Ministerul Culturii al Republicii Moldova

Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

ISSN 2345-1408
Categoria C

STUDIUL ARTELOR
SI CULTUROLOGIE:
istorie, teorie, practica

Nr. 2 (22), 2014

GRAFEMA LIBRIS
Chisinau



Revista stiintificd, categoria C

COLEGIUL DE REDACTIE:
Redactor sef: Victoria MELNIC, prof. univ. interim., dr. in studiul artelor
Redactor responsabil: Tatiatna COMENDANT, conf. univ., dr. in sociologie
Redactor coordonator: Angela ROJNOVEANU, conf. univ., dr. in studiul artelor

Redactor responsabil Arta Muzicala: Irina CIOBANU-SUHOMLIN, prof. univ., dr. in studiul artelor
Redactor responsabil Arta teatrala: Angelina ROSCA, prof. univ. interim., dr. in studiul artelor
Redactor responsabil Arte Plastice: Ala STARTEV, conf. univ., dr. in studiul artelor

Redactor responsabil Stiinte socio-umane: Tatiana COMENDANT, conf. univ., dr. in sociologie

MEMBRI: Viorel MUNTEANU, prof. univ., dr. (Iasi, Romania)
Enio BARTOS, prof. univ., dr. (Iasi, Romania)
Florin FAIFER, prof. univ., dr. (Iasi, Romania)
Milos MISTRIK, dr. (Bratislava, Slovacia)
Miruna RUNCAN, prof. univ., dr. (Cluj-Napoca, Romania)
Elena CHIRCEY, conf. univ., dr. (Cluj-Napoca, Roménia)
Veronica DEMENESCU, conf. univ., dr. (Timisoara, Romania)
Andrei MOSKVIN, conf. univ., dr. (Varsovia, Polonia)
Tatiana BEREZOVICOVA , conf. univ., dr. in studiul artelor
Viorica ADEROY, conf. univ., dr. in filosofie

Redactori literari: Galina BUDEANU
Ecaterina IUDINA, lect. sup.
Eugenia BANARU, conf. univ.
Asistentd computerizati: ~ Angela ROINOVEANU, conf. univ., dr. in studiul artelor

Tehnoredactare: Cristian SARBAN

Articolele stiintifice sunt recenzate si recomandate spre publicare de
Consiliul Stiintific al Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice

© Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice
Str. Al. Mateevici, 111

Chisindu, MD 2004

www.amtap.md

ISSN 2345-1408



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

Cuprins
Arta muzicala

VICTORIA MELNIC
TEORIA CONTRAPUNCTULUI IN TRATATUL DESPRE INALTA COMPOZITIE MUZICALA A LUI ANTONIN REICHA
THE THEORY OF COUNTERPOINT IN ANTONIN REICHA’S TRAITE DE HAUTE COMPOSITION MUSICALE .............. 6

TATbSIHA MO/TYAHOBA

HCKYCCTBO CTPAHCTBYROIIINUX MY3bIKAHTOB

(K BOITIPOCY ITPOVUCXOKIEHVA ITPOPECCUN ITMAHUCTA-KOHIJEPTMEVICTEPA)

ARTA MUZICIENILOR AMBULANTI (DESPRE ORIGINEA PROFESIEI DE PIANIST-ACOMPANIATOR)

THE ART OF WANDERING MUSICIANS (TO THE QUESTION OF THE ORIGIN OF THE PROFESSION OF PIANIST-
CONCERTMASTER). .« .o oot e e e e e e e e e e e e e e e e e e 13

TAJIMHA KOYAPOBA

»IIPUKACAACD K BAXY...”: XPOMATUYECKAA PAHTA3UA U.C. BAXA B CTMJIEBOM KOHTEKCTE SIIOXH1 BAPOKKO
,APROPIEREA DE BACH...”: FANTEZIA CROMATICA DE J.S.BACH IN CONTEXTUL STILISTIC AL EPOCII BAROCE
,TOUCHING TO BACH...”: CHROMATIC FANTASIA BY ].S. BACH IN THE STYLISTIC CONTEXT OF THE BAROQUE ERA .. 18

HATAINA CBUPIEHKO

KIIABECUHHOE UCIIOJIHUTEJ/IbCTBO B MY3bIKA/IbHOV KY/IBTYPE COBPEMEHHOCTU

ARTA PENTRU CLAVECIN IN CULTURA MUZICALA CONTEMPORANA

HARPSICHORD ARTISTIC PERFORMANCE IN CONTEMPORARY MUSICAL CULTURE . ......cooviiiiiiiiiiii i 26

CEPTEV BOPOJABKIUH

POJIb OPKECTPA B OIIEPHOM MOHOJIOTE (HA ITPYUMEPE OIIEPBI M.I1. MyCOPI'CKOI'O BOPYC IrOJJYHOB)

ROLUL ORCHESTREI IN MONOLOGUL DE OPERA (PE EXEMPLUL OPEREI LUI M. MUSORGSKI BORIS GODUNOV)

THE ROLE OF ORCHESTRA IN THE OPERA MONOLOGUE

(AS EXEMPLIFIED BY M. MUSORGSKY 'S OPERA BORIS GODUNOV). . . ..o\ttt e e 31

CBET/IAHA IMPKYHOBA

BKJIAJT TBOPYECKOW JEATE/IbHOCTV KOHCTAHTHHA POMAHOBA

B PA3BUTUE MY3BIKAJTbHOM KY/IBTYPBI BECCAPABU (20-E TOJIBI XX BEKA)

APORTUL ACTIVITATII ARTISTICE A LUl CONSTANTIN ROMANOV

IN DEZVOLTAREA CULTURII MUZICALE BASARABENE (ANII 20 AI SECOLULUI XX)

THE CONTRIBUTION OF KONSTANTIN ROMANOV'S CREATIVE ACTIVITY TO THE DEVELOPMENT

OF THE MUSICAL CULTURE OF BASARABIA (THE 20-s OF THE 20th CENTURY) . . ..ot v it 40

TATbSAHA BEPE3OBVKOBA

KOHLEPT IJJIA ®OPTEIIMAHO C OPKECTPOM C. JIOBE/I1: OCOBEHHOCTH KOMIIO3ULINUN U IPAMATYPI N
CONCERTUL PENTRU PIAN SI ORCHESTRA DE S. LOBEL: PARTICULARITATILE COMPOZITIEI SI DRAMATURGIEI
CONCERTO FOR PIANO AND ORCHESTRA BY S. LOBEL: PARTICULARITIES OF COMPOSITION AND DRAMATURGY ... 46

ANGELA ROJNOVEANU
RAPSODIA PENTRU CLARINET $I PIAN DE CLAUDE DEBUSSY IN LUMINA EVOLUTIEI GENULUI DE RAPSODIE
RHAPSODY FOR CLARINET AND PIANO BY CLAUDE DEBUSSY IN THE LIGHT OF THE EVOLUTION OF THE RHAPSODY GENRE . . . . 57

IURIE MAHOVICI, ANATOLIE LAPICUS
CREATII PENTRU PIANO-DUO DE CLAUDE DEBUSSY

CREATIONS FOR PIANO-DUO BY CLAUDE DEBUSSY. . . ..ttt ettt et ettt et e et e e e e e 62
EMILIA MORARU

CREATIA CORALA LITURGICA ROMANEASCA CONTEMPORANA

CONTEMPORARY ROMANIAN CHORAL LITURGICAL CREATION. ...\ttt ettt et e e e e e ieeeeans 65

HAJEXIA KAYIIS (THKOBCKAS)

PETPOCIEKTHUBA KAHTAT B TBOPYECTBE HITE®PAHA HATH

(ITO TJOKYMEHTAJIbHBIM, HAYYHBIM Y IIYBIUIIUCTUYECKUM UCTOYHUKAM)

RETROSPECTIVA CANTATELOR IN CREATIA LUI STEFAN NEAGA

(PE BAZA SURSELOR DOCUMENTARE, STIINTIFICE SI PUBLICISTICE)

RETROSPECTIVE OF THE CANTATAS INTHE CREATION OF STEFAN NEAGA

(BASED ON DOCUMENTARY, SCIENTIFIC AND PUBLICISTIC SOURCES) . . . . .ot 69



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

MAPTAPUTA BEJIBIX

IMAPTUTA JII1 ®OPTEITMAHO B. ChIPOXBATOBA B ACITIEKTE HOBALIMW XX BEKA

PARTITA PENTRU PIAN DE V. SIROHVATOV SUB ASPECTUL NOVATIILOR SECOLULUI XX

PARTITA FOR PIANO BY V. SYROHVATOV VIEWED THROUGH 20th CENTURY INNOVATIONS . ........cooiiuiiiinnnn.. 74

K/IIMMEHTHWHA 3AIIECKA, TAJ/IMHA KOYAPOBA

B3AUMOIEVICTBUE AYJINO U BU3YA/IBHOTO PAJIA B IN IMO PECTORE IMUTPHUA KUITEHKO

IN IMO PECTORE DE DMITRII CHITENCO: INTERACTIUNEA COMPONENTELOR AUDIO $I VIZUALE

IN IMO PECTORE BY DMITRY KITSENKO: INTERACTION OF AUDIO AND VISUAL COMPONENTS ..................... 80

JTIOIMWJIA ATA
VI3 UICTOPYI VICITO/THEHV MOJITABCKOJ MY3bIKV JI/ISL IETEN (HA IIPYIMEPE COYMHEHVI 3TATBI TKAY)

DIN ISTORIA DE INTERPRETARE A MUZICII MOLDOVENESTI PENTRU COPII (PE BAZA CREATIILOR ZLATEI TCACI)

FROM THE HISTORY OF PERFORMING MOLDOVAN MUSIC FOR CHILDREN (BASED ON ZLATA TKACH’S WORKS). . ... ... 85

AHACTACUATYCAPOBA

SPATIUM SONANS JI/I ®IEUTHI COJIO TEHHAJIVA YOBAHY:

KOMIIO3MLIVIOHHBIE M UCITIO/IHUTE/IbCKME OCOBEHHOCTHU

SPATIUM SONANS FOR FLUTE SOLO BY GHENADIE CIOBANU: COMPOSITION AND INTERPRETATIVE PECULIARITIES

SPATIUM SONANS PENTRU FLAUT SOLO DE GHENADIE CIOBANU: PARTICULARITATI COMPONISTICE SI DEINTERPRETARE . . . . . . 90

TATbAHA MY3bIKA

TBOPYECKWV IIOPTPET MY3bIKOBEIA EJIEHBI MUPOHEHKO

PORTRETUL DE CREATIE AL MUZICOLOGULUI ELENA MIRONENCO

ELENA MIRONENCO’S ACHIEVEMENTS AS A MUZICOLOGIST .. ..ottt e e e e e e et 96

EMILIA MORARU

MOTIVUL MIORITIC IN CREATIA CORALA SI VOCAL-SIMFONICA A COMPOZITORILOR ROMANI

SI BASARABENI DIN A DOUA JUMATATE A SECOLULUI AL XX-LEA

THE MIORITIC MOTIF IN THE CHORAL AND VOCAL-SYMPHONIC CREATION OF ROMANIAN AND BASSARABIAN
COMPOSERS FROM THE SECOND HALF OF THE 20TH CENTURY .. ..o e e e e 99

HRISTINA BARBANOI
ABORDAREA SURSELOR PSALTICE IN IMNELE SE. LITURGHII DE M. BEREZOVSCHI (IN BAZA ANTIFONULUI II)
THE APPROACH OF PSALTIC SOURCES IN THE DIVINE LITURGY HYMNS

BY M. BEREZOVSCHI (BASED ON THE SECOND ANTIPHON) ... ... e 103

ELENA TONU

CONTINUTUL TEMATIC SI PARTICULARITATILE TEXTULUI POETIC ALE CANTECULUI DE LEAGAN

THEMATIC CONTENT AND FEATURES OF POETIC TEXT OF LULLABY .. ... ..\ oo 107
Arta teatrala

IRINA CATEREVA
TEATRUL SPIRITUAL AL LUI PETER BROOK $I JERZY GROTOWSKI
THE SPIRITUAL THEATRE OF PETER BROOK AND OF JERZY GROTOWSKI. ... ..o 115

NADEJDA AXIONOVA
THE INITIAL STAGE OF DEVELOPMENT OF THE RUSSIAN DRAMA THEATRE IN MOLDOVA
PERIOADA INITIALA A DEZVOLTARII TEATRULUI DRAMATIC RUSINMOLDOVA . .....ooiiiiiiiii i 120

LUCIA CIOBANU
CUVANTUL $I SUNETUL IN SPECTACOLUL TEATRAL EXPERIMENTAL
THE WORD AND THE SOUND IN THE EXPERIMENTAL THEATRICAL PERFORMANCE . ... 124

IRINA CATEREVA
ACTORUL CA ENERGIE VIZIBILA
ACTORAS THE VISIBLE ENERGY . ...ttt e e e e e i 129

ANDREI BURUIANA
CORELATIA ELEMENTELOR COLOANEI SONORE
THE CORRELATION OF THE SOUNDTRACK ELEMENTS . . .. o\ oo e e e e e e e e e e e e e e e e 132



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

Arte plastice

VLADIMIR LOZOVANU
PORTRETUL IN SCULPTURA ROMEI ANTICE
THE PORTRAIT IN ANCIENT ROME SCULPTURE .. ... ..ottt e e e e 138

TATIANA RASCHITOR
PEISAJUL IN CADRUL GRAFICII DE SEVALET DIN BASARABIA
LANDSCAPE IN BESSARABIAN EASEL GRAPHICS . . . ... e e s 143

VICTORIA ROCACIUC
IMAGINEA ARTISTICA IN DIVERSE ABORDARI ISTORIOGRAFICE SI TEORETICE
FINE ART IMAGE IN DIFFERENT HISTORIOGRAPHICAL AND THEOTETICAL APPROACHES. ... .....ouiiiiannni... 148

VARVARA BUZILA
CAMASA FEMEIASCA CU ALTITA - BRAND ROMANESC
FEMALE DECORATED SHIRT - ROMANIAN BRAND GARMENT ... ..ottt et e e e 152

Stiinte socio-umane

TATIANA COMENDANT
RAPORTUL CULTURA - STIINTA: FACTORI DE EDUCATIE PENTRU TINERET
THE CORRELATION BETWEEN CULTURE AND SCIENCE: EDUCATION FACTORS FORTHEYOUTH ................... 159

BIIAJVIMUP BIIAKKO

MACCOBAA KY/IBTYPA M COLIMA/IBHBIE IIEHHOCTH MO/IOJEXXHM: TEHIEHIINUN B3AUMOB/INAHNUA

CULTURA DE MASA SI VALORILE SOCIALE ALE TINERETULUIL: TENDINTE SI INFLUENTE RECIPROCE

MASS CULTURE AND SOCIAL VALUES OF YOUTH: TENDENCIES OF INTERINFLUENCES . . ..o, 163

VIORICA ADEROYV, LUCIA GALAC
DISTINCTII SI INTERFERENTE DINTRE CULTURA SI CIVILIZATIE
DISTINCTIONS AND INTERFERENCES BETWEEN CULTURE AND CIVILIZATION . ......ouiiiiiiiiiiiiiiiaiiin 167

ECATERINA IUDINA, TATIANA COMENDANT

OCOBEHHOCTH SIIATAJKA KAK SCTETUYECKOI'O AB/IEHVA B UICKYCCTBE

EPATAREA SI PARTICULARITATILE EI CA FENOMEN ESTETIC IN ARTA

THE PECULIARITIES OF EPATAGE AS AN AESTHETIC PHENOMINON IN ART . . ... oo 171

IURIE CARAMAN
ABSOLVENTII CATEDREI REGIE AMTAP ST AMPLASAREA LOR IN CAMPUL MUNCIIT
GRADUATES OF DIRECTOR DEPARTMENT AND THEIR LOCATION EMPLOYED. .. ..ottt 177



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

Arta muzicala

TEORIA CONTRAPUNCTULUI IN TRATATUL
DESPRE INALTA COMPOZITIE MUZICALA A LUI ANTONIN REICHA

THE THEORY OF COUNTERPOINT IN ANTONIN REICHA'S
TRAITE DE HAUTE COMPOSITION MUSICALE

VICTORIA MELNIC,
profesor universitar interimar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Prezentul articol se axeazd pe analiza principalelor repere ale teoriei contrapunctului expuse in ,Traité de Haute com-
position Musicale” (1824-1826) - cel mai important tratat semnat de reputatul compozitor, profesor si teoretician A. Reicha.
Sunt examinate sistemul noilor moduri bisericesti, sistemul terminologic, noua clasificare a acordurilor utilizate in stilul sever,
noua teorie de rezolvare a acordurilor disonante, regulile contrapunctului simplu si complex, diferitele tipuri de imitatii si
canoane, problema diversitdtii in muzicd etc. Teoria contrapunctului in viziunea lui Reicha denotd originalitate in abordarea
mai multor fenomene si in interpretarea unor notiuni ca: stil sever si stil liber, armonie si contrapunct. Autorul afirmd impor-
tanta practicd a utilizdrii diferitelor procedee, deducerea regulilor din practica componisticd, nu doar din teoria scolasticd.
Tratatul lui Reicha este o mdrturie a unei metode pedagogice eficiente care sintetiza traditiile si modernitatea, experienta acu-
mulatd de predecesori si cdutdrile creative ale contemporanilor, oferind discipolilor o scoald solidd, dar, totodatd, si libertate
suficientd pentru a-si manifesta eul creator.

Cuvinte-cheie: A. Reicha, armonie, canon, contrapunct, imitatie, moduri bisericesti, stil liber, stil sever.

This article focuses on the analysis of the main landmarks of the counterpoint theory presented in ,,Traité de Haute Com-
position Musicale“ (1824-1826) - the most important treatise signed by the famous composer, teacher and theorist A. Reicha
ho examined the new system of church modes, the terminological system, the new classification of chords used in the strict style,
the new theory for solving the dissonant chords, the rules of the simple and complex counterpoint, different types of imitation
and canons, the problem of diversity in music, etc. Reicha’s vision on the counterpoint theory reveals originality in approaching
many phenomena and the interpretation of several concepts such as: strict style and free style, harmony and counterpoint. The
author states the practical importance of using different proceedings, the deduction of the rules from compositional practice not
just from scholastic theory. Reicha’s treatise is a testimony of an effective pedagogical method that synthesizes traditions and
modernity, the experience of predecessors and the contemporaries’ creative searches offering the disciples a solid school, but at
the same time giving them the freedom to manifest sufficient liberty for expressing their creative self.

Keywords: A. Reicha, harmony, counterpoint, canon, imitation, church modes, strict style, free style.

Antonin Reicha a fost o personalitate bine cunoscuta si inalt apreciata in cercurile muzicale europe-
ne din prima jumatate a sec. XIX in calitate de compozitor, profesor si teoretician, autor al unor tratate
consacrate celor mai diferite probleme ale artei muzicale. Aceste lucrari reflecta activitatea pedagogica
a lui Reicha care pe parcursul anilor 1818-1836 a fost profesor de compozitie, contrapunct si fuga la
Conservatorul din Paris. Printre elevii sdi se numéra H. Berlioz, E Liszt, Ch. Gounod, H. Vieuxtemps,
C. Franck si alti muzicieni notorii din sec. XIX. Mostenirea teoreticd a lui Reicha include tratate despre
melodie, armonie, compozitie muzicald si arta dramatica, precum si lucrari didactice pentru pian. Cer-
cul de probleme reflectate in aceste tratate este foarte larg si cuprinde numeroase subiecte ce nu vizeaza
direct continutul lor de baza. Astfel, de exemplu, in Tratatul de armonie practica autorul abordeaza si
unele probleme de orchestratie, in Tratatul despre melodie examineaza unele forme muzicale, in Tratatul
despre inalta compozitie muzicald include unele reflectii cu privire la starea artei muzicale etc.

In opinia muzicologilor cel mai important tratat semnat de Reicha este Traité de Haute composi-
tion Musicale (1824-6) care face parte din fundamentalul Curs de compozitie muzicald (Cours de com-
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position musicale ou Traite complet d’harmonie pratique, de melodie, de haute composition musicale, de
lemploie des voix et des instruments, de contrepoints, canones et fugue etc.) la elaborarea cdruia Reicha
a lucrat timp de 11 ani (1816-1826) si care include: Cursul de armonie practica (Cours d’harmonie
pratique — partile I-1II), Tratatul despre melodie (Traite de Melodie — p.IV) si Tratatul despre inalta
compozitie muzicald (partile V-X).

Primele trei pérti ale Tratatului despre inalta compozitie muzicald (adicd pp.V, VI si VII din Cursul
de compozitie muzicald) cuprind teoria contrapunctului si observatiile asupra stilului sever. Astfel:

p.V se axeazd pe teoria contrapunctului stilului sever. Aici autorul examineazd modurile bise-
ricesti si posibilititile de armonizare a coralurilor scrise in diferite moduri, intervalele si acordurile
folosite in stilul sever, mésurile, tempo-urile, valorile notelor si tonalitatile utilizate in acest stil, mo-
dulatiile si sunetele neacordice, oprindu-se in mod special asupra tehnicii de compunere a corurilor
duble. Tot aici el expune noua teorie de rezolvare a acordurilor disonante conform sistemului modern;

p-VI este consacratd descrierii diferitelor tipuri de contrapunct. Aici gasim informatii despre con-
trapunctele dublu, triplu, cvadruplu, contrapunctele la diferite intervale si de diferite tipuri: inversat,
recurent, cel ce permite dublari s.a.;

p.VII prezinta diferite tipuri de imitatii si canoane printre care: canonul de societate si cel stiintific,
canonul pe coral (plain-chant) si cel dublu, canonul enigmatic, polimorf, circular, in augmentare, in
diminuare s.a.

Ca si in majoritatea tratatelor de contrapunct Reicha isi incepe expunerea cu prezentarea vechilor
moduri bisericesti evidentiind sase moduri autentice si sase plagale. Mentiondnd pe buna dreptate
ca practica muzicala a adus la numeroase modificari in fiecare din aceste moduri, autorul propune un
sistem de moduri propriu (putin diferit de cunoscutele sisteme ale lui Glarean sau Zarlino) denumit
de el Sistemul noilor moduri bisericesti care include urmatoarele opt moduri:

Dorian cu tonica pe re

Dorian transpus cu tonica pe sol

Eolian cu tonica pe la

Frigian cu tonica pe mi

Ionian cu tonica pe do

Ionian transpus cu tonica pe fa

Mixolidian transpus cu tonica pe re

Ionian transpus cu tonica pe sol

Fara prea mare dificultate observam cd, de fapt, sistemul lui Reicha include doar cinci moduri
doud dintre care se repeta fiind transpuse la o alta inaltime. Si daca modul dorian are o transpozitie
obisnuita (la o cvartd superioard). Cel ionian cunoaste douad transpozitii atat la cvartd superioara cat
si la cvartd inferioard (respectiv cu tonicile pe Fa si pe Sol). Acest sistem reflecta modurile cel mai
frecvent utilizate in practica componistica a timpului.

Autorul isi exprima regretul in legiturd cu faptul cd toata diversitatea modurilor din muzica ve-
che a fost inlocuita in muzica laicd contemporana de un sistem bazat doar pe doud moduri - majorul
si minorul mentionand totodatd cd modurile vechi se intalnesc din abundenta in folclor si in creatia
liturgicd. In pofida diversitatii aparente a modurilor gindirea lui Reicha este ancorata profund in siste-
mul major-minor. Aceasta se observa cu usurintd in contextul tratatului prin utilizarea terminologiei
specifice, ca de exemplu: ,,Avand tonica pe Do (autorul vorbeste aici despre modul ionian - n.n.) se
poate cu usurinti modula in re minor, mi major, fa major, sol major si la minor” [1, p. 602]". In opi-
nia autorului este suficient ca doar coralul sa fie scris in unul din modurile sistemului modal in timp
ce acompaniamentul poate fi realizat in sistemul tonal major-minor: ,Coralul in modul dorian nu va
avea nici si bemol si nici do diez, insa e posibila introducerea acestor sunete in armonie cu conditia
ca aceasta sa nu formeze contrarietiti cu melodia coralului (atunci cand si bemol sau do diez din

1 Toate traducerile din limbile strdine ne apartin.
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armonie vor foarte aproape de si becar sau do becar din melodie)” [1, p. 599]. Reicha sustine ca din
toate modurile bisericesti cel frigian cel mai mult contravine sistemului tonal-armonic major-minor.
Uneori autorul isi permite unele ,,abateri” terminologice chiar si atunci cand se referd la melodia cora-
lului. Spre exemplu, descriind modul dorian el mentioneaza: ,,Daca coralul incepe in re minor putem
modula in la minor, fa major, do major” [1, p. 599].

Suntem de acord cu opinia cercetatorului J.-P. Despin care noteaza ca sistemul modal propus de
Reicha este un fel de ,,ecumenism armonic’, o sintezd intre vechi si modern (intre vechile moduri si to-
nalitatea moderna - n.n.), construind o punte intre scarile modale medievale si cele moderne [2, p.59].

Foarte curioasa apare clasificarea acordurilor utilizate in stilul sever propusa de Reicha. Ea inclu-
de numeroase acorduri descoperite din spusele autorului dupa sec. XVIIL. In acest context el noteaza:
»Daca pana in sec. XVIII se foloseau doar patru acorduri - trisonurile major si minor, acordul de septi-
mad al dominantei si cel micsorat, in stilul sever pot apérea si alte acorduri cu conditia respectarii stricte
a regulilor de utilizare a disonantelor” [1, p. 615]. In clasificarea lui Reicha intalnim asemenea acorduri
ca cele de septima mare pe treptele I si IV in major, septacordul cu cvintd micsorata pe treapta II si alte
acorduri neceracteristice pentru stilul sever, care, insd, intrebuintate corect, adicd pregatite si rezolvate
conform regulilor, sunt posibile.

