de cat de
complex sau sofisticat este acesta. John Searle, cel mai avizat, probabil, cercetitor contemporan al filo-
sofiei mintii [14 p. 123], ne invita sa ne imaginam o camerd, denumita ,,camera chinezeascd’, in care
se afla un vorbitor de limba englezi, care nu cunoaste limba chineza. In interiorul camerei persoana
dispune de un manual de instructiuni in engleza, care ii sugereazd in mod sistematic ce simboluri
trebuie sa scrie ca raspuns la caracterele chinezesti pe care le primeste prin deschizatura camerei. Din
punctul de vedere al persoanei din afara camerei, care cunoaste limba chinezd, simbolurile pe care cel
din interiorul camerei le primeste sunt intrebari in chinezd, iar simbolurile pe care le trimite inapoi
sunt raspunsuri la aceste intrebari. Pentru vorbitorul de limba chinezd persoana din interiorul came-
rei pare sd infeleaga chineza. Totusi, pentru noi, cititorii constienti de acest experiment, persoana din
interiorul camerei nu intelege chineza. Ceea ce are loc in interiorul camerei reprezinta, pur si simplu,
o manipulare a simbolurilor, potrivit sintaxei lor. Totusi, infelegerea implicd semantica, adica cunoas-
terea a ceea ce reprezinta simbolurile. Concluzia experimentului este ca simbolurile nu dobandesc o
semnificatie pur si simplu in virtutea existentei unor relatii cu alte simboluri.

Activitatea mintald este infeleasd mai bine din perspectiva relationald: mintea este alcatuita din in-
teractiuni in curs intre organism si mediul sau, iar infelegerea naturii acestor relatii constituie sarcina
principald a cunoasterii mintii umane. Mintea este integrativa in sensul in care instrumentele pe care
le folosim si esafodajele mediului de care dispunem alcatuiesc acele relatii. Stirile mintale care survin
in aceste relatii depind de context si sunt maleabile intr-o anumitd masura [15 p. 353]. Teoriile care
se axeaza pe influentele culturale ale mintii au scos in evidenta variatiile culturale ale stédrilor noas-
tre mintale datorita influentei societatii si a grupurilor sociale [16 p. 46], subliniind cé aculturarea si
calificdrile demonstrate pe calea ,tiparelor practice” ale unei societati sau ale unui grup social se pot
corela cu anumite abilitati de diferentiere perceptuald si abilitdti de raspuns neuronal [17 p. 1051].
Impactul cultural asupra proceselor de decizie, asupra stdrilor mintale si organizarii creierului nostru,
precum si asupra aptitudinilor activitatii neuronale mai cuprinde si influenta artefactelor materiale
(spre deosebire de artefactele sociale) ale unei societéti, inclusiv a produselor culturii populare si a
operelor artistice cu care viata noastra este familiarizata.

Filmul documentar si programele educative

O mare parte a teoriei sociale contemporane a scos in evidenta rolul-cheie pe care il joaca rela-
tarile culturale in intelegerea umana a sinelui si a reprezentarii morale. Totusi, in contextele sociale
moderne in care educatia reprezintd un fenomen accentuat, accesul la asemenea relatéri are loc, in
general, prin intermediul cuvantului scris: persoanele educate sunt, in primul rand, persoane bine
citite [18 p. 319]. Totusi, intr-o erd in care comunicarea are loc, de obicei, prin intermediul media elec-
tronice, ne putem intreba dacd si in ce masurd accesul traditional la discursul cultural a fost depdsit de
evenimentele tehnologice moderne.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2022, nr. 2 (43)

In lumina evolutiilor tehnologice moderne si a schimbarii modurilor in care generatia tanari a
ajuns sa-si programeze timpul liber si/sau accesul la informatii, poate exista un motiv si se puna la in-
doiala daca lucrurile mai stau asa: nu mai este clar daca tinerii de astazi se bazeazd atat de mult pe carti
sau pe alte surse literare ca predecesorii lor, pentru care nu existau atat de multe moduri tehnologice
alternative de accesare a cunoasterii. In aceasta ordine de idei, ne putem intreba daci sau in ce masura
asemenea alternative tehnologice continud si acorde un acces la fel de liber la temele si viziunile mo-
rale si spirituale care au ficut obiectul discursului literar tradifional. Tot asa cum literatura a inlocuit
mijloacele orale pre-literare de transmitere si de comunicare a intelepciunii, s-ar putea intampla ca
modurile post-literare de comunicare sa constituie calea oamenilor catre evolutiile tehnologice ce
vor urma. In mésura in care secolul XX a fost deja martorul evolutiei unei noi si mult aclamatd artd
tehnologicd a cinematografului, ne putem intreba dacé filmul modern poate oferi cel mai eficient mod
post-literar de accesare a discursului infelepciunii umane.

Cinematograful poate sa nu fie apt pentru ceva care transcende intr-un mod distinctiv puterea ex-
presiva a altor arte: ca pictura si fotografia, el poate oferi efecte vizuale deosebite; ca muzica, poate crea
o stare sau poate naste o emotie; ca teatrul si dansul, poate infatisa miscarea si actiunea [18 p. 326].

In aceastd privinta, puterea artisticd si expresiva a cinematografului ar putea consta in:

1. Caracterul sau media (ca in cazul operei) — cinematograful isi asigurd impactul, in principal,

printr-o combinatie de alte forme ale artei, ca teatrul si muzica.

2. Capacitatea sa consolidata, din punct de vedere tehnologic, de a transcende formele traditiona-

le ale artei — pictura, fotografia si muzica, pentru producerea unor efecte vizuale sau speciale.

Se mai poate sustine ca exista lucruri la care cinematografia nu a ajuns si la care nu ar putea ajunge
prin insisi natura sa. In primul rand, spre deosebire de cazurile picturii si sculpturii, uneori nu pot
exista echivalente cinematografice ale picturii abstracte. In al doilea rand, poate pirea dificil si se
identifice vreun analog cinematografic al muzicii insasi: adica muzica care nu este utilizata in calitate
de acompaniament al unei povesti sau descrieri (ideea de cinema in sine nu ar avea un sens).

Trecand la speciile filmului documentar, am vazut ci acestea s-au facut remarcate si in contextul
programelor educationale. Spre exemplu, Lordul Reith, primul director al BBC, afirma cd misiunea
BBC constid in ,informarea, educarea si distrarea oamenilor” [19 p. 147]. El ficea aceastd observatie
in anii 1920, atunci cind societatea britanica era profund ierarhizata si diferentiata, in care fiecare isi
stia locul si accepta vointa majoritatii. Lordul Reith a surprins prin aceastd afirmatie, venind chiar
in conflict cu guvernul conservator de atunci in timpul Grevei Generale din 1926, cand a insistat sa
redea toate punctele de vedere ale celor implicati. Winston Churchill, Chancellor of the Exchequer la
acea vreme, a vrut sd preia cu forta BBC, iar aceastd amenintare a fost suficientd ca Reith sa elimine
din programele de stiri pe reprezentantii sindicatelor, pe politicienii laburisti sau chiar pe Episcopul
de Canterbury.

Educatia reprezinta un drum cu doud sensuri si se poate manifesta doar dacd exista vointa din
partea eventualilor beneficiari. In Marea Britanie televiziunea a apirut dupd adoptarea Legii educatiei
din 1944, care instituia caracterul universal al invdtamantului secundar si gratuitatea acestuia. Functi-
onarii si femeile care participaserd la cel de-al Doilea Razboi Mondial doreau o distribuire echitabild
a finantelor tdrii si au ales, in acest sens, un guvern laburist. Educatia a fost consideratd o parte im-
portantd a pachetului de reforme. Era o modalitate prin care membrii clasei muncitoare puteau avea
parte de noi oportunititi. In contextul institutiilor de invitimant, televiziunea a presupus o alternativi
la tablele scrise cu creta. Atat BBC cit si Televiziunea Independenta pentru Scoli si Colegii au imple-
mentat programe scolare din 1957 [19 p. 148].

Daca ne apropiem mai mult de timpul in care traim, trebuie sa mentionam cd un raport din 2002
al Institutului de pregatire a cadrelor didactice din Statele Unite ale Americii constata ca studentii
sunt mai interesati de temele predate atunci cand in sala de curs este utilizatd media electronica. 81%
din profesori au raportat ca studentii lor invatd mai mult, iar 75% au raportat ca studentii retin mai
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multe informatii. Un raport al Centrului american pentru Radiodifuziune Publica din 2004, intitulat
Television Goes to School: The Impact of Video on Student Learning in Formal Education, relateaza
despre castigurile enorme legate de procesul de invétare prin utilizarea videoclipurilor educationale.
Raportul a avut in vedere un esantion de 1400 de studenti din cadrul a trei districte scolare din statul
Virginia. Elevii de clasele a treia si a opta, care utilizau filmele video, au demonstrat evolutii cu 12,6%
mai mari decat ceilalti, care nu utilizau asemenea metode de invatare [19 p. 156].

In 2005, de exemplu, guvernul Regatului Unit a lansat un serviciu educational de televiziune di-
gitald si online, numit Teachers’ TV, pentru care Departamentul pentru Educatie si Aptitudini aloca
anual 20 de milioane de lire sterline. Avand o independenta editoriala deplina, acest canal elaboreaza
nu doar programe pentru profesori si directori de scoala si materiale de sprijin pentru nevoile lega-
te de programa scolard, ci dezbate si produce filme documentare despre chestiunile importante ale
zilei. Dintre filmele documentare produse putem mentiona: Whats Going On? — priveste lumea si
problemele ei prin ochii copiilor; Indigenous Children in Australia, Child Refugees in Tanzania, Street
Children in Mongolia si Child Soldiers in Sierra Leone. What in the World? reprezinta un alt serial de
filme documentare care trateaza istorii umane din Malawi, Ecuador, Guatemala si India. Ingenious
Africa reprezintd un serial care scoate in evidenta puterea de inovare a africanilor, incercdnd sa anihile-
ze imaginea proasta a continentului african. Cu 2500 de programe disponibile pentru a fi descércate de
pe internet, Teachers’ TV constituie o resursa valoroasa care mentine vie constiinta liberala in educatie.

Aceste detalii nu reflectd doar posibilitatile tehnologiei in evolutie, ci si schimbarea fundamentald
de paradigma in educatie si in perceperea invatarii [19 p. 157].

Faptul ca in afara de utilizarea filmului in scopuri de divertisment s-a remarcat si rolul sdu educa-
tional a fost subliniat si de alti cercetétori [20 p. 316]. Utilizarea expresiei vizuale in educatie a crescut.
Metodele de educatie non-conventionala se dezvolta rapid in prezent prin folosirea filmelor de scurt
metraj. Filmele de scurt metraj ofera, prin chiar structura lor, un camp de studiu. Tipurile filmelor de
scurt metraj sunt fictiunea, filmul documentar, filmul experimental, filmul de animatie si video-arta.
Deoarece procedeele de filmare au devenit mai ieftine, iar camerele telefoanelor mobile nu mai pre-
zinta un lux, a aparut posibilitatea de a produce filme de scurt metraj disponibile pentru masele largi
ale populatiei. Studiile aratd ca studentii invata mai bine cu ajutorul prezentarilor multimedia decat cu
ajutorul prelegerilor verbale. Studentii pot fi atenti la prelegerile verbale 16-20 de minute pentru ora
de clasa, iar utilizarea filmelor le atrage atentia pentru o duratd mai mare de timp. In timpul procesului
educational bazat pe prelegerea verbala, studentii isi pot aduce aminte materia in proportie de 70% din
ceea ce au fost invatati in primele 10 minute ale cursului, si numai 20% din ceea ce au fost invatati in
ultimele 10 minute ale cursului Oamenii isi pot aduce aminte 50% din ceea ce vad si aud si 80% din
ceea ce vad, aud si spun [20 p. 316]. Educatia multimedia este utild pentru studenti pentru ca acestia
sa-si reaminteasca mai multe din cele invatate.

Filmele de scurt metraj pot fi examinate din mai multe perspective in privinta liceenilor si a stu-
dentilor de la facultate. Acestea ii determind pe studentii sa aibd aptitudini de povestitori, fapt care
le oferd competenta de a intelege mediul inconjurétor si evenimentele. Scurt metrajele imbunatatesc
memoria si infelegerea. Filmele de scurt metraj sprijind gandirea creativa si permit studentilor si-si
aduca aminte subiectele cu usurinta. Studentii se obisnuiesc sa gandeascd despre tema lor cu ajutorul
imaginilor in miscare, ceea ce contribuie la consolidarea cunostintelor acestora. Nevoia de repetare in
timpul orelor scade si apare memoria de lungd durata. Datoritd participarii active, puterea de observa-
re a studentilor se imbunatateste, creste aptitudinea studentilor de a evalua relatiile umane, de a inter-
preta interactiunea reciproca a indivizilor si relatiile lor cu societatea, de a stabili o relatie cauza-efect.

Alte cercetari mentioneaza ca explicarea materialului de studiu de catre profesori prin utilizarea
obignuitd a modelului de invatare directa, fira facilitatile media, poate duce la plictiseald, la neinte-
legerea temelor predate si la lipsa de atentie din partea studentilor [21 p. 1], ceea ce poate contribui
la aparitia rezultatelor nesatisfacatoare in procesul de examinare. Metodele de invétare care nu atrag
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atentia studentilor constituie o experienta fireascd pentru profesorii care nu inteleg nevoile studen-
tilor. Beneficiile invétarii prin intermediul metodelor media vor atrage atentia studentilor mai mult,
motivandu-i pe acestia sd invete.

Filmul poate spori interesul studentilor, intdrind increderea in abilitaile lor cognitive. Indubitabil,
dezvoltarea tehnologiei este perfectd pentru imbunatatirea calitdtii invétarii in sala de clasa. Acum
studentii pot invata nu doar in sala de clasa, ci oriunde. Ei nu se limiteazd doar la invitarea din manu-
ale sau la materialul predat de profesor. Procesul sau subiectul documentat intr-un film poate fi utilizat
ca metoda de invatare care sporeste atractivitatea si entuziasmul studentilor.

Interesul de a invata este aplicat, de asemenea, ca un indicator al efectivitatii invatérii cu ajutorul
filmelor documentare. Rezultatele raspunsurilor studentilor au demonstrat cd 86,1% din studenti au
raspuns pozitiv la media de invatare si doar 13,9% din studenti au prezentat raspunsuri dubioase.
Acest fapt demonstreaza cd filmele documentare sunt utilizate in mod efectiv in activittile de predare
si invatare [21 p. 3].

Concluzii

Filmele documentare ofera materie pentru reflectie, modificindu-ne opiniile anterioare si oferin-
du-ne posibilitatea de a anticipa viitorul. Festivalurile de film documentar ii acomodeazad pe oameni
cu agende precise.

Continand o sfera larga de teme care sa atraga o diversitate de spectatori, ele raspund la ceea ce
cautd oamenii: noutate, provocare sau afirmare. Invitarea in afara scolii poate fi incadrata in invitarea
pentru supravietuire atunci cand oamenii dezvolta strategii de cooperare intr-o lume construita ca
sa-i excluda; invatarea pentru luptd are loc atunci cand un grup dezvoltd semnificatia instaurarii si a
reinstaurarii opresiunii lor, a modului in care acest grup dezvolta contraargumente si strategii pentru
combaterea opresiunii.

Asa cum aceste festivaluri oferd informatii si perspective alternative, incurajand gandirea critica,
ele promoveaza si invatarea pentru supravietuire [22 p. 49].
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Primele momente ale oricdrui spectacol cinematografic se produc mai intdi in plan sonor, apoi in plan vizual si fixeazd ori-
zontul de asteptare al viitorului spectator’, oferindu-i printr-o metaford specificd limbajului acestei arte sensul profund al filmu-
lui. De asemenea, putem afirma cd acest discurs vizual, codat grafic sub forma genericului filmului, comunicd subconstientului
audientei toate elementele necesare pentru ca naratiunea cinematograficd si capete forta adevirului, sd fie veridicd. Astfel se con-
stituie un ,model” sau o ,cheie” la care audienfa va recurge inconstient ca sd infeleagd semnificatiile discursului cinematografic
atunci cand momentele dramatice ale filmului definesc destinul universului narat. Am putea spune cd aceste momente constituie
fundatia pe care se edificd naratiunea cinematograficd, universul in care vor evolua personajele, dar si semnul destinului acestora.

Cuvinte-cheie: generic, limbaj grafic, univers narat, discurs codat grafic, subconstient

The opening scenes of any film are produced first in the sound plane, then in the visual one and set the horizon of
expectation to the future audience’, offering it through a methaphor specific to the language of this art, the deep meaning
of the film. We can also say that this visual discourse graphically coded in the form of credit titles, communicates to the au-
dience’s subconscious all the necessary elements for the cinematic narrative to acquire the force of truth, to be truthful.. Thus,
»a pattern” or ,,a key” is established that the audience will unconsciously resort to in order to understand the meanings of the
cinematic discourse when the dramatic moments of the film define the destiny of the narrrated universe. We could say that
these moments constitute the foundation on which the film narrative is built, the universe in which the characters will evolve,
but also the sighn of their destiny.

Keywords: opening scenes, graphic language, narrated universe, graphically coded discourse, subconscious

1 E-mail: catinca.nicoara@gmail.com
»Viitorul spectator”, deoarece naratiunea cinematografica in sine nu a inceput incé cu toate ca filmul ca discurs complex
a Inceput deja.

3 Future audience as the film as a narative structure is not yet unfolded.
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Introducere

Apropiindu-ne empiric de segmentul de timp destinat primelor sunete si imagini ale spectaco-
lului cinematografic, putem lesne observa ca genericul filmului este, de fapt, un simbol al intregului
film, o prevestire a ursitoarelor cu privire la destinul celor care vor popula universul propus de discur-
sul cinematografic. Autorul genericului este mai intotdeauna designerul productiei ,,Opening credits
were almost alwayst he task of graphicdesigners, irregardless of whattheir job wascalled” [1 p. 9] si,
astfel, putem spune cu certitudine cé genericul comunicé cu audienta folosind preponderent limbajul
grafic, cea mai veche formd de comunicare interumand dupa limbajul corporal, o cale de comunicare
capabila sa transmitd audientei seturi de informatii pe care aceasta le asimileaza subconstient. Aflat in
posesia acestui simbol, dar si al setului de informatii care sugereaza realitatea lumii filmului, subcon-
stientul spectatorului il va folosi ca model ,,(...) themes are laid out symbolically, through the accepted
shorthand of plot conventionand visual iconography. When audiences can no longe read that short-
hand, when they can’t recognize the convention, it maybeto late to revive the genre” [2 p. 13] pentru a
trai empatic destinele personajelor scenariului cinematografic, dar nu numai.

Asa cum afirmam in ipoteza de lucru, am putea spune fira echivoc ca aceste prime momente
transmit spectatorului stimuli care devin informatii fundamentale pe care se edifica universul narat,
informatii care nu pot fi comunicate altfel decat prin limbajul filmic. De asemenea, putem usor obser-
va, privind in ansamblu concertul intregului film, cd discursul cinematografic constituit de genericul
filmului, cu toate ca foloseste, desigur, elementele limbajului specific, este unul special a carui sintaxa
o vom schita deslusind-o in contextul semiotic si morfologic al mesajului cinematografic.