Un interes deosebit prezinta si noua teorie de rezolvare a acordurilor disonante. Reicha pe bund
dreptate mentioneaza ca acordurile disonante au o singura rezolvare fireasca conform tinderii, insa
alaturi de aceasta in opinia lui sunt posibile si alte rezolviri ,,exceptionale”. Sensul noii teorii a lui Reic-
ha consta in faptul ca o rezolvare corecta este doar acea rezolvare in care sunetul disonant al acordului
formeaza cu prima acordului de rezolvare o cvinta perfectd descendentd (de exemplu: sol-si-re-fa —
do-do-do-mi, intre fa si do este un interval de cvinta perfectd). Celelalte rezolvari sunt catalogate de
autor drept exceptii (inclusiv sol-si-re-fa — la-do-do-mi). Indiferent daca rezolvarea este una corecta
sau exceptionald sunetul disonant al acordului urmeaza s se rezolve numai in jos. Reicha isi ilustreaza
teoria prin numeroase exemple de rezolvare a acordurilor disonante si pentru a-i argumenta corecti-
tudinea citeaza un fragment din introducerea la opera Don Giovanni de Mozart.

Vom mentiona ca utilizarea limitatd a disonantelor in stilul sever gaseste in viziunea autorului
o explicatie in imperfectiunea artei interpretative din sec. XV-XVII. El noteaza: ,Cantéretii pana la
sec. XVIII nu erau in stare sa interpreteze curat multe acorduri din motivul ca erau niste muzicieni
si cantdreti insuficient de buni” [1, p. 879]. Aceastd observatie in opinia noastra nu reflecta starea re-
ald a lucrurilor, cu toate cd in alte compartimente ale tratatului Reicha apreciaza corect procesele ce
au loc in practica muzicala. Spre exemplu el mentioneaza ca interpretarea muzicala se dezvolta si se
perfectioneaza continuu si cd ,astdzi cu usurinta se poate interpreta ceea ce inca 80 de ani in urma
parea imposibil” [1, p. 877]. Totodata ,,daca compozitia muzicala se afld intr-un progres permanent,
lucrérile despre muzicd, de reguld, raiman in urma, deoarece in muzica ca si in celelalte arte toate re-
gulile apar in consecinta observatiilor asupra practicii marilor maestri” [1, p. 880].

Si daca sistemul de acorduri utilizate in stilul sever este completat de Reicha prin mai multe acor-
duri noi, utilizarea sunetelor neacordice intr-un mod bizar este redusa doar la folosirea notelor de
pasaj si a intarzierilor. In total autorul delimiteazi sase grupuri de sunete neacordice: cele de pasaj,
intarzierile in vocea superioara si la pedald, sincopele, apogiaturile si anticipatia. Toate cele sase gru-
puri sunt examinate in Cursul de armonie practicd. Autorul mentioneaza ca in stilul sever se folosesc
doar intarzierile si notele de pasaj, iar intarzierile la pedald in opinia lui pot fi folosite doar in fugile
vocale si nu-si gasesc locul in acompaniamentul pentru coral [1, p. 625]. Reicha considera ca anume
utilizarea sunetelor neacordice prin colorarea acordurilor consonante asigurd diversitatea in muzica.
In acest context pare si mai straniu excluderea notelor auxiliare si a anticipatiilor din stilul sever. O
valoare practica deosebitd cu un impact instructiv are tabelul inserat in capitolul VIII al partii a cincea
din Tratat ce contine circa 60 de intarzieri pregatite de un singur acord.

Diferitele tipuri de contrapunct constituie subiectul urmatoarei parti (VI) a Tratatului. Din start
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dorim sa atragem atentia cd in opinia lui Reicha notiunile de contrapunct si armonie sunt sinoni-
me([l, p. 711]%. Din lectura ulterioard descoperim insd ca nu orice armonie este contrapunct, deoarece
termenul harmonie in acceptia autorului defineste armonia propriu-zisa si coincide cu interpretarile
noastre ale acestui termen, in timp ce notiunea de contrepoint coincide de fapt cu cea de armonie
rasturnabild (harmonie renversable). De aici deducem cd in opinia lui Reicha orice contrapunct pre-
supune apriori posibilitatea unor imbinari derivate denumite de autor rasturnari, adicd coincide cu
termenul de contrapunct complex din teoria contemporana a contrapunctului: ,,Compozitorul trebuie
sa foloseasca atat modelul (imbinarea initiald), cat si rasturnarea (cea derivata) daca el vrea sa-si puna
in valoare contrapunctul, deoarece folosite separat ele vor suna ca o armonie ordinard’[1, p. 712].
Muzicologul francez Daniel Lazarus pe bund dreptate isi exprima nedumerirea in legatura cu faptul
ca in Tratatul lui Reicha lipseste orice mentionare a contrapunctului simplu. Principiul fundamental
al oricarui contrapunct in opinia lui Reicha constd in posibilitatea oricarei dintre voci de a fi folosita
in calitate de bas pentru celelalte [1, p. 711]. Pentru a diferentia usor modelul si rasturnarile vocile tre-
buie sa posede un grad elevat de individualizare, adica sd contina valori diferite, sa aiba desene ritmice
si melodice diferite [1, p. 712].

Reicha descrie cu lux de amanunte regulile contrapunctului dublu care nu difera de cele predate
studentilor si astazi. Pentru a gdsi mai usor un contrapunct pentru o melodie data el propune utili-
zarea vocii mute, astfel incat contrapunctul nou compus sé se potriveascd concomitent cu melodia
notata la doua indltimi diferite.

Examindnd contrapunctul triplu Reicha atrage o atentie sporita folosirii acordurilor, deoarece in
majoritatea cazurilor in acest tip de contrapunct ele vor fi incomplete, deci o abordare specifica.

Alaturi de contrapunctele uzuale de octava, decima si duodecima autorul examineaza si asa tipuri
rare de contrapunct ca cel de secunda sau nona, cel de cvartd sau undecima, de sexta sau tertdecima,
de septima sau cvartdecima, mentionand cd si acestea pot fi folosite uneori deoarece cateva intervale
raman consonante atat in model cat si in rasturnare.

Dupa cum s-a mentionat mai sus, partea VII este consacratd prezentdrii diferitelor tipuri de
imitatii si canoane. Aici gasim o clasificare mai putin obisnuita a canoanelor impartite in doud gru-
puri: asa numitele canoane de societate si canoanele stiintifice. Aceste doud categorii se deosebesc
prin textele utilizate, prin caracterul general al muzicii, prin melodiile imitate, prin ocaziile cu care se
interpreteaza, prin maniera acompaniamentului si prin stilul compozitional. Canoanele de societate
se scriu doar la octava sau la unison si se interpreteaza in diverse reuniuni, inclusiv neprofesioniste, in
timp ce cele stiintifice pot fi scrise la orice interval si presupun o tehnicd componistica elevata putand
fi apreciate la justa valoare doar de cei initiati in arta muzicald. Reicha descrie cu lux de amanunte
tehnicile de compunere a canoanelor, inclusiv a celor in miscare contrara si retrograda, in augmentare
si diminuare, a canoanelor duble, a celor enigmatice, circulare (care parcurg cele 12 tonalitati majore
sau minor), perpetui si polimorfe. Totodata autorul exprima opinie critica fata de formele savante de
imitatii i canoane, considerdndu-le intr-o mare masura rod al imaginatiei compozitorilor: ,Canoane-
le stiintifice au fost inventate pana in secolul XVII, in timpurile cAnd compozitia muzicala nu era decat
un calcul rece, iar gustul, inspiratia si sentimentele nu insemnau nimic” [1, p. 841].

Una din particularitatile Tratatului o reprezintd terminologia utilizata de autor sau mai bine
zis abordarea specifica a unor notiuni si termeni. Astfel, de exemplu, lecturand Tratatul nu deodata
intelegi sensul termenilor stil sever si stil liber. Pe de o parte sensul lor coincide partial cu cel atribuit
de teoria muzicald contemporanad, pe de altd parte — existd mai multe deosebiri. Stilul sever in acceptia
lui Reicha reprezinta ,vechiul sistem de intelegere a armoniei (dupa Palestrina si Fux), utilizat pana

2 Oabordare similara a contrapunctului ca armonie o gisim si in unele tratate mai timpurii cu care, posibil, autorul a fost familiarizat.
De exemplu, Zarlino consemneaza urmitoarele: ,,Contrapunctul este acel acord sau consunare care provine de la 0 anumiti totali-
tate ce cuprinde in sine diferite parti si modulatiile ce se contin in cantilene si sunt formate de vocile aflate la intervale armonice, cu
alte cuvinte e ceea ce am numit propriu zis armonie” [3, p. 465]. La sfarsitul sec. XIX Vincent d’Indy scria ca ,,armonia se naste din
reproducerea simultana a mai multor melodii” [4, p. 91].
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la sec. XVIII” [1, p. 606]. Autorul il defineste ca un sistem de restrictii, mentionind totodata ca acest
stil nu si-a epuizat potentialul in sec. XIII. ,,Nu trebuie sa credem cd acest stil nu se mai utilizeaza. El
poate oferi numeroase posibilitati pentru muzica bisericeascd” [1, p. 607]. Reicha nu percepe stilul
sever ca un sistem inchis, considerandu-l un fenomen ce isi continud existenta si evolutia deoarece
muzicii ii este proprie dezvoltarea si imbogitirea permanenta. In pofida restrictiilor impuse de stilul
sever acesta nu este lipsit de diversitate si poate servi pentru compunerea muzicii bisericesti ,,folosind
toate masurile, toate duratele si toate modurile” (p. 634). Reicha scrie: ,,daca anumite efecte nu erau
cunoscute predecesorilor nostri aceasta nu ar trebui sa ne determine sa le excludem din compozitiile
scrise in stil sever” [1, p. 710].

Spre deosebire de opinia generald precum cd muzica stilului sever se limiteaza doar la utilizarea
unor durate mari, a unor tempo-uri moderate si lente, a unor masuri simple, Reicha ofera compozito-
rilor o libertate quasi absoluta mentionand cd acestia ar trebui sa tind cont de caracterul general linistit
al acestei muzici. ,,Respectandu-se aceastd conditie in stilul sever se poate folosi Cantabile, Largo,
Andante in toate masurile, adicd 3/8, 3/4, 9/8, 12/8, 2/4, 3/2, 6/4, masurile simple binare si cvaternare.
Evident, saisprezecimile si optimile pot fi utilizate doar in Largo sau Andante” [1, p. 634].

Din cele mentionate anterior putem sa conchidem ca notiunea de stil sever pentru Reicha nu
determind stilul unei anumite epoci, ci mai curand prezintd un sistem de reguli potrivit pentru com-
punerea muzicii bisericesti. In teoria stilului sever autorul in mare parte se bazeazi pe tiparele funda-
mentale ale muzicii din sec. XV-XVI, acestea fiind reproduse intr-o forma adaptatd in Tratat. El scrie:
»Stilul sever se bazeaza pe consonante si aceasta este regula principald a acestui stil care impiedica
utilizarea disonantelor in masura in care ne-am dori-0” [1, p. 611]. In general aceasta observatie reflec-
ta corect esenta si natura stilului sever. Reicha nu limiteaza interpretarea acestei notiuni la un stil de
epocd concret ceea ce ii permite anumite abateri de la normele uzuale. Analizand exemplele propuse
de autor in sustinerea regulilor expuse, constatam c4 stilistic ele sunt departe de stilul sever, articuland
in majoritatea sa propozitii patrate finalizate cu cadente care se incadreaza in stilistica clasicismului.

Stilul liber este in opinia lui Reicja ,,sistemul modern de intelegere a armoniei”, examinat de el in
Cursul de armonie practica care de fapt nu este altceva decat armonia tonal-functionald a clasicismului
muzical. La fel de specificd este si interpretarea notiunilor de armonie si contrapunct despre care am
mentionat mai sus.

O altd particularitate a acestui tratat si a capitolelor consacrate stilului sever o constituie faptul
ca alaturi de regulile de scriere a imitatiilor sau contrapunctelor autorul insereaza si niste reflectii cu
caracter estetic dand o apreciere posibilitatilor expresive ale stilului sever, mentionandu-i totodata si
limitele. Asemenea judeciti estetice nu sunt caracteristice pentru tratatele teoretice si pentru lucrarile
didactice ale acelor timpuri. De obicei stilul sever este prezentat ca un codice de reguli de nezdrunci-
nat sau ca o disciplina scolara care trebuie insusita asemenea aritmeticii. Chiar si atunci cand gasim
unele observatii asupra caracterului acestui stil acestea fie sunt grandilocvente, fie din contra neaga
orice valoare a stilului sever pentru contemporaneitate vazand in el un anacronism istoric. Spre deose-
bire atat de apologetii cét si de criticii stilului sever Reicha prezinta o caracteristica larga si o apreciere
obiectiva a acestui fenomen. El mentioneaza pe de o parte grandoarea si bogatia lui, volumele sonore
impunitoare, iar pe de alti anumitele limite ale acestui stil. Astfel Reicha scrie: ,,In pofida efectelor
impozante pe care le gasim uneori in stilul sever el raméane unul foarte vag; aceasta inconvenienta
nu poate fi remediata fara deteriorarea stilului ceea ce si determina reprosurile ce i se aduc cel mai
frecvent” [1, p. 608]. Posibil sub notiunea de vag autorul are in vedere asa trasaturi ale stilului sever
precum caracterul impersonal, expresia generalizatd, tematismul specific nu foarte pregnant determi-
nate de estetica generala a artei religioase care promoveaza ideea comuniunii, prioritatea generalului
asupra personalului, linistea sufleteasca si starea de spirit adecvatd rugaciunii.

In capitolele consacrate stilului sever gisim unele idei foarte importante referitoare la diversitatea
in muzica care in opinia autorului reprezintd insasi spiritul si esenta muzicii, dar care frecvent era des-
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consideratd in stilul sever. Una din modalitatile de asigurare a diversitatii este scrierea diferitelor con-
trapuncte si utilizarea imbindrilor derivate ale acestora. El opteaza in favoarea diversitatii contrapunc-
telor sub aspect melodic, ritmic, de gen mentionand ca incd din timpurile lui Palestrina in calitate de
tema pentru contrapunct se alegea o melodie cunoscuta. ,Multi considera ca se poate contrapuncta
doar un coral, dupd modelul vechilor maestri. Insi Mozart si mai ales Haydn au demonstrat ca orice
melodie poate fi contrapunctata”

Optand pentru diversitatea in muzicd, Reicha atentioneaza pe de o parte asupra rezolvarilor ordi-
nare pe care le considera lipsite de valoare, iar pe de alta — de la variantele prea dificile, mentionand ca
armonia trebuie sd fie fireascd. Asa fenomene cum sunt contrapunctele inversat si recurent in opinia
lui sunt inventii artificiale ale maestrilor din timpurile cAnd muzicienii erau pasionati de calculele
matematice. Ins3, singur Reicha era atras de ,,calcule” muzicale si de tehnica contrapunctica maiestrita
drept dovada servind asa piese ca Fuga pe sase teme din culegerea de 36 fugi pentru pian sau Cvartetul
stiintific s.a. Aceastd trasaturd a lui Reicha este mentionata si de Berlioz care scrie in Memorii: ,,Reicha
isi aprecia in mod deosebit cunostintele sale matematice...Poate ca lor le datora combinatiile muzi-
cale abstracte si dragostea pentru formele elevate ale muzicii, vraja ce-o afla in rezolvarea anumitor
teme dificile” [5, p. 80]. Mentionam ca singur Reicha considera ca imbindrile derivate ale contrapunc-
telor recurent si inversat mai frecvent sunt sesizabile doar pentru ochi, ceea ce pentru muzica este
insuficient. Totodatd Berlioz releva cd ,,inclinatiile speculative mai curand au ddunat decét au folosit
succesului si valorii lucrarilor lui, pentru céd indraznetele combinatii, dificultatile invinse, problemele
neobisnuite se adreseazd mai degraba ochilor decat urechii” [5, p. 80].

In calitatea sa de compozitor, dar mai ales in cea de profesor Reicha sesizeaza avantajul utilizarii
procedeelor si modalitatilor firesti de prezentare a materialului muzical in fata unor adevarate ,,rebu-
suri” muzicale cum sunt contrapunctele inversat si recurent, sau cel cu un numar foarte mare de voci,
fiind totodata atras de posibilitétile oferite de aceste contrapuncte. Surmontand dificultatile el obtine
poate niste rezultate abstracte si artificiale insa nu se poate abtine de ispita utilizarii lor.

Reicha mentioneaza pe bund dreptate ca ,,un artist care cunoaste bine armonia cu usurinta gaseste
in ea posibilitati pentru imitatie, in timp ce necunoscatorul le cautd in aer” [1, p. 816]. Acest citat inca
odatd demonstreaza importanta practica a utilizarii diferitelor procedee, deducerea regulilor din prac-
tica componistica, nu doar din teoria scolastica. Totodata in tratatul sau el aduce si unele informatii
care, in opinia lui, vor servi doar pentru satisfacerea curiozitatii celor interesati fara a avea vreo valoare
utilitara. Astfel, de exemplu, canonul in miscare retrograda (cancrians) este un obiect de pura curio-
zitate. ,,Cei ce nu au studiat acest compartiment al artei componistice ramén foarte mirati atunci cdnd
intalnesc asemenea canoane. Insa cei ce au descifrat odati secretul acestui fenomen el devine foarte
simplu [1, p. 852]. Autorul sustine cd in pofida faptului cd aceste canoane sunt mai curand obiecte
de pura curiozitate le putem intalni si in creatiile unor compozitori celebri. Drept exemplu el aduce
menuetele lui Haydn si Mozart in care cel de-al treilea compartiment din Trio frecvent reprezinta o
reprizd in miscare retrograda a primului compartiment [1, p. 856].

Autorul releva ca de rand cu formele muzicale vechi iesite din uz exista si unele forme practicate
de compozitorii renascentisti (inclusiv canonul) care pot fi utilizate si in alte stiluri muzicale decat
stilul sever.

Capitolul Despre stilul riguros si armonia severd de rand cu definitia stilului sever include si un
compartiment consacrat vocilor si modalitatilor de tratare a acestora. Aici autorul insereaza un tabel
ce include diapazonul celor patru voci corale principale — soprano, alto, tenor, bas si a doua voci inter-
mediare - baritonul sau concordante si haute contre sau vocea ce se situeaza intre tenor si alto utilizata
doar in Franta. Tot in acest capitol autorul descrie amanuntit corurile duble, tehnicile de imbinare
a acestora, componentele cele mai reuste in opinia lui. Aceasta atentie acordatd corurilor duble se
explicd prin faptul ca la confluenta secolelor XVIII-XIX in Franta erau foarte populare compozitiile
policorale ce antrenau un numar foarte mare de interpreti. ele erau utilizate de regula cu diferite ocazii
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solemne provenind initial din sarbatorile muzicale ale Marei Revolutii Franceze. Exemple putem gasi
in creatia majoritatii compozitorilor francezi din acea epoca: Gossek, Mehul, Cherubini, Lessueur s.a.
Reicha de asemenea este autorul unor Cantdri pentru doud coruri, patru declamatori si orgd (in memo-
ria lui Gretry) si a Muzicii pentru celebrarea memoriei marilor oameni care s-au manifestat in serviciul
natiunii franceze (Musique pour célébrer la mémoire des grands hommes, qui sont illustrés au service de
la Nation frangaise). Aceeasi traditie s-a manifestat si in Requem-ul de Berlioz.

In acelasi capitol Reicha examineaza diverse modalititi de imbinare a corului cu orchestra, care in
opinia lui permit atingerea unui nivel calitativ nou al sunarii. Autorul mentioneaza ca imbinarile coru-
lui cu instrumentele de suflat genereaza niste efecte sonore deosebite, insa alaturi de aceasta utilizarea
instrumentelor permite evidentierea mai reliefata a coralului din masa sonora generala

Comparand teoria stilului sever expusa in tratatul lui Reicha atat cu compozitiile realizate in acest
stil in sec. XV-XVI, cat si cu teoriile prezente in tratatele altor autori din sec. XVIII-XIX observam ca
Reicha nu abordeazd mai multe compartimente legate de tehnicile contrapunctice, de scriitura muzi-
cala caracteristicd stilului sever. Cea mai inexplicabila pare lipsa examinarii contrapunctului simplu si
insdsi a acestei notiuni.

In pofida unei vidite orientiri practice a tratatului Reicha nu-si familiarizeazi cititorii cu acele ge-
nuri si forme in care s-a materializat stilul sever, asemenea altor autori din secolele precedente (Tinc-
toris, Morly, Zarlino s.a.) care oferd informatii despre genurile de motet, misa, chanson s.a. Tratatul
lui Reicha apare ca un exponent al unei viziuni limitate asupra artei muzicale din secolele anterioare
conform careia imaginea stilului sever se reducea doar la studierea legitatilor de imbinare a vocilor, a
tehnicilor imitative sofisticate si a contrapunctului complex. Aceastd abordare a condus spre contura-
rea unei imagini eronate a muzicii renascentiste ca purtatoare a unui stil generalizat, impersonal bazat
pe un set de reguli stricte, cand in spatele numelor unor compozitori nu se auzea muzica vie si nu se
constientiza specificul fiecarui maestru. O perioadd indelungata metoda de studiere a contrapunctului
sever se baza pe sistemul speciilor lui Fux, un sistem an-istoric, destul de scolastic care nu putea sa nu
trezeasca repulsii din partea unor viitori artisti

Elevii lui Reicha apreciau foarte inalt metoda dascalului sdu. Spre exemplu, celebrul compozitor
francez H. Berlioz in Memorile sale noteazi: ,,Reicha preda clar si admirabil contrapunctul. M-a invatat
multe, in scurt timp si prin cuvinte putine” 5, p.79]. Berlioz aprecia in special faptul cd Reicha ii oferea
argumente convingatoare pentru respectarea regulilor deoarece firea rebeld a tanarului compozitor nu
se putea multumi doar cu trimiteri la autoritatea dascdlului sau la cea a vechilor maestri, dorind mereu
sd probeze necesitatea practicd a regulilor. ,,El le motiva discipolilor sai ... regulile pe care le recomanda
spre folosire” [5, p. 79]. Opinii asemandtoare exprima si Ch. Gounod in Amintirile unui artist, precum si
numerosi muzicologi preocupati de cercetarea creatiei faimosilor discipoli ai lui Reicha.

Antonin Reicha a fost o personalitate cu viziuni destul de largi asupra artei, sistemul sau pedagogic
fiind strain unor argumente gen Maxister dixit, la care frecvent se apela in alte manuale de contrapunct
pentru a justifica necesitatea studierii unor reguli demult iesite din uz asemeni studiului limbilor clasice
ca baza a oricarei educatii. Fard a exagera lacunele si unele inexactitati in teoria contrapunctului expusa
in Tratatul despre inalta compozitie muzicald vom mentiona laturile pozitive si anume:

1. Orientarea practica a teoriei si aprecierea fenomenelor in raport cu utilitatea lor pentru arta

componistica contemporana;

2. Aprecierea estetica a mijloacelor de expresie muzicald;

3. Modalitatea clara de expunere a regulilor fard a le dogmatiza si admitand mai multe exceptii;

4. Numarul foarte mare de exemple muzicale care argumenteaza ideile expuse in text;

5. Includerea unor teme legate de specificul interpretarii corale si a componentelor interpreta-
tive din lucrarile vocal-instrumentale;

6. Examinarea numeroaselor tipuri de contrapunct si nu doar a celor uzuale;

7. Noul sistem modal;
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8. Imbogitirea corpusului de acorduri;

9. Diversitatea ritmica, metrica si de tempo.

In urma celor mentionate putem afirma cu certitudine ci autorul are o viziune proprie asupra unor
fenomene artistice (ca de exemplu stilul sever), precum si o metoda pedagogica eficienta care sintetiza
traditiile si modernitatea, experienta acumulata de predecesori si cautarile creative ale contemporanilor
oferind discipolilor o scoala solida, dar totodata si libertate suficientd pentru a-si manifesta eul creator.
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JIbBoBCcKasa HannonanbHasg MysbikanbHaa Axagemus uM. H. JIpicenko

B cmamve cOenana nonvimxa npoanHanusuposamv UCKYCCeo CpaHCMBYOULUX MY3bikaHmos — npapooumeneti
NUAHUCTNOB-KOHUEPMMELICEPO8 U APMUCIN08 KAMEPHO20 aHCAMONA, 000CHO8AMb UCMOKU U PACKPbIMb COUUOKYIIb-
mypHvle NPpednoCvIIKY CAHOBIeHUsT dMotl npodeccuu. B amom Konmexcme paccmompems 3apoxcoeHue mpaouyuii co-
BMECIHO20 MY3UUUPOBAHUS, YXOOSULUX KOPHAMU 8 OpesHue yusunudavuu. Iloomeepoumo, 4mo UCHOIHUMENbCKOE UCKYC-
cmeo nepuoda anmuurnocmu u CpedHeseko6vs HAUbOEE APKO NPeOCMABIEHO CUHKPEIMUHECKUM HE80PHECINE0M OPe6HUX
n0amos, Kugapooos U nesuo0s, a Maxie CHPAHCMeYOUUX My3bIKAHIO0B, 6 00HOM Tule 00be0UHUBIUUX Nesyd, N0IMaA,
UCNONHUMENA-AKKOMNAHUAMOPA, PACCKAZHUKA, MAHU06U4UKA, yupkaud. IIpokommenmuposamv 3aporoeHue 6 UX UCKYC-
Cmee 971eMeHIMo6 CUHKPemu1ecko20 60KaNbHO-UHCIPYMEHMANbHO20 UCNOTIHUMENbCNEA.