Astfel, dacd elementele comunicate in aceste momente de inceput ale filmului vor fi urmate consec-
vent, audienta va adera la universul care se constituie acum, chiar daca filmul propune o lume virtuala
care nu are echivalent in lumea cunoscuta spectatorului. Exemplele sunt la indemana, dar am sa citez
doar cateva, nu neaparat in ordine cronologica. Desigur, primul este Le Voyage dans la Lune (1902),
apoi, odata deschis drumul, fiecare deceniu din scurta istorie a filmului cuprinde asemenea productii:
20,000 Leagues Under the Sea (1916), The Lost World (1925), The Phantom Empire (1935), Frankenste-
in (1931), Dr. Cyclops (1940), Destination Moon (1950), 2001: A Space Odyssey (1960), Solaris (1972),
Close Encounters of the Third Kind (1977), Alien (1979), Blade Runner (1982), Johnny Mnemonic (1995),
Minority Report (2002), Inception (2010), Star Wars: The Rise of Sky walker (2019). De fiecare datd ge-
nericul filmelor respective ofera audientei elementele distinctive care personalizeazd lumea imaginara a
filmelor respective. Remarcabil este faptul ca pe parcursul istoriei deceldm si alte filme care propun un
univers despre care spectatorul stie fard dubiu cd nu este real, cu toate ca nu apartin genului sci-fi nea-
pérat. Spun acest lucru pentru cé sunt filme care propun istorii alternative, cel mai recent dintre acestea
fiind Once Upon a Time in Hollywood. $i de aceasta data genericul filmului transmite spectatorului
elementele esentiale pe care se constituie veridicitatea universului ce va fi populat de personajele care
isi vor asuma destinul scris in scenariu. Cu toate acestea, alterarea universului cunoscut si reconstitu-
irea acestuia inunul specific operei respective nu este, de fapt, proprie numai acestor filme, ci oricarui
discurs artistic, constituind esenta limbajului artistic care recompune realitatea, restituind-o altfel decat
ar realiza-o discursul stiintific. Dacd discursul stiintific se adreseazd constientului, rationalului, atunci
discursul artistic se adreseaza subconstientului, senzatiilor si, mai putin, simgurilor.

Revenind la obiectivul acestui demers, trebuie sd spunem cé informatiile cuprinse in aceste mo-
mente sunt transmise folosind, in principal, limbajul compus din semn grafic, cea mai veche forma de
comunicare interumand. Prin cercetarea intreprinsa dovedim ca acest limbaj este unul care se adre-
seazd starilor emotive, deci, subconstientului si, intr-un alt strat al mesajului comunicat, constientului
si, la fel ca in cazul descifrarii hieroglifelor, pornind de la inscriptiile de pe piatra denumitd Rosetta,
genericul filmului constituie alfabetul fundamental pe baza caruia se va edifica naratiunea complexa
cinematografica. Pentru argumentarea ipotezei de lucru vom folosi un set de filme din genuri diferite
si din perioade diferite pe care le vom analiza din aceasta perspectiva. Dar mai inainte de a trece la
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studiul de caz propriu-zis vom aduce argumentele necesare ipotezei de lucru, cea prin care afirmam ca
primele momente ale spectacolului cinematografic se adreseaza subconstientului audientei, folosind
cel mai vechi limbaj al umanitatii, cel al semnului grafic.

Analizand cele mai vechi opere grafice din istoria omenirii, putem lesne sd descoperim cd acestea
nu fac altceva decét sa fixeze grafic prima cale de comunicare interumana: limbajul corpului. Lumea
pre-linguald era una simpl4, fard nuante unde supravietuirea depindea de rapiditatea cu care era iden-
tificat pericolul. Din acest motiv o serie intreaga de posturi si atitudini au devenit caracteristice pentru
pericol, la fel ca si pentru lipsa acestuia. Elementele sunt, desigur, vizuale, in primul rand, si apoi au-
ditive. Silueta pusd in evidenta de cerul inasfintit sau devreme dimineata defineste atitudinea celui din
depirtare. De asemenea, tot in aceastd perioada preistoricd se fixeazd rolul iluminarii chipului uman.
Lumina care vine de jos in sus este caracteristica focului, la fel si culoarea rosiea acestuia, care carac-
terizeaza pericolul. Aceste semnale atavice fac parte din bagajul genetic cu care ne nastem si nimeni
nu-si pune intrebdri cu privire la aceste reflexe atavice cu care judecdm o situatie anume.

Revenind la semnul grafic, putem spune ca acesta este doar o esentializare a limbajului corporal.
La un moment dat acesta evolueazd, devenind semnul purtitor de inteles al ideogramelor, al cunei-
formelor si hieroglifelor, apoi al alfabetelor si, in final, al alfabetului latin. Din acest moment, limbajul
semnului grafic se desprinde de alfabet si devine elementul fundamental al limbajului artistic. Este,
in esentd, ceea ce astdzi numim ,,cod” sau ,limbaj cod”. Indiferent de procedeul de codare, aceasta
procedurd este aceeasi, fie ca vorbim de cele mai noi limbaje ale programelor grafice ale celor mai
performante statii grafice, fie ca discutam despre designul realizat in preistorie pe peretii pesterilor:
~,Computing and programming with visualand verbal cuessupportstudyingmanyfields of knowledges.
Skills in programming with the use of computer languages is valuable in creating graphic sandart,
producing output for web. Networking, software, virtual reality and many other interactive techno-
logies. Communicationseen in a historical perspective comprises visual writings in many modesand
styles, visual storytelling, andvisualrhetoric” [3, cap. 1.3, p. 5]. Nu vom insista asupra acestei evolutii,
deoarece credem ca argumentele prezentate sunt suficiente pentru a sustine ipoteza de lucru, conform
careia limbajul care comunica folosind semnul grafic este un dat permanent in istoria civilizatiei. Din
acest motiv sinapsele reflexelor atavice fixate acum mai bine de 73 de mii de ani' sunt cele care primesc
aceste prime informatii transmise prin complexul audiovizual al spectacolului cinematografic si, ast-
fel, fixeazd la nivelul subconstientului primele elemente care ulterior vor fi folosite pentru decriptarea
discursului cinematografic. Cand afirmam acest lucru, aducem ca argument universalitatea comuni-
carii prin limbaj grafic si, mai ales, apartenenta acestuia la cel artistic.

Odata stabilite aceste rudimente, urmatoarele momente, cu toate ca pot fi analizate obiectiv, fiind
vorba despre imagini concrete, se adreseaza emotivitdtii audientei, folosind, de obicei, o metafora
vizuald al carei inteles profund audienta il va infelege atat emotional, prin empatia cu eroul in sensul
narativ/cinematografic, cit si prin asumarea destinului acestuia.

[ata cateva exemple care sustin aceastd afirmatie. Thelma and Louise incepe cu sunetele unei chi-
tare specificd sudului american si, dupé ce apar numele principalilor realizatori, ecranul se lumineaza
treptat si vedem o prerie ce se intinde pana la orizont. Undeva, in partea dreaptd a cadrului vedem si
o colina care urcd spre un munte aflat in afara cadrului. Imaginea este alb/negru. Aparatul de filmat
panorameazd spre dreapta fard nici un motiv anume (aparent) si ,,descopera” un drum sinuos care
pare ca se termind intr-un munte ce blocheaza orizontul.

Aproape imediat imaginea devine color si aparatul urca deasupra drumului. confirmandu-ne fap-
tul cd drumul este blocat de masivul muntos.

1 Nature Journal Publication de arheologul Christopher Henshilwood. 12 septembrie 2018 publicd descoperirea unor
picturi rupestre in complexul de pesteri Blombos din Africa de Sud. Este doar cea mai veche manifestare grafica
descoperita pana acum, dar limbajul corporal, cel care este, de fapt, fundamentul pe care se edifici comunicarea prin
limbaj grafic, este cu mare probabilitate la fel de vechi ca omenirea insasi.
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Este evident ca nimeni din audien{d nu analizeaza constient aceste prime cadre ale filmului, ci le
asimileaza fard a se gdndi la ceea ce vede pe ecran. Cu toate acestea, metafora vizuald care ne sugereaza
douad alternative — preria de nestrabatut si drumul care se sfarseste in munte —este perceputd, ca atare,
in subconstient si va intregi finalul filmului atunci cand Thelma si Louise se vor arunca cu masina in
prapastie.

Punand in discutie inceputul filmului lui Ridley Scott, putem afirma cd aceasta secventd se adre-
seazd audientei, folosind mai multe canale de comunicare, doui dintre acestea fiind de maxima im-
portantd- cel audiovizual si cel grafic. Fiecare dintre aceste canale comunica audientei informatii spe-
cifice, ceea ce vom argumenta prezentdnd studiile de caz efectuate. De altfel, limbajul cinematografic
este, evident, unul care foloseste comunicarea prin semn grafic, de fapt, o conventie sdpata adanc
in subconstientul colectiv, un atavism al comunicarii primitive: ,, Alllanguages are types of accepted
convention. A societyagrees or istaughtto interpret somesymbolswith uniform meanings for everyo-
nebelongingtothatgroup. Storytellers, men of ideas, have firsttolearn the symbolsandtherules of com-
bination” [4 p. 17].

Studii de caz

CITY LIGHTS 1931, Charles Chaplin [5]

In 1931 apare City Lights, unul dintre cele mai bune filme scrise, produse si regizate de Charles
Chaplin. La fel ca in toate filmele sale, fiecare detaliu care compune simfonia filmicd este realizat cu
cea mai mare atentie. Sa nu uitam cd audienta americana era una eclectica, compusa din spectatori cu
etnii si orizonturi culturale diverse si, din acest motiv, producatorii insistau ca informatiile fundamen-
tale cu privire la ,lumea” narata sa fie transmise in asa fel incat audienta sa le inteleaga indiferent de
deosebirile dintre componentii acesteia.

Astfel, prima fotograma a filmului care apare dupa ce auzim coloana sonora (melodia de generic)
este o referire clard la conceptul de ,city” si localizeaza actiunea. Cu toate cd ar putea sa para lipsit de
importanta, demersul de a scrie titlul filmului cu un font cu care se inscriptionau adresele pe cladiri,
la fel si placa asezatd pe peretele care constituie fundalul, transmit spectatorului clar acest mesaj. Sa nu
uitdm cd filmul a fost realizat pentru publicul american, iar in cultura acestei audiente diferenta dintre
»City” si ,town” este datd tocmai de materialul din care sunt realizate cladirile, in primul caz- beton
sau cardmida tencuitd, iar in cel de al doilea — lemn stratificat vopsit.

Revenind la primele imagini ale filmului, trebuie sa remarcam noutatea pe care o constituie imagi-
nea in miscare peste care este supraimpresionat titlul. Este o secventa ineditd care contrasteaza cu cadrele
fixe anterioare. Titlul in sine este compus din litere formate din becuri aprinse care sugereaza audientei
farmecul orasului, efervescenta distractiilor, deoarece in perioada respectivd numele restaurantelor, dar
mai ales al cafenelelor si teatrelor care prezentau vodeviluri, erau scrise cu litere formate din becuri.

Aceasta secventa constituie cel de al doilea canal de comunicare cu audienta, iar mesajul este cel
care poarta semnificatia intregului film-o lume a distractiei reprezentatd de reclamele stralucitoare
si 0 lume a intunericului. Aceasta infruntare reprezinta, evident, fundamentul conflictual al filmului.

BLADE RUNNER 1982, Ridley Scott [6]

Realizat de Ridley Scott in anul 1982, filmul este, fara indoiald, unul dintre cele mai importante,
revolutionand, aldturi de Alien (1979), genul sci-fi. Primul cadru este o localizare seacd a locului unde
se va petrece acfiunea, numele orasului si timpul fiind inscriptionate cu litere albe pe un fond negru.
Imediat vedem luminile unui oras indepdrtat, pe care exploziile il lumineaza orbitor, iar acestea se vad
reflectate intr-un ochi cu irisul albastru care nu clipeste si a cdrui pupild nu reactioneaza la lumina
violentd a exploziilor. Totul este vizut de sus, ca si cdind ne-am afla intr-un aparat de zbor, deasupra
orasului.

Si in acest caz cele doud tipuri de mesaje sunt prezente. Primul, cel grafic, prin austeritatea cu
care este realizat — literele albe pe fond negru, carene sugereazd senzatia de document, de raportare
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obiectiva a unei situatii, iar cel de al doilea ne fundamenteazi ceea ce se va petrece in film- ochiul, al
carui pupild nu se dilata si nici nu se contractd, fiind singurul semn prin care este posibila identificarea
robotilor Nexus. Desigur, audienta nu este constientd de semnificatia secventei, dar atunci cand va afla
ca astfel poate fi identificat robotul, va considera informatia ca fiind fireasca si nu va avea nevoie de
argumentarea acesteia. Rolul de cheie in dezlegarea dramaturgicd a filmului este, fara indoiala, bine
indeplinit.

SHUTTER ISLAND 2010, Martin Scorsese [7]

Filmul lui Martin Scorsese incepe abrupt: ecranul este negru si pe acest fond apare scris cu litere
albe titlul filmului. Si in acest caz senzatia este de relatare obiectiva de reportaj de stiri, mai ales ca
tot pe fond negru apar detaliile care localizeazi in timp si spatiu actiunea. In contrast cu acest mesaj,
aparent obiectiv, urmdtorul cadru este alb, iar dupa cateva secunde audienta intelege ca ceea ce vede
pe ecran este o ceatd densa care nu ne permite sa vedem incd nava a cérei sirena o auzim. Ceata fizicd
de pe ecran este un indiciu clar asupra imposibilitatii personajului TeddyDaniels de a se autoidentifica
sau de a identifica lumea in care tréieste.

BELFAST 2021, Kenneth Branagh [8]

Asa cum afirmam la inceputul acestui text, filmele incep prin a fixa orizontul de asteptare al audi-
entei si locul actiunii in timp si spatiu. Totodatd, aceste prime cadre sau prime secvente constituie fun-
damentul pe care se construieste universul filmic in care evolueazi personajele. In filmul lui Kenneth
Branagh avem de a face cu acelasi tip de mesaje, dar de aceasta data privite in oglinda. Primele imagini
ne aratd un oras modern, Belfast, din contemporaneitate si ne sugereaza cd inima acestui oras este
portul. Ultimul dintre cadrele acestei introduceri este o picturd urband, un graffiti. Camera se ridica
si, deodata, vedem in spatele zidului cu pictura celor trei docheri imaginea unei alte lumi, filmata
alb/negru. Pe aceastd imagine a unui cartier muncitoresc este supraimpresionatd data de 15 August
1969. Cele doua tipuri de mesaje sunt transmise clar audientei: aici am ajuns (imaginea orasului din
actualitate) si de aici am plecat. Astfel, se edificd fundamentul universului filmic si se transmite esenta
destinului eroilor.

DUNE 2021, Denis Villeneuve [9]

Chiar inainte de a proiecta identitatea companiei producatoare, ecranul este negru si, in timp ce
auzim un soi de limbaj neinteligibil, pe ecran apare traducerea propozitiei respective: ,,Dreams are
messagesfromthedeep”. Simplu, clar, fara echivoc audienta capata o informatie fundamentald pentru in-
telegerea filmului. Jata cd in acest caz nu mai avem de a face cu localizarea geografica si temporala a uni-
versului filmic, ci cu prezentarea grafica (de aceasta data) a metaforei intregului film. Dupa prezentarea
companiilor care au produs filmul, se aude o voce feminina, in timp ce ecranul este negru, care ne spune
cat de frumoasa este planeta Arakis in zori de zi. Imaginea se lumineaza treptat si vedem plutind in aer
bogatia planetei-lucru dorit de toate celelalte civilizatii, mirodeniile. Cele doud mesaje sunt prezente,
dar rolul graficii este atribuit metaforei, iar imaginea este cea care localizeaza universul narat de film.

Concluzii

Aceste prezentari succinte ale studiilor de caz argumenteaza importanta primelor cadre si secvente
ale operei cinematografice in infelegerea naratiunii filmice. Astfel, comparatia cu piatra Rosetta, un
fragment de steld inscriptionata in anul 196 1.Hr., nu este deloc intamplatoare, deoarece fragmentul re-
spectiv a permis intelegerea alfabetului hieroglific si citirea textelor din Egiptul Antic. Acest lucru a fost
posibil deoarece piatra avea inscripfionata in partea de sus un text cu litere hieroglife, iar in partea de
jos —traducerea in greaca veche. Cum alfabetul grec era cunoscut, intelegerea textelor hieroglife a fost
facutd cu usurintd. In cazul genericelor filmelor avem de a face cu atavismele evolutiei umane in ceea
ce priveste perceptia grafica si, astfel, prin aceste reflexe audienta intelege esenta operei cinematografice
inainte ca actiunea propriu-zisa sa inceapa. Desigur, aici discutim despre o infelegere la nivelul subcon-
stientului, despre o stare emotionald anume, fara de care edificarea universului filmului nu ar fi posibila.
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In articol este reflectatd problema evolutiei stilisticii §i tehnicii dansului, avand la baza diferite concepte si aborddri. In
acest sens, se analizeazd teoriile biologicd, psihologicd, sociald si comunicationald, precum si factorii culturologici, filosofici
si artistici.

Trebuie sd mentiondm faptul cd toate tipurile artei coregrafice - prin diferite curente de artd coregraficd, prin interconex-
iunea sa, prin arta interpretativi a marilor dansatori —au contribuit la constituirea si dezvoltarea stilisticii si tehnicii dansului,
care evolueazdsi la etapa actuald, in primul rand, sub influenta postmodernismului.
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The article addresses the issue of the evolution of the dance style and technique, based on different concepts and approach-
es. In this sense, the following theories are analyzed: the biological, psychological, social and communicational, as well as the
cultural, philosophical and artistic factors.

It should be mentioned that all the types of choreographic art through its interconnection, the interpretative art of great
performers, different currents of choreographic art have contributed to the formation and development of the stylistics and
technique of the dance, which, even at the current stage, evolves under the influence, first of all, of postmodernism.
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Introducere

Societatea umana a creat numeroase structuri si sisteme care 1i asigura stabilitatea, evolutia si auto-
dezvoltarea. Printre acestea se inscrie cultura si specificul ei - concentrarea informatiei, realizarea fortei
creatoare a societatii si a indivizilor in parte, totalitatea valorilor materiale si spirituale — care sunt de o
importanta majora pentru societate. Complexitatea fiecarui om si a societdtii in ansamblu, caracterul
multidimensional al activitatii omului si interactiunea diversd a oamenilor fac imposibild construirea
unui model general si unic al culturii, in particular, al unuia dintre subsistemele ei — arta coregrafica.

In acest sens, coregrafia este un gen original de creatie subordonat legititilor de dezvoltare a cul-
turii societatii.

In urma dezvoltirii si diferentierii coregrafiei s-a evidentiat o diversitate de forme, stiluri si tehnici
ale artei dansului.

Tendinte privind originea artei dansului

Principiul fundamental al stilisticii si tehnicii dansului trebuie cautat in formele timpurii ale dan-
sului. In legdtura cu aceasta menfionim ci existd un sir de teorii despre originea dansului si a consti-
tuentelor lui: forma, miscare, ritm etc.

Astfel, conform teoriei biologice privind originea artei dansului elaborata de H. Ellis, dansurile
au fost inspirate din viata animalelor. ,,In esent3, dansul consti din miscari ritmice” [1 p. 9]. In opinia
lui, oamenii primitivi imitau diferite animale si reproduceau in amanunt miscarile lor. Ca urmare, in
procesul imitdrii au aparut primele elemente ale tehnicii dansului.

Un alt reprezentant al originii biologice a dansului, A. Moore, considera ca primele elemente ale
tehnicii dansului erau mimate din dorinta omului de a-si exprima emotiile. Dupd cum afirma cerce-
tatorul, nevoia de a-si exprima emotiile a aparut cu mult inaintea vorbirii. Pe mdsura ce s-a dezvoltat
vorbirea, nevoia in miscari mimate a disparut. Salturile si sdriturile sunt cele mai vechi tehnici de dans.
Ele s-au dezvoltat conform anumitor reguli si traditii ale miscarilor, care au si servit ca forme de debut
ale dansurilor folclorice [2 p.13]. A. Haskell la fel considera dansul ,,un mijloc de exprimare a emotii-
lor prin intermediul schimbului de miscéri subordonate unui anumit ritm” [3 p.8].

Potrivit altei teorii — celei psihologice, reprezentant al careia este C. Sachs, dansul nu este constitu-
it din miscéri aparte, ci din miscéri care exprima intreaga esentd a individului si care reflectd, in fiecare
moment, caracterul impulsurilor sistemului nervos central [4 p.12].