Kniouesvie cnosa: cmpancmsyoujue mysvikanmol, awmuuxocmv, CpedHeseKkosve, Npapooument, 60KATbHO-
UHCMPYMEHMATLHOE UCHOTHUMENbCINE0, NUAHUC-KOHUepmMmericmep.

In articol se analizeazd arta muzicienilor ambulanti - predecesorii pianistilor-acompaniatori si ai artistilor ansamblu-
lui de camerd, se demonstreazd originea si se dezvdluie premizele socioculturale de formare a profesiei. In acest context, se
examineazd originea traditiilor de interpretare colectivd a muzicii care isi are raddcinile in civilizatiile antice. Se confirmd cd
arta interpretativd din perioada anticd si medievald este reprezentatd cel mai clar in creatia sincreticd a poetilor si cantdretilor
antici, precum si a muzicienilor ambulanti, care uneste la un loc calitdtile de cantdref, poet, interpret-acompaniator, poves-
titor, dansator, acrobat. Se comenteazd nasterea in arta lor a elementelor sincretice de interpretare vocald si instrumentald.

Cuvinte-cheie: muzicieni ambulanti, antichitate, Evul mediu, predecesori, interpretare vocal-instrumentald, pianist-
acompaniator.
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This paper attempts to analyze the art of wandering musicians - the forefathers of pianists-concertmasters and artists of
chamber ensemble, grounds the sources and reveals the socio-cultural pre-conditions of the becoming of this profession. The or-
igin of traditions of joint music making that has roots in ancient civilizations is also considered in this context. It is confirmed
that performing art of the period of antiquity and Middle Ages is most brightly presented by the syncretic work of ancient poets,
kifarods and singers wandering musicians, that united a singer, poet, performer-accompanist, storyteller, dancer, circus actor
in one person. The genesis of the syncretic elements of vocal and instrumental performance in their art is also commented.

Keywords: wandering musicians, antiquity, Middle Ages, forefathers, vocal and instrumental interpretation, pianist-
concertmaster.

CoBpeMeHHBINI ~ UCIIOTHUTENbCKUII — IIPOLeCC  HEBO3MOXKEH 0e3  y4acTus IMaHMUCTa-
KOHIlepTMelicTepa. Hu ofyiH cIeKTak/Ib B TeaTpe ollepbl U OajneTa, BHICTYIIEHNE XOpa HE MOTYT
0007 TICh 6€3 ero mpeaBapuTeNbHON paboThl. be3 momomy KoHIepT™MeicTepa He COCTOUTCS HU MC-
HO/THUTE/IbCKIIT KOHKYPC, HU BBICTYIUIEH)s II€BI[OB, MHCTPYMEHTA/INCTOB U TAHIIOPOB, HE CMOTYT
(GYHKIVOHMPOBATh y4eOHbIe MY3bIKaIbHbIE 3aBEJICHNA, a TAK)Ke HeKOTOPbIe BHEIIKO/IbHbIE YIPeXK-
menys (Kpy>xku). Bmecte ¢ TeM Ha ceropgHs cosjanach BecbMa IIapajoKCaIbHAsA CUTYALVs: CyLe-
CTByeT mpodeccus MuaHMUCTa-KOHLEpTMeliCTepa, MMeIollasl CBOI0 CIelUKY, UCTIOTHUTENbCKUE,
IeffarornyecKyie 3aa4n, OHAKO He U3ydeHa e€ MICTOPSI U ATAIbl CTAHOBJIEHNS, KaK HeT U 1eTa/IbHO
paspaboTaHHOI CHCTEMBI IPUOOPETEHNS UMMaHEHTHBIX 3HAHWIT 1 HABBIKOB B 9T0i1 06/mactu. B atom
KOHTEKCTe JI0CTATOYHO [I03HABATE/IbHBIM VI Ha CETOTHS HEMCC/IEOBAHHBIM OCTAETCS VICKYCCTBO IIpa-
popuTeNell COBpeMEHHOTO MMAaHNCTa-KOHI[epTMelicTepa ¥ apTICTa KaMePHOTrO aHCaMO/Is — aHTUY-
HBIX [I09TOB, KM(apOJOB I IIEBIOB, a TAK)Ke CTPAHCTBYIOLINX MY3BIKAaHTOB 3110X1 CpejHeBEKOBbS.

ITens cTaThy: MpOAHAIU3NPOBATh ICKYCCTBO CTPAHCTBYIOLIVX MY3bIKAHTOB, BBISIBUTD KOPHU U
PaCKpbITh COLMOKY/IBTYPHbIE MPEATIOCHIIKY OJHOTO 13 STAIOB CTAHOBJIEHNUSI COBMECTHOTO VICIION-
HUTE/IbCTBA.

Ha 3ape 3apo>xeH1s1 My3bIKa/IbHON KY/IBTYPBI JIIOAM IIe/IN ¥ TaHLIeBaIi, aKKOMIIAHUPYs cebe ¢
IIOMOII[bIO X/IONIAHbs B JIAJJOIIY, YAapaMu APYT O Apyra KYCKOB JiepeBa, KOCTO4YeK unu KamHeit. [Tpu-
POZHasi MY3bIKa/IbHOCTD IIJIEMEH U HAPOJHOCTEN TeX JaéKMX BPeMEH, TATOTEHIE K MaCCOBOMY y4a-
CTUIO B MY3BIKaJIbHBIX ,,IPEICTAB/ICHNSIX BBICTYIAIN MHCIUPATOPAMIU KOJUIEKTVBHOTO MCIOTHU-
Te/NbCTBA. VIMEHHO TaHell 1 IeHMe, KOTOPhIM TPeO0BalToCh MY3bIKaIbHOE COIIPOBOXK/ICHNIE, AIlpyO-
P CTaIM TOTYKOM JUIsI BOSHMKHOBEHNSA MICKYCCTBAa COBMECTHOTO Mysunyposanus. Hanbonee pan-
HIIe YIIOMMHAaHMs 00 M3BECTHBIX TBOPLIAX MY3BIKM U MCIIOTHUTE/IAX YXOAAT KOPHAMU B MuGOIO-
ruio — peub uzéT 06 Opdee, [omepe. VICTOKM COBMECTHOTO MY3UIMPOBAHMS HAXOUM 1 B CMHKpe-
TUYECKOM JMICKYCCTBE aHTUIHBIX IOITOB, KMapO0B I IEBIOB, @ TAK)Xe CTPAHCTBYIOLINX MY3bIKaH-
TOB 3110x11 CpefHeBeKOBbs (B KaXKIOM IOCYAapCTBe OHM IIOIyYaay CBOE Ha3BaHue). B ogHOM /mie
OHU OO'beVHS/IN IeBIIa, I09TA, My3bIKaHTA-VIMIIPOBU3ATOPA, UCIIOTHATEIA-aKKOMIIAHIATOPA, pac-
CKa3ulKa, TAHLIOBIIVKA, IIVpKaya. ,,DaKThbl CBU/IETE/IbCTBYIOT, — oTMedaeT C. CKpeOKOB, — 4TO My3bI-
Ka/IbHO€ MICKYCCTBO I10 CBOEMY IIPOMCXOX/IEHNIO, [I0 CBOEN IPUPOJie IMeeT UCTIOTHUTETbCKYIO CYII-
HOCTb, [TIOCKO/IbKY MY3bIKa POJV/IACh U3 MMIIPOBU3ALMY HAPOIHBIX MY3BIKaHTOB™ [1, c. 9].

I[Tepuop [IpeBHeit Iperuu cBsi3aH ¢ iMeHaMu O3TOB, KndapoioB u neB1oB Tepmanpa, Apxuio-
xa, Apuona, Tupres, Crecuxopa, Cando, Ankes, AHakpeoHTa, MuMHepMa, VIBuka, [Tnnpapa, Bak-
XUnAa. B muTepaTypHBIX MCTOYHMKAX CYLIECTBYIOT YIOMMHAHVS O MEPBBIX CTPAHCTBYIOIUX MY-
3pIkaHTax [IpeBHeit Ipeunn u Puma — rucTpuoHax M MuMax, KOTOpbIe ObIIV BBIXOAIIaMY M3 HU3IINX
C/10€B 001ecTBa.

CBeTckas My3bIKa o10xu CpeHeBeKOBbs Ha IPOTHKEHUN JUINTETbHOIO BPEMEH HaXOJMIACh
BHe IIpO(decCcHOHaIbHOI chephl — €€ GOpMUPOBAHNIO CTIOCOOCTBOBAIO CTAaHOBJICHUE NIPUBOPHBIX
TPagMLMII ¥ UAEONOTMM PhILIAPCTBA B MY3BIKA/IBLHON Ky/IbType EBpombl, nHTepdepeHs Hapoy-
HOTO TBOPYECTBA CPeJHEBEKOBBIX TOPOJIOB 1 KY/IBTYpBI OroprepctBa. Bcé ato Hambosee sipko mpo-
SIBUIOCHh B TBOPYECTBe phlliapeii-TpybanypoB. KpecToBble moXo/sl Ha BOCTOK, 3HAKOMCTBO C apad-
CKOJI IPUBOPHOI KY/IBTYPOII — MMIIPOBMU3AL[MIOHHBIM II€HJEM CTVXOB IOf] aKKOMIITAHEMEHT MY3bl-
Ka/IbHOTO MHCTPYMEHTA ,,yja~ — ICKYCCTBA, aKTUBHO PaCLiBETABILIErO B CPEHEBEKOBOI MYCY/IbMaH-
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cKolt VcriaHuy, cOOTBETCTBEHHO 00O0TaliaIy MIpPOBO33peHyie phlliapeil. VIMeHHo Tpy6anypsl 1 Tpy-
BepbI CTa/IM aBTOPAMI IIEPBBIX 00Pa31i0B CBETCKOI 1103311 (CTUXOB C IIEHMEM O IIPEKPACHOII jaMe).
be3 coMHeHNs, HeNb3A C YBEPEHHOCTBIO YTBEP>KJATh O CYLIeCTBOBAHNM B UX VICKYCCTBE 57IEMEHTOB
CUHKPETNYIEeCKOTO BOKA/TbHO-MHCTPYMEHTAIbHOTO VICIIONTHUTENbCTBA, IIOCKONIBKY ,,B CPAaBHUTE/IBHO
MHOTOYVIC/ICHHBIX ... 3aIIMCAX HAIIeBOB PHIIIAPCKOI IVPUKY HUTTIe HeT PSAMbIX YKa3aHWIT Ha y9acTue
UHCTPYMEHTOB™ [2, c. 79]. BMecTe ¢ TeM COCyIIeCTBOBaHME BOKaJIbHOTO ¥ MHCTPYMEHTA/IbHOTO Ha-
JajI BCE )Ke MOXKHO IIPeIONIOXNUTD O/1arofaps ,HaIMINIo CYTYy00 MHCTPYMEHTAIbHbIX BCTYIUICHMIL,
P eJTIOANIL, MHTEPMEIWiT U IOCTTIONUI, 00paM/IAIOIINX BOKAJIbHOE AP0~ ¥ OTAE/AIOLINX BOKAJIb-
HOe JICIIOJTHEHNe OTAENbHBIX cTpod... Hapamy ¢ aTuMm ...HeT OCHOBaHMII CTaBUTD IO, COMHEHIE U
ApYyryio GopMy BOKaIbHO-MHCTPYMEHTA/IPHOTO KOHTAKTa: y0/IMpOBaHe MHCTPYMEHTOM OCHOBHOI
KaHTWIEHBI, UAyIeil B rosoce” (2, c. 80]. BiocnencTBum McKyccTBO TPyOafypOB U TPYBEPOB IHUIIN-
MIPOBAJIO BBI3peBaHe JTIOOUTETbCKUX U MTOTYIPOdecCUOHANTbHBIX (OPM MY3ULIMPOBaHMs, CO3[jaHe
XapaKTepPHBIX ITeCeHHbIX >KaHPOB BOKA/IbHON MY3BIKI: CHPBEHTBI, Oa/Tafibl, pOH/0, eCHM-MapIla,
KaHIIOHBI, IeCHM-AManora. VX TekcTsl ObUm cTpoduyeckumy, GopMa pasHOOOPa3HOIL, a CBA3b Me-
OOV C TIO3TUYECKVM TEeKCTOM IPOSBIIANACH Yepe3 CTPYKTYPY PUTMa — MeJIOfuA 3aK/II04Yanach B
OIIpefieTIeHHYI0 pUTMUYecKyIo ¢purypy. IlecHu cTpaHCTBYOIMX MY3bIKAaHTOB, OOBIYHO, COUMHSINACH
BO BpeMs IIeHVIA: MeTIOUY VIMIIPOBU3UPOBAINCDH I B IIPOL[ecce KaX/[OTO VICIOTHEHNUA MOAB/IANINACH
HOBBI€ MHTOHAIUY Y MOTUBBI.

B XII-XIII croneTnsax necHu TpybafypoB IpOHUK/IN B [epMaHMIO, ITle MY3bIKaHTOB, UCIIOTHSIB-
IINX TOJOOHbIe COYMHEHVs, MMEHOBAIU ,MUHHE3VMHIepaMil, TBOPUYECTBO KOTOPBIX IPOILBETANIO
npu fiBopax. OHM BOCIIeBa/IN M/iea/IbHYIO IF000Bb, ¥ B OT/INYME OT IIeceH (PPaHIly3CKIX ITOOpaTIMOB
YIX MY3BIKa ¥ CTUXY OBUIM OOJIbIEe IIPEVCIIONTHEHbI PAa3MBIIIIEHNIT, He)Ke/Y BO3BBIIICHHBIX YYBCTB,
II03TOMY M Ka3a/luch cfiep>kaHHee, cypoBee 1 makoHn4Hee. Kak ormedaer P. [py6ep, ux mckyccTBo
LIIPENYCMATPUBAIO YaCTUIHOE VIV >Ke IIOTHOE OMY3bIKaJIeHHOe MCIIOTTHeHMe (COI/IACHO MHOTOYMC-
JICHHBIX CBUJIETETIbCTB COBPEMEHHIKOB, OH HalleBHO PeYUTHPOBAJICA C MHCTPYMEHTAIbHBIM COIIPO-
BOXZieHMeM)” [2, c. 90.]. To ecTp nmocreneHHO GOPMUPOBAIOCH MY3bIKa/IbHO-TIO3TUYECKOE MY3UIIY-
pOBaHIe ro/10ca C MHCTPYMEHTA/IbHBIM COIIPOBOX/ICHUEM.

Hocurensamu >ke HapOGHBIX TPaJILINIl MCIIOTHATENbCTBA CTAHOBW/IVICh TOPOJCKYE MY3bIKAHTBI
I MY3bIKaHTBI-PEeMeCTIEHHVKY — >KOHIJIEPBI, INNVIIbMAaHbI, MEHeCTpeu. VIMEeHHO VX IIeCeHHBIN U UH-
CTPYMEHTAJIbHBIII PerlepTyap BIOC/IEACTBIY ObII IIO/I0XKEH B OCHOBY CBETCKOJ MY3bIKa/IbHOI JIPU-
K. B AHI/INM CTPaHCTBYIOIIVX MY3BIKaHTOB Ha3bIBanyu Oapmamu. “CTpaHCTBYIONIVE MEBLbI — I03-
THI, Ha3bIBaeMble ,,0apyiamMi’, ey CBOM HapOJHbIe CBETCKIE IIECH) Ha OOJIblile TOTIOCOB, UIN B CO-
IIPOBOXK/IEHNY MHCTPYMEHTA, Ha3bIBaeMOT0 ,XpOTTa” (POJ LIUTPBI C TPEMs, a MHOT/jA IIeCThIO CTPY-
Hamu). VI3 Bputanuu nepeHocuTcs o6bIyail eTh CBETCKIE IECHY Ha KOHTUHEHT TaK, YTOOBI KOMIIO-
HVICTOB ¥ [I09TOB CPETHEBEKOBbS CYNTATh MyYeHMKAMI, HACJIeTHNKAaMU KebTCKUX 0apaoB” [coenac-
Ho s3bIKy opueurnana — T.M.; 3, c. 12], — pacckaspiBaeT 00 nckycctBe 6apnoB V. Jleunkmit. B Vcmna-
HVJ HapOJHBIX JMICIIOTHNUTE/Iel-My3bIKaHTOB IMEHOBa/MN, Kak 1 Bo ®pannun — ,,xonrnépamn’. Ha-
yyHas ¢ XII ctomeTns B UX psjibl BIMIACh 0c06ast MPOC/IONKa CTPAHCTBYIOLINX OITOB M MY3bIKaH-
TOB — BaraHTbI ¥ TOTMAPAbI, KOTOPbIE, B OT/INYNE OT YKOHITIEPOB, ObUIV I'PaMOTHBIMM, B/IaJIe/IN JIATHI-
HBIO U Ha 9TOM s3bIKe COYMHsIN TecHU. OHU ABJISINCD ,CBOETO POZia Pa3HOBUHOCTDBIO CPEHEBEKO-
BOJI IHTE/UTUT€HIVIN: IOYTU BCe — CTYAEHTDI ¥ MaI¥CTPBI ... HAYMTAHbI B K/IACCHKAX, B/IA/ICIOT IATUH-
CKVIM SI3BIKOM U IIPAaBIMJIAMI KIACCMYECKOTO CTUXOCIOXKeHns (2, ¢. 127-128.]. K XII croneruto my-
3pika CKaH/[MHABMM, B YacTHOCTY, [Janyu 1 HopBernn, orpaHn4mBamach aMIIb TeMU >KaHPaMU Ha-
POZIHOTO TBOPYECTBA, KOTOPbIE MCIIONHSAINCH CKa/IbjaMi. B ux penepryape Obliy, ITaBHBIM 00pa-
30M, TIECHU TePOMKO-3MIYECKOr0o XapakTepa. A BOT Cyry0o HaIVIOHAJIbHbIE IIeCHNM (TaHIjeBaIbHbIC)
MO>XHO OBIJIO YC/IBIIIATh B MCIIOJTHEHNUM APYTUX MY3bIKAHTOB — CTPAHCTBYIOLINX aPTUCTOB ,,/IETePOB”
U ,KOMeIMaHTOB . VICIIOTHNTeIbCKOE NCKYCCTBO cpefiHeBeKkoBoli IIIBemnyy npencTaBieHo JepeBeH-
CKVMMU MY3bIKaHTaMM — CIleJIbMaHaMU (Te JKe IINVIbMaHbI), KOTOpble UTPajIi B aHCAaMOJIAX B T. H. ap-
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Tersix crienbMaHoB. B ITonbie (XII cTomerne) mpegcTaBuTe/IAMI HAPOTHOTO MY3BIKQTBHOTO MCKYC-
CTBa OBUIM CTPAHCTBYIOIIYIE CEMIHAPYCTBI-JIOKY/IATOPBI, KOTOPbIe OHOBPEMEHHO ObIIV IIeBLIAMM 1
My3bIKaHTaMM. bobimM ycrexoM B BeHrpun monb3oBanuch MHOCTPAaHHbIE MY3bIKAHTbI — YKOHITIE-
PbI, IIIVJIBMAHbI, KOTOpPble 0003HAYA/INCh WM JIATBIHBIO — JIOKY/IATOP, MUM, TYICTPVOH, VIV >Ke Ha
BeHrepcKoM s3bike — énekus (meser), kobzos (ncromuuTens Ha ko603e), hegediis (Mcnonunrens Ha
BUeJie), siros (MCIIOTHUTENb Ha CBUpPeN), lafitos (McrioTHUTENb Ha JIIOTHE).

[TaBHBIMM TIpefiCTaBUTE/IAMU MY3BIKQJIBHOTO TBOpuYecTBa KmeBckoit Pycu 6bumm ckomopoxm-
MY3BIKaHTbI, B ICKYCCTBE KOTOPBIX COEVHANOCDH IIeHNe, MHCTPYMeHTa/IbHas UTpa, TaHell, TeaTpa-
NMM30BaHHas MmaHToMuma. LleHTpoM ckomopobero aena 61 Bemmkuit Hosropoa. OTryza mpouc-
xonut u mobumer; H. Pumckoro-Kopcakosa rycisip-ckomopox Cajiko (KOMIIO3UTOP HOCBATUII €My
CBOIO MY3BIKaJIbHYIO KapTUHY 11 opkectpa Cadko, JaTupoBaHHYo 1867 rojoM U OJHOMMEHHYIO
orepy-6butnHy [1896]). VIMeHHO 9TV MY3BIKaHTBI BIIOC/IEACTBUI COCTABIIN CTEPXKEHb NHCTPYMeEH-
Ta/IbHBIX Kame/UT [ocyapcTBeHHOI MOTEIIHO TaaThl (IIepBOro MpUABOPHOro Tearpa MOCKOBCKOII
Pycn XVI-XVII ct.). OfHaKO CKOMOPOXY MOCTOSTHHO VICIIBITBIBA/IV IPUTECHEHMS — 0COOEHHO CO CTO-
POHBI 1IepKBMY, TOCKO/IbKY OHM YacTO BbICMENMBa/IN IOPOKM MOHAXOB I IyX0oBeHCTBa. OrpaHn4mBas
CBOU OOpAIBI XOPOBBIM II€HNEM, IPABOC/IaBHAS LIEPKOBb KaTerOPMYECKV IMPOTUBOCTOSIA MHCTPY-
MEHTAJIbHOI My3bIKe, TaK KaK XpUCTMAHCKas MOPajib He NIPM3HaBasla pa3B/leKaTeIbHbIX )KaHPOB. Jla
U UTpa Ha MHCTPYMEHTAX OCY>XKJa/lach KaK IPEXOBHAs, a MHCTPYMEHTbl YHU3UTE/IbHO HAa3bIBAJIVICh
,»0€COBCKUMM I'yIeOHBIMYU HOCyuHaMy . ITa 60pbba ObLIa )KeCTOKOI — Kapaay KHYTaMU He TOJIb-
KO MY3bIKaHTOB, HO M C/TyLIaTesIel, paspyllaln UX JOMa, a My3bIKaJbHble MHCTPYMEHTbI YHMYTOXKA-
mu. B 6oppbe co ckomopoxamu 1IepKOBb JCKasIa IIOAJeP>KKI CBETCKOIL BIIACTI — TaK B 1648 roxy yBu-
JieNl CBeT BaXKHeNIINII puKas 1aps Anekcess MuxaiioByuya: pasrpoMUTb CKOMOPOXOB (mpukas ,06
VICTIpaB/IeHN) HPABOB VM YHUYTOXeHNM cyeBepus ). CKOMOpOXM ObUIN 3alpelleHbl, @ MHCTPYMeH-
TBI TOP>)KECTBEHHO COXOKEHbI Ha O6epery MockBel-pekn. Ho, HeB3upas Ha 9TOT ouIyaabHbIi 3a-
IIpeT, HAPOJHOE VICIIOJTHUTE/IbCTBO CKOMOPOXOB He OBbI/IO IIOTHOCTBIO YHUYTOXKeHO. boree Toro, mpn
LJapCKOM JIBOPeE, laXKe IIOC/Ie 3aIIPeTa, IPOO/IKaNIN CTYKUTh My3bIKaHTbI — UCIIOTHUTE/IN Ha HAPOJ-
HBIX MHCTPYMEHTAX, KOTOpbIe 10 HeaBHEr0 BpeMeHM ObUIM CKOMOpoxamu. VIMEHHO M3 HUX BIIO-
cnencTByM GOPMUPOBAIUCD TIEPBble MHCTPYMEHTA/IbHbIE KaIleJUIbl, T/ie OHY 00y4YaIuch y>Ke Urpe Ha
CBETCKUX MHCTPYMEHTAX — CKPUIIKAX U BUOJIAX.

Co BpeMeHeM B cpefie CTPAaHCTBYIOIMX MY3BbIKAaHTOB YCUIMIOCH PacC/IO€HME: OJHV CTaHOBM-
JINCh MY3BIKQaHTaMU, MICK/IIOYasl MHbIe Ipodeccuu, apyrue Cenuatu3upoBaInuch Kak aKTeépbl, Tpe-
TBU NIEPEXOAVIIN B paspsf GUIIAPOB, GOKYCHMKOB. acTb CTPAHCTBYIOIINX apPTUCTOB OCEIa — ONHMA
IOCTYIIWIM Ha CIy>Oy B (eofia/ibHble 3aMKU U IIONOJHIINM COCTAB KOPOJIEBCKUX M KHSDKECKUX
VMHCTPYMEHTA/IbHO-TIeBYECKIX Kalle/UT, IPMHUMA/IN y4acTyie B KaMepPHBIX aHCAMOJIAX, ICIIOTHABIINX
IpOM3BeNeHN /IS OOraThIX BeIbMO>K; IPYTYE — OCTA/INCh B TOPOJAX, ¥ IMEHHO U3 HUX HaOMpaInch
VICTIOJTHUTE/IN JUISI MY3bIKa/IbHOTO COIIPOBOXKAEHNS PasHBbIX COOBITUIL. B IIpopo/mmkeHne aToro 1orn-
9ECKOTO pAfia KaXKeTCs yMECTHBIM IpounuTuposarhb b. IllTtertnnpecca, KOTOPbIl HOBECTBYET: ,,B AHT-
BepIleHe KYIIIbl eXXe[HeBHO LIECTBYIOT Ha OMPXKY B COIPOBOXKAEHUY MY3BIKaHTOB. B KOMHare HO-
BoOpauHbIX Jloma runbanit B Pure MysbIKaHTBI aKKOMIIAaHMPYIOT TaHaM. B Ifiopuxe yrpom u Be-
4epoM IIPOXOAAT IO YAMUIIaM TPyOauy, MOfaroIyie CUTHAIbI KUTEIAM JJIA NOfbeMa I OTXOa K CHY.
B Hiopub6epry ropojckime [yTOYHUKN UTPAIOT KXK/BIN pa3, KOTZA Ha BYCENIIe OAB/IACTCS HOBBIN
xunel. B basene cunamMy HaéMHBIX MHCTPYMEHTAIMCTOB IIOJ, OKHAMM YCTPauBAIOTCA ,My3bIKallb-
Hble YXa)XVMBaHMsI HANOf00Ve NTAIbsHCKMX U MICIAHCKUX cepeHall. Ha OaHkeTax, mapajax, mpasj-
HOBaHVAX M3 ,,JIOXKV BYLOYHUKOB” (6ATIOCTPasIbl) CTAPOII JIEMIIINICKOI PATYIIN Pas3faloTCcs TOp)Ke-
CTBEHHBIe Menogum» [4, ¢ .92]. B Te manékme BpeMeHa Ijeible KBapTayIbl 3aCE/s/INCh My3bIKAHTAM,
KOTOpBIe 0OCTy>)KMBaIU CeMelTHbIe IPa3HIKN. A BOT KaKoe OlycaHue pasfHuka npusogut M. Ca-
IIOHOB, Hai/if €ro B IINWJIbMaHCKOM cOopHuKe ,,Kapnmaiiner” (Hau. XIV cronerns): ,J npnbsum
TyZla U3 Ja/IbHUX KpaeB CTO MeHeCTperiell, KOTOpble Y Hac 30BYTCA LImybMaHaMu. OHU CIIOCOOHBI
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paccKasbIiBaTh O CIABHOM OPY>KMM, IIETh O IPUK/IYEHNAX U O BelaX, IPOUCXOAIINX B CTapOJaB-
Hlle BpeMeHa. A ellle ABVWJINCH U TaKue, KOTOPbIe O )XV3HU U O JII0OBM He MO-NICAaHOMY IOBefja/In 1
U3BJIEKa/IN 3 BUEN TedaabHble 3By4anuA. OfHM OTMEHHO UTPaAjIM Ha POTe, IPYTYE CIIBUIN MIE€BLIAMMA.
VIHbIe cafloCTHO UTPajIM Ha JePeBIHHBIX U KOCTAHBIX ¢ieriTax. OTHM XOPOIIO UTPay MOTETHI Ha
BOJIBIHKAX, IPYTYe TaK Urpaay Ha apdax u pebekax, 4To Bce BOKPYT OXOTHO 3aMosKamu. HekoTopsre
UTPOJL Ha IICAITEPUN CepPAeYHYI0 CKOPOb obpalanyu B pagocTb. bpuin u Takime, 4T0 UIpoit Ha LMH-
kax B [Tapyke 3apabarpiBamn. beumn u MacTepoBble POKYCHMKIA..., @ KO€-KTO 1 a3apTHbIE UTPBI I'O-
TOB OBUT YCTPOUTb.... [5, ¢. 29-30]. Eme B 1231 roxy ogHa 13 yacTeit KenbHa HasbIBaach IJIOLIAbIO
JKonrnepos, npyras - ynunen Hlnunbmanos, a B [Tapyoke 1o cux nop cymecTsyer ynuna Menectpe-
neit. B pasnbix yactax HoBropopckoit semnn BCTpevyanuch fAepeBHU ¢ HazBaHMAMMU CKOMOpOMIN-
HO, CKOMOpO0X0B0, I'ycenbHIKOBO. A B CpeflHEBEKOBOII Benrpumn, ryie 1jesble nocenenns 3acesaanuch
>KoHI/Iepamy, B XIII croneTnn ymoMmHaeTcs: MECTHOCTD C Ha3BaHMEM C/IAaBAHCKOTO IPOMCXOXKIEHNA
— Urpun (Vrper). [Tepexof K 0cefnocTu cioco6cTBOBaa 00beAMHEHNIO 3TUX MY3bIKAaHTOB 1 CO3/ja-
HUIO TPOdeCcCrOHaTbHBIX ACCOL[MALINI — TaKue COI03bl Bo3HMKanu B Bene (6parcrBo CB. Hukormas,
1288), ITapmxke (6parctBo CB. FOnmmana, 1321), IIpare (1348), BocnexctBun B Aurauu, [epmanumy,
Hupepnanpax, llIseiiapun. Bmecte ¢ TeM onpeieiéHHasA 4acTh HapOGHBIX MY3bIKAaHTOB IPOJIOJIKa-
J1a BeCTY CBOOOJHBII CTPAHCTBYIOLMII 00pa3 XU3HY, HOSABJISACH Be3[ie, I7ie BO3HVKAIIU TOJIIIbI HapO-
fla — Ha sipMapKax, K1ajouinax, ceagbbax u TypHMpax, 1 Jaxe B epkssix. Co BpeMeHeM CTPaHCTBY-
IOLIIJIe MY3bIKQaHTBI HAYa/I/ YYaCTBOBATh B JYXOBHBIX CIIEKTAK/IAX, B T€X YACTAX ILIEPKOBHBIX CITYKO,
I7ie Hy>KHO OBbUIO VICIIOJTHATD KOMIYECKIe po/y. XpUCTMAHCKYE IIepKBH VICIIONIb30BA/IN XOPOBOE IIe-
HIUE, YTO, B CBOIO OYepefib, HOATOTOBMIO OTKPBITIIE MOHACTBIPCKUX, @ B ajIbHelIIeM 1 Kadeapab-
HBIX IIKOJI IIeBL[OB 1 MHCTPYMEHTAINCTOB, CTaBLIXX OCHOBHOII 0a30il MpodeccuoHaTIbHOTO MY3bl-
KaJIbHOTO 0OPa30BaHMSL.

TBOpUeCTBO CTPAHCTBYIOUIMX MY3bIKaHTOB CpeflHeBEKOBbsA MPOJO/DKIIO IMHUIO, UYLIYI0 OT
CMHKPETHYECKOTO ICKYCCTBAa AHTMYHBIX BPEMEH. ITO MMEJIO BIMAHME Ha Pa3BUTNE BOKAIbHbIX JKaH-
POB, CIIOCOOCTBOBAJIO MTOCTEIICHHOMY 3apOXK/IEHUI0O MHCTPYMEHTA/IbHOI MY3BIKM M BMeCTe C TeM
OCHOB COBMECTHOTO MY3UIIVIPOBAHUA. YKe Torfja popMMUpOBaInCch HEKOTOPbIE IPYMETHBIE eTO Yep-
TBI — COIJTACOBAHHOCTD Je/ICTBUI UCIIOTHUTEIeN K JOCTATOYHOI MHAVBULYATbHON CBOOOE KaXK-
TI0r0, COBEPIIEHCTBOBAHME UMIIPOBM3ALIOHHOTO MICITIO/THEH A MTHCTPYMEHTA/IbHBIX HanleBoOB. VIcKyc-
CTBO COBMECTHOTO MY3MLMPOBAaHMA B Pa3HBIX CBOMX INPOSABJIEHUAX, BbI3peBasi U3 CUHKPETUYIECKO-
IO TBOPYECTBA CTPAHCTBYIOLMX MY3bIKAaHTOB B HEfIpAaX CTAHOBJIEHNA MY3bIKa/IbHO KY/IbTYpPbI, KOP-
PeMpys C BOKAJIIbHOI ¥ MHCTPYMEHTA/IbHON MY3BIKOJ, IIOCTENIEHHO IIPUOOPETaNIo CTATyC CAMOCTO-
ATETIbHO IeSITeIbHOCTH, yTBEPXKAas cebs1 B popmaTe Hanbosee XyL0>KeCTBEHHO C/IOKMBIIENICS OT-
pacimy ycnonHuTenbcTBa. OZHAKO /IS 3TOTO MOTPeOOBANIOCH He OJJHO CTOJIETHE CAMOY TBEPXKAEHS U
OIIPOBEPKEHM S YCTOSABIINXCSA B3ITIAZI0OB OTHOCUTE/ILHO OIPeie/IeHNs ,,[IEPBIYHOCTI-BTOPUYHOCTI
MY3bIKaHTOB 3TOV VICTIOTHUTENIBCKOM CTPYKTYPBHI.
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»IIPMKACASACD K BAXY...”: XPOMATUYECKAA ®PAHTA3UA
.C. BAXA B CTMWJIEBOM KOHTEKCTE 9I10XI1 BAPOKKO

»APROPIEREA DE BACH...”: FANTEZIA CROMATICA DE J.S.BACH
IN CONTEXTUL STILISTIC AL EPOCII BAROCE

~TOUCHING TO BACH...”: CHROMATIC FANTASIA BY J.S. BACH
IN THE STYLISTIC CONTEXT OF THE BAROQUE ERA

TATMHA KOYAPOBA,

npodeccop, KaHANAAT ICKYCCTBOBEIEHIA,
Axanemust Mysbiku, Teatpa u VIso6pasurenbabix VIckyccTs

Cmamos nocesuyena wedespy M.C. baxa — Xpomamuueckoti panmasuu u cooepicum cospemeHHy0 OyeHKy dmoii
nepeoti uacmu manoeo yukna Xpomamuueckas panmasusi u gyea ¢ mouxuy 3peHus ee Hauposoil U cmunesoti KOHUenyuu.
Asmop ananusupyem KOMROSUUUOHHYI0 cmipykmypy Panmasuu, akueHmupys npobnemvl ICHemuKy 4 NOSMUKY IN0XU
Bapoxxo. Ha nepsom nnare crmoum Xapakmepucmuxka HOBbIX Merno006 2apMOHU1ecKoeo U axmypHo2o pazeumus, cney-
uguunvix kax onst M.C. baxa u e2o epemenu, max u 075 U36parHo20 UM Haupa, 4mo é 60mvuloil cmeneHu noomaeepicoaem
codepicanue 3a207106Ka NPOU3EE0EHUS U €20 COOMBenCcmaue CIU Mmysviku bapokko.

Knioueswie cnosa: J1.C. bax, Xpomamuueckas ganmasus, snoxa bapokxo, Manviti YUk, cospemeHHAs OueHKa, Icme-
MUKA U NO3MUKaA, HOBble Merodbl 2APMOHUUECK020 U PAKMYPHO20 PAZBUMUS, XPOMAMUKA, MOOYNAUUS, HOB0E 2APMOHU-
4ecKoe npoCMpaHcmeo.

Articolul de fatd este dedicat capodoperei de J. S. Bach — Fantezia cromaticd si contine o evaluare modernd a primei
parti a ciclului mic Fantezia cromaticd si Fuga in ceea ce priveste genul si conceptul stilistic. Autoarea analizeazd structura
compozitionald a Fanteziei, accentudnd problemele de esteticd si poeticd ale barocului, caracterizdnd noile metode de dezvol-
tare armonicd si facturald, specifice atat pentru J. S. Bach si timpul sau cdt si pentru genul ales, care confirmd in mare parte
continutul titlului lucrdrii si corespunderea acesteia cu stilul muzicii baroc.

Cuvinte-cheie: J. S. Bach, Fantezia cromaticd, epoca baroc, ciclul mic, evaluare modernd, esteticd si poeticd, metode noi
de dezvoltare armonicd si facturald, cromaticd, modulatie, noul spatiu armonic.

This article is devoted to the masterpiece by J.S. Bach — Chromatic Fantasia and contains a modern assessment of this
first part of the small cycle Chromatic Fantasia and Fugue in terms of its genre and stylistic concept. The author analyzes the
compositional structure of the Fantasia, accentuating the problems of aesthetics and poetics of the Baroque. In the foreground
stands the characterization of novel methods of harmonic and textural development specific for J.S. Bach and his time, and for
his chosen genre that largely confirms the content of the title of the work and its compliance with the style of Baroque music.

Keywords: ].S. Bach, Chromatic Fantasia, Baroque, small cycle, modern assessment, aesthetics and poetics, methods of
harmonic and textural development, chromatics, modulation, new harmonic space.

«ITpmkacascp k baxy, MblI 3acTaB/sieM 3By4aTb Becb 00beM Hallleil MY3bIKAJIbHOI MICTOPUNL. ..»
— ot cnoBa I1. MemaHHOBA, CTaBIINe 3aTOJIOBKOM €ro MHTepBbIo ¢ A. XuTpykoMm [1], Bo MHOrOM
OIIPeeTISIOT POJIb 6aXOBCKOTO HACTIEVsA, BBICOKO LIEHVMOTO COBPEMEHHUKAMM U, II0CTIe BO3POXKe-
HJISI MHTEpeca K HeMy B 910Xy poMaHTu3Ma, 6marogapsi ©. MeH/enbcoHy, IPOYHO COXPAHSAIONIETO
IIEPBEHCTBO Cpefy IefileBpOB MUpoBoil Mysbiki. bonee Toro, B XX n XXI Bexax V. C. bax 6bu1 3a-
HOBO OLI€HEH KaK IIPOBO3BECTHIK HOBOTO, a €0 TBOPYECTBO CTAa/I0 CMMBOJIOM BBICOKOTO MICKYCCTBa
— TaK >Xe, KaK ¥ caMo ero ums, ero MoHorpamma BACH B 3HaueHuM cBoero popa m03yHra jaxe s
TaKUX HUCIpOBeprarenei Tpaguiuii, kak lllen6epr nmm Bebeps.

IToxnonenne baxy HalIo OTpa)keHMe B HALUY JHU M B VICIIOJIHUTE/IbCKOI YKIU3HY, B TOM YJCTIE —
B IIPOBEEHNY ITOCBAIEHHBIX eMy decTuBaeil (OVH 13 TaKUX BOT yKe B YeTBEPTHIN pa3 IpoLIeN B
2014 ropy B OpransHom sane Kumnnesa nop narponarom Canpabl @unart, cospasiieir B Mongose ba-
xoBcKui1 poHp). PerynsapHo BKII0O9aeT B CBOM IIpOrpaMMbl IpousBeieHNs baxa 1 Halra 3amevare/b-
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Hast opraHyucTka AHHa CTpeseBa, ero My3blka BXOAUT B 00513aTe/IbHBIIL PerepTyap MH060ro MIKO/Ib-
HUIKA, JIMIENCTA VI CTYIEHTa, 00yJarollerocst My3bike, 6axoBckas monmoHus 3aHuMaeT 0coboe
MEeCTO B Y4eOHBIX MY3BIKa/TIbHO-TEOPETUYECKUX KYpCax.

OTgHenpHBIN aClleKT B MY3bIKOBEIUECKOI «OaxymaHe» COCTABIIAIOT MCCIENOBaHMA 6aXxOBCKOTO
CTU/ISL B IIMPOKOM CMBIC/IE CTIOBA 1, B YaCTHOCTYU — MY3BIKA/TIbHOTO 513bIKa, B TOM YICJIE — €r0 rap-
MOHMM. 3[1eCh MY3bIKOBEJJaMIl BCETO MJpa HAKOIUIEH OTPOMHBI apCeHasl TPY/IOB, Ha MaTepyaje ero
TBOPYECTBA 3AIUINAIOTCS AUCCEPTALNM, TyOINKYI0TCST MOHOrpadun (IpuMep TaKux MOHOrpaduit,
B OCHOBE KOTOPBIX JIeKaT AUCCEPTALINN, ABJIIOT paboTel M. OTnHrepa [2; 3]). Cioma Haio TakxKe J10-
0aBUTh MHOTOYMC/ICHHBIE CTAaTbU U LieJ/Ible pasfenbl yueOHMKOB. Tak, Ipy XapaKTepUCTIKe rapMo-
HyM sntoxu bapokko nmenHo 49-11 xopan baxa Mit Fried’ und Freud’ fahr’ ich dahin w ¢yra Es dur us
II roma WTK cnyxar obpasuamu ajs anammsa u as 10. Xononosa [4].

ITo cyTu fena, Mbl MO>KeM CKas3aTh, YTO TBOPYECTBO baxa [y Hac — 3TO He MPOCTO «MY3eiHBII
9KCIIOHAT» VI HMBA I YHOBIETBOPEHVS MCCIENOBaTeIbCKOro MHTepeca. OHO BOLIIO B IOBCEN-
HEBHYIO )KV3Hb HAIIVIX COBPEMEHHVKOB 11, 60/Iee TOro, 00peno HeKyIo IyO/IMYHOCTD U [JasKe Mefuii-
HOCTb, CTaB CETOIHSA 00'beKTOM 0C060T0 CITyIIaTe/IbCKOT0 BHYMAHNA U IMITY/IbCOM 1A 60J1ee Impo-
KOTO TOTPeOIeHNsI K/TaCCUYeCKOil MY3bIKY, IpnoOieHns K Heit. OgHAKO Takas MyOnMIHOCTb cama
110 cebe BUANTCS KaK HEKMIl ITapafioKC — 0COOEHHO eC/IU IPYHATD B pacyeT OJHO 113 BBICKa3bIBAHUI
toro xe I1. MemjaunHOBa, B CBOe BpeMs 3aMeTHBIIEro: «5I BooO1e yoexeH, uto bax — KoMmo3utop
«mys1 ce6si», 11 yeNVHEHHOTO cTylaHys. Ero Mysbika HeceT B ce6e HEMBICIVIMYIO B IIYO/IMYHOIL 06-
CTaHOBKE KOHI[eHTPMPOBAHHOCTD BBICKAa3bIBaHIA. V] yeM KaMepHee co3fiaHue — TeM 00yblIas, CTpe-
MSIIASACS K IIpee/IbHON MHPOPMATUBHOCTY KOHI[eHTpaLus s3blka» [la, ¢. 29]. U panee: «Ero myssr-
Ka KOHEYHO IIpeojjo/ieBaeT MI00YI0 KOHI[EPTHYIO CUTYAINIO, HO B TO JKe BpeMsA OHa KaK ObI TOBOPUT
HaM: s He OT Mupa cero. Korja ke omsTh-Taky «KOHILIEPTHO» HACTaMBAIOT HAa TOM, YTO «a la guerre
comme a la guerre» 1 Bce CpelcTBa XOPOIIN, — My3bIKy baxa npsmo-taky pactimHaoT» [la, c. 29-30].

ITo atomy moBopy, ogHako, I1.MeljaHNHOB CTaBUT B CBOEM PacCy)X[ieHUM B CBsI3b U uMs baxa ¢
umeHamu [llen6epra u Bebepha: «Illen6epra n baxa, koHeYHO, MOJTHO B YeM-TO CpaBHUBATH — 004, He-
COMHEHHO, MOII[HbIe MY3bIKa/IbHbIE JIOTYKI U APXUTEKTOPDI, HO CYIeCTBYeT, KOHEYHO, Y IPUHIIIN-
aJIbHOE pas/yyie: MeXXy TUIIMYHOI KOHI[ePTHO-TeaTpalbHOI nopadeil MaTepuana y lllen6epra u aH-
TUKOHLIEPTHOII — y baxa. Pasymeercs, bax — My3bIKaHT He TOIbKO XPaMOBOTO JelICTBUA, OPUEHTUPO-
BaHHBII VICK/TIOUNTEIbHO Ha LIepPKOBHBII PUTYasl: OH IPUBHEC B XpaM TeaTpalbHO-KOHLIEPTHBI JyX.
Ho 3T0 - ocymiecTB/IeHne IPYHINIIA KOHUEPMHOCMU 6 Xpame, a He KOHUEPMHOCMU 6 KoHuepme. Bax-
HO Beib, KaK IMEHHO pasfie/sIioTcs (M KaK CB3aHbl) Te, KTO UTPAeT, 1 Te, KTO CylaoT. (B xpame Haxo-
IUTCS He MyO/MuKa — TaM OOIIMHA, COYYaCTHUKY IIPOUCXOJIAIIETO, HET pa3desnieHuss Ha CLieHy U IyOym-
Ky)» [1a, c. 27]. VI manee no6asnser: «3aech ropasno 6osee mapasesneil BO3HUKaeT Mex iy BebepHoM n
baxom. MHe kaxxeTcs, 1 BebepH abCOMOTHO He «KOHLIepTeH» (0COOEHHO HECOBMECTIM C €TI0 MY3bIKOI
IyX COBPEeMEHHOI KOHI|epTHOI >k13HM). BebepH Kak 6bI mpubmkaeTcs K UeaIbHOMY putyany». [la,
c. 27]. O4eHb BaXkKeH ¥ IIOCTIERYOLNIT Te3Kc: «BebepHOM Beno To ke, uTo U baxa, — c/IbllIaHme yjeann-
HOIt POPMBI, UCIIONHEHE IIPeHA3HAuYeHNs, KOTOPbIe PEIIaoT Be Kak ObI 3a KoMImo3utopar [la, c. 27].

Taxum o6pasom, Bebepn yHacnenoBan y baxa crpemienne cosfath TO, 4TO Ha3bIBaeTCs IHOTA
opus perfectum et absolutum. Ho, COUMHsIst My3BIKY «IsI CeOsI» 1 IIBITAsICh Pa3Ta/jaTh BBICIIYIO FAPMO-
HUIO, UAYLIYIO OT bo)xecTBeHHOro 1yxa, bax He rHanca u 3a cnasoit. Kak mumer A. [Iserinep, «cBoe-
o6pasye baxa NMEHHO B TOM, YTO OH He CTPEMIICS K IPU3HAHNIO CBOVIX BE/IVKIX TBOPEHMIL, HE IIPU-
3bIBaJI MUP, YTOOBI TOT y3HA UX» [5, c. 120]. boree Toro — caMm OH «He CO3HaBaJI BeMNYNE CBOVX TBO-
pennit» [5, c. 120]. Hegapom A. lIBeitiiep npopomkaeT: «OH BIOXKWI B HUX CBOe O/arodectue. <...>
Mysbika ajist Hero — 6orocmyenue. VIckyccTBo 6b110 [y1s Hero penurueit. [10oaToMmy oHO He nMeno
HIYero 00IIero HY C MUPOM, HI C ycmexoM B Mupe» [5, c. 121]. [logTBepkaaeT ero MbICTb 1 OFHO 13
IIpaBM/I AKKOMITaHEMeHTa, KoTopoe bax aukToBan cBouM ydeHukam: «KoHeuHas u mociemHss 1enb
reHepan-6aca, Kak ¥ Bceil My3BIKH, - CIIy>KeHMIe c/1aBe 00XKbeil ¥ OCBeXeHNIo fyxa» [5, ¢. 121].
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ITono6Has «TpaHCLefeHTHOCTb 6axoBcKoro ctusa» (I1. MelaHHOB), a TOUHeI, mpaHcyedeHm-
HOCMb 6aX06CK020 MUPOBO33PeHUs, OTPA3UIACh Y B OHOM U3 Hanbosiee BeMYECTBEHHBIX €r0 TBO-
peHuil — 1eneBpe, KOTOPBIN, OYAy4M U «KOHIIEPTHBIM», I «HEKOHIIEPTHBIM» OJHOBPEMEHHO, BIIN-
Tas B cebst M yX GaXOBCKOII 3TIOXM, COEIUHNB B cebe 4epThl CTH/IsI BapoKKO 1 paHHero KIacCuims-
Ma — a IMEHHO, B Xpomamuueckoti panmasuu u gyze 0y KnaBypa. B aToM «ManmoM LUKIe», U B 0CO-
6eHHOCTU B Panmasuu, po>KIEHHON KOMIIO3UTOPOM B MUHYTHI IIOMCTVHE 0OXXECTBEHHOTO BJOX-
HOBEHJIsA, 3aMETHO SIBHOE MpesbliieH1e ICXOTHOTO VICIIOMTHUTEIbCKOTO 3aMBICTIa, JOCTUTHYTOE B pe-
3y/IbTaTe B3aMMOJEVICTBIS U B3aVIMOIIPOHVKHOBEHMISI Pa3HbIX CIIOCOOO0B MICbMa, MCIIOIb3YEMBIX 110
Mepe pasBUTHA ¥ 0OHAPYXMBAKOIMX MCKYCCTBO KOMOVHATOPYKY (TOTO, YTO TaK VM Ha3bIBAJIOCh B €T0
BpeMs — ars combinatoria) B TOM, 4TO KacaeTcsl pasHbIX CTIei ¥ TUIIOB (akTypsl. OOHapyX1BaeT-
Cs1 OHO M B 00/1aCTV TAPMOHUM ¥ /1afia, I7ie IVIOJOTBOPHO PasBUTA Mes CUHTe3a PasHbIX /1al0BbIX
CPEeZCTB, CBOICTBEHHOTO Metnanado80omy MbIIUIEHUIO' .

Jla>ke BHeIHe, C TOYKM 3PEHNA VCIIOTHUTEIbCKOI, Cpa3y CTAHOBUTCSA OYEBMIHO, YTO B MY-
3bIKa/IbHOVI TKaHM Xpomamuueckoli ¢panmasuy BUPTYO3HBII CTWIb KIaBeCMHHON UTPbI obora-
I[eH 3a CYeT MHKPYCTALMy Ha TpeOHe BOJHBI IPEIOAVNPOBAHN LIEJION «IPANbI» aKKOPAOB, 3a/y-
MaHHBIX B MaCCYBHO-OPTaHHOM 3BYYaHMM, a 3aTe€M, B IKTOBBIII MOMEHT (POPMBI - 1 PEIlINK, HAaChI-
II[eHHBIX 9HEPTYell «HeCKa3aHHOTO C/I0Ba» U CJIOBHO ITePEeHEeCEHHBIX B MHCTPYMEHTaIbHYIO cdepy 13
BOKaJIbHO-PEYNTATUBHBIX SMM300B OIlep MM MacCcKoHOB”. Takoe «BHeIpeHMe» NeKTaMalyiOHHOTO
CTIJISI B MY3bIKa/IbHYIO TKaHb /11 MHCTPYMEHTA/IbHBIX COUMHEHMIT baxa He sIB/IAeTCs MCK/TIOYNTE Tb-
HbIM. A. [IIBeitniep crieryaipHO oOpalaeT BHUMaHNe Ha aHAJIOTMYHOe sAB/IeHne U B OpeanHoti Pan-
ma3suu g-moll, oTMeuas TaxoKe VX XpOHOIOTMYECKYI0 61M30CThb: «XpoMaTudeckas ¢paHTasuA ¢ Qyroit
M3JlaBHA IIpUHAJIeXKasIa K IF0O0VMeTIIIM K/IaBeCUHHBIM COYMHEHUAM bax; 06 3TOM CBUJETeIbCTBY-
€T MHOXXECTBO COXPaHMBIINMXCS KOIMiI 6aXOBCKOTO 1 IocnebaxoBckoro spemenn. Ilepsas momren-
11as 0 HaC KON HaXOAUTCA B TeTpajayu, nomedeHHoi 1730 rogoM. Ho counHeHa oHa 3HaYUTEIbHO
paHblile, MOXeT ObITh, 0K0I0 1720 rofa, — Tor/ja XXe, KOra BO3HMK/IA O0/IbIIIast COTb-MUHOPHAs ¢aH-
Tasus pia oprana. O6a mpousBefeHNs BHYTPeHHe O/IM3KY He TOIBKO IOTOMY, YTO B HUX IIBUIAET TO
Ke IJTaMs, HO ¥ IIOTOMY, YTO UIX OT/INYaeT PeYMTATUBHBII CTHU/Ib, IEPEHECEHHBIIT 113 BOKA/IbHOI My-
3BIKM B MHCTPYMEHTAIbHYIO» [5, C. 249]°.