Argumentarea esentei dansului prin particularitétile psihologice ale individului are la baza o anu-
mitd legitate. Unul si acelasi dans in interpretarea diferitor dansatori poate capata continut emotional
diferit, uneori chiar contrar. C. Sachs reprezinta si teoria sociala privind originea dansului, conside-
randu-1 un fenomen social.

Pentru stabilirea dinamicii in dezvoltarea tehnicii miscérii in dans estenecesar de mentionat in-
teresul deosebit fatd de teoria coreldrii comunicative elaboratd de A. Lomax. El considera ca ,,dansul
prezinta crochiul sau, modelul coreldrii comunicative necesare vital, concentrdnd in sine cele mai
raspandite exemple de miscare motorie, utilizate mai frecvent si cu mai mult succes in viata de majo-
ritatea indivizilor dintr-o comunitate culturala” [5 p. 223].

Determinand dansul ca model al coreldrii comunicative, A. Lomax l-a atribuit categoriei de sis-
teme codificate care includ diferite procedee de semnalizare, limbaje naturale si artificiale. Astfel, el
considera dansul doar un sistem de comunicare intre oameni. Totusi, acesta intotdeauna a fost si un
instrument de educatie sociald, si nu doar fizica, dar si spirituald, de asemenea, si 0 modalitate apar-
te de cunoastere a realitafii inconjuratoare [6 p.16]. A. Lomax printre primii a propus sa fie studiate
elementele miscarilor (tehnica dansului) care exprima emotii opulente si amintesc de primele forme
dansante stilizate.

In contextul teoriilor prezentate, ,,dansul, conform originii, este o specie a artei, in care imaginea
artistica se creeazd din schimbarea pozitiei corpului omenesc” [7 p. 446].
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Aceste definitii exprima esenta fenomenului si particularitatile lui ca specie. Este de observat, in
primul rand, cd, dupa forma reprezentarii imaginii artistice, deci, conform statutului sdu ontologic,
dansul este o specie spatial-temporala a artei. In al doilea rAnd, mulfi cercetitori ai dansului au remar-
cat o expresivitate deosebita a miscdrilor si o intensitate enorma a ritmului.

De aceea, consideram important a preciza ca dansul este o specie spatial-temporald a artei, ale cdirei
imagini artistice se creeazd prin mijloace ce comportd semnificatii estetice, cu miscdri si poze sistemati-
zate ritmic.

Deci, dansul, ca oricare altd artd, este o forma specifica a constiintei sociale si a activititii uma-
ne, un tip de explorare estetica si spirituala a realitatii [8 p. 78]. Reactiile senzitiv-emotionale proprii
omului, cum ar fi cele locomotorii, erotice, gastronomice, olfactive, in pofida modificérii lor semnifi-
cative, ,,pastreaza, totusi, la baza o natura biofiziologica si, genetic, provin din reactiile lumii animale
achizitionate pe parcursul adaptérii organismelor vii la conditiile complexe de existentd, fiind reflexe
speciale de orientare, care faciliteaza vitalizarea organismului” [8 p. 78-79].

Probabil, din acest considerent, dansurile aparute spontan in comuna primitiva erau in multe pri-
vinfe asemdnatoare cu jocurile animalelor, dar, totodata, se deosebeau substantial de acestea [6 p. 21-24].

Examinand dansul ca specie sinteticd a artei primitive care a luat nastere ca modalitate de cunoas-
tere a sistemului de valori, ca procedeu de informare spirituald despre legéturile sociale cu lumea, des-
pre valoarea naturii i a omului insusi [8 p. 248], este de amintit cd el dispune si de mijloace specifice
care s-au dezvoltat si s-au format pana in secolul al XII-lea, odata cu aparitia primelor dansuri scenice.

Constituirea stilisticii si tehnicii dansului

Pe parcursul perioadei antistilistice (sincretice), tehnica dansurilor a fost predeterminata, in spe-
cial, de semantica lor, acestea fiind totemice, ritualice, de vanatoare, militare etc.

Tehnica constitutiva a dansurilor antice a devenit o bazd a stilizarii sub influenta mai multor con-
ditii culturologice, filosofice, artistice etc.

Urmatoarea etapd in constituirea si dezvoltarea stilisticii si tehnicii dansului poate fi considerata-
perioada divizdrii dansului in scenic clasic si nonclasic (sec. XII-XVI). Din secolele urmatoare stilis-
tica si tehnica dansului scenic s-au dezvoltat, s-au complicat sub influenta diferitor factori (istorici,
culturologici, filosofici etc.), insa factorul principal ine de legitatile interne ale genului. De mentionat
cd existd un anumit numar de cercetari valoroase axate pe evolutia stilisticii si tehnicii dansului scenic
si, in primul rand, a celui nonclasic.

Cele mai semnificative lucrari in domeniul tehnicii dansului clasic apartin lui L.D. Blok, printre
care Dansul clasic. Istorie si modernitate [9]. Se stie ca dansul clasic s-a constituit si si-a elaborat bazele
tehnicii in Franta, care define intajetatea in domeniul coregrafiei incepand cu secolul XII si pand in
prima jumdtate a secolului XIX. Totodatd, cercetatorii dansului din perioada antistilisticd, in special,
cei preocupati de Grecia Antica (L. Sechan, M. Emmanuell, iar mai apoi si L. Blok) sustin ca multe
elemente de tehnica a dansului, inclusiv ale celui clasic, au apérut deja in antichitate, fapt atestat de
picturile pe vase si de monumentele sculpturale. Este vorba de elemente cum ar fi: intorsatura, grand
battement, rond de jambe en lair, échappée, jeté, pointe-elle etc.

L. Blok afirmi: ,,Intorsitura este un moment decisiv. Ea da deplina libertate oriciror miscari ale
picioarelor si permite a aduce tehnica la perfectiune” [9 p. 57].

Despre ,,intorsaturd” si elementele sus-mentionate ale tehnicii dansului L. Sechan si M. Emmanu-
ell mentioneaza ca ele existau deja in dansul grec.

Din punctul de vedere al abordarii dihotomice a analizei evolutiei artei dansului propusa in cer-
cetarea noastrd, este important de mentionat ca semnele dihotomiei se identificd deja in dansurile
grecilor antici. Astfel, daca anumite tehnici erau utilizate in toate tipurile de dansuri (de lupta, de cult,
sociale, teatralizate — conform clasificarii lui L. Sechan), intorsatura sau puanitele erau caracteristice
numai dansurilor teatralizate sau dansurilor mimilor virtuozi.
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In tehnica construiti pe intorsitura picioarelor se intilnesc marele battement in pozitia a II-a;
rond de jambe en lair, échappée, jeté; se practica dansul pe puante si diverse sarituri. Pare a fi preferatd
intoarcerea brusca a corpului spre suprafata perpendiculard a picioarelor. ,,Pentru dansatoare sunt
tipice dansurile acrobatice pe maini - cubistica; pentru dansatori si dansatoare — dansul cu balansarea
in maini i pe cap a cuibusoarelor si cosuletelor. Mai adaugam ca palma mainii deseori se indreapta
indoita sub unghi drept in sus” [9 p. 71-72].

In cadrul abordirii noastre cea mai productiva etapa in constituirea si dezvoltarea artei dansului,
inclusiv a tehnicii dansurilor clasice si nonclasice, este cea numita de noi conventional stilisticd (seco-
lele XII-XVTI). Aceasta este examinata destul de amplu de catre C. Sachs, L. Blok si altii.

In virtutea anumitor evenimente istorice, pe timpurile cAnd biserica interzicea reprezentirile cir-
cului si pe cele teatralizate, ele erau inlocuite cu cele ale jonglerilor. ,,Jonglerul dansa ca un profesionist
si acest domeniu se inscria printre multele sale abilitdti, toate exercitate adesea de o singura persoana.
El conducea dansurile, ,inscena regii” ba la castel, ba in sat, organiza procese si defilari la curte si la
ceremoniile religioase, in sfarsit, invata tineretul instarit sa danseze” [9 p. 78].

De mentionat ca jonglerul poseda instrumentarul de baza al dansului din epoca, preluandu-si
tehnica din perioadele precedente. Intorsitura jonglerului era aproape ideald. Mana dreapta, ridicata
in sus, permitea sa se vadd bine palma; degetul mare il atingea pe cel mediu, celelalte fiind intinse
destul de tare. Vestimentatia ce atarna sugera o rotatie, posibil, o asemdnare cu un pas cariatid. Pozitia
picioarelor permitea urmatoarea descifrare: jumatate de turd en de dans pe varful unui picior, intor-
candu-se pe doud picioare. Se interpreta, probabil, de cateva ori la rand [9 p. 79].

Multi asociaza cu dansurile jonglerilor aparitia unui astfel de element ca ,,saritura’, care a devenit
parte inseparabild a dansului clasic, dar si a unor dansuri nonclasice.

Totusi, C. Sachs nu sustine aceasta idee. Fara a intra in polemica despre originea ,,sdriturii” (saltu-
lui) in dans, remarcdm ca sustinem pozitia ,co-raportarii acrobaticii la coregrafie”, ceea ce a si deter-
minat rolul ,,sariturii” in dansul clasic, dar si in cel nonclasic.

Asadar, ,,dansul jonglerilor era virtuoz si prelucrat tehnic, cu un amestec puternic de miscari acroba-
tice, fiind pe larg aplicate tempourile elevatiei; presupunem ca tehnica ar fi fost mostenitd de la mimii an-
tici. Picioarele rasucite, varful destul de frecvent fiind intins. Mainile sunt prelucrate minutios, gruparea
degetelor uneori se apropie de cea aprobata in varianta clasica. Pozitia corpului este dotata de talia subli-
niat indoita. Caracterul miscarilor este unul brusc, pronuntat, in executarea allegro din clasica” [9 p. 93].

Una dintre etapele importante in constituirea tehnicii viitorului dans clasic multi o coreleaza cu
»moresca’, care a fost dansatd pe parcursul intregii epoci a Renasterii.

Fard a ne aprofunda in analiza fenomenului si a polemicilor in jurul acestuia, constatdm cé dansul
»moresca” confirma dihotomia dezvoltarii dansurilor nonclasice si clasice. Pe de o parte, ,,moresca’
este un dans profesionist (teatral), iar pe de alta - un dans al amatorilor.

Specificul acestuia — inarmat, cu sabii - i-a determinat aparitia in continuare in diferite balete,
spre exemplu ,,Dansul Sibiilor"din baletul Don Quijote. In acelasi timp, ,,moresca’, in sens ingust, era
o parte a dansurilor de salon (remarcam aici influenta principiului transpozitiei).

O anumita influentd asupra constituirii tehnicii dansului clasic au exercitat-o cunoscutele ,,Balli’,
adica o serie de gravuri ale lui Jacques Callo (pictor francez),care desemneaza coliziunea dansurilor
italiene dellarte. ,Balli” sunt legate de o asa notiune ca ,,Pantalon” (Pantaloon an Pantalon).

»Pantalone, in teatru, este bufonul sau personajul mascat, care interpreteaza dansuri grotesti, fa-
cand miscari bruste si ludnd poze extravagante. Acest cuvant inseamna, de asemenea, haina pe care o
poartd in mod obisnuit acesti bufoni; ea este cusuta exact pe forma corpului dintr-o singura bucata, iar
pantalonada se numeste dansul burlesc sau miscarea neadecvata a corpului” [9 p. 133].

La constituirea tehnicii dansului clasic si-au adus contributia asa-numitii balladini, dansatori pro-
fesionisti care dansau in ,baletele regelui”. Dansurile lor se deosebeau printr-o plasticitate dramatica,
prin ritmicitatea miscdrilor si prin salturi excelente.
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Dansul jonglerului din secolul XIV, moresca din secolul XV, arlechinul din secolulXVI, baladina
din secolul XVII constituie o linie succesivd a dansului par en haut — dans virtuoz cu salturi, interpre-
tat in manierd comica, grotesca.

Aceastd linie continud a dansului par en haut a fost acceptata de baletele secolului XVII, conti-
nuatd in entrée. Cuvantul entréeare doua conotatii. Pe de o parte, dupa cum am vazut, este o notiune
generala care astazi indicd un ,,dans teatralizat” Pe de alta parte, pe parcursul secolului XVII, ajunge
sd semnifice un anumit gen al dansului, dar si al muzicii de dans. Constatarea rezulta din multiplele
afirmatii ale lui Tauberg, care specifica cd acesta este un ,,danse sérieuse” si ca prin cuvantul entrée se
subintelege ,,un anumit gen de melodii si dansuri: melodii ce constau din unele tonalitati slabe si din
altele puternice create anume pentru salturi, de aceea, in entrée se folosesc numai pas seriosi: salturi
puternice in sus, finerea mainilor la nivelul umarului, pas efectivi, miscari rapide ale corpului s.a.m.d.,
care sunt atat de artistice, dar si dificile. Ele sunt previzute doar pentru a reda cadentele si nicidecum
nu sunt legate de o fabuld, de un balet serios sau vesel” [9 p. 149-150].

Remarcam ca o analizd similara o gdsim la E Carozo, C. Negri si alfii, care impartsalturile in patru
grupuri:

1. Salturi cu palma mainii - o diversitate absolut specifica, locala, a saltului, in timpul cdruia cu
varful piciorului trebuie sa se atingd palma mainii atarnata de siret, in aer, la o indl{ime de un metru
si mai mult.

2. Tururi en lair.

3. Cabrioli si entrechats.

4. Cabrioli spezzate [8 p. 151].

Suntem de acord cu afirmatia mai multor autori cé la sfarsitul secolului XVII a aparut un nou tip
de dansator profesionist — cel de balet.

Urmadtoarea etapd in constituirea tehnicii dansului clasic se incadreaza in secolele XVII-XIX si
este reprezentata deP. Beauchamp, Aug. Vestris, M. Taglioni si altii, a caror contributie la dezvoltarea
tehnicii si stilisticii dansului clasic este enorma. In acest context, noi am incercat s evidentiem cele
mai semnificative aspecte, tendinte, elemente.

Dupa cum sustineDepreo, Pierre Beauchamp primul a dezmembrat pas dansante in tempouri,
creand baza notarii dansurilor; de asemenea, el a indicat cinci pozitii ale picioarelor, pentru a caror in-
departare si apropiere ritmicd a gasit dimensiuni corecte, prin care corpul isi putea mentine echilibrul.
Acest fapt a fost confirmat si de L. Blok. In afari de aceasta, P. Beauchampa elaborat pozitiile mainilor
si ale miscdrilor [10 p. 15].

De mentionat ca inovatiile recomandate de el au influentat si asupra dezvoltarii dansurilor de
salon (un argument in plus privind dihotomia dezvoltarii dansului scenic).

Un alt reprezentant al coregrafiei secolului XVIII — Aug. Vestris— a ridicat standardele tehnicii de
interpretare a dansurilor pana la inal{imi de neatins, dupa cum afirma analiticii artei coregrafice.

Insusi ].G. Noverre scria ci Aug. Vestris ,,a scos dansul pe un nou figas, a indicat noi cii de dez-
voltare” [9 p. 204].

»Picioarele lui Vestris sunt extrem de intoarse, fapt subliniat pe toate caricaturile, la fel si maniera
lui de a ldsa puternic in jos, in timpul saltului, varful piciorului si de a reveni la indltime; la fel este
indoita si partea superioara a labei piciorului in toate pozitiile piciorului in aer (en lair) [8 p. 204].

Despre saltul sau fenomenal au scris multe editii ale timpului. Spre exemplu, marturiile din Lon-
dra anului 1786 atesta: ,Domnul Vestris... a ldsat spectatorii in totald nedumerire: nu stiau de ce sa
raméana mai mult incantati — de forta lui sau de gratia miscarilor. Iesind pe scena, el facea antraxuri
(sarituri) atat de uimitoare, incit doamnele se speriau. Ele credeau ca el nu va putea cobori fira sa-si
vatame piciorul. Dar, pe parcursul baletului Vestris a demonstrat cd acest salt, care parea un efort pe-
riculos, nu l-a costat nimic, gratie fortei si lejeritatii sale. El facea lucruri atat de imprevizibile si atat de
necunoscute pana la el, incét intreaga sald raimanea miratd. Toti observau cd acesta este primul dintre
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dansatori care, desi se credea cd nu mai are nevoie de perfectionare, in ultimii doi ani din nou a atins
mari inal{imi” [9 p. 204].

De o naturalete fenomenald, corpul lui Vestris era foarte mobil si flexibil, iar miscarile capului se
deosebeau prin varietate: ba il inclina intr-o parte, ba il intindea, ba il da pe spate. Cu mainile el lucra
mai liber decét aceasta era prevazut pentru dansatorul de la finele secolului al XVIII-lea: el le arunca
mai sus de umere in cele mai degajate poze. Picioarele Vestris le tinea foarte rasucite, in timpul saltului
ldsa puternic in jos varful piciorului si incovoia partea superioara a labei; tot asa o ficea in toate pozele
piciorului en lair [10 p. 10-11].

La perfectionarea in continuare a tehnicii dansului si, in parte, a saltului a contribuit in mare
madsura pedagogul si teoreticianul K. Blazis, discipolul lui Vestris. El a apreciat inalt calitatile bune ale
salturilor largi nou-introduse, care strabat scena in toate directiile, considerand cé cele mai frumoase
pozitii in dans sunt diferitele tipuri de grandjeté si cabriole.

Astfel, in domeniul tehnicii rotirilor el recomanda regula interpretarii piruetelor en dehors si en
dedans, a piruetelor in pozitiile arabesque si attitude, opriri dupa piruete in doua picioare si intr-un
picior etc. Si, totusi, apogeul dansului barbatesc era considerat de Blazis saltul ,,plutire”. Teoria lui era
actuald, deoarece se sprijinea pe practica baletului contemporan lui, unde tehnica saltului, tehnica
piruetelor o perfectionau si o imbogateau in dansul lor Vestris, Gardel, Dupor [10 p. 11-12].

Daca pana la Vestris dansatorul isi exprima madiestria in miscérile exercitate in culisele scenei,
suporturile virtuozitétii sale fiind piruetele si antraxurile (sériturile), atunci Vestris pentru prima data
a incercat sa cuprindd printr-o serie de salturi intreg spatiul scenei, transforménd saltul in zbor. Pose-
dand excelent tehnica dansului scenic, el a dezvoltat si procedeele jocului actoricesc expresiv. Acestea
au extins la maximum posibilitatile nu doar ale interpretarii masculine, dar si ale intregului teatru de
balet.

In acest rand al marilor dansatori care au ridicat tehnica dansului la nivel de artd M. Taglioni ocu-
pé locul central. Si aici suntem solidari cu aprecierea datd de L. Blok. ,Taglioni a facut pentru dans atat
cat nu a ficut nimeni nici pana la ea, nici dupa ea. Ea este de o sclipire creatoare aparte, dintre toate
pe care noi le stim. Corespunzéind cu exactitate idealurilor marete ale epocii, interpretarea artistica a
rolurilor dansate de Taglioni a dat dovada de cea mai perfectionatd tehnica: prelucrata, scolitd pana la
detalii si, totodatd, cu o fortd nestavilita de dans, cu noi procedee profesioniste aparute concomitent
cu formarea unui nou tip de dansatoare si, in cele din urma, cu un talent inndscut, absolut specific. O
astfel de concentrare a elementelor artei intr-o singura persoana, adusa printr-o cultivare inteleapta
pana la limitele perfectiunii, au inscris-o pe dansatoarea Marie Taglioni ca egald intre egali in ,hora
artei” [9 p. 205].

Intreaga expresie a poeziei romantice, a picturii si a muzicii le transmitea M. Taglioni. Pentru
prima data in istoria moderna dansul individual a putut intruchipa ideile inaintate ale artei. Taglioni
prima a depdsit functiile dansatorului obisnuit care era distractiv, amuzant, cuceritor, mim. Ea s-a
plasat in acelasi rand cu poetul, compozitorul, pictorul [9 p. 238-239].

De mentionat ca M. Taglioni a aplicat noua tehnica a dansului pe puante (a.1826), a extins posi-
bilitatile fouettés si ale piruetei.