B Xpomamuuecxoii panmasuu, xak u B Opeannoii panmasuu g-moll, cknapiBaeTcst MOOMIbHAA
CTPYKTypa, peanuayolas 6apodHyo MJel0 IepeKTI0YeHN s CIyLIIaTeIbCKOr0 BHYMAHMA Ha TPaHAX
pasenoB. TO TaKXKe II03BOJIAET, B YACTHOCTY, YCTAHOBUTD MICTOPUKO-CTV/IEBbIE OPUEHTVPBI, He00-
XOIVIMBIE JIJIs1 OCO3HAHM BCErO KOMIUIEKCA CTU/IEBBIX CPeICTB 910Xy bapokko, cosparomiero 6a3y u
JUIs1 HAMEeYaBILIErocs B TO BpeMs (GOPMUPOBAHUA OIpefieJIeHHBIX KITACCUYECKX HOPM, I, B TO >Ke
BpeMs, IOIYCKAIOIero (1 jaxke MOOLPSIOIEro) CBOOOLY BbIpaXKeHMsI aBTOPCKOI IHAVBIYaIbHO-
ctu. OHOBPEMEHHO, TO caMOe IIPOVICXOsIIee TI0 X0y MY3bIKa/IbHOTO IIPOJIBVKEHIS IIepeK/IIde-
HIIe HaIlpaBJIeHNII II0JICKA HOBBIX CMBIC/IOB XapaKTepusyeT oTMedeHHYI0 M. JIo6aHOBOII «IIpyyyain-
BYIO TApMOHUIO aHTUTE3», OT/IMYAIONIYI0 6apoYyHOe Mupoollyienne [7, ¢. 54-55] u mopoxxaamIyo
«TBOVICTBEHHBbIE, HAIIPsDKeHHbIE POpPMBI» [7, C. 54].

B TOM Xe, 04eBU/IHO, KOPEHNUTCS ¥ CYIIHOCTD IPUYYIIMBBIX /11 TOTO BPeMeHH, MEIOLINX Ma-
HBEPUCTCKMI OTTEHOK 0aXOBCKMX MOAYIALVIL, OT/IMYAOIX 00€ ero XpOHOTOIMYeCK! 0ObeyHeH-
Hble PaHTa3MM, 0 KOTOPBIX y)Ke IUIa peyb Bbille. He MeHee 3HaumMo u obpaienne baxa B aTux mpo-
U3BEEeHMAX K BBICOKOPA3BUTOI XpOMATHKe, IIPeICTaBIeHHON IHaye, YeM B «XPOMATIYeCKOM HaIpaB-
JeHnn» BpeMeH PeHeccaHca. V] B JaHHOM CMBIC/Ie OYeHb ITOKa3aTe/IbHO 0bocobsomee Xpomamute-
CKY10 panmasuo orpeyeieHne, 13 KOTOPOTo BBITEKAeT ellje OJHO YCTAHOBOYHOE IIOHATIE, OYeHb BaXK-

1 Memanao - repmus I. JIbDKOBa, IpYMEHEHHBIIT MM IIpK Xapaktepuctuke Myspiku C.Iybaitgynnsoit [6, c. 55].

2 Anamusupys Xpomamuueckyro $anmasuio B Kypce FTapMOHNUM, CTIEAyeT CBA3ATh 9TO ABJICHNE C 3aJI0KEHHBIM B 3aT0JIOBKE COUMHe-
HJA )KaHPOBBIM OIIpefie/ieHneM (GpaHTasyu, IIOFYEPKHYB, YTO OJOOHOMY IepeKTIOYeHUIO YXaHPOBOTO CTU/IA COITYTCTBYET XapakK-
TepHas TaKXKe J/I pUdepKapoB TOTO BPEMEHN CMeHa TUIIOB GaKTypEL.

3 TloppoO6Hblit aHaMM3 1 HOTHBIIT TeKcT Panmasuu g-moll cm. y M. Otunrepa [5, ¢. 232-235, 293-301].
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HOe IIpy OOpallleHN K aHa/IM3y 9TOro counHeHus. [IpaBaa, caM anuTeT Xxpomarmuueckas, KaK yKasbl-
Baet JI. PoiismaH B [Ipeducnosuu K u3gaHHOMY B 1967 rony B MocKBe IOf] €TO pefaKIijyeli OpuriHa-
JTy HOTHOTO TeKCTa 6aXOBCKOTO IIUK/IA (C peMapKoOIl 07157 (popmenuano v ¢ IPUIOXKEHUEM ellle TPeX MC-
IIO/THUTEIbCKMX 00pabOoTOK), He IpMHAIeXan caMoMy baxy, a 611 jan Panmasuu coBpeMeHHIKaMI
xommosutopa: «HasBanne «Xpomarudeckas ¢paHTasVsA» IPUBUIOCH: OHAKO CPEV My3bIKAHTOB HET
€VIHOMYIIIHOTO MHEHNs B OTHOLIEHNM TOTO, KaKOJ MMEHHO 3MM30[, IIO/ICKa3a/l JAHHOE OIIpefeTIeHNe.
I. bronoB cumTaeT, YTO 3aroIOBOK MbeChl BOSHMUK KaK OTPa)KeHNe XPOMAaTUIECKIX BOCXOIAIINX XO/I0B
B TeMe ¢yry; A. KopTo ke HaspiBaeT kopty PaHTa3uy TeM 3epHOM, 13 KOTOPOTO BBIPOC/IO Ha3BaHUe CO-
yyHeHUA» (8, ¢. 3]. 3mech 3ameTnM, oHaKO, YTo M. DTuHrep, B ommure ot JI. Porismana, mpusHaBan
IPYHAJIIOKHOCTD 3arojioBKa caMoMy baxy. B coeit pabore o rapmonuu baxa on ormeuan: «bax rry-
00KO 0CO3HABAJI pas/inyue AMATOHVKY M XpOMaTUKI. IT0C/IeIHsAs 10 CyIecTBY BCIOAY IPUCYTCTBYET B
ero Mysbike. Ho To/bKo 0fjHO pon3BeeHre KOMIIO3UTOP CaM OIIpeenI KaK XpoMaTHIecKoe: 3HaMe-
HUTYIO KJIaBUPHYIO (paHTasuio u ¢yry. B aTOM HasBaHMM MOXXHO YCMOTpPETh BBIpPayKeHNE 9CTETUYECKO-
0 BO33peHVs KOMITO3UTOPA, €T0 B3I Ha Mpob/ieMy XpoMarusma B Iieliom» [2, c. 13].

Ecny ipy 3ToM TOMHNTD 00 yIIOMAHYTOM y M. OTHHrepa IMpoKOM OBIafeHNN QYHKIVIOHAIIb-
HOJI IMHAMMKOJ TapMOHMM Kak o 3ajade BooOie uckyccrsa XVII-XVIII BekoBs, kotopyto bax pas-
pelIas pexXkfie BCero B TOII €ro My3bIKe, B KOTOPOIi mpeobnanaer romodonus (2, c. 81], craHoBUTCA
ACHBIM, YTO OJ{HO JIMIIb Ha/JIM4Y¥e XPOMAaTUYeCKUX XOfI0B B TeMe (yTy He MOITIO Obl HOPOAUTD Y €ro
COBPEMEHHMKOB 0CO0O0T0 BIIEYAT/IEHMs, B OT/INYME OT BCETO IIPOVM3BEEeHN, C CAMOT0 Hayajla MHO-
TOIUTAHOBO IPE/ICTAB/IAIOLIETO PECYPCHI XpOMATUKA. VI B 3TOM IJTaHE T/IaBEHCTBYET B LIMKJ/IE IMEH-
HO Xpomamuueckas panmasus, B KOTOPOI1 peann3oBaHa, COIJIACHO MHEHUIO HEMEI[KOTO My3bIKOBe-
ma P. [JamMaHa, BOSMO>KHOCTb TPAKTOBATh BCe 9TO 6aXOBCKOe TBOPEHVE KaK CBOE0OPasHBIil «rapMo-
HIYeCKUI1 1abupuHT» (607Iee TOro, OH paccMaTpUBaeT €ro KaK IpeABapUTeTbHbIN 9Tl /IS CO3/a-
HS TIEPBOTO ToMa X0pouio memnepuposanHozo knasupa) [3, c. 69].

37ech HeNMMITHE HAIOMHUTD 0 MasneHvKom eapmMoHu4eckom nabupunme, KOTOPbI OOBIYHO CUM-
TAIOT TOIbKO NpUIMChbIBaeMbIM baxy, HO koTopblit M. JlobaHOBa LUTHpPYeT B pARY HpuMepoB (NeNe
12-13) mop ero uMeHeM?, a Tak>Ke 0 «T0OAXOBCKOI» Xpomamuueckoti panmasuu romnanpua . Cse-
JIMHKA, C €€ XpPOMaTN4eCKOJ TEMOJI 1 BBOAVIMOI YK€ B Ha4a/IbHbIX TAKTaX JJOMMHAHTOBOI LI€MIOYKOII
KBapTO-KBMHTOBOIO THUIIA’, 0 Xpomamuueckom Kanpuuquo u Xpomamuueckoti moxxkame JIx. Ope-
ckobanpan [7, c. 265-266] 1 0 BoweeM B 0aPOYHYIO «CTPACTHYIO» 9MO/IEeMaTUKy XPOMAaTUIeCKOM
xope passus duriusculus. bax, Kak M3BeCTHO, KaK ¥ €r0 COBPeMEHHMKI, OYeHb OCTPO OLIYIaJI BhIpa-
3UTEIbHYIO CVUTY 3TOJ 9MOIeMaTVIKy, OIpe/ie/IVBLIEN U TT03)Ke COXPAHMBIIIEN CEMaHTUKY IO 00HbBIX
CUMBOJIOB CKOpPOM, CTPacTOTepINs, HapsAy C HealloJMTAHCKO TapMOHMEN 1 YMEHbIICHHBIM Cell-
TaKKOPJIOM; IOMUMO 3TOTO, MY, BUJIMO, ObLIO O/IM3KO 1 ee cOOTBeTCTBIE Teopun adpdekros. B rom
XKe PAAY CTOUT U HAIlpsDKEHHAs XPOMAaTHKa, IBCTBEHHO oToOpaxkaromas «addekt ckopbu» [7, c.
107]. OpHako B 9TOM Ipou3BefeHn bax ncronp3oBan XpoMaTuKy U B HOBOJ POJINL.

B mmaHe My3BIKa/JIbHOTO A3BIKAa 3TO O3HAYAIO /1A HETO 6blX00 6 HOB0E 2apMOHUYeKoe Npo-
cmpaHcmeo, 3aBOEBaHHOE BO MHOTOM OJ1arofapsi CTQHOBJIEHUIO 12-CTYHNEHHOIO paBHOMEPHO-
TeMIIEPMPOBAHHOIO CTPOs, BO BpeMeHa baxa ellje He BIIO/IHe yTBEPAUBILETOCsA — HELAPOM Ke, KaK
3aMevaloT JMCCIIefoBaTe/y, OH Ha3bIBaeT CBOJ 3HAMEHUTBIN LMK MpeTiofnii 1 Gyr «Xopouio TeM-
IIepMPOBAHHBIN (a He paBHOMEPHO TEMIIEPMPOBAHHBIN) KIaBUp». YTOOBI OLIEHUTH HOBBIN HOLXO
KOMIIO3UTOPa K XpOMAaTHKe, IO3BOJIAIINI €My OIEPUPOBATh Pa3HBIMM TOHAJIbHOCTAMMU W JIETKO
CBA3BIBATb UX MOAY/IALMAMY, co3faBas sQQeKT ABJDKeHNs, colteMcs Ha komMmeHTapuit E. J[Bo-
CKVHOJI 110 IOBOJY TPAKTOBKM IOHATVS MOOY/IAUUS B Pa3Hble BpeMeHa eBPOIIeVICKOI MCTOPUN, TJie

4  VkaspiBad Ha baxa Kak Ha aBTOpa, UCCIE0BATeNb CBA3LIBAET 3TO IIPOM3BEJEHNE C XapaKTepHOIl I 3CTeTUKM bapokko mpeeit
nyTHMYeCTBa [7, C. 67-68, 262-263]

5 O Heit cM. 6pourtopy B. Bepkosa [9], a Taxxe ccpuiku Ha c1. H. Ilysess Qopmuposarue u pazéumue eapmoruu 0o M.C. Baxa y M.
StuHrepa [3, ¢.224]. Teopuectsy f. CBennHKa IOCBALIEHA TaKKe KAaHAUAATCKAs JUCCEPTAINA, BBIIOTHEHHAS TI0] PYKOBOJICTBOM
10. Xononosga E. ITonosoit [10].
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aBTOp YKasblBaeT Ha M3HA4a/IbHOE JICIIOJIb30BaHME 9TOTO TePMIUHA B PUTOPUKE, Y PUMCKOTO TpaM-
matyuka III Bexa JInomena, ¢ ero maTmHCcKuM nspedenneM rmodulation est artificialis flexus sermonis,
YTO O3HAYaeT «MOAY/IALVA eCTh MCKYCHas TMOKOCTD B pevyax» [11, c. 164]. Vicxons >xe 3 criendu-
K MY3BIKaJIbHOTO, OHa, BCyenl 3a A. JIoceBbIM, JielaeT BBIBOJ, O HEOOXONMMOCTM Pa3BepThIBAHMA
HOHATUS modulatio KaK CONPsDKeHMsI TedeHUsl U Mepbl (HalOMHMM, YTO TaKOe IIOHMMaHMe ObIIo
6b1 61m3K0 baxy, o6/agaBIIeMy uHBeHYUOHHOCHbI0 MY3BIKA/IbHOTO MBIIIIEHN:). B kauecTBe BHIBOAA
CTaThs 3aBEPUIAETCA TATMHCKO JKe CEHTEeHIMeEN, IPUHafIe)Xanleil brakennomMmy ABrycTuny: musica
est scientia bene modulandi (my3vika ecmv uckyccmeo xopouio mooynuposams) [11, c. 166], 4T0 MOX-
HO CPaBHITD C paHee NPUBENEHHBIM TaM >Ke JPYTUM €0 BbICKa3bIBaHMEM — rmusica est scientia bene
movendi (my3vika ecmv UCKyccmeo xopouio npoosuzamucs) [11, c. 164]. O6a BmecTe, TeM caMbIM, KaK
OYEBUJIHO, YTBEP)X/JAIOT IOHMMaHUe MOAY/IALMY KaK JIBVDKEHS.

B aToM cmbicnie Xpomamuueckas ¢panma3sis 10 MVHTEHCUBHOCTY U TMOKOCTY MOLY/IMPOBAHA, He-
COMHEHHO, BBIXO/IUT Ha IEPBBIil IVIaH B 9TOM MajIoM 6aXOBCKOM Iykie. [TpyuHIMNI moncka v CTaHOB-
neHuA ob1ielt GopMbl peann3yeTcs B Hell HEOOBIYHO, €C/IM CTaBUTD BO IJIABY yIJIa ee Ha3BaHUe: BMe-
CTO TUIIMYHOTO B TAKVX C/Ty4YasX [I0Ka3a XpOMaTN4IecKoit TeMbl, bax orkpbiBaeT ®aHTasmIo «13 MyCTO-
ThI» (ellje HUYEro He 3By4aslo, HO OH HaYMHaeT ¢ maysbl!). «[oBopAmuMmu» maysamu ¢ ¢pepmaroii paspe-
JIeHBbI He YK/IaJbIBAIOLIIeCs B METPUUYECKYIO CETKY IepBble CTpeMUTeIbHbIe FaMMOOOpa3HbIe Iacca-
KV, B KOTOPBIX B €JHYIO BOJIHY CIMBAIOTCS puTopudeckue GUrypsl anabasis — catabasis — anabasis. B
3TOM IIPETIOAVIPOBAHNM IIPEICTAB/IEH METOANIECKIUIT pe-MUHOP B TMOKOM CIIE[IOBAaHNM €I'0 BOCXOJAIIe-
TO ¥ HUCXOJAIIEro (B JAHHOM C/Ty4ae — II0 HaTypa/IbHOMY 3BYKOPsly) BapMaHTOB. Takoke BBIIOTHAA
(bYHKIVIO IpeTIOIPOBaHNSA, BTOPOII ITACCAXK, BCTYIAIOIINIL HOJOOHO JOMIHAaHTOBOMY OTBETY B (yTe,
y>Ke BK/IIOYaeT B HUCXOZAAIEeM ABVDKeHuy nosbimenHsle VI u VII crynenn menonydeckoro naga (mpu-
eM, crienmdudecknit Jyia baxa)®. 3akmodaromiye KX yo 13 9TVX IBYX BOTH BOIIPOCUTE/IbHbIE IHTOHA-
1yt 6oree MHAMBIU/YaIM3MPOBAHBI, a TIepBasi 13 HUX JJa€T OCHOBY /Ui CEKBEHTHOTO JBIDKEHIS B TIO-
cnenymoleit dpase passutuA (c T. 5, Allegro ma non troppo’). 3gech, B «MKTOBOM» pasfelie, yCTaHaB/INI-
BaeTCs IABVDKEHNe TOKKAaTHOTO XapaKTepa, HauMHAIOIeecs ¢ CYIbHOM IO, MeTpUdeckKu opopMIIeH-
HOe ¥ o0JIafiaroliee MOAY/IALMOHHO 9Heprueit. ITocie 1aoBbIX «IIepeBOB» BCTYNUTEIbHBIX ITAcca-
KeVl BO3HMKAIOT XOZIbI TAPMOHIYECKV-(DUTYpaTHBHbIE, OTKPBIBAOIIYIE 30HY PacIINpeHs TOHAIbHOTO
npocTpaHcTBa. Ha aTOM 9Tarie IBVDKeHNUe pa3BepThIBACTCS MO OIM3KOPOACTBEHHBIM TOHATBHOCTSIM,
C JCITO/Ib30BaHMEM CEKBEHLIMIA M XapaKTepHOI [y baxa akKOpAMKy IIOTHOTO MUHOpa. Pe-MuHop 11o-
HayvajTy IleHTPa/IM30BaH, IPeX ie BCEro 3a cueT XofioB 1o D, Jlaj mpu aToM TpeficTaBIeH CBOOGOHBIM
C/IeloBaHMEM BCeX €r0 TPeX BUIOB, YTO CO3/jaeT XPOMATU3MbI «Ha pacCTOAHUM». HaTypanpHblil Mu-
HOP OodYepueH BO (QpUTHIICKOM 060pOTe B HIDKHEM TO/IOCe, Ha OCHOBE HJCXOJAIEIO CeKBEHIVIPOBa-
HVISI [IBYX39/IEMEHTHOTO FaPMOHIYECKOTO MOTIBA, COIIPOBOXKIAEMOTO BYCTOPOHHNM BBOJHOTOHOBBIM
OKpY>KeHMEeM TOHMKIY C YYacTUeM HealloIMTaHCKOl rapMOHMN. 3/iech BIepBble B Panmasuu bax BBo-
IIUT MU-0eMO/Ib, TPAKTYS €To IOKa ellje KaK a/IbTePMPOBAaHHYIO CTYIIeHb, CONOCTaB/sAeMylo ¢ VII moBbI-
IIEHHOJ TapPMOHIYEeCKOro MIHOpa. Jlasiee >ke, IIOCIe IToKa3a B GUrypanuy YMeHbIIEHHOTO CENTaKKOp-
/la B 0OBIMHOM BuJie U B anbTepupoBanHoii popme (DD, . m DD, B KOTOPbIX TIOHV>KEHA TEPLMsA), C
VICTIOIb30BaHMEM SJUIUITHYECKIX 000POTOB, pa3BUTIE IIPUBOAUT K OTK/IOHEHMUIO B 00-MUHOP, Te CHO-
Ba ITOAB/IACTCS MU-0eMOsb, HO yXKe B cocTaBe KBapTcekcrakkoppa VII munoproti crynenn. Ilocnenyio-
1jee 3aTeM pe-MIHOPHOE IIPOfIO/DKEHNe BO3BOANT 9TOT ONIOPHBIN aKKOPH, B pa3psj] TapMOHNY pueuii-
cko20 pe. TakuM 06pa3oM, 37eCb MeeT MeCTO TapMOHUYECKIUI MOOAIU3M, YTO B COIIOCTABJICHUM C aJIb-
TEPAIVIOHHO 00OTAIeHHBIM IIOTHBIM pe-MUHOPOM JONOMTHUTEIbHO PAaclIMpseT JIAJOTOHA/IbHOE IIPO-
CTPAHCTBO, CIIOCOOCTBYS PaCLIMPEHNIO U YITTyO/IeHNIO BHY TPEHHEro KOHTPACTa JIAZOBBIX CpeficTB. bax
3/1eCh 110 CME/IOCTH JIAZOTOHAIbHOTO TOPU3OHTA/IbHOTO CUHTE3a MOXKET ObITh IIOCTAB/ICH B OFVIH PAJ, C

6 Y ®opkes, npaBjia, COITIACHO NPMMEYaHUIO PeflaKTopa [8, ¢. 6] , 37ech cu-6emonb, YTO O3HAYACT [BVKEHYVIE BHI3 110 3BYKOPALY
rapMOHMYECKOr0 MIHOPa 1 06pa3oBaHue, TaKMM 00pa3oM, HOJTHOTO MIHOPA.
7  Bce TemnoBble 0603HaYEHNUA U [HAMIYECKVIE OTTEHKI B 9TOM U3JAHMI IPMHAMIIEKAT PEAKTODY.
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0o71ee MO3HMMY HOBATOPaMI B 3TOi1 00/IaCTM — IMEHHO TaKOTO POJia HAXOAKM 1 II03BOJISIOT VICCTIENO-
BaTe/LIM TOBOPUTD O €r0 IIPO3PeHNsAX B Oyaylee.

OpHaxo 0OH ABHO OlLyIja7 HEKOTOPOE HEPAaBHOBECHE, IIPUBHOCKMOE TaKMM IIPUEMOM, U He CIIy-
YajfHO cpa3y moce nokasa VII ¢ppurniickoit cTynenn B 001eM KOHTEKCTe XpOMaTU3MPOBAHHOTO pe-
MIHOpa bax KoMmeHcupyerT ero, BbICTpanBas Ha JIMTEIbHOM OPraHHOM ITYHKTE JJIMTENbHYIO IIOfI-
TOTOBKY 3aBepLIAIOIEro KaJjaHca Bcell 9Toi (asbl IBVUIKEHNs, C OTIOPOI Ha JOMUHAHTY, CTAHOBSIIIY-
10¢s1 371ech BTOpBIM ycToeM. HoBas ¢asa, CHOBa OTKpBIBAsACH, Kak U BcsA Panmasus, raMMOOOpasHbI-
MU JIaJJOBBIMU «II€peIMBaMM», IOHAYaTy IOAKPEIUIAET OUlyleHe TOHMKAIbHOCTY JOMVHAHTDI, HO
Ha rpeOHe BOIHBI BO3BPAILAET CIIYX B CPepy pe-MuHopa, IpUBOAA K MACCUBHBIM aKKOp/iaM Ha TOHU-
4YECKOM OPTaHHOM ITyHKTE, UTPAeMBbIX, COITIACHO YKa3aHMI0 caMoro baxa, arpeggio. 3pmech sameTnm,
OJIHAKO, YTO Y BCEX aBTOPOB 00pabOTOK, OIYO/IMKOBAaHHBIX B MOCKOBCKOM COOpHIKE, 3a MICK/IIOYe-
H1eM To/nbKo @. by3oHu, 4yTKO OIIYTHUBIIErO OPTaHHYIO MOIb 3BY4aHMA 3TUX aKKOPJOB, OHU W3-
JIO>KEHBI TIACCAXKHO, YTO, C TOYKY 3pEHNA YPOBHA FAPMOHNYECKOTO HAINIPAXKEHN, Ha HECKOJIbKO I'pa-
IYyCOB CHIDKaeT oOlilee BIIeYaT/IeHNe, IIPEYMeHbIIas CTeleHb KOHQIMKTHOCTY BO3HUKAIOMINX IIPK
3TOM AMCCOHAHCOB PasIMYHON MPUPOAs! (cM. TT. 38-39, a Takke B CHOCKax Ha ¢. 10 1 11.41-42, 46).