La sfarsitul secolului XIX a inceput s se perfectioneze tehnica sustinerilor in aer. Dacd anteri-
or dansatoarea si dansatorul actionau paralel, sustinerile fiind doar episodice, iar cunoscuta distanta
dintre interpreti se pastra permanent, acum locul dansatorului s-a pomenit in spatele balerinei. To-
tusi, interpretul aproape cd nu dansa, deaceea putem vorbi mai curand nu despre partitura solistului,
dar numai despre o participare tangentiala a acestuia in dansul in duet. Scena de dans nu arata ca o
demonstratie a principiului masculin. Noua forma a relatiilor reciproce in balet — aparitia dialogului
dintre barbat si femeie — a jucat un rol enorm in evolutia dansului masculin. Si aici trebuie sa citam
numele lui P.C. Johansson, inifiatorul autentic al noului stil interpretativ. Dansator clasic virtuoz si un
excelent partener, P.C. Johansson se deosebea prin eleganta manierelor si pozirilor. In dansurile lui,
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gesturile erau inalte, extinse, capul intors strict barbateste, un epaulement de o corectitudine impeca-
bild, un plié profund si rapid — amortizat si liber. El atingea inédltimea fard a-si lua avant, directionand
din loc picioarele strict conform desenului [10 p. 13].

Urmadtoarea etapd in constituirea stilisticii si tehnicii dansului clasic este legatd de numele lui M.
Fokin, T. Karsavina, V. Nijinsky, A. Pavlova si altii.Este important a mentiona ca fiecare dintre ei si-a
adus contributia de nepretuit in dezvoltarea tehnicii dansului clasic. Ei confereau procedeelor deja
inovate o noua semnificatie, extinzand posibilitatile acestora.

Concluzii

1. Analiza evolutiei stilisticii si tehnicii dansurilor clasic si nonclasic, analiza pe departe completa,
ne-a permis sa urmarim atat consecutivitatea cat si dihotomia constituirii si dezvoltarii artei dansului
pe parcursul a catorva secole.

2. Coregrafia, ca specie a artei, reflectand unele sau alte sfere ale realitatii, dispune de legitatile sale
proprii, inclusiv estetice. Evolutia limbajului dansului a predeterminat si i-a conferit dansului statut
de artd. Limbajul dansului este cel al sentimentelor omenesti si dacd cuvantul semnifica ceva atunci
miscarea dansului exprima si reda numai atunci cand, aflandu-se in aliaj cu alte misciri, serveste evi-
dentierii intregii structuri a imaginii creatiei. Comunitatea si polisemantismul limbajului coregrafic
implicé aplicarea legilor speciale de reflectare a realitatii, constand in conventionalitatea imaginilor
coregrafice. Anume de aceasta schimbarea legilor estetice intr-o perioada sau alta a istoriei culturii
determina §i metoda crearii artei de cétre coregrafi.

3. Dezvoltarea dansurilor scenic clasic si nonclasic in planul tehnicii si stilisticii pe parcursul is-
toriei a demonstrat atit aspecte comune cét si specifice, insa intotdeauna in intercorelare si influenta
reciprocd, chiar si prin prezenta anumitor contradictii.

Dezvoltarea dansului scenic nonclasic, inclusiv a stilisticii si tehnicii sale pe parcursul istoriei si
pana in timpurile noastre, a creat premisele pentru aparitia noilor genuri ale artei scenice — dansul mo-
dern si dansul postmodern. La randul sau, dezvoltarea dansului scenic clasic a predeterminat aparifia
noilor directii ale artei baletului.
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Tehnica imprimdrii cu coloranti naturali este o metodd veche de vopsire a fibrelor textile si a tesdturilor cu coloranti veg-
etali, care include diverse tehnici si tehnologii. Acest articol se referd la crearea imaginilor artistice de design pe tesdturi prin
utilizarea materialelor vegetale. Imprimarea cu coloranti naturali poate fi o practicd utild pentru viitorii artisti care vor activa
in domeniul artelor textile. Prin utilizarea materialului vegetal local ei vor putea realiza o gamd largd de texturi unicate.
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The natural dye printing technique is an old method of dyeing textile fibers and fabrics with vegetable dyes, which in-
cludes various techniques and technologies . This article covers the creation of artistic design images on fabrics by using plant
materials. Eco-printing can be a useful practice for the future artists in the field of textile arts, to achieve a wide range of
unique textures using local plant material.

Keywords: eco-print, print, natural dyes, textile, batik, mordants

Introducere

Numeroase forme de coloranti naturali au fost gasite incd din cele mai vechi timpuri. Picturile
rupestre din pesterile din Altamira (Spania) si Lascaux (Franta) foloseau coloranti si pigmenti naturali
incd cu 15.000 de ani in urma. In China Antici, India si Egipt vopsitorii au gasit surse de coloranti in
plante si animale in perioada 4.000-3.000 i. Hr. Oamenii din Egiptul Antic au utilizat coloranti naturali
cu compusi metalici pe tesaturi [1 p. 5]. Tyrianul era un colorant purpuriu pretios extras din crustacee,
care putea fi folosit doar de clasele regale din Roma sau din alte orage ale lumii. Lemnul de bustean,
folosit ca colorant pentru textile si pentru pictura corporala, a fost descoperit in timpul epocii mayasa
si precolumbiana [2 p. 230].

Arheologii au gdsit vase cu vopsele, iar in picturi, desene si in fresce apar oameni imbracati in
haine colorate. Pentru vopsele se foloseau diverse minereuri — lutul galben, lutul rosu, gipsul, miniul
de plumb, grafitul, dar si plante. Oamenii vopseau {esaturile, pieile, obiectele, casele si, nu in ultimul
rand, isi vopseau fata si corpul.

Majoritatea colorantilor naturali au fost fixati cu ajutorul unor sdruri metalice, cum ar fi ala-
unul, sulfatul cuprat si sulfatul feric, pentru a obtine compusi complecsi sub forma de lacuri. Un
mordant organic utilizat pe scara larga a fost taninul, care era bun pentru fixarea colorantilor pe
textile [3].

1 E-mail: siarina2002@yahoo.com
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Metoda folosirii culorilor obtinute cu ajutorul plantelor in scopul colorarii fibrelor sau tesa-
turilor este cunoscutd si in tara noastra din timpuri indepartate. Foarte multe plante contin in
frunze, flori, fructe, tulpini sau radacini sucuri colorante, care, prin folosirea unor metode simple,
se fixeazd pe fibrele textile ori tesaturi. De aceea, cunostintele dobandite de poporul moldav in
domeniul valorii tinctoriale a plantelor se constituie intr-un prefios tezaur traditional care trebuie
consemnat.

Vopsitul cu coloranti naturali este un fenomen complex, insusit de stramosii nostri ca urmare
a observatiilor ficute de multe generatii. Studierea retelelor de vopsire, care au ajuns pana in zilele
noastre, demonstreaza faptul ca din cele mai vechi timpuri {dranii au atins un inalt nivel de maiestrie
in ceea ce priveste arta vopsitului cu coloranti naturali.

Articolul de fata este conceput pentru a face cunostinta cu posibilitétile colorantilor naturali si, de
asemenea, pentru a extinde aplicatiile colorantilor naturali in creatiile artistice din domeniul artelor
textile.

Tehnica imprimeului cu coloranti naturali

Colorantii naturali sunt folositi ca un fenomen complex si in creatia artisticd contemporana. Co-
lorantii naturali sunt un element ce conecteaza un artist la trecut si viitor. Conexiunea istoricd apare in
timp ce se exploreaza tehnicile, procesele si resursele care au fost folosite de culturile anterioare pentru
a obtine culori specifice si a crea impresii vizuale. Legatura se produce pe masura ce se redescopera
metodele tradifionale si se exploreaza inovatiile in acest proces cu mordanti si prin intermediul unor
noi coloranti care reduc la minimum problemele de mediu. Aplicarea colorantilor naturali ofera ar-
tistului plastic posibilitati noi si vaste pentru experimentare, creativitate si expresivitate in domeniul
artelor textile.

Studiul de fatd s-a efectuat din insuficienta de cercetari stiintifice in acest domeniu. Definitivarea
obiectivelor cercetarii a primit conturare in baza analizei materialelor istoriografice in domeniul vop-
sitului cu coloranti naturali. Prima prezentare sistematica a refetelor vopsirii cu plante si a nuantelor
obtinute este facuta de Tudor Panfile si Mihai Lupescu in lucrarea intitulatd Cromatica poporului ro-
man. O contributie importantd la cunoasterea vopsitului cu plante aduce si Artur Gorovei prin publi-
carea lucrarii Mestesugul vopsitului cu buruieni. Lucrari mai recente privind arta populara se refera, de
asemenea, la acest aspect, aducand completdri cercetdrilor anterioare.

Articolul din 2004 al cercetdtoarei canadiene Karen Diadick Casselman din ,,Clothing and Tex-
tiles Research Journal” [4] prezinta o sintezd fundamentald a practicilor cunoscute in domeniul im-
primarii prin contact cu pigmenti vegetali. Articolul se concentreaza pe dorinta de a incuraja vopsitul
de casd, de a deprinde sau a recupera traditiile de vopsire pentru a le aplica in conditii noi prin expe-
rimente si pentru a aduce produsele imprimate si modurile de vopsire pe piata moderna asa cum o
cere artizanul.

Multi artisti aleg sa foloseasca termenul de ,,imprimare ecologicd” pentru a se referi la metodele
pe care Casselman le analizeaza in legatura cu transferul colorantilor vegetali pe textile sau hartie prin
procese precum aburul, fierberea sau compostarea. Acesta este termenul pe care India Flint [5] il apli-
cd unui proces pe care l-a observat in naturd si pe care l-a adaptat, apoi 1-a popularizat in blogul sau,
in cartea si sesiunile sale de formare. Termenul este folosit, de asemenea, pentru a se referi la anumite
tipuri de imprimare comerciald, ecologic prietenoasi cu mediul pe hartie. In cartea sa Wild Colour
Jenny Dean mentioneaza succint un proces ceva asemandtor cu imprimarea cu coloranti de contact,
descriind efectele de imprimare ,,incintatoare’, care pot fi obtinute dacd se infasoard diverse plante
intr-o bucata de panza si se fierb intr-o baie de apa sau de colorant prin imersie [6 p. 120].

Una dintre tehnicile de confectionare a textilelor care oferd motive unice si moderne este eco-
printul sau imprimarea cu coloranti naturali prin metoda transferului colorantului pe textile cu aju-
torul compusilor chimici.
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Imprimarea cu coloranti naturali inseamna un proces de imprimare pe fesaturi a unor motive
vegetale cu ajutorul surselor naturale. Aceasta metoda de vopsire este realizatd prin imprimarea ma-
terialelor din surse din mediul inconjurator, cum ar fi frunze, flori, crengute, scoarte de copaci, fructe
si legume [7 p. 37].

Sursele naturale pentru diferite nuante de culori vor fi:

 Galben: salcie, frunze de urzicd, coaja de nuc, flori de soc, iedera.

 Portocaliu: coaja de ceapa galbend, morcov.

« Rosu/roz/visiniu: sfecld rosie, rodie, frunze de dafin, visine, trandafiri rosii si rozi, capsuni,

coaja si sambure de avocado, fructe de soc, fructe de afin.

o Albastru: varza rosie, struguri negri, viorele albastre, flori de cicoare.

« Verde: spanac, frunze de menta, frunze de piersic, radacina de macris, anghinare, patlagina.

 Cafeniu: cafea, ceai, radacind de papddie, scoartd de stejar, coji de nuci.

« Negru: scoarta de nuc, arin rosu, raddcind de iris, mure [8 p. 70].

Este de preferat folosirea plantelor proaspete, bine crescute si recent culese, pentru ca cele uscate
nu dau intotdeauna culoarea doritd, ba chiar nu lasa niciun pic de culoare.

Pentru imprimarea cu coloranti naturali se foloseste textura unica a diferitelor tipuri de surse na-
turale aranjate in asa fel incat s produca o varietate de forme, culori si modele de printuri pe fesatura
[9 p. 21]. Tehnica imprimarii cu coloranti naturali este un proces de transfer de culori si forme direct
pe tesatura. Imprimarea cu coloranti naturali sau, cum mai este numita, eco-print este cunoscuta ca
o tehnica pentru imprimarea culorilor si formelor pe tesdtura prin contact direct a plantelor care au
pigmenti in forma lor naturald, care sunt apoi fierte sau aburite impreuna cu tesdtura pentru a trans-
fera pigmentul pe textil [10 p. 17].

In procesul de imprimare eco-print este foarte important de luat in considerare si factorii deter-
minanti ai produselor textile. Nu toate tipurile de tesaturi pot fi colorate cu pigmenti naturali. Cele mai
potrivite sunt cele naturale cum ar fi bumbacul, métasea naturald, lana, inul si pielea.

Aceasta tehnicd este, relativ, noua in mediul artistic. Artistul plastic foloseste resursele naturale
pentru a crea desene si imprimeuri unice pe textile, sub forma de unicat textil. Desenul ori printul fi-
nal realizat in tehnica eco-printului nu poate fi repetat, agentii de colorare (frunze sau flori) folositi nu
sunt aceiasi, flecare agent de colorare din plantd in diferite forme va afecta si rezultatul final (Figura I).

Figura 1. Model de imprimare cu coloranti naturali — eco-print

Sursa: imagine colectie personala
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Procesul tehnologic de imprimare eco incepe cu prelucrarea tesaturii cu solutie fixativa (mor-
danti'). Materialul textil se spali si se inmoaie intr-o solutie fixativi. In tehnicile traditionale se folo-
sea otetul din mere si pere padurete, zerul din lapte, piatra acra (alaun de potasiu) si calaicanul (sulfat
de fier) sau zeama de la varza muratd. Aceste substante pot fi inlocuite usor cu otet (pentru plante)
sau sare (pentru fructe). Daca s-a ales prima varianta, se amesteca o parte de otet si 4 parti de apa
rece. Pentru a doua varianta se dizolva % cand de sare cu 8 cani de apd rece. Materialul textil se fierbe
in acest amestec cel putin o ord. Apoi, cand este gata, se clateste in apa rece.

In cazul studiului nostru folosirea mordantilor in procesul de imprimare are ca scop pregitirea
tesaturilor astfel incat sd poatd absorbi mai bine colorantii. Procesul de imprimare se realizeazd prin
plasarea florilor sau a frunzelor selectate ca material tiparitor pe tesatura. Procesul de extragere a co-
lorantilor din plante se va efectua prin aburire sau imersiune, iar mai apoi prin fixare, pentru a intari
colorantii care au fost imprimati pe tesdturd [11 p. 68].

Procesul de imprimare cu ajutorul mordantilor are urmatoarele scopuri:

1. Sporirea capacitatii de a absorbtie a colorantilor.

2. Eliminarea componentelor din fibrele {eséturii care pot bloca absorbirea colorantilor in fibre.

3. Fixarea culorii.

4. Obtinerea culorilor in nuante spectaculoase si rezistente.

Etapele realizarii eco-print sunt:

1. Colectarea materialului vegetal (frunze, flori sau crengute) care vor fi folosite ca motiv pe tesa-
turd.

2. Alegerea tesaturii cu fibre naturale (in, canepd, bumbac, 1and, matase). Fibrele naturale de ori-
gine animalierd vor absoarbe mai bine culoarea. Este posibild si folosirea tesaturilor seminatu-
rale cum ar fi viscoza.

3. Prelucrarea panzei cu mordant (sulfat de fier, sulfat de cupru, sulfat de aluminiu, alaun) pentru
o perioada de timp in dependenta de grosimea fesaturii.

4. Inmuierea in mordant diluat in api cu otet a materialului vegetal care a fost selectat.

5. Intinderea tesaturii (stoarsa foarte bine) pe suprafata de lucru si aranjarea pe ea a materialului
vegetal inmuiat prealabil in mordant.

6. Rularea tesaturii pe un suport prin mentinerea pozitiei materialului vegetal folosit ca motiv si
fixarea tesdturii cu ata.

7. Plasarea fesaturii pregatite pe aburi timp de minim 2 ore sau imersarea in apa cu ofet pentru
minim 1 ora.

8. Rdcirea tesaturii rulate. Re recomanda de a lasa tesatura rulata pentru 24 de ore (Figura 2).

9. Curatarea tesaturii de materialul vegetal.

10. Spalarea in solutie de otet si apa.

11. Uscarea.

10. Calcarea cu fierul de calcat.

Concluzii

Putem concluziona cé tehnica imprimarii eco-print este utilizata pentru decorarea suprafetei te-
saturilor cu o varietate de forme si culori produse din materiale vegetale.

Aceasta tehnicd poate fi abordata sub aspectul studierii naturii sale, care imbina doud componente
principale aflate la baza ei ce par a se exclude reciproc: pe de o parte, componenta tehnologicd, orien-
tata spre multiplicarea unei imagini cu motiv vegetal, iar pe de altd parte, componenta artistica, care
presupune crearea unei opere originale de autor.

1 Mordant - s. m. Substan{d chimica care fixeaza colorantii pe fibrele textile. Sursd: Academia Roménd, Institutul de
Lingvistica. Dictionarul explicativ al limbii romdne (editia a II-a revdzutd si addugitd). Bucuresti: Univers Enciclopedic
Gold, 2009.
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Figura 2. Imprimeu eco

Sursa: imagine colectie personala

Imprimarea eco-print reprezinta un fenomen multilateral si polivalent in arta textila contempora-

nd, iar rolul ei nu se reduce doar la functia de asigurare tehnologica a procesului de creatie.

Imprimarea eco este, desigur, un domeniu recent de cercetare, dar oamenii de stiinta si practicie-

nii sunt preocupati din ce in ce mai mult de acest proces.

Dezvoltarea acestei metode de imprimare constituie, de asemenea, o platforma de studiu interdis-

ciplinara care implicd domeniile biologiei, fotochimiei, nanostiintei, stiintei fabricarii hartiei si stiintei
culorilor. Astfel, dezvoltarea imprimarii cu coloranti naturali reprezintd o imbunétatire tehnologica
semnificativa si ar putea fi o tehnologie de referin{d in epoca actuala de agravare a poludrii mediului.

10.
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Autorul abordeazd din punct de vedere stiintific metodologiile si tehnicile aplicate la demontarea-remontarea mozaicu-
luisi a altor opere de artd de acest gen. In acest context, autorul subliniazd impactul perceptiv vizual produs in urma reamp-
lasariipanoului din mozaic , Arta (Atributele artei)”, realizat de Mihail Burea (1972) pe fatada clidirii din strada Kiev, nr.7
din Chisindu (fostul Palat de Culturd al Sindicatelor, sectorul Rascani).

Cuvinte-cheie: impact perceptiv vizual, panou mozaical, operd de artd, metodd gestaltistd

The author approaches from a scientific point of view the methodologies and techniques applied to disassemble-reassem-
ble the mosaic, as well as other works of art of this kind. In this context, he emphasizes the visual perceptual impact produced
after the relocation of the mosaic panel “Art (Art Attributes)”, made by Mihail Burea (1972) on the facade of the building from
Kyiv Street, No. 7, Chisinau (former Palace of Culture of Trade Unions, Rascani sector).

Keywords: visual perceptual impact, mosaic panel, work of art, gestalt method

Introducere

In literatura de specialitate sunt recomandate diferite mijloace, metode, procedee, activititi de re-
ceptare a operei de artd, inclusiv a celei din specia pictura murald/monumentala. Recomandarile sunt
multi-aspectualereferitor la didactica artelor (picturala, muzicala, lecturd etc.),dar putin aspectuale cu
privire la perceptia si executarea practicd a operei de arta de o anumita specie. Daca pornim de la pre-
misa ca principala unitate didactica (predare-invatare) pentru dezvoltarea perceptiei vizuale a picturii
murale, in special, a mozaicului este lucrul practic in/pentru realizarea lucrarilor artistice si ca in el
(in lucru) se focalizeaza toate aspectele, o abordare multi-aspectuald este necesara si binevenita. Prin
combinarea celor doud perspective — teoreticd si practica — vom argumenta necesitatea dezvoltarii la
studenti a abilitatilor perceptiei vizuale in crearea lucrarilor in tehnicile si tehnologiile mozaicului,
bazate pe resursele psihologice si practice ale studentului.