B nienom >xe Bech 3TOT TPaHAMO3HBIN AKKOPAOBbIN MACCUB HACBIIIEH OTKIOHEHUAMM U SJUINII-
TUYECKUMY CMEIIEHVIAMI, @ OOIINIT HMCCOHAHTHBIN (POH YC/IOXKHSAIOT SKCIPECCUBHBIE 3a/jepyKaHMA
(6ormee TpafMIMOHHBII BUJ MMEIOT 3aJiep>KaHusl B KaJeHIUU B TT. 47-49). OCO6YIO BbIPa3UTENb-
HOCTb IIPYJJAIOT 3ByYaHUIO YMEHbIICHHBIE CEIITAKKOP/bI, 00pa3yoliyie CeMaHTUIeCKYIO CBA3b C rap-
MOHMYECKY (PUIypUpPOBAaHHBIMY ITaCCaXKaMyl HadaIbHOTO paspena Allegro ma non troppo, Taxxe pe-
[IPE3EeHTUPYIOIMMIU KOMIIZIEKC CPEeICTB, COOTBETCTBYIOIINI CUMMBO/IMKE JpaMaTi3Ma, CTPaJlaHu,
cKopOu (HeamonMTaHCKasi FTapMOHMSI IIOKa3aHa 3/1ech, IPaB/a, KaK pe3y/ibTaT IpepBaHHOro 060poTa
Y OTKJIOHEHMN B CYOJOMIHAHTOBYIO TOHAJIBHOCTD, TT. 39-40).

Kapenuns nepep peuntatuBoM (Recitativo — ykaszanue V.C. baxa), 3aBepias Bech IIepBBIil pa3-
nen GaHTa3nM, COITIACHO IPaBIIaM CTAPVHHON ABYXYaCTHON OPMBI, B JOMUHAHTOBOII Ma>KOPHOII
TOHAJIBHOCTH, CIIOCOOCTBYET IIPOCBET/ICHUIO KOJIOPUTA M CIIafly HAaIIpsDKEHM, Ka3amoch Obl, Mcuep-
IIAHHOTO B 9TOI1 Oype CTpacTeil ¥ IPO3HBIX MpeAyIpeXXaeHuil cBbiie. OHAKO OT 3aK/II0YUTENbHO-
ro aKKOpJa B KOHIIe KOHIIOB BCe YK€ OCTAeTCs IMPOTAHY TN, 3aTUXAIOLINI TOH /51’ — KaK CBOETO poja
CUMBOJI OlMHOYECTBA AYIN, CIOBHO OKa3aBIIelics HaeMHe caMa ¢ co60I1, B Hepa3peleHHOCTH CBO-
ux npo6bnem. TeM sipde BBIIIAANUT IE€PeIOM, O3HAMEHOBAHHBIN BCTYITIEHNEM 3TOTO OfMHOKOTO TO-
noca. ITocne pnAmmxca MOHOUTHBIX BEPTUKAJIEN 3[1eChb HACTYIIAET O4epeib MOHOIOTMYECKUX U, U3-
penKa, JYSTHBIX PeIUNK in stilo rappresentativo, B Kakoi-TO Mepe IIO/ITOTOB/IEHHOM OIIEPHOI IeKa-
Manueit MoHTeBepay. DTV PeIUIMKI HOCAT 10 OO/IBIIVTHCTBY BOIIPOCKUTEIbHBII XapaKTep, HEKYI0 He-
YBEPEHHOCTb VIM IIPUJAET VX «Pa3OPBAHHOCTb»: OHU pa3Jie/lIeHbl I1ay3aMy U IOSKPEIUIeHbl OgMHOY-
HBIMJ aKKOPJAMI VIV KPATKUMM TapMOHIYEeCKUMY (HOPMYIaMy, 10 IPYHIUITY PedNTaTIBA-Secco.

B ux mosBieHNy, OfHAKO, €CTh CBO:A JIOTVKA, YCMaTpuBaeMas B COYETAHNUN PEYUTATVBHBIX (B
OCHOBHOM MOHOJVIIHBIX) ¥ aKKOP/JOBO-TaPMOHIYECKNX MOMEHTOB. COOTBETCTBEHHO VI MOJY/IALIN-
OHHBIN IIPOLIECC, BECbMA MHTEHCUBHBIN U 3aTParuBaOIINil OT/la/IeHHbIe TOHA/IbHOCTH, TO/DKEH aHa-
JIM3UPOBATHCA 371€Ch, HA HAIl B3I/IAJ, HE TOJIBKO C TOYKM 3pEHMA IJIAHA TOJIbKO TAPMOHMYECKOM I10-
CTIE[IOBATe/IbHOCTY, KaK 9TO CHETaHO B ONMYOIMKOBAHHBIX paHee paboTaX, HO ¥ COIIACHO NPVHIIN-
Iy 1epexo006 B 3TOM TapMOHNYECKOM JIAOMPVHTE OT OFHOTO OIIOPHOTO aKKOpfia K apyromy. Tak, M.
OTUHTep ONMpaeTcs B CBOEM OINMCAHNM IOCTIEN0BATeIbHOCTI aKKOPAOB B TT. 53-57 TOJIbKO Ha 3Ha-
JeHIe BepTHUKajIeil — CBOeOOPA3HBIX «BeX», paCCPeJOTOYEHHbIX Ha ITyTI 3TOTO VI3BUIMCTOTO MY3bI-
KaJIbHOTO IBVDKEHNA, TPAKTYA UX COYETaHMe KaK OPUIMHANIbHYIO, HECTAHIAPTHYIO JJOMUHAHTOBYIO
LIENIOYKY, COCTOAIIYIO 13 JOMMHAHTOBBIX CENTAaKKOP/OB U CEKYHIAKKOpAoB. [Ipy sTOM OH nmogmeya-
eT TaK)Xe, YTO 10 XOY LIeIIOYKY Py CMellleHuy 6aca peryasspHo IO M. 2 BHU3 TOHAJIbHbIE CBUTY
IIPONMCXOJAT II0OYEePETHO TO Ha M. 2 BBEepX, TO Ha M. 2 BHUS [2, c. 65]°.

8 B o6ornee nmospHeit pabote [3, c. 220] aBTOp [JOIOTHSET CBOJ aHA/IN3, OOpATHB BHUMAHNE U Ha OPUIMHA/IbHbIE IAPHBIE CBSA3U MEX-
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B T0 >x€ BpeMms, eci TpUHATH BO BHUMaHIE OJJHOTO/IOCHbIE IIEPEXO/IbI, BHE3AIIHOCTD COMOCTAB-
JIeHV A aKKOPZIOB 3TOM LIETIOYKM CMATYAETCA 3a CYET ITIOCTEINIEHHOM IIEPEeCTPONIKY C/IyXa IIPY IIOMOLIA
MeNIoAMYecKux MofynAanuit. Tak, cpasy nmocie KajieHIIMM B IIepBOM pasfie/ie Ha TOHMKe /Ia-maxopa
(FOMMHAHTBI T/IABHOJ TOHAJIBHOCTU pe-MUHOP) PEUUTATUB NEPEBOAUT BOCIIPUATIE B COMb-MUHOP,
cospaBas apdekr npepBaHHOro 060poTa D-s, a 3aTeM IPUBOAS ABJKEHNE K TOHY 00 C IIOMOIIBIO
JIAMEeHMO3HOtl IHTOHAIVIN. AKKOPH, KOTOPBIN 3aTeM IOAB/IACTCA (ges-as-c-es), TPAaKTyeTCs IBOSKO:
IV SHIAPMOHMYECKOII 3aMeHe ges=fis 3TO YMeHbIIIEHHbII BBOLHBIII CENITAaKKOPJ, ABOTHOI JJOMIHAH-
Thl C TIOHVDKEHHOI Teplyeii B 00-MuHope, 3alicaH e OH Kak D, ero HealnonmMTaHCKOl TOHa/TbHO-
ctu. JlanbHeiilee MelIofjy9eckoe pasBUTHe 3aKpersieT As dur Kak JOMUHAHTOBYIO TOHaJIBHOCTD JI0-
crurayToro Des dur'a, mociie 4ero cienyer pasBepHyTOe OTK/IOHEHVE B TOHA/IBHOCTD ero VI cTyme-
Hu — b moll (11, VII_ VIL, VIL D.). Tlo Toit >xe ToHambHOCTM — b m0ll — 06'bsACHSETCA aKKOPJ| B T. 55 KaK
yMeHblIeHHbIT DD, ¢ NOHV>KEHHOIT TepIyel, 3alUCaHHBIIl, B CBOIO OY€PENb, SHTAPMOHUYECKM 110
Ces dur, B KOTOPOM HauMHAeTCsA MOC/IEAYIolIee MeJIOAYeCcKoe IOCTPOeHNe, IPUBOJAIee K OTK/IOHE-
Huio B as moll. Ero D, cMeHseTCs OlIHOTONIOCHBIM 3aKPeIIeHeM TOCTUTHYTOl TOHA/bHOCTH, TIOCTIE
dero nosipysiercst DD, ¢ TIOHMKEHHOI Teplineit, 3aMCaHHbIi, OfIHAKO, Kak D, A dur.

JInmb 3mech — 10 CYyTH fieNIa, BIIEpBbIe ITOC/IE YePENOBaHNA SHTAPMOHNYECKNX MO Y/IALINI Yepe3
D’ ¢ MomynaumamMm MenofMIeCKUMN, COBEPUIAETCA MENOJUKO-TapMOHMYecKas mMopynaumus. Ona
MHTEPEeCHA TeM, 4TO bax, 3aonro 1o KOMIO3UTOPOB-POMAHTUKOB, CJIOBHO IIPEABOCXMILAA X Ha-
XO[IKM, IIPMMEHsAET KaJIeHIIMI0 Ma)KOPO-MUHOPHOTO TUIIA, OCHOBAHHYIO Ha Me/IaHTOBOM II€peX0-
ne D, B III crynenp, onucanHoM y PamMo Kak «IpepBaHHbIii KafjaHC» (cadence interrompu), B OTIN-
4ye oT “criomanHoro Kaganca» D, — VI (cadence rompu). Onnako mpesicTaB/ieHa 31eCh TPeTbs CTY-
IIeHb, KaK 3T0 6y#eT Ha Oojiee O3JHEM 3Talle SBOJIIOLMY eBPOIIEIICKOI TapMOHIH, He TPe3BYYMeM, a
MaJIbIM Ma)KOPHBIM CENTaKKOPJOM, YTO CTaHET BO3MOXXHBIM TOIbKO B POMAHTUYECKOM Iapajiie/ib-
HOM Makopo-MuHope. Ilonyunsimmiics D, IpuHaaIeXuT TOHANbHOCTH fis moll, B KOTOpOJi KajieH-
115l BHOBb OTTATMBAETCSA 3 CYET IPUeMa peTapianum, u nocue T. 60, tae D_mpeT B yMeHbIIEHHbII
DD, , fis moll, cnepyet nBuxenne K cis moll, a 3aTeM BHOBb IIPOUCXOJIUT SHTAPMOHMIECKAST MOJTY-
nauus yepes D : VII ¢ noHmKeHHOI Tepiyeit TpakTyeTca Kak D, TonanbHoCTH g moll, u maccaxnoe
pasBUTHUE 3aKpeIIsAeT ee Ha Bpems sBydanuem D, u D.. Kagenuns na D npusoput B ToHuKYy g moll
B TT. 67-68, HO 3aTeM CHOBa, METOJOM BOCXOJAILErO IOTyTOHOBOro capura VII 4,3 B YMEHBIIIEHHDIN
DD, KOTOpBIit 3aTeM TIepeocMbICcTUBaeTCs Kak VIL pe-munopa, oAroTaBInBaeTcs MOCIEN YOI
bpurniickmit KalaHc B 3aHOBO 3aBO€BAHHOJI IVIABHOI TOHAJIBHOCTH, C OCTAHOBKOT Ha D.

Jlanee HaMe4aeTcA ele OfHA MOIBITKA HAYaTh HOBBI MOAY/IALVOHHBIN IMONCK: ITacCaXX IPUBO-
JIUT K APKO TIPOBO3I/IalllaeMOMy yMeHblleHHoMY VII s (g moll), paspenraemomy BHYTpuQyHKIMO-
HanbHO B D, HO BMecTo ToHMKI g moll 3aTem crefyeT elile ofiMH XpOMAaTIIeCKUii TIpepBaHHblIit 060-
pot — casur Ha D, TonanbHOCTH ¢ moll. 3pech ee yke MOXKHO TPAaKTOBAaTh KaK TOHAIbHOCTD es, XOTS
II0CJIe TOTO OYeHb OBICTPO, 110 IPUHIVITY METOANKO-TAPMOHNIECKON CBSA3M, IPOMCXOANT IIePeXOf B
VII, d moll. PaspeieHue aToro akkopza B f 1, 3aTeM, TPaJULMOHHBIN KaJJaHCOBBI 000poT (CBOe-
ro pofia OTBET Ha KaJIeHIIMIO IIepPBOTO pasfena rnepen Recitativo) OTKpbIBaeT HOIOMTHEHe-KOY, CTaB-
IIY0 KBUHTACCEHINEN, anodeo3oM XpOMaTHKM B 310l Panmasuu baxa.

B kozie BHOBb BO3HMKAIOT aJ/I/II03MM Ha OpPTaHHOE 3By4aHUe, IOAKpPEIJIeHHbIe YAep>KIUBaHMEM
OCTMHATHO IIOBTOPSIEMOTO I10 IT0/IyTaKTaM TOHMYECKOT0 OPraHHOro MyHKTa. K ToMy e 3mech cocpe-
IOTOYEHBI CaMble SIPKIe TpHeMbl, obajaroiye crernudueckoit 6apoyHoi CeMaHTUKOI: Ha QoHe
3TOr0 0OBEAVMHSIOIIETO BCE 3aK/TIOUNTETbHOE IIOCTPOEHNE «YIIOPHOTO» (¥ OIOPHOro) 6aca, IMo3BoIs-

Iy COCEIHMMM aKKOPJAMM LEIOYKN: B TT. 54-55 1 55-56 aKKOp/IbI MOXKHO OIIPEJeATh KaK IpUHa/ijIe)Kalllyie IapaielbHbIM TO-
HanbHOCTAM (h-gis, a-fis); oT ce6s fo6aBYUM, YTO Y aBTOpa MMeeTCsl, KOHEYHO, B BULY, YTO aKKOP/MKA TOMIHAHTOBBIX IIeIIOYeK He
yKasbIBaeT Ha JIaJjoBOe HaKJIOHeHMe. YKasbiBaeT M. OTuHrep 1 Ha nocnefoBaTenbHocTh D n anbrepupoBanHoit DD, Takke B ma-
pax TakToB — TT. 53-54 (B) u TT. 55-56 (As).

9  HenuurHe HaOMHNUTD, 4YTO Baxa 06BIYHO CYMTAIOT «OTLIOM SHIAPMOHMYECKON MORY/IALMI» Yepe3 YMEHbIIEHHDI CENTaKKOPH.
37echb e OH npuberaeT K MOAY/IALMY Yepes MaIblil MaXOPHbIT CEeIITaKKOP, YTO OOBIYHO Ha3bIBAETCS MOAY/LALIVEN Yepes D,
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IOIIEr0 MaKCUMMAaJIbHO CKOHILEHTPUPOBATh JMHAMUKY JMCCOHAHCOB, 3By4aT HEIIPEPbIBHO HAKAILIN-
BalolMecs MHTOHAUMN lamento, Ipy IOBTOPEHUY pasfie/ieHHbIe ITay3aMy I MeJIOAMYeCKIMI XOfia-
M. OHM 06pasyIoT B BEPXHEM I0JI0Ce MAaCKMPYEMYIO 3a/jep>KaHIsIMI PacCpeJOTOYeHHYI0 PUTOpIYe-
ckyto popmyiny passus duriusculus, KOTopasi, B CBOIO 04epe/ib, aKKyMY/IUPYeTCsA B HUCXOAAIIEM XpO-
MaTHYECKOM JIBVDKEHMY, OXBATbIBAIOIIEM [MAIIa30H 11€/10J1 OKTaBbl.

B rapmMoHMyeckoM JBVDKEHNMM HAKOIUIEHME NVHAMMKM WJET 3a CYET BCE TeX K€ HUCXONAIINX
XPOMaTUYECKUX CABUTOB I'PO3HO 3BYYalllIX YMEHbIIEHHBIX CENTAKKOPOB, I/ie KaXK/Iblil CABUAT B OT-
IeIbHOCTU pelpe3eHTUPYeT TUINYHBIN 11 onoxu bapokko npuem perapmauuu. Takas o6pymm-
BAIOIIAACA 3/[1eCh JIaBMHA, OCHOBAaHHAsA Ha MHTEHCUMBHOM CMEIIEHMM JPaMaTUYeCK) HAIPsKEHHbIX
CO3BYYNII AVICCOHNMPYIOIIETO ¥ TOHAJIbHO HEOIIpeIe/IeHHOTO THUIIA Ha (POHE HeM3MEHHOTO OPTaHHO-
IO IIYHKTA CO3/Ia€T He TOJIbKO €r0 KaKJOMOMEHTHYIO IIEPEKPACKY, YCUIMBAIOLIYIO BII€YaT/IEHNE OT
BCe HOBBIX /1 HOBBIX IVICCOHAHCOB, HO 11 0COOEHHO SApKuil 3 PeKT KOHTpACTa CTATUKY VM AUHAMMKI.
JIvb mocje 3TOro MHOTOKpPAaTHO HapyllaeMas «COBeplIeHHas rapMOHMA» BOLApsAeTCsA, HAKOHell, B
3aBepuIeHne Bcell Panmasuu, yTBepAUB CBETIO 3BYYALIYIO OIIOPHYI0 TOHUKY D dur ¢ Tak Ha3bIBae-
MO «IIVKAPJAUIICKOV» TePIUEIL.

Xpomamuueckas panmasus, ABnAs cob0 ApKuil o6pasel CTUIA, CTala Y «BUSUTHON KapTod-
Koli» Bceil anoxu bapokko. B Hell oTpakeH crioco6 QYHKIIVIOHMPOBAHNA CIOXKVBILEIICS K TOMY Bpe-
MEHU CUCTEMBI Ma)KOpa ¥l MUHOPa, IIpUYeM, PV OYeBU/JHOM Ipeob/IalaHiy B 9TOM COUMHEHNN M-
HOPHOTO KOJIOPUTA, IIaBHAsl TOHA/JIbHOCTb OKa3bIBAETCS CYyILIECTBEHHO 0OOTalljeHHOI CBOOOSHBIM
JICIIO/Ib30BaHMeM BceX pOpM MMHOpPA, C IIOMeIIeHVeM B TOHAJIbHYIO Cpey B TOM 4YMCJIe MOJaslb-
HO OKPAILIEHHBIX TAPMOHMYECKMX 3/IEMEHTOB, HAPAZY C aIbTEPALMIOHHO BUOM3MEHEHHO aKKOPM-
Kol1. ToHanbHOE U TapMOHMYECKOE MPOCTPAHCTBO paclIMpsAETCA B Hell I03TAITHO: B IIEPBOM pasfie-
JIe VICTIONIb3YIOTCA O/IM3K1ie TOHAIBHOCTY ¥ PYHKI[MOHAIbHbIE MOAY/IALNY, BO BTOPOM SHTapPMOHM-
JecKye U MelofydecKue «Omy>KIaHusA» 3aBOJAT CIyLIaTeNs B «Ia0MPUHT» OT/a/JIeHHBIX TOHA/IbHO-
CTell, B KOJie >Ke TOHA/IbHAs YCTOMNYMBOCTD IOAYMHAET cebe IMCCOHAHTHYI0, MAKCUMa/lIbHO XpOoMa-
TU3VPOBAHHYIO B HEIIOCPEICTBEHHOM C/IeJOBAaHN AKKOPHOBBIX CIBUTOB, FAPMOHMIO, C OOJIBIINIM CO-
IIPOTYBJIEHNEM TIOAJAIOIIYIOCS MJle€ TApMOHNYECKON yHopsAf0oYeHHOCTY. CeMaHTHKa TOHA/IbHOCTEN
VI OT/Ie/IbHBIX CO3BYYUIL, HAPARY C PUTOPUYECKUMM PUIypaMyt TO3BO/ISIET TOBOPUTD 00 aMbOIeMaTy-
HOCTM MBIIJIEHNA, IpuUCylleil baxy Kak npefgcraBuTenio armoxu bapokko B TOM Xe Mepe, Kak U €ro
UHTepec K Teopun adp¢HeKToB.

M. Jlo6aHoBa, NOYEPKMBasA 3HAYMMOCTb HOBBIX SIBJICHMII TOTO BPEMEHU, BBIABJIIEMBIX B Pa3-
HBIX (POpMax, 11 UMes B BUJY, B TOM 4YUC/Ie, ¥ baxa, BBIABUraeT 4eThlpe Ba)KHEWIINX IIPUHIINIIA, JIe-
JKalX B OCHOBE )KaHPOBOI ¥ CTUIEBON CUCTEMbBI bapOKKO — MpMHLNIIBI penpe3eHTaly, aHTUTe-
3bI, UTPBI ¥ cMeleHys [7, ¢. 101-109]. Bce oHM B TOM M1V MIHOM BUJIe peanusyloTcs U B Xpomamuue-
ckotl panmasuy baxa: IpUHINI perpe3eHTaly BOIUIOLIEH B XapaKTepe IIofa4l TeM, KXol B ee
CaMOOBITHOCTY, IPVHILIMAII AHTUTE3BI — B COIIOCTAB/ICHNY KOHTPACTHBIX Pasfie/ioB MV OJHOBPEMEH-
HO COYeTaeMBbIX TPOTMBOPEUNMBBIX HadasI (KaK 9TO MIPOUCXOANT B KOJe), IPMHLINII UTPHI IPOSIBIIAET
ce6s1 B ITaCCaYKHOI, UMIIPOBU3ALMIOHHOTO THIIA (PUIypaIuy, C OHOI CTOPOHBI, @ C PYTOIl — B «CIOP-
IPM3axX» MHOXXECTBEHHBIX S3HTAaPMOHMYECKNX NEPEKTIOYEHNN U 3JUIMNTUYECKUX CABUTOB. V, HaKo-
Hell, IPVHIINII CMellleHVsI OOHapy>KMBaeT ceOsl B CHHTe3e pa3HOXKaHPOBBIX II0 CBOeV pupofe chep
VHTOHVMPOBAHNA — YJMCTO MHCTPYMEHTA/IbHOM, IIPefICTAB/ICHHOI B Pa3HBIX UIIOCTACAX (KTaBUPHON U
quasi-opraHHoOI) ¥ BOKaJIbHO-IeK/IaMaI[MIOHHOII, IIOYePKUBAIOLIeil CMSTEHME YyBCTB M MBIC/IEN B
Iylile 4elloBeKa, ero «HecKasaHHOe CTI0BO», oOpaleHHoe K bory.

VHpuBUAyanIpHOE pellieHe 3aMbIC/Ia, KOTOpOe JIEITIO B OCHOBY Xpomarmuueckoti panmasuu, 06-
YCIIOBUJIO €€ UJIea/IbHYIO KPacoTy, BOT y>Ke o4ty 300 jieT yapyroljyo BeCb MUP CBOEI XyN0KeCTBEH-
HOVt GOpPMOIT — OTHOBPEMEHHO NpUYYIIMBOI U YAUBIAKOIIEN HACTO/IBKO, HACKONIBKO yAMBUTE/IbHA
U caMa a1oxa bapokko, HauMeHOBaHMe KOTOPoii — barocco — 1 03Ha4aeT, KaK U3BECTHO, KEMUY KM -
HY IpUYyAIBOI GOPMBI, TOpakarolieil BooopakeHme. B aTom cMbicie u Benukoe counHenne baxa
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— JXKeM41Yy’XIHa B KOIIMJIKE leaI‘OI_[eHHOCTeIZ MI/IpOBOf/I My3bIKaJIbH0]7[ KY/IbTYpbl — OLI€HBAE€TCA B Ha-
11eM NOHMMAaHUM KaK CUMBOJ CBOeN 910X, HpI/IYMHO)KI/IBH_U/HZ 3Ha4Y€HNE U POJIb €€ aBTOpa [JIA Ha-
X COBpEMEHHIUKOB.
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KITABECMHHOE UCITIOJIHUTEJIbCTBO
B MY3BIKAJIbHOM KY/IBTYPE COBPEMEHHOCTHU

ARTA PENTRU CLAVECIN IN CULTURA MUZICALA CONTEMPORANA

HARPSICHORD ARTISTIC PERFORMANCE
IN CONTEMPORARY MUSICAL CULTURE

HATA/TNS CBUPUIEHKO,

npodeccop, KaHANAAT UICKYCCTBOBEIEHIA,
Kuescknit Yuusepcuret um. b. [puHdyenko

B crmamve npoananusuposano knagecurHoe UCKYCcCmeo 8 ICemu1eckux meopusx om noopaianus 00 6bipasurmens-
Hocmu. 3amporym 60npoc nooxoda k 803poscoeruto knasecura XIX - XX eexos u crmanosnenue Kasecunoti Kyomypol 6
uckyccmee cospementocmu. Paccmompevt memoouku popmuposanust K1asecunHoil nedazouxu. B saknouenue unosicen-
H020 COenaH 6b1600 0 MOM, IO NPOUECC B03PONOEHUS KIIABECUHA COCMOSICA U NPUHEC PACUUUPEHUS KIIABUPHOZ0 penepmy-
apa, UHUKUUPOBATL ME0PHECIB0 U UCNONIHUMENbCKYI0 NPAKINUKY.

Kniouesvie cnosa: xnasecun, noopaxcanue, 6vipasumenvHocmo, 603poxcoeHue, neddzoeuka, meopus, ICMemuKa, co-
8peMeHHOCD.

In articol este analizatd arta pentru clavecin in teoriile estetice de la imitare pand la expresivitate. Este abordatd pro-
blema renagterii clavecinului in secolele XIX - XX si stabilirii culturii pentru clavecin in arta contemporand. Sunt examinate
metodele de formare ale pedagogiei pentru clavecin. In final, se ajunge la concluzia cd procesul de renagtere a clavecinului a
avut loc si a contribuit la ldrgirea repertoriului pentru clavir, a initiat creatia si practica artisticd.

Cuvinte-cheie: clavecin, imitatie, expresivitate, renastere, pedagogie, teorie, esteticd, epoca contemporand.
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The article analyses harpsichord art in aesthetic theories from imitation to expression. The approach to renaissance of
the 19th to 20th century harpsichord and the establishment of harpsichord culture in contemporary art is also mentioned.
The methodology for forming harpsichord pedagogy is discussed. Finally, a conclusion is reached that the renaissance of harp-
sichord has taken place and brought about the extention of klavier repertoire, initiated creativity and the practice of artistic
performance.

Keywords: harpsichord, imitation, expression, renaissance, pedagogy, theory, aesthetics, contemporary.

I[Tpouecc BO3poXKzieHNsI K/IAaBECHHOTO VICKYCCTBA IIOCTIE €T0 IIOYTY CTOIETHEro 3a0bIThsA B XIX
BEKE OTMEYEH MHOTOYVC/IEHHBIMU TEOPETUYECKIMI UCC/IENOBAHNAMN, JUCKYCCUAMY, KaCAIOLUIIMU-
s KaK IIpaBa Ha CyILIeCTBOBaHME B COBpeMeHHOM (HaumHas ¢ XX Beka) CKYCCTBe, TaK U MaHepe UC-
IIOJTHEHV, @ TAK>XKe MHCTPYMEHTapUIL.

Co BpeMeHU paciiBeTa KnaBecHHOro 1ckyccTsa B XVI — XVIII Bekax mpolio HeMano BpeMeHN,
VI BKYCBI 0011IeCTBa 3HAUNTE/IbHO M3MEHVINCD, KaK Y I3MEHW/IACh CaMa My3bIKa, KOTOpas OblIa IIpef-
Ha3HayeHa /I [PYTUX MHCTPYMEHTOB, MHBIX 110 CBOEJ CYTHU — C YapPHbIM TUIIOM MEeXaHMKU U, ITIaB-
HOE€, C IPYTYM TUIIOM MBIIIJIEHNS, C SPYTOM CYIIHOCTBIO B3IJIA/la Ha MCIIOTHAEMYIO MY3bIKY.

OCHOBOJT 3CTeTNYECKNUX B3I/IALOB Ha MY3BIKY OaPOKKO CTa/Iyl MHOTOYVC/IEHHbIE pabOThI MCCIIe-
moBareneit AHrauy, lepmanun, Vtanun, @paHunm, KOTopble CXOAUINCh BO MHEHMM, YTO OCHOB-
HO€ cojiep>KaHye ¥ Ha3HauyeHMe VICKYCCTBAa COCTOUT B IOAPaKaHUU NIPUPOJie: OApaXKaHUM HEOxy-
IIE€BIEHHBIM 3ByKaM M LIIyMaM IPUPOJbI U BHIPAXKAIOIIMM 3BYKM BOOAyILEB/IEHHbIE. DTO OIpefee-
HIIe, IPMHAJyIeXalee GpaHIy3cKoMy TeopeTnky nuckyccrsa lllapmo barré (1713 — 1780) pasgenu-
m mHorme aBTopbl XVIII Beka. Vero nogpaskaHnsa nponaraiiypyeT HEMELKII ICaTeNb U IPOCBe-
tutenb Vorann Aponpg Ileii6e (1708 - 1766), cunras, 4T0O MOAgpakaHye COCTAB/IAET BHYTPEHHIOI
CYIIHOCTb MY3BIKM [1].

VI3MeHeHMA B OCMBIC/IEHUM CYLJHOCTY MY3bIKa/JIbHOTO MICKYCCTBA NPUBHOCAT T€OPUM IOCTIEN-
Hero fecatuneTua XVIII Beka B cBA3M C IOABJIEHNEM HOBBIX HAIIPaB/IEHNI B MY3bIKa/IbHOV 3CTETH-
Ke. B mpoliecce MHOTOYMCTIEHHBIX AMCKYCCUIT O MY3bIKa/IbHOM TIOfIpaKaHUM CYIIeCTBEHHBIV BKIA/[
B Pa3BUTHE TEOPETIYECKON MBIC/IN, CIIOCOOHOI Hanboee TOYHO ONPENeNTb CYIIHOCTb COBPEMEH-
HOTO, B YaCTHOCTY MY3bIKaJIbHOTO MCKYCCTBA, CHe/Ia/lyl aHITIMIICK/E TEOPETUKM, pa3sBuB upiero bar-
T€ B YaCTV IPVHINIIA BbIPAaXKEHNA, KOTOPbIII OKOHYATE/IbHO YTBEPAWICA B aHITIMICKON 3CTETUKE U
KOTOPBIT 4eTKo copmynupoBan Agam Cmur (1723 - 1790) B TpakraTte «O IOfpa’kaTe/IbHBIX UC-
KYCCTBaxX», YTO BIIEYAT/ICHE OT YAAYHOI'O MHCTPYMEHTAIbHOTO KOHIIepTa He CBsA3aHO ¢ addexTamu
HOZIpaKaHus, a MpoOy>KIaeT BHICOKOE MHTEUIEKTyanbHOe Hacnax jeHne [1]. Camo pasBuTue UcKyc-
CTBa ¥ CBA3aHHBIX C HUM 3CTETUYECKMX M€}l OTOABUTA/I0 KOHIENIINIO MOAPAKaHNsA, TaK KaK 1 I10-
CTeIIEHHO BBITECHSJICA K/TABECVMH HOBBIM MHCTPYMEHTOM — (pOPTENMaHO ¢ HOBOJ AMHAMMKOIA, TaK U
TEOpMs HAIONHAIACh HOBBIM IIOHVMMAHMEM AMHAMUYECKOM IPUPOABI MY3bIKaTbHOTO MCKYCCTBa, B
KOTOPOM OKOHYATeTbHO YTBEPAM/ICA IPUHIVII BRIPA3UTETbHOCTIL.

Heo6x0oquMOCcTh pacCMOTPEHNUA B 9CTETUYECKOM Y MCTOPMYECKOM OCMBIC/IEHUM IIPOOIeM My-
3bIKa7IbHOTO UCKyccTBa XVI — XVIII BEKOB COCTOUT B IOHMMAaHNY €TI0 C TOYKM 3PEHMA ACIIeKTa BO3-
POXXJIeHNs KIIaBeCMHHOTO VICKYCCTBa, HauaBlerocs B kKoHlle XIX — Havane XX Beka. Kak camo cra-
HOBJICHJE B 0003HAYEHHOM IIepyofie, TaK J BO3POXKAEHMEe KJIaBEeCHHOTO MICKYCCTBA MOYXKET paccMa-
TPUBATHCA KaK CAaMOCTOSATE/IbHBIN KY/IbTYPHO-UCTOPUYECKUII IIPOLIECC CO CBOMMM OCOOEHHOCTAMU
M 3TallaMy Pa3BUTHAL.

Vicropudeckuil myTb MY3bIKa/JIbHOTO MICKYCCTBA Pa3BUBAJICA TAKUM 00pa3oM, YTO KaKhoe I0-
crefiyroliee IOKojIeH)e KpUTUYECKI OL€HMBAJIO NpeAibIAyIIee, YTO IPUBOAUIO K TEHICHIIVI HETIPU-
HATYA TOCTVDKEHUI ITpeIeCTBeHHNKOB. TakuM 06pa3oM, BO3HUKIIA YCTOIYMBAsA TEOPH Iporpec-
ca B MCKYCCTBE, IIPOCYIIeCTBOBABINAS JIUTEIbHOE BpeMs 10 GOPMUPOBAHNS VICTOPUYECKOTO TIOf-
XOZla K IPOM3BEEeHNAM UCKYCCTBA BOOOIIE U My3BIKa/IbHOTO B YaCTHOCTI.

Ha nmouBe MHOTOYMCIEHHBIX XY/I0XKECTBEHHO-9CTETUYECKIX TEOPUIT 0COObIIT MHTEpeC BbI3BIBAET
BO3HMKHOBEHME HOBOTO IOAX0/a K MICKYCCTBY NPOIIJIOTO, KOTOPBIN CIOXKNU/ICS B HEMEIIKOM KIacCh-
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4eCKOJ1 9CTeTHKE U IIOCTPOEH Ha ITyOOKOM M3Y4eHNN TeOPUN U UICTOPUM UCKYCCTB. PojoHavyanbHm-
KOM TaKOro IOAX0/a 0 mpaBy cyutaT VoranHa Joaxnma Bunakenbmana. Hecmorps Ha 1O, 4TO OH
OBI/T apXeO0JIOroM, €ro Teopus MMeJla K/II04eBoe 3HayeHNe B MOAX0/je KO BCeMY CTapMHHOMY VMCKYC-
cTBy. Ero Teopus or6pacpiBaia ujelo mporpecca B MICKyCCTBE ¥ B Jla/IbHENIIeM MOIJIa IPUMEHATh-
€Al K JPYTMM COOTHOILIEHMAM UCKYCCTB. VcTopmyuecknii moaxof K IpOou3BeleHNAM UCKYCCTB C IIOHNU-
MaHJEM X 3CTETUKY, KaK COBOKYITHOCTH M CUCTEMBI B3I/IAMOB, IPUCYIMX TOV IV MHOM 9I10X€, OT-
KPbIBaeT MyTh K X aZleKBATHOMY IIOHMMAaHUIO I MHTEepPIpeTal/i/i B COBPEMEHHOM IIPOCTPAHCTBE.

HaunHas ¢ mepBoro n3o6peTeHus yaapHOTo JeiiCTBIS MEXaHUKH, CHeIAHHOTO OKoIo 1678 roma
UTATbAHCKMM KIaBeCHHHBIM MacTepoM bapTonomeo Kpucrodopn, njes HOBoit MeXaHMKM K/IaBYII-
HOT'O MHCTPYMEHTa OBICTPO pacHpoCTpaHMIach 1o cTpanaM Espomnst u CeBeproit Amepuxu. ITosis-
JIIeTCA HOTHBIV MaTepual, CO3JaHHBII /Is1 HOBOIO MHCTPYyMeHTa. VIHTeHCMBHO pasBuBaeTcs ¢op-
TennaHHaA KynbTrypa. Mysbika VI.C. baxa u pyrux cTapyHHBIX KOMIIO3UTOPOB /I MCIIOJTHEHNA Ha
K/IaBECMHE TIOCTENIEHHO OTTECHAETCA Ha BTOPOJI IIJIaH U IIEPECTAET 3By4aTh, XOTA OHA IIPAKTUYECKN
OCTaeTCs JIMIID B ICIIOJTHEHMY Ha OpTaHe U CTeHaxX LiepKBU. VIMeHHO 61arofaps aTomy (pakTy Ha Hee
obpatym cBoe BHUMaHue poMaHTyki: P. lllyman u @. Menpenbcon [2].

Pacnipocrpanenne knaBupHbix counHennii V1.C. baxa, Hauatoe ®@. MeH/1eIbCOHOM, PO O/IKIT
®. JIuct, co3paBast cBou OecTsye epe/ioKeHNs g pOpTeNNaHo, pefakKTUPOBaINCh HOTHI CTa-
PUHHBIX aBTOpOB. My3bikaHTbI XIX BeKa cTapanuch HaliT¥ BO3SMOXXHOCTb IIPYMEHNUTb HOTHBIN Ma-
TepUaJI CTAPbIX MAaCTEPOB K COBPEMEHHBIM 11 HUX MHCTPYMEHTAM.

CrapyHHBIE MUHCTPYMEHTBI, KOTOPBIE B TO BpeMs ObUIN ITOYTH IIOTHOCTBIO BBITECHEHBI 13 MY3bI-
Ka/IbHOJ IIPAKTUKI HOBBIMU — C 607Iee TPOMKIUM 3By4YaHMEM M APYIVIMI BO3MOXKHOCTSIMU IMHAMM-
K1, HACTO/IbKO OT/IMYA/IVCh IIPUPOJION CBOETO 3BYKOM3B/IEYEHNA, YTO VCIIOTHEHE HA COBPEMEHHOM
¢dboprenaHo My3bIKH, IpeIHA3ZHAYCHHO /IS K/IaBECHHA, ObIIO Ype3BbIYAITHO YCIOKHEHO B CBSI3M C
HapyIIeHNeM JVHAMIYeCKOro 6aaHca ¥ MHOTYIMM JPYTUMY IIPO6IeMaMy, CBA3aHHBIMY CO CTUJIEM.
Taxum 06pasom, BO3HMKIIA ITpo6IeMa Ha Ty TH BO3POXKAEHNA CTAPUHHOI MY3BIKI: He TOJIBKO BOCCO-
31aTh HOTHBII MaTepyas, HO ¥ PEIINTb IPOoOIeMy MHCTPYMEHTaPUA.

[TnoHepoM B pa3pabOTKe HAyYHOTO ITOJXO/A K M3Y4YEHNIO CTAPMHHON MY3bIKM — KaK BOCCO3/a-
HII MaHEPhI Ay TEHTMYHOTO VICTIOTHEH N, TaK ¥ KOHCTPYMPOBAHMA ay TEHTUYHOTO MTHCTPYMEHTapUA
— CTaJI BBIJAIOLMIICA MacTep U My3blKaHT KoHIIa XIX Beka ApHonbp [Jonmeu.

HesarenbHocTb A. J[JonMeda Bo3bIMe/Ia pelllaollee BVAHNE HA CO3[aHNe HAayKN O CTAPMHHOM MY-
3bIKE€, MHUIIMMPOBABILIEE Pa3BUTIE HAYYHOTO IOAXO/A K peCTaBpalluy CTAPMHHBIX MHCTPYMEHTOB,
PEKOHCTPYKLIMM U M3TOTOBJIEHNIO TOYHBIX Konmit. Cpeny nocnegosateneil A. JlonMeda MOXXHO Ha-
3BaTb TakXe uMA P. [JOHMHITOHA. YcuameM STUX y4EeHbIX CTapMHHAsA My3bIKa B TOT IIEpUO]J], B KOTO-
PBIil OHA ObUIa IMPAaKTUYEeCKN 3a0bITa ¥ TAKUM 00Pa3oM MCK/II0YeHa 13 KYIbTYPHOII KU3HM COLNY-
Ma, OblTa IpUOIKeHa K COBpeMeHHMKaM 1 000CHOBaHA HEOOXOAMMOCTb BO3POXKIEHNS LIef[eBPOB
MPEXHUX 3TOX.

[Tpumep A. Jlonmeda CBUIETENBCTBYET O HECKOIBKIX CYIIECTBEHHBIX TEHIEHIMAX €BPOIIENICKOMN
KY/IbTYpHO K13HM KOHIIa XIX — nepBbIxX fecaTuneTuin XX Beka:

— ¢Qopmupyercs MHTEpeC K BO3POXKIEHNIO CTAPMHHON MY3BIKM U CO3JAIOTCS OOBEKTUBHBIE

YC/IOBMA JIS €€ aKTUBHOTO BBEJEHNA B IIMPOKYIO KOHLIEPTHYIO IIPAKTUKY;

— oOpalleHO BHUMaHMe Ha HeOOXOAVMOCTD COIVIALIEHVIS] TPAfUIVIL 6apOYHOI ICTETUKY, BO-
IJIOLIEHHOV B K/IaBECMHHOI MY3bIKE TaK >X€, KaK B COYMHEHMAX /A NPYIUX MHCTPYMEH-
TOB TOTO BpeMeHU, B CaMoOJi MaHepe UCIIONHeHMs. BrepBble BosHUKaeT mpobrieMa ayTeH-
TUYHOV MHTEpPIpEeTAMM MY3bIKM B COOTBETCTBMM C 3aMbIC/IOM KOMIIO3UMTOPA U I[€HHOCT-
HBIMU KPUTEPUAMI COOTBETCTBYIOLIEI 3II0XM, a TAK)KE U C COITIAIIEHNEM C XY 0KECTBEHHO-
3CTETUYECKMMU BEAHMAMN HOBOTO BPEMEHI;

—  UIA peany3alyuy IOCTABJICHHO 3a/ia4yyl HeOOXOAIMO BO3POAUTD CaM MHCTPYMEHTAapUIi, Cy-

IIECTBEHHO OT/IMYHBIN OT COBPEMEHHOTO. B CBA3M ¢ 9TMM 3aK/Ia[bIBAalOTCAA OCHOBBI TaK Ha-
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3BIBAEMOTO «PEKOHCTPYMPOBAHHOTO CTPOUTE/IbCTBA MHCTPYMEHTOBY, TO €CTh M3TOTOBJIEHNA
CTapUMHHBIX MHCTPYMEHTOB B COBPEMEHHDBIX YCIOBMAX, HO IO CTAPMHHBIM YepPTEXKaM;

— TOABNATCA PyHIAMEHTaIbHbIe TPY/ABI, KaK 9CTeTUYECKNe, TaK I ANAAKTIYECKIe, U MeTO-
I9ecKIie, ITOCBAILIeHHbIe J00apO4YHOTL, 6apOYHOI ¥ paHHEK/IaCU4ecKoil My3bIke [3].

Bospacranne B Hadasie XX BeKa MHTepeca K CTaApMHHOI MY3bIKE U U3y4YeHME TBOPYECTBA KOM-
no3utopos XVI — XVIII BeKoB cTa/t0 OCHOBHBIM PbI9aroOM B IIPOLIECCE BO3POXK/EHNA K/IAaBECHHOTO
ucKyccTBa. Ho aToT nponecc mponcxoans HeCKOIbKO XaOTMYHO — YyBCTBOBA/IOCh OTCYTCTBME JINE-
pa, apTUCTa MIPOBOTO YPOBH:, KOTOPBIII OBI He BpeMs OT BpeMeHM ITIOUTIPBIBAI Ha K/IaBeCUHe, a I0-
CBATUII CBOIO )KM3Hb 3TOMY Jiey. Takoli TMYHOCTbIO cTasa Banyja JlanmoBcka.

B. JlangoBcka o06paTniach K IIybodaiilieMy TeOpeTUYeCKOMY MCCIeJOBAHUIO CTAPMHHON MY-
3bIKM, YK€ MMesl HEMaJIblil OIBIT VICTIOTHUTENIbCTBA Ha K/IaBeCUHE LIefleBpoB npouuioro. Hekoropeie
IPUHIUIIBL X MJEN, 332 KOTOPbIe B IpounioM cronetny B. JlangoBcka fo/mkHa Obl1a 60pOThCs, Tenephb
ctamm obmenspecTHbIMU. COBpeMeHHOE IIOKO/IEH)e MY3bIKaHTOB CTAJI0 HAMHOTO IIPOCBEIeHHee, I
VICTIOJTHEHVIe CTAPMHHOJ MY3BIKJM OTHOCUTCS K HEOOXOAVMOMY 9/IEMEHTY IPodecCrOHaIbHON M-
TOTOBKIL. B y4eOHBIX 3aBefleHIAX OTKPBIBAIOTCA KJIACCHI K/IAaBECHHA, YaCTO CTAapMHHAs My3bIKa 3BY-
YNT B KOHLIEPTHBIX 3aj1ax u 3anucax. OgHako ecnu 661 B. JlaHZOBCKa He IPMIOXKWMIIA CBOY YCUIUSA K
HOIY/IAPU3aLIMY TBOPYECTBA IIPOLIIOrO KaK MCIIOMHUTEIbHNIIA U MCCIIef0BaTe b, Hallle IIpeficTaBIIe-
HIIe VI IpyTUe 3HaHWUA O CTAPMHHOI My3bIKe ObIIM OBl 3HAYMTE/IbHO OefjHee.

B. JlangoBcKa cospiana cBOXO KaaBeCcMHHYI0 mKomy. Haunnaa ¢ 1920 roga, ee y4eHUKM 3aHMMa-
I0T MOILIHbIe NO3ULMM B KnaBecuHHOM Mmupe. Cpenn msBecTHbix: A. Enepc, 9. Xappuk-Illnaiigep,
K. Butrep, A. Ilunkyc-JInnge, M. [Jpuninep, I. Beprxaiim — 6epnnuckue yaennky; E. BajicmanH us
Tam6ypra; P. >xepnun — Vtamns; V. Hed, A. @umep, 11, Komrep, A. ITote - IlIBeitijapus; J1. Yomrec
— Anrmus; E. Ban fe Bune - benprusa; M. ge Jlakyp — @pannua; @. Manyans, I. Bunbamcos, I1. On-
npud, C. Mepnoy, A. Yaittunr, P. Képnatpuk - CIIA.

CospaHue K/IaBeCHHHOI IIKOJIBI ONIPeeNIo CYAbOY CIIOpOB BOKPYT IPOOIEMBI BO3POXKIECHNUA
K/IaBeCMHA U CBUJIETETbCTBOBAJIO O CTAHOB/IEHNY KTABECUHHOII 1efIlarOTMKM, a HanucaHHas B. Jlan-
IOBCKOIT KHUTa « CTapyHHasA My3bIKa» CTajla IPOrPaMMHbBIM IOKYMEHTOM, KOTOPbIi 3a/105KI/I OCHO-
BBI JI IIPENOflaBaHNs CTAPVHHOI MY3BIKM B COBPEMEHHBIX Y4eOHBIX 3aBeJJeHUAX U BOCIIMTAHMS
apTucTa-ucciegoparens [4].

VicrionmHeHne CTapMHHOM MY3bIKM Ha (POPTENMAHO U KJIaBeCUHE — COJbHBIX IIPOTPAaMM U B aH-
cam0s1e C IpYrMMM MHCTPYMEHTaMM, BOKAJIbHOM MY3BIKOI 11 KaMEPHBIMIM OPKeCTpaMM — CTajIo 4Ya-
CTBIM sIBJIEHMEM B KY/IbTYPHOIT )KM3HM 001IeCTBa, Ha4MHasi CO BTOPoil mooBuHbI XX Beka. CrapuH-
Has MY3bIKa, KOTOpas IO 3TOTO BPEMEHM MaJjIo U3y4alach U VCIIOMHANACH, CTaa «MOJHO».

ITpouecc BO3poXK/ieHNA CTapMHHONM MY3bIKM, Ha4daTblll B 3amagHoit EBpone B koHLe XIX Beka,
oxBaTu/ B Havyasne XX Beka 1 Bocrounyro EBpomny, a mocne 1960-x rogos — u Coserckuit Coros. Bosau-
K/l KOJUIEKTUBBI, KOTOpBIe CHELVaIN3MPOBAIVICh Ha VICIIOTHEHUY MY3bIKM 0apOKKO. VI3BecTHBIM B
3TOM HAIIpaBJIEHNM CTa/l aHCaMO/Ib «Maapura» 1 ero pyKoBOAUTeIb-KIaBeCMHNCT AH/pert BonkoH-
CKUL, KaBecMHUCTHI A. JIlo6umoB, A. Kanuiema, B. Kpacteiabi, A. Marikanap, 9. Tabpuanss.

B cBsi3u ¢ pasBuUTHEM VICIIOTHUTENIBCTBA Ha K/IaBECUHE BOSHMKAET NMOTPEOHOCTb B COOTBETCTBY-
IOLIIEM MHCTpYMeHTapuu. Te HeMHOTME K/IaBeCHHbI, COXpaHMBILMeCA B MyseAax 3anajHoii EBporbl, He
MOIJIV CTaTh 6a30¥i /s pa3BUTS VCIIOTTHUTE/IbCTBA HA KTaBeCYHE, U IIOTOMY B cepenyiHe XX Beka He-
MeIIKVIe IIPOM3BOANTENN HECKONBKIX (pUpPM BBIITYCKAIOT COBpEMEHHbIe MOJIe/IN KIIaBeCVHOB: Amimer,
Lindholm, Neupert, Hass, Tierbach. B aTux MHCTpyMeHTaxX UCIIONb30BAINCh COBPEMEHHBIE TEXHOIIO-
TUV U MaTepyaJIbl, @ TakKe Hamraye 16-¢pyToBoro perucrpa B 60IBIINX KIaBeCHHAX, IPeIOKeHHOe
B. JlanpoBckoit u paspaboranHoe ¢paHIysckoit pupmoit [Tneriens, 1 negaabHOE MepeKTIOYEHNE pe-
rUCTpoB. [TaBHOI! 11€/1bI0 3TUX HOBOBBEECHNII OBIIO JOOUTHCS CTAOMIBHOCTYE MEXaHVIKY Y HACTPOVIKY
IIpY COXpaHEeHMY 3BYKOBBIX KauecTB. [IponsBoayTeny COBpeMeHHbIX KITaBECUHOB He ObIIV IIPOTUBHI-
KaMI «MCTOPUYECKUX» K/TaBECMHOB, HO IIPM3HABA/IN, YTO OHM 3HAYUTE/IBHO YCTYTAIOT VM.
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B coBpeMeHHOM MCTOPMYECKOM MCIIOJTHUTE/IBCTBE CIIOPHI O K/IaBECMHAX IAHHOTO IIEpUOJia IIPo-
JO/DKAIOTCS, HO HEOIIPOBEP>KMMBIM (aKTOM SB/IAETCA TO, YTO IlepBasi MOMIOBJMHA XX BeKa BOIIA B
VICTOPUIO K/TaBECMHOCTPOEHMA KaK Iepuoj, MOIEPHU3MPOBAHHOTO KIaBecuHa. VIMeHHO ¢ 3TuM THu-
IIOM OBIJIO CBSI3aHO PACIPOCTPaHEeHNMe KIIaBeCVHA U IIPEfICTaB/IeHVIe O eT0 BO3MOXKHOCTSX.