Mozaicul, element al mediului urban

Mozaicul, ca element al mediului urban, este asociat cu arhitectura si conceput pentru a fiadmi-
rat de la distantd, de unde apare laconismul si generalitatea lui. Mozaicul este caracterizat prin cla-
ritatea conturului si a siluetei, prin ritmul specific al liniilor, prin desenul strict, stilizat si armonios.
El se afla in armonie totald cu arhitectura, evidentiind suprafata plana a peretelui si arhitectonica
cladirii, creandu-i un aspect cromatic luminos/armonios deosebit, servind, totodata, si ca protectie
a peretelui.

1 E-mail: ionjabnischi78@gmail.com
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Mozaicul, cunoscut incd din antichitate prin asamblarea tesselle’-lor — piese mici, de obicei, cu
forme cubice, de diferite mérimi, culori si materiale, care sunt cele mai rezistente in timp: smaltul?,
ceramica, granitul, marmura etc., combinate cu mortarul pe baza de ciment sau var - evolueaza in
perioadele istorice ulterioare, exceland cu adevarate opere in cele mai diverse spatii geografice.

Asemenea panouri decorativ-picturale au fost in voga in Chisindu in perioada anilor 1960-1980,
cand o serie de cladiri au fost decorate in tehnica mozaicului- cea mai durabild tehnicd a artei in cre-
area imagini. ,O forma de arta insolita, o tehnica ornamentala impresionantd a artei decorative ce a
supravietuit din antichitate si pana in zilele noastre. Domenico Ghirlandaio, in secolul al XV-lea, a
numit-o adevdrata picturd pentru vesnicie” [1].

In cercetarea noastrd vom pune accent pe panoul din mozaic Arta (Atributele artei), realizat de
Mihail Burea (1972) pe fatada clddirii din strada Kiev, nr.7 din Chisinau (fostul Palat de Culturi al Sin-
dicatelor, sectorul Rascani), edificiu care a fost demolat in vara anului 2018, iar panoul a fost demontat
si conservat pentru a fi reamplasat in alt spatiu.

Particularitatile caracteristice ale panoului din mozaic

« panoul decorativ din mozaic, intitulat sugestiv Arta, a fost conceput in anii 1971-1972 de citre
pictorul monumentalist Mihail Burea, care a facut parte din pleiada artistilor din a doua juma-
tate a secolului al XX-lea;

o desi lucrarea a fost adaptata volumului arhitectural existent, a rezultat o compozitie unitara
integratd armonios in imaginea de ansamblu a Palatului de Culturd al Sindicatelor, transfor-
mandu-1 intr-un punct de atractie;

« mozaicul din smalt a fost dispus pe trei laturi si avea urméatoarele dimensiuni:

a) latura de Est - 20,60 m x 6,51 m;
b) latura de Nord - 12,85 m x 6,60 m;
¢) latura de Sud - 2,18 m x 6,51 m;

« mozaicul a fost compus din 262 module cu dimensiunile 970x970 mm fiecare;

o suprafafa totala a mozaicului: S= 233,10m?

« tematic, panoul realizeazd o simbioza intre multiplele forme de arté: pictura, sculptura, muzi-
cd, dans, teatru, infitisand elemente specifice precum o mascd si cateva instrumente muzicale
(chitard, vioara, lira, flaut) camuflate printre elemente vegetale (frunze) si linii curbe care ac-
centueaza ideea de comuniune intre om si naturd, intre arta si frumos ca forme de existenta
umana;

o rezolvarea cromatica este una reusita, armonizand cu mult gust nuantele de rosu, negru si au-
riu, printre care sunt inserate piese de smalt in tonuri de galben, gri, alb, albastru etc.; per total,
la realizarea panoului s-au folosit 35 de culori diferite;

« societatea civila doreste conservarea acestei opere de artd care a reusit sa devina de-a lungul
anilor un element de referinta culturala, dar si un reper spatial pentru locuitorii acestui oras,
constituind o reminiscenta a unui tip de arta care se afla pe cale de disparitie, dar si a unei epoci
care face parte din trecutul acestui oras.

Particularitatile sus-mentionate au necesitat nu doar respectarea unor reguli de demontare-con-
servare a unei opere mozaicale, in general, dar si a unor principii ale perceptiei vizuale a operei de
artd plastici monumentald, in special, daci ne referim la lucrarea Arta (Atributele artei). In ceea ce
priveste perspectiva teoretico-metodologica de creare-realizare a acestui panou, procesul de demon-
tare si conservare dezvaluie noi valori ale operei si accentueaza valoarea stiintificd a metodologiilor

1 Tesselle- (tesselalatind), mica bucatd de marmura, piatrd, pastd de sticld sau ceramicd, materialul de baza pentru un
mozaic de perete sau pavaj.

2 Smalf —substanta sticloasd (opaca ori stravezie) care se aplicé prin topire pe faianta, portelan, metal s.a. §i care se com-
pune, in general, din nisip silicios, dintr-un amestec de oxid de potasiu si de sodiu si din oxidanti.
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si tehnicilor aplicate la demontarea-remontarea panoului respectiv, cat si a altor opere de artd moza-
icala de acest gen.

Perceptia

Atunci cand ochiul uman priveste un grup de obiecte este perceputa mai intai de toate forma in-
tregului, inainte de a fi perceputd forma fiecirui obiect in parte. Preferdm intregul inaintea formelor
din care este compus obiectul. Chiar si atunci cAnd componentele sunt entitéti total diferite, ciutam s
le grupdm cumva ca pe un tot intreg. In aceasta ordine de ideiputem vorbi si despre panoul de mozaic
Arta (Atributele artei). Conform lui Kurt Koffka, ,...imaginea compusd din mai multe forme componen-
te este diferitd de forma componentelor” [2]si reprezintd sinteza principiilorgestaltiste.

Perceptia progresiva este procesul formarii unor modele (patterns) complexe in baza unor reguli
simple. Cand incercam sd identificim o forma, ochiul cautd intai conturul acesteia. Apoi incercam
sd potrivim ceea ce vedem cu forme si obiecte pe care deja le cunoastem. Numai dupa ce obtinem o
potrivire deplina, incepem sa identificdim componentele din care este alcatuit intregul.

Cand credm un proiect intotdeauna trebuie sd tinem cont de faptul cd privitorii vor percepe mai
intéi elementele dupa forma lor generala. O forma simpla si bine definita va comunica mult mai rapid
decét o forma detaliatd cu un contur nedefinit [2].

Perceptia reprezintd procesul de identificare si de integrare a tuturor informatiilor primite de noi
cu ajutorul simturilor. In momentul in care privim un obiect undele de lumini poarta informatia
spre ochii nostri, dupa care ajunge pe retind. Undele de lumina sunt convertite de celulele speciali-
zate din retina in impulsuri electrice ce ajung la zona vizuala a cortexului. Codificarea informatiei
variaza in functie de anumite elemente, cum ar fi jocuri de lumina, culori, umbre, contraste, insa noi
nu percepem aceste elemente, ci percepem obiectul pe care il privim. In mod automat obiectul este
recunoscut si ne putem da seama dacd am mai vazut sau nu ceva de genul acesta. Informatia nu este
primita in mod pasiv de creier, ci este prelucrata, adicd interpretata si integrata in context in functie
de sens. De exemplu, dacd privim reprezentarea schematizata a proiectului pe hartie, deci 2D, a unui
cub care este reprezentat in 3D, noi il percepem ca pe un cub, nu ca pe o serie de linii desenate pe
hartie.

Principii de functionare a perceptiei vizuale

Psihologii gestaltisti au stabilit cateva principii care organizeazd perceptia: raportul fond-figurd,
similaritatea si proximitatea, principiul inchiderii.

Principiul raportului fond-figura sustine faptul cd in momentul in care privim obiectele tendinta
noastra este de a le vedea ca proiectii de forme sau figuri pe fundaluri. Importanta acestui principiu
se datoreaza faptului ca felul in care vedem lucrurile se bazeazd aproape in totalitate pe el. Atat capa-
citatea de identificare a fizionomiilor cat si perceptia de pattern se bazeaza pe abilitatea de a distinge
figuri proiectate pe fundaluri in functie de noile informatii primite. Pe baza experientelor anterioare
ale receptorului sunt elaborate schemele anticipate. Ele ne ofera posibilitatea de a anticipa informatia
posibila de a fi primita din interactiunea cu mediul si, astfel, sa ne modelam comportamentul explora-
tor, adica actiunile concrete. Comportamentul explorator ne ofera posibilitatea de a selecta informatia
care ne intereseaza si care ne ajuta sa ni se confirme schemele si ideile [3].

Bazandu-ne pe principiul fundamental gestaltismului, putem mentiona ca sunt preferate lucrurile
simple si ordonate care, instinctiv,sunt consideratemai sigure, deoarece ne iau mai pufin timp ca sd le
putem procesa mental si ne feresc de surprize neplacute. Cand ne confruntdm cu forme complicate
tindem sa le reducem mental la forme simple.

In figura neregulata alb-negru (stdnga) putem percepe cu usurinti un cerc, un dreptunghi si un
triunghi, chiar daca nu sunt evidentiate prin culori ca in figura din dreapta (Figura 1I).
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Figura 1. Perceptia vizuala si principiile gestaltismului

Sursa: https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/tesselle/77491#76579

Conform principiilor perceptiv vizuale mentionate, a fost conceput si panoul din mozaic pus in
discutie in comunicarea noastra.

In baza acestei unice, dar foarte importante experiente de demontare-conservare a unui ro-
nument de artd monumentala mozaicala, schitdm o strategie de instruire a studentilor in vederea
insusirii unei astfel de activitati prin urmétoarele obiective:

A. Cognitiv-comprehensive:

- sd infeleaga opera de arta si procesul ei intern de constituire;

- sa stabileascd/deduca/determine continutul, principiile, tehnologiile realizarii si procesul de
constituire a operelor artistice monumentale;

- sd cunoasca mijloacele tehnice si procedeele tehnologice in procesul de studiu;

- sa cunoasca regulile si legitatile compozitionale;

- sd perceapa compozitia in format, {inind cont de raporturile: plan-volum, suprafata-dimensiu-
ne, deschis-inchis, ritm-miscare, echilibru-integritate;

- sa distinga metodele, tehnicile specifice si traditionale de elaborare si executare a lucrarilor practice.

B. Functional-aplicative:

- sa improvizeze in lucrarile practice, obtinind prin combinarea diferitor tehnici i materiale
expresivitatea creatiilor plastice;

- sé utilizeze forme ce reprezinta cat mai multe analogii si sa lanseze concepte cat mai variate;

— sé aplice procedee si efecte, metode de lucru specifice tehnologiilor traditionale si celor moder-
ne, sd le utilizeze in lucrdérile practice;

— sa realizeze lucrari practice cu caracter inovativ si sa aplice cunostintele acumulate in urma stu-
dierii istoriei artelor plastice, a desenului si picturii s.a.;

- sd-si diversifice mijloacele de exprimare plastica;

- sa valorifice calitafile tehnice si tehnologice ale materialelor.

Receptarea.

Nivelul de perceptie a formei include notiunile:

- perceptia siluetei formei;

- perceptia spatiala;

— perceptia plasticii si ritmului;

— perceptia expresiei formei;

— perceptia clarobscurului;

— perceptia elementelor compozitionale etc.

Integrarea:

- sd poata crea o sinteza intre idee, concept artistic si transpunerea tehnicd a proiectului in material;

- sa studieze posibilitatile de redare plastica a lumii inconjuratoare;

- sa recurga la forme de comunicare care ar satisface necesitatea intima de a fi apreciat,sd gaseasca
afinitdti si tangente cu operele colegilor sdi, sd creeze noi forme si expresii artistice;
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— sa-si dezvolte un sistem de gandire creativa;
- sa creeze independent lucréri de creatie;
— sa-si dezvolte constiinta spirituala.

Concluzii

Aceasta modalitate de perceptie vizuala, in care o imagine este perceputa de un observator uman,
procesat preliminar de ochiul uman, executat la nivel cerebral, asigura studentului calea de patrundere
in esenta procesului de creatie artistica, la concret, ii oferd posibilitatea sd avanseze de la idee la o ac-
tiune, il determina sd identifice cdi/metode de realizare in material, pentru a putea fi perceput vizual.

Din cele expuse mentionam ca este necesar un studiu al perceptiei vizuale a operei de arta monu-
mentald, iar impactul perceptiv vizual al operei de artd depinde de iscusinta creatorului.
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Continutul articolului abordeazd valentele expresive ale motivelor vegetale i, in special, ale busuiocului ca plantd-sim-
bol. Motivele fitomorfe conferd originalitate deosebitd tesdturilor traditionale nationale. In cele mai vechi pdretare, scoarte
motivele fitomorfe sunt stilizate, aproape de neidentificat, iar printre florile si motivele reprezentate intalnim: trandafirul,
frunza, arborele vietii, ramura de brad s.a. Unul dintre cele mai frecvente motive decorative intdlnite in compozifia ornamen-
tald a tesdturilor din ldnd (ldicere, scoarte, pdretare, rdazboaie, chilimuri, cordare, ungherare) este busuiocul, fiind observat
deja in unele mostre de fesdturi incepdnd cu secolele XVIIT-XIX.

In tesdturile traditionale majoritatea motivelor vegetale intrd in categoria formelor liber desenate sau negeometrizate, cu
toate cd in cazul tehnicii fesutului se impune o anumitd geometrizare, cu exceptia covoarelor unde fesdtura nu se face in trepte.
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The content of the article refers to the options of expression of the plant motifs and especially of the basil as a plant-symbol
Phytomorphic motifs give special originality to traditional national fabrics. In the most ancient wall carpets and rugs the phy-
tomorphic motifs are very stylized, almost not identified and among the flowers and motifs represented, we find the rose, leaf,
tree of life, fir branch, and others. One of the most common decorative motifs found in the ornamental composition of woolen
carpets is the basil, which has been observed in some samples since thel8th-19th centuries.

Most plant motifs usually fall into the category of free-drawn or non-geometric forms in traditional textiles, although a
specific geometry is required in the case of weaving techniques, except in carpets where the fabric is not staggered.

Keywords: basil, plant motif, stylization, traditional fabrics, tradition

Introducere

Fiecare din domeniilevaste ale artei populare romanesti — portul popular, ceramica, textilele s.a. —
au un decor si o ornamentica specifica, legata, in primul rand, de materia prima, de tehnicile folosite
si de destinatia produsului creat. De aici rezulta diferentele si farmecul particular pe care il degaja
obiectele prin varietatea solutiilor decorative aplicate, dar si 0 anume unitate in descifrarea lor in ace-
lasi mod pe toate categoriile de obiecte, fie bidimensionale sau tridimensionale.

Descifrarea semnificatiei ornamenticii constituie un vast si important capitol nu numai in istoria
artei populare, dar si a celorlalte stiinte ce se ocupa de trecutul omenirii. Exista numeroase cercetari
dedicate simbolisticii motivului vegetal — busuiocul - si semnificatiei acestuia, in general, in arta po-
pulara, dar si a modalitatilor de aplicare in alte domenii ale vietii cotidiene, aspecte ce vor fi descrise
si analizate in continuare.

Modalitati de aplicare a motivului vegetal - busuiocul

In artele textile existd un mare numir de motive decorative care se pot imparti in diferite categorii
potrivit unuia sau altuia din criteriile de clasificare necesara. Insi, indiferent de criteriul adoptat, cer-
cetatorul Gh. Mardare identifica doud linii de ordonare amotivelor:

— prima este cea care desparte motivele locale si de circulatie restrdansa, limitate deseori la o zona
etnografica sau la un gen al artei populare, de cele intélnite pe tot teritoriul {arii si prezente in
toate genurile artei populare;

— adoua este cea care desparte motivele libere de orice semnificatie de cele incarcate de intelesuri
mai mult sau mai putin precizate [1].

Sensul definit al decorului in arta populari este recunoscut azi de toti cercetitorii. In decorul di-
verselor fesaturi sunt importante reprezentarile motivelor geometrice, antropomorfe, zoomorfe, dar
considerdam cd in decorul artelor textile anume motivele vegetale (fitomorfe) au in prezent o exten-
siune multidimensionald. Majoritatea motivelor vegetale conferd originalitate nu numai covoarelor
basarabene, dar si textilelor traditionale de interior, tesaturilor din lana ori din fibre vegetale: stergare,
fete de masd, naframe, fete de perna etc.

Motivele fitomorfe sunt motive decorative cu functie artistico-decorativa, simboluri cu profunde
semnificatii spirituale.Atat in folclor cat si in arta ornamentala este utilizat motivul pomului vietii -
bradul, marul, alunul, teiul, care reprezinta simboluri vegetal-fertilizatoare ce se raporteaza la condi-
tiile vietii si creatiei. Desigur, in fruntea simbolurilor vegetale se situeaza floarea de busuioc, care se
intalneste nu numai in credinta si obiceiurile noastre traditionale, in mare parte legate de cultivarea
pamantului, de stravechiul cult al fertilitatii si fecunditétii, dar si in compozitiile ornamentale ale tex-
tilelor [2].

Cercetand diverse izvoare etnografice, obiecte decorative, textile de interior si reprezentari ale
motivelor vegetale, am incercat sa evidentiem valorile celui mai frecvent motiv vegetal intalnit in arta
si credinta populard autohtona — busuiocul, descriind si caracterizand, pe cét e posibil, unele particu-
laritati functionale si tehnice ale acestuia.

Floare a dragostei, busuiocul este asociat cu nuanta alba a servetelor sau péretarelor. El readuce, in
plan simbolic, bogatia verii, care, impreuna cu focul din vatra si culorile expresive ale covoarelor, pre-
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lungeste frumusetea si intensitatea solara a verii. De exemplu, Gh. Mardare ne relateaza cd in decorul
covoarelor basarabene motivul busuiocului este cunoscut in trei variante de reprezentare:

« Floarea de busuioc cu patru petale —cea mai veche si mai des intalnit, foarte stilizata si viazuta
de deasupra, in proiectie frontald, fiind aranjata pe vérstele din curmezisul covorului poate alcatui
motivul principal al decorului (Figura 1).

Figura 1. Laicer ingust cu imaginea stilizatd a petalelor de busuioc,
mijlocul secolului XIX. Regiunea Cernauti, s. Mamaliga.

Aceasta varianta de floare de busuioc aplicata in decorul covoarelor basarabene este cea mai frec-
vent intalnitd, fiind observata deja in unele mostre de tesaturi la hotarul dintre secolele XVIII si XIX.
Cel mai des, insa, motivul busuiocului se combina cu motivele stelei, rotilor foculuisi norului, ca expre-
sie a dorintei de a avea roade imbelsugate (Figurile 2, 3, 4).

Figura 2. Paretar lat cu motivele stelelor si florilor de busuioc, anii ’60-'70 ai sec. XIX.
Colectie privatd, reg. Cernauti, s. Petrasivca.

Figura 3. Fragment de péretar cu motivele morii, scaunului, si busuiocului,
cu ancadrament perimetral de nourasi, mijlocul sec. XIX, Stefan-Voda.

b s o
Figura 4. Fragment de razboi cu motivele rotii focului (dreapta)
si a norului mare (stanga), combinate armonios cu motivul busuiocului,
foarte stilizata si vizutd de deasupra, in proiectie frontala, sf. sec. XIX. Colectie privata.
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« Floare de busuioc redata in proiectie de profil - metoda de reprezentare a busuiocului este cea
in forma unei steble mari sau foarte mici redatd in proiectie de profil. In aceasta variantd imaginea
busuiocului seaména cu cea a garoafei salbatice de cAmp (Figura 5) [1 p. 173].

Figura 5. Paretar lat cu motivul busuiocului, inceputul sec. XIX.
Colectia MNEM din or. Chisinau.

o = 5" L]

« Floare de busuioc - forma bobocului de floare - ilustreaza modelul ,,comprimat” ori redus la
maximum al florii de busuioc, capatand astfel forma unui boboc de floare. Aceasta varianta o intdlnim
cel mai des aranjata pe bordurile mai multor covoare, uneori pe fundalul unor fasii policrome, iar
alteori constituind chiar decorul intregului camp al covorului. Fiind aldturat altor motive, busuiocul
capata nuanta unei expresivita{i metaforice in contextul unor urari de bundstare, noroc, bucurie si
belsug [2 p. 66].

Prin urmare, motivul decorativ busuiocul, compus in multiple variante pe {esdturile de interior,
are o traditie indelungatd in Republica Moldova

Diverse interpretari ale busuiocului

Planta mitica si centrald in universul simbolic traditional, busuiocul face parte din tezaurul cul-
tural bogat al stramosilor nostri, este cea mai indragita si mai cantata floare a poporului roman, fiind
consideratd floare sacrd, inspirata din viata religioasa.

Geneza si dezvoltarea plantelor, inclusiv a busuiocului ca plantd sacra, este asociata cu aparitia
unor anumite evenimente sau fenomene - curiozitéti, legende, mituri, superstitii etc., care ne ajuta sa
cunoastem semnificatiile plantei respective in traditia populara romaneasca.

Busuiocul detine un loc important in obiceiurile de familie. Planta protectoare si simbol al iubirii
statornice cu atribute purificatoare, busuiocul se afla in strdnsa legatura cu semnificatiile botezului
si ale apei sfintite — se pune in scdldétoarea rituald a copilului, se impodobesc coarnele boilor si ale
plugului purtat de uratori. Indiferent de locul utilizarii, busuiocul simbolizeaza belsugul, dragostea si
norocul tinerei familii.

La romani semnificatiile busuiocului sunt talcuite, in special, de fetele tinere, nemaritate, care,
dupa ce-1 sfinfesc la bisericd in ajunul marilor sarbatori, il poarta la brau, in cosite, in san, iar inainte
de culcare pun crenguta de busuioc sub perna ca sd-si viseze ursitul. Flacaii pun busuioc la pélarii ori
caciuli, gandind, conform traditiilor populare, ca vor fi feriti de cele rele.

Legenda spune ca la nasterea Mantuitorului oamenii au adus cu ei busuioc si l-au acoperit pe
prunc. Din acea vreme ar fi patruns busuiocul in biserica si este utilizat la ritualul sfin{irii aghiasmei.
De asemenea, busuiocul se pune la icoane pentru a atrage protectia divind asupra casei si locuitorilor ei.

Dincolo de dimensiunea spirituald si magicd, busuiocul mai are o calitate importantd — aceea de
planta vindecétoare. Si precizam, in primul rand, cd frunzele acestei plante sunt un tonic exceptional
pentru sistemul nervos si contribuie la intarirea memoriei. Frunzele de busuioc sunt utilizate la prepa-
rarea apei rosii de leac, despre care se crede cd detine puteri magice. Ele sunt bune pentru vindecarea
ranilor si a contuziilor.
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Floarea de busuioc, pe langa faptul ca era adoratd, avea in constiinta taranilor si functii magice,
fiind folositd in ceremoniile de nunti si cele religioase.ln traditia noastrd populard busuiocul este o
plantd aducdtoare de fericire, inzestrat cu puteri magice. Pentru ca sa aduca noroc,in sulul covoruluise
prindeau steble de busuioc, cind acesta se rasucea pe valul stativelor [3].

In creatia liricd de dor si jale busuiocul este una dintre cele mai cantate flori. In literatura artisticd
busuiocul reprezintd un simbol al iubirii impdtimite si un element definitoriu pentru atmosfera tihnitd si
cuprinsd de o vrajd solard a satului romanesc. De exemplu: ,La Goga, este un fel de recipient al emo-
tiilor lumii. In poezia Reintors trei fire de busuioc devin martore ale jurimantului sdu, iar in poezia
Singur busuiocul piere otravit de nefericirea poetului: Bolndvit de doruri multe,/Moare-n geam azi
busuiocul./ Ni s-a dus in altd tard/ Amandurora norocul. Busuiocul sfintit ii inoculeazd un sentiment
de sigurantd: Adormitor m-alind busuiocul/ Tngdlbenit sub candela de pazd (Ldcas strabun)” [4 p. 22].

Busuiocul este planta care se regdseste si in creatiile literare si muzicale contemporane din Re-
publica Moldova, de exemplu: in piesa lui Mihai Ciobanu (Busuioc inldcrimat); in versurile surorilor
Osoianu (Busuiocul) s. a.

In poezia Busuioc de Vasile Romanciuc planta tine de ritualul crestin, are puterea magicé de ocro-
tire: Busuioc la nastere,/Busuioc la moarte,/ Floare de tristete,/Floare de noroc,/ Viata noastrd, toatd,/
Doamne, cum incape/Intre doud fire/Mici de busuioc!).

Motivul busuiocului este prezent si in poezia Harta de Grigore Vieru cu semnificatia de valoare
spirituala: Iatd cd la rdsdrit/ pamantul nostru/ se mdrgineste/ cu portretul marelui Eminescu, la asfin-
tit — cu cel al marelui Creangd, la miazd-noapte — cu smicele vechi de busuioc, la miazd-zi — cu pdtucul
baiatului meu [4].

Concluzii

Motivul busuiocului aplicat in decorul tesaturilor traditionale constituie numai o parte din marea
bogatie a motivelor decorative din arta popular. In sate se intAlnesc multe motive cu denumiri si con-
figuratii locale care reprezinta imaginatia si talentul popular, or, colectarea si cercetarea lor ar prezenta
o mare diversitate de expresii culturale in arta populara originala si identitara a moldovenilor.

Din cele relatate mai sus, observam ca in marea bogdtie de motivemediul inconjurdtorserveste
drept izvor de inspiratie: natura, plantele, apele, florile, animalele, pasarile,uneltele, ocupatiile de baza
si auxiliare ale omului etc. Totodatd, in structura motivelor si decorul obiectelor de arta populara in-
talnim elemente ale credintei, ale traditiilor, ale eticii si conditiilor sociale.

Cunoscind semnificatiile si originile motivelor vegetale din decorul creatiei populare, putem pa-
trunde dincolo de aspectul estetic al acestora si putem aprecia la justa valoare maiestria mesterilor
populari.
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In secolul XX in domeniul artei textile au loc manifestdri expozitionale ce determind schimbdri majore in atitudinea
artistilor si a publicului fatd de obiectul artistic textil bidimensional sau tridimensional. Arta textild a cunoscut de-a lungul
evolutiei sale transformdri si momente de cotiturd, in acord cu tendintele si stilurile artistice dominante ale timpului. De la
primele manifestdri in forma consacratd — obiect decorativ bidimensional realizat din fibre textile in tehnici specifice de fesere
- si pand in prezent arta textild a pendulat pe rand intre statutul de artd de prim rang si artd aplicatd, fiind strans legatd de
mestesugul tesutului care adesea a precedat-o.

Cuvinte-cheie: artd textild, artd contemporand, tapiserie, pasld, broderie, fibre textile, bidimensional

In the twentieth century, in the field of textile art there were exhibition events that caused major changes in the attitude
of artists and the public towards the two-dimensional or three-dimensional textile art object. Throughout its evolution, the
textile art has undergone transformations and turning points, in line with the dominant artistic trends and styles of the time.
From the first manifestations in consecrated form, that of a two-dimensional decorative object made of textile fibers in specific
weaving techniques, and until now it has oscillated one after the other between the status of first-rate art and applied art, being
closely linked to the craft of weaving that preceded it.

Keywords: textile art, contemporary art, tapestry, felt, embroidery, textile fibers, two-dimensional

Introducere

Artele textile au prezentat o parte fundamentala a vietii umane inca de la inceputul civilizati-
ei, folosite pentru a construi obiecte practice sau decorative. Evolutia acestui fenomen artistic a fost
cercetat in numeroase articole si lucriri stiintifice. In lucrarea Mutatia semnelor, consacrati analizei
profundelor transformari petrecute in simbolica vizuald a artelor moderne, scriitorul elvetian René
Berger, filosof si istoric al artei, cautand raspuns la intrebarea ce reprezinta artele textile, afirma: ,, Arta
cauta din ce in ce mai mult sd se lege de o experientd sociald totala a cdrei proprietate este de a scapa
clasificarii, in dublul sens de ,,clasament” si de ,,asezare pe clase” [1 p. 281].

In acest studiu se va vorbi despre evolutia artelor textile, conceputi in secolele trecute din picturs,
evoluind din broderie in tesaturd bidimensionala si transforméandu-se in ceea ce este astdzi: o modali-
tate sigura de exprimare care ofera libertate totald de expunere prin folosirea materialelor neconventi-
onale si a tehnicilor mixte. Astfel, arta textila contemporana a devenit nu doar o forma de decor mural,
ci poate lua uneori chiar forma unei sculpturi adevarat ambientale.

1 E-mail: greta9524@gmail.com
2 E-mail: siarina2002@yahoo.com
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Artele textile din Republica Moldova din secolul XX

In baza documentelor pastrate din vechime istoria artelor demonstreaza ci tapiseria isi are origi-
nea in picturd. Istoria artelor menfioneazd numeroase exemple de pictori ai Curtii Regale din perioada
Renasterii care au proiectat cartoane de tapiserie dupa modele ale picturilor personale.

Pe parcursul perioadei sale de dezvoltare arta textila a cunoscut numeroase transformari si mo-
mente de cotiturd, in acord cu tendintele si stilurile artistice dominante ale fiecérei epoci.

De la primele manifestari in forma consacratd, aceea de obiect decorativ bidimensional realizat
din fibre textile in tehnici specifice de tesere, si pana in prezent arta tapiseriei a pendulat pe rand intre
statutul de arta de prim rang si artd aplicata, fiind strans legatd de mestesugul tesutului care adesea a
precedat-o.

Cand ne referim la tapiseria secolului XX, vorbim despre o evolutie a acestei arte manifestata prin
reintoarcerea la principiile estetice ale tapiseriei medievale. Aceasta evolutie incepe sd se manifeste la
inceputul secolului XX si ia amploare spre jumatatea secolului odatd cu stabilirea noilor reguli si me-
tode de tesere ale tapiseriei elaborate de Jean Lurgat. Tapiseria redevine artd murala, desprinzandu-se
de asemanarea cu pictura de sevalet pe care o cdpatase in perioada sa decadenta.

Istoria artelor textile profesioniste din Republica Moldova este scurta, desi mestesugul artistic al
tesutului s-a afirmat aici de-a lungul secolelor. Odata cu regenerarea mestesugurilor artistice si apari-
tia fabricilor de textile a devenit necesara angajarea in acest domeniu a artistilor plastici profesionisti,
dintre care s-a impus in mod deosebit Serghei Ciocolov, Ion Postolachi, Gheorghe Filatov, Nelly Sero-
va, Valentina Poleakova etc. [2 p. 17].

Dupa 1990, tapiseria, arta decorativa monumentala, regind a artelor textile, a pierdut locul impor-
tant detinut din cauza complexitétii creatiei, a realizdrii indelungate cu personal calificat, dar si din
motive financiare. In prezent artele textile sunt reprezentate de categorii ce pot fi realizate relativ facil
(imprimeuri, broderii, colaje), in general, lucrarile fiind de mici dimensiuni. Trebuie sa mentionam ca
in arta textila contemporand se atesta foarte des realizarea operelor de arta si in tehnica paslei.

La etapa postmodernd este evidenta orientarea spre tapiseria decorativa, cu configuratii pur abstrac-
te, elemente stilizate si multiple tehnici traditionale. In expozitiile de arta plastici din Moldova regasim
artisti din domeniul artelor textile precum: Ecaterina Ajder, Ala Lupu-Leancd, Elvira Cemortan-Volosin,
Iurie Lupu, Iarina Savitkaia-Baraghin, Natalia lampoliscaia, Florentin Leancad s.a. Expozitiile colective
ce aliniaza pe simeze numeroase lucrari textile in tehnici diverse trateaza subiecte actuale ca ritmurile
citadine, nostalgia naturii sau universul subtil al ideilor abstracte. Creatiile artistilor exprimate in tehnici
si materiale diferite reflectd cariere deja consacrate si o activitate sustinutd in domeniul broderiei si ta-
piseriei. Multi dintre ei sunt polivalenti si dispun de practici multidisciplinare. Tehnicile utilizate, tradi-
tionale sau tehnologice, sunt foarte variate. Expozitiile sunt un catalizator al creatiei artistice decorative,
oglindesc tendintele, abordarile si mijloacele de expresie plasticd in artele decorative contemporane.

Artistii plastici contemporani mai sus mentionati, precum si colegii lor de breasla prezinta in lu-
crarile lor tendinte si abordari noi, experimenteaza in domeniul tehnologiei, coloristicii si modificarii
formei tradiionale a operelor textile. Cu ajutorul tehnicilor mixte maestrii de arta textild experimen-
teazd cu succes arta tapiseriei profesioniste, pasla, imprimeul artistic, designul textil, colajul textil,
broderia etc. [3 p. 106].

In secolul XX, in domeniul artei textile au loc manifestiri expozitionale ce determina schimbari
majore in atitudinea artistilor si a publicului fatd de obiectul artistic textil bidimensional sau tridi-
mensional fatd de noile forme de manifestare denumite generic arte textile sau fiber arts. Tapiseria
in forma sa traditionala se pastreaza ca manifestare artistica, subiectele fiind adaptate evenimentelor
contemporane.

Dupa anii 2000 incepe si saltul indraznet al tapiseriei, de la reprezentarea bidimensionala la cea
tridimensionald — sculpturala; artistul textilist simte nevoia ca lucrarea sd invadeze spatiul, oferind
sansa publicului de a interactiona cu aceasta, completand-o. Artistii plastici din R. Moldova sunt pre-
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ocupati de subiectele legate de compozitia spatiului interior si integrarea gestului textil in cadrul aces-
tuia ca accent si simbol, acoperind o gama larga de definitii ale obiectelor realizate manual cu ajutorul
fibrei — instalatie (textild), obiect textil spatial, ambiental, ,entitatea sau prezenta textila” cu ajutorul
materialelor de lucru conventionale si mai putin conventionale.

In ultima perioada se dezvolta tot mai mult metode de interventie artistica in care se exploreazi
posibilitatile mai multor medii sau materiale cu scopul de a exprima ideile intr-o gama estetica cat mai
personala.

Tendinte in artele textile contemporane din Republica Moldova

Astazi, mai mult ca niciodata, datoritd internetului, a libertatii de calitorie si de exprimare s-au
deschis noi usi si oportunititi in domeniile creative din Moldova, care au pus amprenta si pe domeniul
artelor textile. Arta textild contemporana are o paletd extinsa si foarte diversificata de manifestari plas-
tice. Astfel, pe langa tehnicile binecunoscute de tesut haute-lisse sau basse-lisse, tehnicile imprimeu-
rilor pe suport textil, tehnicile de manipulare textild, tehnicile mix-media (juxtapuneri de suprafete,
colaje, broderii, piroimprimate etc.) ocupd un loc important in arealul artei textile contemporane. De
asemenea, utilizarea materialelor neconventionale (metal, plastic, lemn, ceramica, rasina, sticla, hartie
etc.) sporesc in intensitate valentele vizuale si estetice ale suprafetelor textile.

Domeniul artelor decorative include sectiuni cum ar fi: ceramica, sticld, metal, design, artd mu-
rald, moda, scenografie, arte textile si design textil. Intre acestea exista interdependente de ordin con-
ceptual, formal si tehnic, structurate pe limbajul si principiile de baza ale artelor decorative.

In artele textile remarcim prezenta unei palete diverse de produse artistice: tapiserii, panouri
decorative imprimate, fesute sau realizate in tehnici mixte cu materiale neconventionale, accesorii
pentru interior, accesorii vestimentare. Cu adevarat provocatoare atat pentru artist cat si pentru public
sunt instalatiile artistice textile sau obiectele textile sculpturale.

Expozitiile desfasurate in incinta Centrului Expozitional Constantin Brancusi au evidentiat, prin-
tre altele, revitalizarea artei textile contemporane prin suflul proaspat adus de cei mai de seama repre-
zentanti ai artei nationale. Cercetatorul Constantin Spinu a subliniat ca, in comparatie cu manifesta-
rile culturale de pana in anii 2000, expozitiile desfasurate la Centrul Expozitional Constantin Brancusi
vin cu anumite particularitafi distincte. Se atesta o crestere iminenta a atentiei artistilor din domeniul
artelor textile spre expresiile estetice si posibilitatile de reliefare a mesajului prin intermediul unor
racordari plastice ale tehnicilor traditionale ale péslei, ale colajului si broderiei, fapt ce oglindeste
un anumit grad de schimbare in timp a preferintelor tehnologice ale plasticienilor si, prin aceasta, a
schimbarilor ce s-au produs in insasi fateta actuald a domeniului [4 p. 4].

Astdzi, mai mult ca oricAnd, putem remarca un transfer conceptual teoretic, formal si tehnic de
la artele textile spre artele plastice si invers, fira ca specificul de bazi al acestora si fie afectat. In acest
context, revenind la arta contemporana, merita a fi mentionatd o expozitie de data foarte recentd —
Bienala de Arte Decorative si Bienala Internationald de Arta Decorativa. Acest eveniment a reunit un
esantion reprezentativ de artisti din domeniul artelor decorative din Republica Moldova, evidentiind
bogatia de abordari plastice si de concepte ideatice din zona artelor decorative. Datorita acestor mani-
festari expozitionale, arta textila din a doua jumatate a secolului XX cunoaste o revitalizare fara pre-
cedent, nu doar din punct de vedere al recunoasterii sale, ci si al readucerii in actualitate a tehnicilor
si mestesugurilor traditionale, adaptate acum temelor si necesitatilor estetice. Gratie tinutei artistice
reprezentatd de profunzimea conceptului, pretiozitatea si acuratetea reprezentarii detaliilor, dar si a
fortei de convingere a ansamblului, multe dintre operele prezente in cadrul acestei expozitii constituie
un etalon de profesionalism in domeniul artelor textile.

Artistii secolului XX care activeazd in domeniul artelor textile participd activ la realizarea proiec-
telor, participa la procesul de creatie, fiind activi si motivati la fel ca in cazul pictorilor sau sculpto-
rilor. Astfel, rolul artistilor si al artelor textile este bine definit in arta contemporand. Totodata, stilul
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si expresivitatea artisticd a lucrarilor de tapiserie din ultimii ani ne amintesc de creatia remarcabili-
lor artisti plastici cum ar fi Andrei Negura, Olimpiada Arbuz-Spatari, Felicia (Balta) Savitkaia, Silvia
Vranceanu, Maria Saca-Racila.

Lucrdrile prezentate pe simezele Centrului Expozitional ,,Constantin Brancusi” prezintd opere de
referinta ce definesc demersul artistic al artelor decorative din Republica Moldova in actualitate - o
formd de dialog intre generatiile de artisti, o sintezd de traditie si inovatie, varietati stilistice, varietati
de expresie in diverse ramuri, afirma cercetatorul Ana Simac. Dialogul artistic se construieste pe con-
ceptele de memorie si amintire pe care le exploreaza artistul printr-o invitatie la o dezbatere teoretica,
din punct de vedere estetic, in prezenta unui public de specialitate.

Creatia tinerilor artisti plastici abordeaza mai multe genuri, mai multe tipuri de exprimare, preo-
cuparea fatd de artele textile rimanand, totusi, predominantd. Ca artisti ai secolului XXI ce se folosesc
de toate mediile, ei propun spre receptare lucriri care, cu adevirat, pot fi considerate, din punct de
vedere al tehnicii de executie, mixed media. Cu un accent special acordat decorativului, ancorat in
sugestiile venite din feluritele traditii care au traversat epocile pand in contemporaneitate, lucrarile re-
alizate de Ecaterina Ajder, Elvira Cemortan-Volosin, Ala Lupu-Leancé (Imaginea 1), larina Savitkaia-
Baraghin (Imaginea 2), lampoliskaia Natalia sunt, pe de o parte, citate preluate in spirit postmodern,
iar pe de altd parte - structuri vizuale profund originale ce incita la reinterpretéri si revalorificéri ale
mostenirii traditiei in artele textile. Compozitiile executate pe felurite suporturi, de la cele clasice la
cele contemporane, poarta amprenta unei viziuni personale, acum usor de recunoscut prin luxurianta
detaliului, eleganta arabescului si cromatica bine controlatd, astfel incat sd provoace privirea, dar, in
acelasi timp, sa suscite receptorii si din punct de vedere intelectual.

Imaginea 1. Ala Lupu-Leanca. Palton cu impri-  Imaginea 2. Iarina Savitkaia Baraghin. Ampren-
meu pe piele, tehnicd mixta, 2021 te, tehnica mixta (pasla, tapiserie ceramica)

_______ | MR TR LTV 11 1

Sursa: Imagine din colectia autorului Sursa: Imagine din colectia autorului
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Tipul de abordare artisticd a tinerei generatii de artisti plastici, majoritatea fiind absolventi ai Fa-
cultatii de Arte Plastice, Decorative si Design din cadrul Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice,
poate avea cu adevarat pretentia noutatii, fiindcd, in cele din urma, punand intr-un dialog continuu
traditia cu postmodernitatea, tinerii artisti creeazd noi structuri vizuale ce valorificd fondul tehnic si
cultural al trecutului in forme care apartin cu acuitate prezentului.

Conceptul lucrdrilor decorative create de artistii plastici interogheaza conditia omului actual in
relatie cu mediul in care acesta isi desfasoard existenta, urméarind memoria, parcursul personal si ,,re-
plicarea” unor spatii sau situatii traite. Provocdrile erei digitale si ale pluridisciplinaritatii nu pot lasa
indiferenti pe artistii de astazi, iar aceste lucruri nu se resimt neapdrat prin disparifia materialitatii, ci
mai degraba prin felul in care se metamorfozeaza subiectele, compozitia, calitatea materialelor [5 p. 3].

Operele de artd textila prezente in silile de expozitii din Republica Moldova sunt instalatii artis-
tice textile si ansambluri decorative pentru interior, imprimate sau fesute, realizate in tehnici tradi-
tionale sau neconventionale specifice mediului textil, destinate spatiilor private sau publice. Dintre
tehnicile utilizate putem mentiona: vopsirea cu plante, monotipia, imprimarea prin rezervare, tehnica
papier-mache, colajul textil, tesaturi haute-lisse, imprimarea serigraficd, manipularea materialului
textil, broderia manual, vopsirea, tehnica felting si nuno felting, tehnici mixte. Toate acestea plaseaza
privitorul intre doua lumi: cea a trecutului si cea a prezentului, ambele traversate de firul traditiei si
inovatiei in mediu textil.

Concluzii

Aspiratiile plasticienilor sunt indreptate spre investigarea prin intermediul experimentului artis-
tic al particularitatilor estetice ale materialului din care este realizata opera, spre valorificarea unor
mesaje complexe care vor contura conceptul ideatic si artistic si fortificarea fatetei stilistice a creatiei.

Desi fiecare artist isi contureazd in mod individual gandirea lui postmodernista, iar fiecare lucrare
reprezintd un ,,univers in sine’, cu diverse semnificatii, simboluri si metafore, evolutia tapiseriei pro-
fesioniste releva continuitatea traditiilor textile din Republica Moldova, specificul tesutului bidimen-
sional, tehnica clasica de tesut, continuitatea etnoculturala a traditiilor.

Nu se poate preciza unde se termind traditia si unde incepe modernitatea in arta textila din R.
Moldova - ele se completeazd si convietuiesc in armonie. Se lucreazd cu materiale ca firul de canepa,
sisalul, firul de lana de caprd, lana de oaie. Specificul creatiei artistilor plastici din domeniul artelor
decorative de dupa anii 2000 isi are radacinile, probabil, in ancestralul arhaic moldovenesc, cu nume-
roasele genuri ale artei populare, incepand de la vechile tesdturi cu materiale traditionale, cromatica
echilibratd, forme si repertoriu decorativ, intalnit la covoare si in vechile tesaturi, pand la formele
ceramicii, dar si in monumentalitatea arhitecturii de lemn sau in obiectele cotidiene si de uz casnic.
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Pandemia COVID-19 a influentat asupra tuturor domeniilor de activitate umand, inclusiv si asupra procesului de in-
struire. In mod urgent s-a recurs la forme de instruire care exclud contactul direct dintre indivizi. Astfel, in institufiile su-
perioare s-a trecut la instruirea on-line. In acest articol incercdm sd identificim avantajele si dezavantajele acestei forme de
instruire in cadrul Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice.

Cuvinte-cheie: instruire on-line, forme de instruire, conferintd, prelegere, suport de curs, feed-back, legdtura inversd

The COVID-19 pandemic has influenced all areas of human activity, including the training process. We urgently resorted
to forms of training that exclude direct contact between individuals. Thus, higher institutions switched to online training. In
this article, we try to identify the advantages and disadvantages of this form of training within the Academy of Music, Theater
and Fine Arts.

Keywords: online training, forms of training, conference, lecture, course support, feed-back, reverse link

Introducere

Instruirea on-line a fost practicatd in cadrul instruirii la distanta [1] si calificata drept o forma des-
tul de eficientd care este extrem de beneficd pentru cei care sunt angajati in campul muncii, dar doresc
sa continue formarea lor profesionala sau sa-si largeasca orizontul cultural.

Pandemia COVID-19 a periclitat, practic, toate domeniile de activitate umana, inclusiv si siste-
mul educational. A devenit extrem de oportun procesul de identificare a unor metode de instruire care
exclud contactul direct dintre pedagog si discipol pentru protejarea acestora de COVID-19.

Inca din anii universitari precedenti AMTAP a trecut la instruirea on-line i acum putem si facem
o analiza a procesului de instruire intermediat de mijloacele internetului. De la bun inceput trebuie sa
concretizez cd vom relata anumite concluzii legate de instruirea on-line in cadrul disciplinelor gene-
rale si speciale care presupun transmiterea ampla a informatiilor. Noi nu examinam orele individuale
la specialitétile interpretative, deoarece considerdm cd ele presupun alte metode de instruire decat cele
despre care vom discuta.

Formele de instruire on-line
Unii autori [2] identifica un sir de avantaje ale instruirii on-line, care contribuie la atractivitatea
acestei forme de multd lume si implementarea activa in institutiile de invatdmant, precum:

1 E-mail: claudiacra @mail.ru
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o flexibilitatea timpului (accesezi materialul cand doresti);

« usurinta de acces fard deplasare;

« posibilitatea de actualizare a cunostintelor;

» comunicarea fluenta cu cadrele didactice;

 independenta de locatie.

Respectiv, cand situatia pandemicd a solicitat necesitatea inlocuirii formelor traditionale de in-
struire bazate pe contactul direct dintre cadrul didactic si student, trecerea la instruirea on-line a fost
binevenita si potrivitd. Lumea academica a inceput sd dezbatd diverse aspecte ale acestei activitafi.
Au aparut si materiale pentru pregatirea formatorilor pentru activitatea didacticd on-line [3]. Unele
institutii superioare au creat situri speciale pentru doritori [4].

Prima formd de instruire on-line practicatd de autor a fost conferinta, care includea prelegerea
cadrului didactic in fata camerei transmisé direct studentilor. Este dificil sa vorbesti avand in fata po-
zele discipolilor, care asculta ,,cuminti’, periodic deconectdnd camerele. Lipseste contactul psihologic
si feed-back-ul, nu ,,lucreazd” mecanismul molipsirii emotionale, prezent in cadrul prelegerii din aula.
Profesorul nu are ,fericita” ocazie sa urmareasca reactiile studentilor in urma aprecierii mijloacelor
neverbale. Adresarea unor intrebari pe parcurs, spre regret, nu actualizeaza atentia discipolilor. La fi-
nele prelegerii intrebéri nu sunt. Studentii, ,fericiti’;deconecteaza camera si se creeaza impresia ca nu
au memorizat nimic. Orele de seminar confirma ca au retinut foarte putin din cele relatate de pedagog.
Discutiile avute mai apoi cu studentii ne permit sa constatam cd multi dintre ei nu dispun de echi-
pamentul necesar. Unii percep comunicarea prin telefoanele mobile, altii prin tablete, dar sunt si de
acei care vin la biblioteca publicd pentru orele de contact cu cadrul didactic. Lipsa mijloacelor tehnice
necesare constituie un dezavantaj serios al instruirii on-line.

Astfel, este absolut necesar ca o asemenea formd de instruire on-line sd fie completata cu expedi-
erea prin posta electronica de catre cadrul didactic a suportului de curs pentru studenti la disciplina
predata, cu solicitarea ca studentii s formuleze intrebari, dacé nu le este clar ceva. Experienta acumu-
lata permite sd afirmdm cd studentii nu stiu sa formuleze intrebari si prefera sa raspunda cd totul este
clar. Ins3, testarea intermediard ne convinge cd multi materie din informatia expediata studentilor nu
este infeleasd intocmai de ei.

Anul acesta am hotérat sa expediem pe rand materialul la fiecare temd, care include intrebari de
recapitulare. Cu toate cd in suportul de curs este indicata lista literaturii recomandate, inclusiv sur-
sele electronice, studentii preferd suportul de curs elaborat de pedagog. Studentul, inspirandu-se din
materialul pe care l-a expediat pedagogul, completeaza raspunsurile la intrebarile formulate de cadrul
didactic la finele fiecarei teme. Daca ceva nu este clar, studentul poate sa trimitd intrebéri prin posta
electronica. Daca le este greu sa formuleze intrebdri in scris prin posta electronicd, pot sa contacteze
pedagogul prin SKYPE, care este disponibil in fiecare zi de la orele17.00 pana la 18.00.

Primele sesiuni cu studentii de la frecventd redusa ne-au convins ca discipolii, in situatia cand
trebuie sd elaboreze sarcini practice, preferd sd faca cunostinta cu anumite exemple concrete. Anume
exemplele propuse de pedagog le permite sa inteleaga mai bine ce trebuie s faca. Aceastd forma s-a
dovedit a fi cea mai acceptatd de studenti.

Pe parcursul anului de studii am observat ca studentii insusesc mai bine materia de studiu, daca
realizeazd pentru seminar sau orele practice anumite exercitii utile. La momentulcand ei trebuie
sa realizeze anumite sarcini, concep materia teoretica si identifica lacunele in perceperea materiei
de studiu. Spre exemplu, cand au ascultat prelegerea despre analiza SWOT, nimeni nu a avut nici o
intrebare. Toti au afirmat ca totul este clar. Dar atunci cand pentru seminar trebuiau sa facd analiza
respectivd a institutiei unde urmau sa realizeze un proiect, tofi au formulat céte trei si mai multe
intrebari.

Cadrul didactic trebuie s aiba grija sa diversifice formele de transmitere a informatiei (utilizarea
tabelelor, diagramelor, desenelor, filmuletelor etc.) pentru a face materia cat mai interesanta si ac-
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cesibila pentru student. Diversificarea formelor de instruire [5; 6] contribuie la majorarea eficientei
instruirii.

Trebuie s recunoastem ca lipsa posibilitatii de a lucra in grupuri in cadrul orelor practice este un
dezavantaj serios al instruirii on-line.

Pentru masteranzi situatia e diferita. Ei n-au acceptat din start conferintele si au cerut expedierea
suportului de curs integral, inclusiv cerintele pentru examen.

In cadrul orelor de studiu, dup relatarea profesorului, studentii formulau intrebdri si incercau
sa consolideze cunostintele acumulate. Spre deosebire de studenti, masteranzii au consultat sursele
electronice si s-au inspirat masiv din ele in elaborarea lucrérilor din cadrul seminarelor siexamenelor.
Majoritatea masteranzilor analizau sursele consultate si mentionau diferentele pe care le-au descope-
rit, formuland mai multe intrebari. Astfel, cadrului didactic ii este mult mai interesant si lucreze on-
line cu masteranzii decat cu studentii.

Legdtura inversa (feed-back-ul) dintre cadrul didactic si student

Daca pornim de la structura traditionala a procesului de comunicare care include emitdtorul-me-
sajul-receptorul, cu acceptarea canalului si codului unic, trebuie sd constatdm cd procesul instruirii
on-line presupune legatura inversa (feed-back-ul) dintre receptor si emitator. De la bun inceput tre-
buie sd mentionam ca feed-back-ul are o importantd enorma pentru procesul de instruire, deoarece
cadrul didactic are posibilitatea:

— sé verifice daca informatia a fost receptionata de discipoli;

- sa constate dacd acestia auinteles mesajul;

- sa identifice ascultatorii care nu au infeles mesajul;

- sa reformuleze informatia pentru a fi inteleasa de toti receptorii;

- sd motiveze receptorii sa accepte ideile sugerate;

- sd molipseasca emotional ascultatorii cu atitudinea sa fatd de materiile studiate;

— sa actualizeze atentia receptorilor care nu asculta;

— sé sugereze la ce pot aplica ascultitorii informatia furnizata.

In conditiile instruirii on-line, in mare parte, pierdem din eficienta feed-back-ului, deoarece
lipseste contactul psihologic direct. Chiar atunci cand suntem in conferinte video, care permit emi-
tatorului si receptorului sa se vada si sd se auda reciproc, nu constatam contextul implicit comun.
Fiecare participant este amplasat intr-un spatiu diferit de ceilalti, care constata contexte diferite si at-
mosfera diversa. Cineva este acasd, cineva la bibliotecd, cineva la serviciu. Este posibil ca in preajma
sa se afle persoane streine sau, cel putin, care nu sunt studenti sau masteranzi (copiii, fraii, parintii,
colegii acestora). Am intalnit situatii cind prelegerea cadrului didactic era ascultatd de cativa cititori
ai unei biblioteci care, la moment, se aflau in sala de calculatoare. Pedagogul a depistat acest fapt,
cand a intrebat daca are cineva intrebari. Unul din cei prezenti a formulat o intrebare, fiind convins
cd participa la o activitate a bibliotecii. Cadrul didactic i-a promis ca ii va raspunde dupa ce se va
termina conferinta on-line pentru studenti. Ascultitorul a asteptat si a primit rdspunsul necesar. Stu-
dentul s-a justificat ca nu are calculator si nu le poate interzice altor utilizatori ai bibliotecii sd asculte
prelegerea profesorului.

Astfel, putem constata cé feed-back-ul in instruirea on-line este, in mare parte, periclitat delipsa
contactului psihologic direct, care diminueaza influenta contextului implicit comun.

Un alt impediment esential rezidd in faptul ca este dificil a constata dacéd ascultatorii au inteles
mesajul si a identifica pe cei care nu au inteles materialul. In aceastd ordine de idei, specificim ca
este nevoie de elaborarea unor intrebari suplimentare, care permit cadrului didactic sd verifice daca
discipolii au inteles corect cele relatate de el. Totodata, acest fapt solicita sa fie incluse la fiecare tema
in suportul de curs intrebari de recapitulare, care permit studentului sé verifice daci a inteles sau nu
materia de studiu.
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Trebuie sa mentiondm cé pentru asigurarea unui feed-back eficient cadrul didactic trebuie sé for-
muleze pe parcursul prelegerii intrebari care permit verificarea gradului de infelegere de catre studenti
a materiei de studiu si sa completeze fiecare tema din suportul de curs cu intrebéri de recapitulare.

De regula, la orele de curs cadrul didactic molipseste emotional ascultétorii cu atitudinea sa fata
de materiile studiate, fapt care este destul de dificil de realizat in timpul orelor on-line. Pentru a com-
pensa acest handicap, pedagogul trebuie sa aduca argumente addugatoare in cadrul prelegerii si, ne-
aparat, in textul suportului de curs. Aceleasi actiuni realizam si pentru a motiva studentii sa accepte
ideile pe care le promovam.

O problema delicatd este si concentrarea atentiei studentului in cadrul orelor on-line. Peparcursul
orelor unii discipoli nu includ videocamera sau o deconecteaza periodic, motivand ca o fac din motive
tehnice. Cea mai buna solutie este adresareanominald direct. Spre exemplu: ,,Mariana, dumneavoastra
sunteti de acord cu aceastd afirmatie?”, ,Daniel, mai impartésiti opinia ca aceste probleme nu va vizea-
za?”. De fapt, oricare utilizare a dialogului in cadrul orelor on-line este benefica pentru eficienta instruirii.

Cat priveste aplicabilitatea materiei de studiu, autorul inclind spre opinia cd acest lucru il putem
realiza in doua etape. Mai intéi, in cadrul orelor de studiu formulam intrebari pentru studenti unde
putem aplica materiile studiate, mai apoi, in temele pentru acasa formuldm sarcini pentru discipoli
care solicita cunoasterea materiei si utilizarea ei in activitatea practica.

Am specificat cateva impedimente care fac mai dificil feed-back-ul in instruirea on-line, dar trebu-
ie s& mentionam si cateva aspecte ale instruirii on-line care majoreaza eficienta instruirii studentului.

In primul rand, instruirea on-line presupune din start elaborarea manualului sau suportului de
curs, fapt extrem de benefic pentru student, deoarece ii ofera posibilitatea s conceapa cursul integral
prin optica de examinare a cadrului didactic.

In al doilea rand, in suportul de curs sunt formulate intrebarile-cheie, care permit infelegerea co-
erentd a materiilor abordate, fapt ce contribuie la asigurarea unui feed-back eficient.

In al treilea rand, cadrul didactic are posibilitatea s verifice gradul de insusire a materiei de citre
toti discipolii (daca e nevoie intervine cu explicatii addugéitoare pentru fiecare dintre ei), realizand
astfel un feed-back diferentiat, maximal adaptat la fiecare din studenti.

Concluzii

Cele relatate mai sus permit sd conchidem ca instruirea on-line este mult mai saracd in asigurarea
contactului psihologic dintre cadrul didactic si student. Prelegerea on-line nu oferd pedagogului o
gama ampld de posibilitdti pentru a molipsi emotional studentii, respectiv, si fata de materia de studiu.

Este absolut necesarca instruirea on-line si fie completatd cu expedierea prin posta electronica
de catre cadrul didactic a suportului de curs pentru studenti la disciplina predatd, cu solicitarea ca
studentii sa formuleze intrebari, dacd nu le este clar ceva.

Elaborarea de cétre cadrul didactic a manualului sau suportului de curs este extrem de benefica
pentru student, nu numai pentru faptul cd ii ofera posibilitatea s conceapa cursul integral, dar si sa
perceapd materialul prin optica de examinare a pedagogului.

Este necesar ca in suportul de curs sa fie formulate intrebérile-cheie, care permit intelegerea coe-
renta a materiilor abordate, fapt ce contribuie la asigurarea unui feed-back eficient.

Deoarece lipsa posibilitatii de a lucra in grupuri in cadrul orelor practice este un dezavantaj serios
al instruirii on-line, cadrul didactic trebuie s caute noi forme de implicare a studentului in elaborarea
de sarcini practice intru formarea deprinderilor practice necesare.

In procesul instruirii on-line cadrul didactic are posibilitatea si verifice gradul de insusire a ma-
teriei de cétre toti discipolii (dacé e nevoie intervine cu explicatii addugatoare pentru fiecare din ei),
realizand astfel un feed-back diferentiat, maximal adaptat la fiecare din studenti.

Totodatd, cele relatate anterior permit sa conchidem cé asigurarea feed-back-ului in procesul in-
struirii on-line solicita de la cadrul didactic mai multa muncé si mai mult profesionalism.
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Articolul reflectd doud concepte fundamentale - creativitatea si tehnologiile/inovatiile, pundnd accent pe interactiunea
acestor doud concepte, importanta, nivelele si tehnicile lor de dezvoltare. De asemenea, articolul evidentiazd rolul pe care 1l
exercitd in educatie creativitatea si tehnologiile/inovatiile, transformdrile care au loc in artd etc. Ascensiunea spiritului uman
trece prin mari transformdri inovationale si creative. Creativitatea, accesul deschis la informatii, utilizarea noilor tehnologii
sunt motoare ale transformdrii cu impact pozitiv asupra societdtii. Aceste componente esentiale vor influenta viitorul si vor
asigura o dezvoltare durabild.

Cuvinte-cheie: creativitate, tehnologii, educatie, arte

The present article reflects two fundamental concepts — creativity and technologies/innovations, emphasizing the inter-
action of these two concepts, their importance, levels and techniques of development. The article also highlights the role that
creativity and technologies/innovations play in education, the transformations taking place in art, etc. The ascension of the
human spirit is undergoing great innovative and creative transformations. Creativity, open access to information, the use of
new technologies are engines of transformation with a positive impact on society. These essential components will influence the
future and ensure a sustainable development.

Keywords: creativity, technologies, education, arts

Introducere

In contextul schimbarilor generate de globalizare si tehnologizare, creativitatea ocupa un loc de-
cisiv, fiind nucleul dezvoltarii cunoasterii. Totodata, creativitatea constituie o necesitate indispensabila
pentru a mentine echilibrul dintre esenta gandirii umane si profunzimea lucrurilor. Astazi cercetarile
pun in evidentd acest subiect de legatura intre creativitate si tehnologie. Progresul societatii informa-
tionale se bazeazd pe doua concepte fundamentale: tehnologie si creativitate. Ideea, talentul, capitalul,

1 E-mail: rodica.avasiloaie@amtap.md
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tehnologia informatiei genereazd produse si servicii noi, dezvolta multiple activitati inovative. Incon-
testabil este rolul tehnologiilor in evolutia industriilor culturale.

Necesitatea unor schimbari de politici si practici pentru a diminua efectele pandemiei si recesiunii
economice asupra creativitatii este iminentd. E nevoie de a stabili politici de ajutorare si recuperare a
economiei creative. Creativitatea, accesul deschis la informatii si utilizarea noilor tehnologii sunt cata-
lizatoarele dezvoltarii cunoasterii. Creativitatea asigurd o dezvoltare armonioasa culturald atat in plan
individual cét si in perspectiva unei societati cu dezvoltare durabila.

De origine latind, dar preluat din franceza in limba roméana, conceptul de creativitate are nume-
roase definitii. Elementul definitoriu al creativitétii este generarea de idei noi, in timp ce inovarea/ teh-
nologiile presupune efectuarea de schimbari pe baza acestora. Cuvantul creativitate este relativ nou,
dar interesul pentru acesta a fost manifestat incé de filosofii din Antichitate: Platon, Heraclit, Aristotel
etc. Matematicianul francez Jacques Hadamard este cel care descrie pentru prima data cele patru faze
ale procesului de inventie: pregitirea, incubarea, iluminarea, verificarea. Termenul de creativitate a
fost introdus de G.W. Allport in 1938 si presupunea o organizare a proceselor psihice in sistemul de
personalitate [1, 2].

De-a lungul timpului, pe masura ce oamenii de stiin{a au incercat sd inteleaga ce inseamna creati-
vitate si ce o poate afecta, au fost propuse mai multe definitii ale creativitatii. Una dintre ele specific:
creativitatea este un ansamblu complex de idei, moduri de gandire, activitafi, procese (instrumente,
tehnici, moduri de abordare), rezultate (solutii la probleme, sisteme de productie, produse).

Influenta istoriei, mediului

Filozofii eleni au incercat sa explice creativitatea prin divinitate. Ei erau de pérerea cd creativitatea
era un fel de inspiratie supranaturala, un capriciu al zeilor. De exemplu, Platon sustinea cd poetul era
o fiintd sacra, posedata de zei, cd nu putea decét sa creeze ceea ce i-au dictat muzele sale. Din aceasta
perspectiva, creativitatea a fost un ,,cadou” accesibil doar unui anumit numar de persoane, fapt care
a implicat o viziune aristocratd asupra acestui concept, viziune care va dura pana in epoca Renasterii.
In Evul Mediu omul a fost complet supus interpretirii scripturilor biblice si toatd productia sa creati-
vi a fost orientata spre a aduce tribut lui Dumnezeu. In epoca moderna apare o conceptie umanist,
conform cireia omul nu mai este o fiintd abandonata a destinului sau sau a unor modele desavarsite,
ci coautor al propriului siu viitor. In perioada Renasterii a renascut si clasicismul. Productia artistica
creste spectaculos si, prin urmare, sporeste si interesul de a studia mintea individului creativ.

Unul dintre primele tratate privind ingeniozitatea umanad apartine lui Juan Huarte de San Juan,
medic spaniol, care a publicat in 1575 lucrarea Examinarea ingeniilor pentru stiinfe (Examen de inge-
nios para las sciencias) [3].

La inceputul secolului XVIII, gratie contributiei adusa la revolutionarea stiintifica de catre Coper-
nic, Galilei, Locke si Newton - personalitifi marcante ale epocii, increderea in stiinta creste pe masura
ce creste credinta in capacitatea umand de a-si rezolva problemele prin efort mental. Deci, putem
spune ca in aceastd perioadd se consolideaza in mod deosebit umanismul.

In secolul XIX predomind conceptia caracterului ereditar. Creativitatea a fost considerati mai
mult o trdsaturd caracteristicd barbatilor si a fost nevoie de mult timp pentru a demonstra cd ar putea
exista si femei creative.

O dezbatere interesantd aparuta intre Lamarck si Darwin referitor la mostenirea genetica a atras
atentia majoritatii oamenilor de stiintd ai secolului respectiv. Dacd Lamarck a argumentat cd trasatu-
rile invatate ar putea fi transmise intre generatii consecutive, atunci Darwin (1859) a aratat ca schim-
bérile genetice nu sunt atat de imediate. In lucrarea Geniu ereditar (Hereditary Genius, 1869) Francis
Galton s-a concentrat pe studiul trasaturilor ereditare si a evidentiat doud contributii influente pentru
cercetdri suplimentare: ideea de libera asociere si modul in care opereaza intre constient si inconstient.
Maij tarziu, din perspectiva psihanalitica si aplicarea tehnicilor statistice pentru studiul diferentelor
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individuale, Sigmund Freud a demonstrat legatura dintre studiul speculativ si studiul empiric al crea-
tivitatii. Freud sustine ca scriitorii si artistii produc idei creative pentru a-si exprima dorintele incon-
stiente intr-un mod acceptabil din punct de vedere sociala .

In a doua jumitate a secolului XIX psihologia gestaltisti demonstreaza ca creativitatea nu este o
simpld asociere de idei, dar explicd creativitatea concentrdndu-se asupra structurii problemei, afir-
mand cd mintea creatorului are capacitatea de a trece de la o structura la alta, mai stabila.

In a doua jumitate a secolului XX creativitatea a fost un obiect important de studiu al psihologiei
diferentiale si psihologiei cognitive [4].

In prezent abordarea este multidimensionald. Astfel, diverse aspecte cum ar fi personalitatea, cog-
nitia, influentele psiho-sociale, genetica sau psihopatologia sunt discutate multidisciplinar, deoarece
cuprind mai multe domenii, dincolo de psihologie. Creativitatea manifestd un mare interes pentru re-
latia sa cu inovatia/tehnologiile, competitivitatea. In ultimul deceniu cercetarea creativititii a prolife-
rat, iar oferta de programe de formare si instruire a crescut semnificativ. Formarea se extinde dincolo
de mediul academic.

Din Antichitate si pand in prezent nu s-a reusit sd se ajunga la o definitie universald a creativitatii,
asa cd suntem inca departe de a intelege esenta acesteia. Odata cu implementarea unor noi abordari
si tehnologii vom putea descoperi acest fenomen complex. Totodata, creativitatea este influentata de
mediu, de contextul istoric si cultural si este acceptata in mod diferit. O mare parte din arta moderna,
cum ar fi cea de la Muzeul de Arta Moderna din New York, considerata astdzi ca fiind creativa, nu ar fi
fost viazuta la fel si in trecut. Aceeasi muzica sau o opera de artd, care in unele culturi sunt considerate
un apogeu al realizarii compozitionale, in alte culturi ar putea sa nu fie acceptate/apreciate.

Suntem de acord cu afirmatia lui Todd Lubart (2021), care sustine cd productiile creative sunt
atat originale cét si ,,cu sens in contextul lor” si pot fi aceleasi de la o cultura la alta — pur si simplu, se
pot manifesta in moduri diferite. De exemplu, indiferent de faptul unde sau cand cineva este creativ,
trebuie sd gaseascd o problema pe care sd o rezolve in mod creativ. Poate fi o problema de care alti
oameni sunt constienti sau pe care altii nu au reusit sd o observe, sau chiar pe care o creeazd. De exem-
plu, Pablo Picasso a gésit o problema - razboiul. Guernica lui Picasso este consideratd drept una dintre
cele mai expresive si puternice piese de artd pentru a exprima sentimentele despre ororile razboiului.

Figura 1. Pablo Picasso. Guernica

Sursa: Muzeul Reina Sofia, Madrid, 1937, ulei/panza, 349x776 cm, smarthistory.org

Creativitatea - solutii, nivele, tehnici
Creativitatea este in continud crestere, de rand cu utilizarea tehnologiilor. Tehnologia va avea in-
totdeauna nevoie de creativitate pentru a seduce consumatorii si a stabili noi obiective, dar si pentru
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a gasi noi modalitati de rezolvare a problemelor. De exemplu, la inceputul constructiei zgarie-norilor
din New York utilizatorii liftului au fost nemulfumiti de viteza acestuia, iar conducerea a decis si con-
sulte mai multi specialisti pentru gasirea solutiilor posibile de rezolvare a problemei. Au fost analizate
doua optiuni: inginerii au propus sd se construiasca lifturi mai rapide, iar un psiholog a propus si se
instaleze oglinzi in lifturi. Cea de a doua propunere a fost solutia care a functionat. Acesta este un
exemplu de gandire/tehnica creativd care a ajutat sa remedieze problema.

Creativitatea, ca sistem de producere a informatiilor noi, se prezinta la mai multe nivele [3]:

a) expresiv-comportamental > se referd la trasaturile psihice implicate in activitatea creatoare
(spontaneitate, plasticitate, receptivitate), calitati care nu sunt inca bine structurate, sunt rela-
tiv stabile, dar insuficiente pentru a contribui la obtinerea unor rezultate, produse noi si valo-
roase;

b) procesual > calitétile creative ale diferitelor mecanisme si operatii psihice sunt deja cristaliza-
te, fiind structurate intr-un stil intelectual de abordare creativa a problemelor, stil care asigu-
ra elaborarea unor produse noi in plan subiectiv, dar nu si la nivel social;

¢) productiv > aptitudinile creative se obiectivizeaza in obtinerea unor produse noi atat in plan
subiectiv cat si in plan obiectiv, gradul de originalitate si valoare a produselor fiind relativ sca-
zut;

d) inovativ > la acest nivel anumifi factori de creativitate, cum ar fi ingeniozitatea, operativi-
tatea, plasticitatea, abilitatea de a sesiza relatii neobisnuite sau insusiri mai putin cunoscu-
te ale obiectelor, fenomenelor, capacitatea de interogare, faciliteaza elaborarea unor produse
noi prin modificari, adaptari ale celor deja existente (rationalizari, inovatii);

e) inventiv - trasdturile psihice cele mai importante pentru acest nivel sunt capacitatea de abs-
tractizare, generalizare si sintetizare, stabilirea de asociatii cat mai indepartate, elaborarea de
analogii. Produsul obtinut prezintd un grad inalt de noutate si originalitate, avand o valoare
sociala ridicatd (inventiile);

f) emergent > la acest nivel produsele ob{inute constau in principii, teorii care revolutioneaza un
domeniu de activitate, deschid noi perspective de studiu si au o larga aplicabilitate (de exem-
plu, teoria relativitatii).

> Tehnicile de creativitate se utilizeaza la rezolvarea unor probleme diverse, care apar la nivelul
institutiei sau chiar a unui subsistem al acesteia, cum ar fi: costuri, materii prime, produse, diverse di-
ficultati.

O clasificare a tehnicilor de creativitate, interesantd din punct de vedere practic, le imparte in teh-
nici de creativitate individuala si tehnici de creativitate in grup [4].

Pentru gésirea de idei noi se apeleaza cel mai frecvent la urmatoarele metode/tehnici [5]:

- brainstorming (generarea de idei de grup; regulile sunt simple: fiecare idee este valabild si nu

este criticatd; ideea se face auzita si se adauga intregului);

- tehnica grupului nominal (TGN): similar cu brainstormingul, dar ideile sunt generate in scris
si anonim, ajuta pe cei mai putin indrazneti sa-si includa ideile fard teama de a fi judecati;

- Mind-Mapping: tehnica de generare si organizare a ideilor, care favorizeaza munca semantica,
folosind gandirea vizuala si asociativa. Acest lucru ne permite sa vedem lucrurile dintr-un alt
unghi.

Printre alte tehnici de acest gen putem mentiona: analiza SWOT, diagrame Pareto, Sinetica, dia-
grame Ishikawa (diagrame cauzi-efect), diagrame Why-Why (identificd cauzele fundamentale ale unei
probleme), cutii de sugestii, tehnica PNI (clasifica ideile dupa: aspecte pozitive, aspecte negative, aspec-
te interesante), schimbarea de gandire (a face lucruri noi, a studia ceva nou, a invdta din greseli etc.) [6].

Pe mésura ce integram instrumentele existente in fluxurile noastre de lucru si dezvoltam instru-
mente noi de sustinere a creativitatii, este important sd ludm in considerare modul in care aceste in-
strumente ne modeleazd procesul de lucru.
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Creativitatea si tehnologiile in procesul educational

Cultura si artele sunt componente esentiale in educatie, aceasta fiind axata pe dezvoltarea com-
plexa a personalitatii, consolidarea respectului fata de valori. Educatia de astazi este orientatd spre o
lume deschisd, creativa, cu un schimb de idei si tehnologii transformatoare. Importanta politicilor
pro-arte, asigurarea cu resurse educationale si majorarea finantarii pentru educatia si activitatea artis-
tica, adaptabilitatea, regandirea si gasirea de urgentd a unor solutii de criza sunt bazate pe creativitate.
Dezvoltarea capacitatii creative si constientizarea libertatii de gandire, educatia si, in special, educatia
artistica stimuleaza dezvoltarea cognitiva si contribuie la imbunatatirea abilitatilor si competentelor
pentru formarea unei personalitafi si pentru asigurarea unui viitor prosper. Adesea, in domenii pre-
cum tehnologia informatiei sau biotehnologie apar legéturi stranse intre institutiile de inovare tehno-
logica (universitati si institutii de cercetare etc.) si activitatea antreprenoriald, in care fiecare termen al
relatiei 1l solicita si il motiveaza pe celalalt.

Timpul a aratat ca educatia are nevoie de tehnologie pentru a se adapta nevoilor si schimbari-
lor societatii. Actuala provocare majora constd in transformarea sistemelor educationale in ceva mai
adecvat necesitdtilor reale ale persoanelor angajate [7]. Creativitatii ii va reveni sarcina principald in
ceea ce priveste orientarea reformelor viitoare in educatie, aceasta fiind responsabild de dezvoltarea
societatii, in general, si de bundstarea individuald, in particular. Creativitatea este posibild in fiecare
disciplina de invdtdmant si ar trebui promovata pe tot parcursul educatiei. Importanta creativitatii si a
interactiunii acesteia cu tehnologiile pe tot parcursul invatarii trebuie reevaluatd, iar pentru ca acest
obiectiv sa fie atins se impune introducerea in programele de invatdmant a unui cadru conceptual nou
pentru creativitate, tehnologia informatiei si comunicarii si educatia tehnologicd, prin integrarea de
activitati si practici legate de rolul creativitatii in tehnologie [8].

Transformari in domeniul artelor

Pe masura ce inaintdm spre o transformare globala, pentru domeniul artelor, in special, este im-
portant ca noua cale a tehnologiilor sa fie armonios imbinata cu creativitatea. Fiind mai solidari, cre-
and impreuna, ne putem imagina un sector creativ mai bun si mai echitabil.

Creativitatea ofera oportunitati de a dezvolta artele, de a manifesta respectul fatd de individualita-
te, diversificare culturald, libertatea creatiei intr-o societate moderna bazatd pe tehnologii.

Pandemia COVID-19 a avut un impact devastator asupra sectorului artelor. In acelasi timp, criza
pandemicd a evidentiat rolul artei si a culturii. Fard artd, carantina ar fi fost mult mai dificila. Arta
ramane o constantd si o valoare, iar arta digitald are un avantaj. Adaptandu-ne intr-un nou mediu,
prin efortul creativitatii si a noilor tehnologii putem indeplini obiectivele si ambitiile globale, dar si
cele individuale. Industriile culturale si creative absorb rapid noile informatii si forme de cunoastere,
precum si procesele si tehnologiile inovatoare. Influenta profunda pe care progresele si instrumentele
tehnologice o au asupra industriilor creative este deosebit de pronuntata in arta. Interactiunea secto-
rului creativ cu tehnologiile a condus la: (a) aparitia unor forme originale de expresie artistica si a unor
genuri de arta complet noi (de exemplu, arta new media, arta video, arta pe internet); (b) perceperea
noud a creativitdtii (de exemplu, aplicatii in muzee si galerii); (c) utilizarea unor materiale si instru-
mente performante pentru practica creativd; aplicarea unor forme inedite de creativitate in sine, cum
ar fi creativitatea fard om si creativitatea computationald, stocarea digitala de date — explorarea mai
usoard a lucrérilor de artd, a instrumentelor noi multisenzoriale etc. [9].

Creativitatea si cultura oferd o valoare semnificativd, non-piata, care contribuie la dezvoltarea so-
ciald incluzivd, precum si la dialogul si intelegerea dintre popoare. Astédzi industriile creative fac parte
din cele mai dinamice sectoare ale economiei globale, oferind noi oportunitati pentru tarile in curs
de dezvoltare de a accesa sectoare emergente cu crestere ridicatd a economiei globale. Tehnologia si
creativitatea domina dezbaterile recente si incearca sa explice succesul primelor economii din lume.
Referitor la conexiunea dintre economie si creativitate sunt autori care au subliniat rolul tehnologiei
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in evolutia industriilor culturale, afirméand ca acestea isi datoreaza existenta unor inovatii tehnologice,
cum ar fi, spre exemplu, inregistrarea sunetului si Internetul. Aceste tehnologii au deschis portile pen-
tru un profit financiar urias. Insi, faza de extindere a acestora a fost sustinutd nu doar de cunostintele
tehnologice, ci si de talentul creativ si de spiritul antreprenorial. ,,Inovatia inseamna munca. Ea nece-
sitd cunostinte si multa ingeniozitate”, afirma Peter Drucker [10].

Concluzii

Creativitatea este importantd in orice domeniu de activitate. Creativitatea poate modela viitorul,
iar inovatia este o activitate spre viitor. De asemenea, prin creativitate si inovare vom putea oferi solutii
unora dintre cele mai presante probleme ale secolului nostru: eradicarea sdraciei si a foametei in lume
si atenuarea schimbidrilor climatice.

In munca creativi de astizi tehnologiile ofera posibilititi unice, instrumente noi si modeleazi mo-
dul in care indeplinim sarcinile. O manifestare importantd a creativitatii economice, antreprenorialul,
reuneste idei, talent si capital in moduri inovatoare, creand si punand pe piata produse si servicii.

Creativitatea este cea care influenteazd modul in care aplicam tehnologia, cea din urma nefiind
in méasura si-i impuna limite. In profunzime putem analiza interactiunea creativititii cu tehnologiile/
inovatiile doar prin prisma educatiei si dezvoltarii artelor. Inovatia, descoperirea si creatia sunt si vor
ramane aspecte importante ale ascensiunii spiritului uman spre cunoastere si spre o lume mai buna.
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