Bropas nonosuna XX Beka XapaKTepU3MpyeTcsa OTXOLOM OT MAacCOBOTO IIPOM3BOJACTBA M pas-
BUTHEM HAIPAB/IEHNA MAaCTEPOBOTO M3TOTOBIEHMA KONMII MOJENeN Bblfaromuxcsa mactepoB XVI —
XVIII BeKOB B CBSA3M CO CTPeM/IeHNEM IPUOIN3UTHCS K OOJIbIIIeNl ay TEeHTMYHOCTY B MCTIOJTHEHNN CTa-
pUHHON MY3bIKU. [loAB/IAIOTCA OTedecTBEHHbIE MacTepa: A. 3asApysHblii, A. [lonoskos, b. Myparos,
®. PaBponukac, I. Komopyb6a.

TeHpeHIVM K BO3POXKJEHUIO K/IAaBeCHHA B IIepBoIl MonMoBMHe XX BeKa JOCTUITIV CBOEI BEPILIHbBI
B «MY3bIKa/IbHBIX 9KCIO3ULIMAX» IpMUTAXKA. BiepBble KpyIHeiile My3ey IPeJOCTaBU/IN CBOU 3a7Ibl
BMeECTE C 9KCTIIO3UIIMAMU JIJI1 HPOBENEHNA KOHLIEPTOB, CTPEMACDH K IMOJ/IMHHO CUHTETUYECKOI JEMOH-
CTpaLVM UCTOPUY XY/IO>KECTBEHHON KY/IbTYPbI. B 9TNX «9KCMO3UINAX» BBICTYIA/IN BbIJAIOLIECS My-
spikaHThl: H. Torry6oBckas u V. bpaygo. B nanbHeriem npes mpoBefeHNs KOHLIEPTOB CTAPVHHOI MY-
3bIKM B 9KCIIO3MIIMOHHBIX 3a/1aX My3€eB pacIpOCTPaHIIACh BO MHOTMIX KY/IbTYPHBIX LIeHTpax [5].

B 70-x rogax XX Beka B [ocymapcTBEHHOM Xy[0)KeCTBEHHOM My3ee MOJIOBbBI B LJMK/Ie KOH-
1epTOB «My3bIKabHbIE BOCKPECEHDS» COCTOANOCHh MHOXKECTBO KOHIIEPTOB U3 IIPOM3BENEHMII 3110-
X1 6ApOKKO, KaK CO/IbHOJI K/IaBECHHHOJ MY3BIKI, TaK 11 B aHCaMOJIe C APyrUMu MHCTpyMeHTamu. [lo-
crosiHHbIMU ucnionHuTensasmu osumn: H. CBupupenko (kmaBecun), B. buson (ckpumnka), V. 3axapus
(neitra), C. Crpesea (conpano), A. Ynkuos (ansr) [6].

B 80-x ropax aHajornyHble KOHIEPTBHI COCTOSINCh B HaljmoHapHOM My3ee 1300pa3nuTeNnbHO-
ro uckycctBa Ykpanssl (KueB) ¢ mporpammoit «YkpanHckoe 6apokko», Mysee pyccKOro MCKyccTBa
(Knes) - «Mysbika oT PasymoBcknx», OfecckoM Mysee 3amagHoro 1 Boctounoro nckyccrsa (Opnec-
ca). Vicnonuurenamu nporpamm 6sutu conmvctsl HanyonansHoro JloMa opraHHOI 11 KaMEpHOI My-
3bIKM YKpaMHbl, a Takke OfiecCKoro onepHoro tearpa. IlposefieHne KOHIIEPTOB C y4acTyeM K/IaBecu-
Ha CTasIo TPAAMINEil, KOTOpast MPOJO/KAETCS U Terepb [7].

VIHTepec My3BIKaTIbHOM OOIECTBEHHOCTM K CTAPMHHOI MY3bIKe BO30Y)K[ja/lu TakXKe racTpo-
M 3apyOeXHBIX UCIIONMHUTENel: «PrMckme BUpTyossl», 3. Py>xnukoBa, K. Puxrep, 3. Credpancbka-
JIykoBud4 u fpyrue.

Ba)xHBIM HampaBjIeHMEM B BO3POXX[EHNUM KIaBeCHHA CTAalI0 COBPEMEHHOE K/IABECUHHOE TBOP-
gyecTBO. CBefleHNA O COBpPEMEHHBIX IIPOU3BEIeHNAX /LA KJIaBeCHa COOpaHbl B pyHIaMEeHTa/IbHBIX
cripaBouHukax ®@. bendopn, M. Onbcre, B paborax JI. [Tanmepa. Cpeny nepedncieHHbIX aBTOPOB CO-
yyHeHui i knaBecuHa XX Beka — M. KacrenbnyoBo-Tenecko, O. Pacniury, I. Manep, @. bysonn,
K. Hebroccn, A. Jlypre, ®. Iumnyc, M. ne @anbs, ©. Ilynenk, b. Maptuny.

KyaBecuHHOE TBOpYECTBO HAa IOCTCOBETCKOM IPOCTPAHCTBE IPECTABIEHO KOMIIO3UTOPaMU
Pa3/IMYHBIX CTU/IEBBIX HallpaBIeHnii 1 )kaHpoB: A. lllnutke, B. Cunbsectpos, O. Axnvenko, V1. bpon-
Hep, 10. bynko, M. 3apunb, lII. Kamnom, B. Porapy, A. Koctun, I. Kanuenn, [I. Kunenko, b. Korok.

80-e rompr XX Beka oTMeueHbI (POpMUPOBaHMEM IIPOIiecca CO3AaHMsI OYBBI I OTKPBITUA CIle-
a3y B y4eOHOM IIpoliecce, OPMEHTMPOBAHHOM Ha U3ydeHe K/IaBeCyHa, aHCaMO/Ielt CTapuH-
HOJI MY3BIKM, KAMEPHBIX OPKECTPOB 6APOYHOI MY3BIKI, IIOCTAHOBOK CTapMHHBIX ollep. Bo MHOrMx
BYy3aX PacCMaTPUBAIOTCA M OTKPBIBAIOTCA (PaKy/IbTeThl, Kaeapbl MICTOPMYECKOTO VCIIOTHUTE/IbCTBA,
KyPCBI, MacTep-KIacchl 1 fipyrue ¢popmbl 0O6ydeHnsa. OCHOBHOE HOCTIVDKEHME COBPEMEHHOTO KIaBe-
CMHHOTO 00pa3oBaHMS COCTOUT B TOM, YTO OHO IIPEOIOJIENIO IOMYTI0OUTENTbCKOe UCIIOIb30BaHNe
KJTaBeCVHa U IIPUOIM3IIIO €ro K eBPOIEICKOMY YPOBHIO IIPOQecCHOHaNIM3Ma.

Teoperudeckoit 6a3oii y4eOHOro Iporecca SBISAIOTCA MUCCTIENOBAHMS 3apYOEKHBIX YYEHBIX O
BO3poXzaeHnu Knapecuna: @. ®etuca, V. Momeneca, V. Canmena, 9. Ilayspa, K. 9urensa, A. Xurm-
kuHca, @. [eBapra, JI. [Ibemepa, I1. bpronons, I1. O6epa, I. Pamuna, JI. Ban bypena u MHOTUX ApyTruX,
a TaK)XKe OTe4eCTBEHHBIX uccnenosateneit: H. ®unpeiisena, H. lony6osckoit, V. bpayno, M. Ipycku-
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Ha, H. Komuesckoro, V. Posanosa, B. ®ponknna, 0. Baxpanésa, H. Kamkagamosoii, I. KypkoBcko-
ro, M. Crenanenko, B. Illexanosa u gpyrux.

B pesynbTare M3noXeHHOro MaTepyaga MOKHO IPUIATH K 3aK/II0OYEHNIO, YTO IIPOLECC BO3POXK-
JleHN: K/IaBeCVHa IIPOU3OLIeN U IPUHeC OO/IbIIYIO0 CTelleHb TOHVMAaHM IHTePIIPeTalMM K/IaBeCHH-
HOJI MY3BIKI. DTO sABJIEHJE 3HAYUTENBHO PACIIMPU/IO peiepTyap KIaBMPHOIM MY3bIKM U €€ CTUINCTH -
Ky, MTHULIUVPOBAJIO BO3POXKAeHMe Npodeccuyt KIaBeCMHNCTA, KIaBEeCHHOTO MacTepa, cdep mpous-
BOJICTBA MY3bIKa/IbHBIX MUHCTPYMEHTOB, My3bIKa/IbHON INefarornku. KoHlepTHasa npaKkTUKa MCION-
HEHIA CTAPMHHOI MY3bIKV Ha K/IaBeCVHE MHUIIMMPOBAJIA Pa3BUTIE HAYK! 00 MCIIONMHUTENbCTBE, W3-
[laHMe HOTHOTO MaTepuasa ¥ TPAKTaTOB, CBA3AHHBIX C 3MI0XOJ1 paclBeTa KIaBeCMHHOIO UCKYCCTBa,
a TaK>Ke CO3JlaHMe COBPEMEHHOTO K/IaBeCMHHOIO MICKYCCTBA, B KOTOPOM MCIIOTHUTENbCTBO ABJIAET-
CsI KOHEYHOI 11e/IbI0.
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POJIb OPKECTPA B OITEPHOM MOHOJIOTE
(HA ITIPMIMEPE OITEPBI M.II. MYCOPTCKOTI'O BOPUC I'O/]YHOB)

ROLUL ORCHESTREI IN MONOLOGUL DE OPERA
(PE EXEMPLUL OPEREI LUI M. MUSORGSKI BORIS GODUNOYV)

THE ROLE OF ORCHESTRA IN THE OPERA MONOLOGUE
(AS EXEMPLIFIED BY M. MUSORGSKY 'S OPERA BORIS GODUNOYV)

CEPTE1 BOPOIJABKUH,

1. 0. mpodeccopa, KaHANAAT UCKYCCTBOBEEHNA,
Opecckasa HanmonanbHast MysbikanbHaa Akagemus uM. A. B. Hexxpanosoit

B cmamuve onpedensemcst ponvy opkecmpa 6 onepHoM MOHOTIO2e 8 CBA3U C €20 CNeUUMUKOT U AHATTUSUPYEMCs OpKe-
cmposas napmus 86 moHornozax bopuca u3 onepot «bopuc [o0yHos» M. Mycopeckozo. BoiAensiiomcs ocHO8HbLe NPUHIUNDL
MpaKmoeKu memopos u PacKpolearMCs 0pKecmposvle NPUEMbL, UCNOTb3YeMble KOMNO3UTNOPOM 6 MOHOI02aX 08YX pedak-
YUl onepul, NPOU3BOOAMCS CPABHEHUS ¢ OpKecmposKoil 0anHbix Homepos H. Pumckum-Kopcaxosvim u [I. Hlocmakosuuem.
B umocze denaemcsi 861800, umo dpamamypaudeckas poib nApmul 0pKecmpa 8 OaHHbIX MOHOI02aX UMeen PABHOe 3HAUeHUe
¢ sokanvHoli napmueil. bnazodaps opeanuuHoMy eOUHCMBY 0pKecmpoBoll U 60KaAIbHOL napmuti moHonozu Bopuca npeo-
cmatom Kax uiedespol MUPOBOLl ONEPHOTL KIACCUKU, ABAACH 00HO U3 BbICOHATIMUX BEPUIUH 8 UCOPUU PA3BUNUT daH-
HOtL onepHoil opmoi.

Kntouesvie cnosa: onepuiii MOHONOZ, APUS, OPKECMPOBAT NAPMUSA, MeCCUmypa, memop, memobposoe apouposarie,
netimmema.

In articol este apreciat rolul orchestrei in monologul de operd avand in vedere specificul lui si este analizatd partitia or-
chestrei in monologurile ui Boris din opera ,,Boris Godunov” de M. Musorgski. Sunt elucidate principiile de bazd in tratarea
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timbrurilor muzicale si sunt dezvdluite procedeele orchestrale utilizate de compozitor in monologurile celor doud redactii ale
operei, sunt comparate orchestrarea lui N. Rimski-Korsakov cu cea a lui D. Sostakovici. Autorul ajunge la concluzia cd rolul
dramaturgic al partitiei orchestrei in monologurile respective are aceeasi pondere ca si rolul partidei vocale. Gratie unitdtii or-
ganice a partitiei orchestrale si a partidei vocale, monologurile lui Boris pot fi numite capodopere ale clasicii operei mondiale,
constituind una din cele mai inalte culmi in istoria dezvoltdrii acestei forme muzicale.

Cuvinte-cheie: monolog de operd, arie, partitia orchestrei, registru, timbru, variere timbrald, leittemd.

The paper determines the orchestra's role in the opera monologue with due account of its specific features and analyses
the orchestra part in Boriss monologues from the opera ,Boris Godunov” by M. Musorgsky. The author reveals the main
principles of timbre representation and presents the orchestra techniques that the composer used in the monologues of the two
versions of the opera, a comparison is made between the orchestration of these music parts made by N. Rimsky-Korsakov and
D. Shostakovich. It is concluded that the dramatic role of the orchestra part in these monologues is of equivalent importance
with the vocal part. Due to the natural unity of the orchestra and the vocal parts Boriss monologues appear to be masterpieces
of world classical opera music being one of the highest peaks in the history of the development of this opera form.

Keywords: opera monologue, aria, orchestral part, tessitura, timbre, timbre variation, leading theme.

Kak 13BecTHO, MOH07102 — TUTEPATYyPOBENYECKNII TEPMIUH, UMEIOILNII [peBHETpedecKoe MpoyC-
XOXJeHue (CoeiHeHe IBYX C/IOB — 00UH U peudb). ITO «...0cobass popMa IIOCTPOeHNsI YCTHOM WIN
IVICBMEHHOM pedn, IpefCTaB/IAIas co60l1 pa3BepHyTOe BBICKAa3bIBaHIE OFHOTO JINIIA, U30/IUPO-
BaHHOE OT PeIVIMK JPyruX jni /.../. B ipaMe MOHOJIOTr — peub IepCcOHaXKa, oOpalleHHast K CaMOMY
cebe VIV K OKPY>KaIoIMM, OHAKO IIeTMKOM 000CO0/IeHHast OT PEIUIMK APYTYX AeVICTBYIOLINX TN
[1, c. 947]. B onepe noHsATIE MOHOIOTA IPHOOPETALT VHOI CMBICT, TaK KaK II0OJOOHOMY TOTTKOBaHNIO
COOTBETCTBYeT ¥ NMoHATHe apuy. O600611ast TPY/ABI 10 TEOPUM OIEPHOTO VICKYCCTBA U ONIEPHOII Apa-
MaTypruu, CIeAyeT BBIAENUTD TPU YE€PTHI, OTIMYAIOLIE MOHOJIOL OT apyUu:

1) B apuy BOKajIbHasi MapTUsI OCHOBAHA Ha ITeCEHHO-KAaHTVICHHON MeJIOfINKe, B TO BpeMs KaK B
MOHOJIOTe ITpeo6IazaeT peunTaTBHOE HaYaIo;

2) apus HamycaHa B YETKOJI ONpefe/IeHHON VICTOPUYeCKY CTIOKMBILEIICS MY3bIKalIbHOI (popme;
MOHOJIOT, KaK IIPaBIJIO, HaIJICaH B CBOOOIHOM hopme;

3) apus yalle BCEro CIY>KUT BbIpa)KeHMEM 3MOIVIA IPY OCTAHOBKE JeVICTBUSA, MOHOJIOT MMe-
eT JIeJICTBEHHBIII XapaKTep, TaK KaK OCHOBAH Ha PacCY)K[EHNUAX Y BHYTPeHHel 60pbbe IpoTnBope-
4yBBIX 9yBCTB'. [Ipy 9TOM 3MOIMOHA/IbHASA CTOPOHA MOHOJIOTA IPOABIAETCA HOCTATOYHO APKO, He
yCTyIlast B 9TOM OTHOILEHNM apuu’.

[ToguepkHeM, OfHAKO, YTO I€PEYNC/ICHHBbIe YepThl MOHOJIOTA MOTYT IPOSBIATHCA He 003a-
MenvHO 8ce 00HOBPeMEHHO, KaKUe-TO MOTYT M OMCYmcmeosams VI npeobnadams Hap, fpyrumu. B
TOJI VIV VIHOI OTIePHOII (OpMe MOTYT COeAVHATHCA YePThI, IIPUCYIe KaK apul, TaK ¥ MOHOJIOTY; B
3TOM CJTy4ae BO3HMKAeT (popMa apus-moHonoe I moHosnoz-apus. b. IpycTOBcKuMit B TakMx ciryda-
AX VICTIOTIb3YeT TEPMUH apus-pacckas [3, c. 279]. Ha Ham B3171471, 3TO MOHATHE TPeOyeT YTOYHEHN 1
manbHeien guddepeHnannn.

XO0TA UCTOpUSA ONEPHOIO MOHOJIOTA HauMHaeTcs ¢ TBopyectBa K. MonTtesepau, B XVII cTone-
TUY JaHHas GopMa B ollepe BCTpedaeTcs Kak UcKmodeHne (MoHosnor JHes B Judore u Inee I. Ilep-
ceita). B crepyroneM Beke pasBuTIie MOHOJIOTa OCHOBBIBAETCS Ha PeUMTATIBE dccompagnato v 1o-
cTuraeT BepuH B TBopuecTBe X. B. I'moka 1 B. A. Monapra (ciiena VigoMeHes: B OMHOMMEHHO]] oOT1e-
pe), a B pycckoii onepe — y JI. BoprHanckoro (Anxud) un B. ITamxkeBnya (Mononor Ckpsarvza B Cky-
nom). B XIX cronerun Bbiaomyecs o6pasipl OlepHbIX MOHOIOrOB uMeloTcs y B. bermun (cuena
Hopwmbt ¢ getbmu), M. Imuukn (cuena CycannHa B necy), P. Baruepa u [Ix. Bepan (mpumep MHOTO-
ycteHHbl). OTHOI 13 BbICOYAliell BEPUIVH B MICTOPUY JAHHO OIEPHO (POPMBI ABJIAIOTCSI MOHO-
noru B onepax M. Mycoprckoro. B XX croneTun MOHOIOTL B oIlepe 110 CBOE IIONY/IAPHOCTI He YCTY-
naeT apyo3HbIM GopMaM.

1 O6 arom, B yacTHOCTH, nuuet M. JIpyckuH [2, c. 167].
2 Pa3HOBMJHOCTBIO MOHOJIOTA SIBISIETCSI PACCKa3 KaK COMbHASL OllepHast popMa, BOIUIOLIAIONIAs [IOBECTBOBATEIbHOE HAYAJIO.
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B Xozie 3BOMIONNY OIIEPHOTO UCKYCCTBA POJIb OPKeCTpa B MOHOJIOTe M3MeHsA/1ach. Kak mokasbiBa-
eT aHa/In3, B MOHOJIOTe, II0 CPAaBHEHUIO C apyell, po/ib OpPKeCcTpa 3HAYMTEeTbHO OO/IbIIe, TaK KaK B MO-
HOJIOTe Ipeo6OIagaeT peYNTATUBHBIN TUII MEJIOUKIA, & OH, B CBOIO O4Yepelb, TpebyeT pasBUTOTO Op-
KeCTPOBOTO CONPOBOXKAeHMA. [Ipy aTOM mybnmpoBaHme MapTuy rofoca MHCTPYMEHTaMI MOHOJIOTY
He CBOJICTBEHHO (€C/IM OHO 11 BO3HMKAET, TO TOJIbKO, KaK IIPAaBIJIO, B ApMO3HBIX pasfienax). [l opke-
CTPOBOJI MAPTUV MOHOJIOTA XapaKTepHa 6osee CII0XKHas, pasBuTad PpakTypa ¢ MHTEHCUBHBIM JIaJlo-
TapMOHMYECKVM Pa3BUTHEM, C VICIIOJIb30BAHNEM Pa3IMYHBIX BUIOB (PUIyparuii, a TakKe ¢ Ha/Iu4M-
€M MeTIOINYeCKUX 3/IeMEHTOB, MMEIOMIMX TeMaTn4eckoe 3HaueHne. brarogaps aToMy mapTus opke-
CTpa mpruobpeTaer, 110 KpalfHell Mepe, He MeHblIIee 3HaYeHe, He>Ke/TU BOKa/IbHAsA, a IIPU OTCYTCTBUN
IOCTATOYHOI BBIPa3UTETbHOCTI ITOCTIEIHEN OPKECTP 4acTO BBIXOUT Ha IepBbIii IIaH. B MoHOMIOTE B
0OJIbIIIelT CTEIIEH, HeXXe/ B apU, IAPTVSI OPKeCTPa PaCKpbIBaeT BHYTPEHHWIT MUD I'epOsi, €T0 MbIC-
MM U TIepeXMBAHNUA, CTAHOBACD, HApAy C BOKAJbHOI MapTHeli, pABHOIIPABHBIM KOMIIOHEHTOM CO3-
[aHVsI XyLOXKeCTBEHHOTO 0Opasa.

C cepepunbl XIX Beka HabmogaeTcs APKO BbIpa>KeHHAA TeH/ICHINA Na/IbHEIIIeTO YCUICHVIA 3Ha-
YeHUs OpKeCcTpoBoIl nMapTuy. KoHeuHo, y pa3HbIX KOMIIO3UTOPOB 3Ta TEHJEHIIVA HAIIa HeOAMHA-
KOBOe BbIpakeH1e. OcoOblil MHTEpeC BBI3bIBAET POJIb OPKECTPa B MOHOJIOTAX JBYX aBTOPCKUX Bep-
cnit Bopuca Iodynosa M. Mycoprckoro (1869 r. 1 1872 1.). DTOT MHTEpeC CTUMYIUPYETCs M3BECTHDI-
MI CIIOpaMM O 3HaYeHNM OPKeCTpa B TBOPYECTBE BEIMKOTO PYCCKOro kommnosurtopa. [Tostomy aHa-
13 OPKeCTPOBOII MAPTUM MOHOJIOTOB bopuca NpefcTaBisgeTcs BeCbMa aKTya/lIbHbIM.

OO1enpru3HaHo, YTO MOHOJIOT SIB/ISIETCSI OCHOBHOIT (popMoiTt conbHOTrO neHus B bopuce [00yHo-
e 11, HapsRy ¢ 61M3KUM eMy PaccKa3oM, OYTH OTHOCTHIO 3aMeHsIeT apyio (MCIIONb3YITCS, IPaBJa,
VI IleCHN). B maHHOJI cTaThe MBI OCTAHOBUMCSA Ha POJIM OPKeCTpa B MOHOJIOTAX ITTABHOTO IepCOHaXKa
omeps! — naps bopuca. Ero nepssiit Mononor Ckop6oum 0yuia ipefBapsieTcsi OpKeCTPOBBIM 3ByYaHN-
€M OCHOBHOI JIEMITTEMBI, IIepeIaIollel] TAXKeI0e BHYTPEHHEE COCTOAHNE Ye/I0BEKa, HAKOHEI-TO JI0-
OMBILIETOCS BCel IIOTHOTHI B/IACTY, HO T€P3aeMOr0o MpavyHbIMU NpeadyBcTBUsAMM. Oco0yI0 BbIpasu-
T€IbHOCTD VICIIO/IHAEMON CKPUIIKAMM U a/IbTaMM B OKTaBY JIEMITTeMe NIpUJaeT ceKCTakKoph VI «ury-
0epTOBOI» CTyIeHM, TOAYEPKHYTHII 3By4aHMeM KIapHETOB, GaroToB 1 CTPYHHBIX 6acOB B OTHOCH-
TE/IbHO HU3KOII TeccuType. Ero mosBieHne kak pa3 IpUXOAMTCSA Ha BTOPOIL CJIOT CJIOBA CKOPOUM, UTO
BbIJIe/IA€T JAHHOE CJI0OBO 3MOLIMOHA/IBHO U Torndyeckyt. KoMIo3uTop TijaTenbHO yKa3blBaeT HIOAHCH-
POBKY IaHHOTO aKKopfa: p sf (41 CTPYyHHBIX pp sf) ¢ mocnegytouum diminuendo. Takum obpasom,
KOJIOPUT 3BYy4YaHM 3/1eCb 00eCIIeunBaeTCs e[UHCTBOM rapMOHNIY, TeMOpa, TECCUTYPbI, AUHAMUKI U
apTUKYIALMY. AHaJIOTMYHO BBIIETIAETCSA CIIOBO Crpax B Clefyoeii ¢ppase’. OTOT mpumep ApKo fie-
MOHCTpuUpyeT MeTox M. Mycoprckoro: TeMOpanbHO BBIJIETATh OTAE/NbHbIE CTIOBA U C/IOTY TEKCTA.

Dpasa 3nosewsum npeduyscmeuem cko8an mMHe cepoe OKpallleHa MpPAauHBIM 3By4aHUeM ¢a-
rOTOB B HU3KOM peructpe. CoBeplIeHHO APYTroil KOMOPUT B CAEAYIOLUIeM pasjiefie MOHOJIOra, B
xotopoM bopuc obpamaercs k Tocropy. 3pech 3BydaHue (preiiT M BalITOPH B BBICOKOM peTru-
CTpe U tremolo CKPUIIOK BBI3BIBAET IIPEAICTaB/IEHNE O CTPYyALIeMcs HeOeCHOM cBeTe (IO C/IOBaM
I. Xy6oBa - «gpoxaiieM 3BYKOBOM HUMOe» [4, c. 435]), pucyeT cBeT/IbIil 00pa3 BBICIINX CYJI, TEM-
OpajsibHO NMPOTMBOIOCTABIEHHBIX MPAaYHOMY BHYTPEHHEMY MMUPY IpecTynHoro mapsi. HekoTopbie
CJI0Ba TaK>Ke aKIEHTVPYIOTCS TeMOpanbHO: BO dpase u HUCHOWAU Mbl MHE CBAULeHHOe HA B/1ACTNDb
671a20cn106eHve CIOBO 671ACHb BBIJETIEHO BCTYIIEHNEM Ba/lITOPH (IIPU 5TOM TPEeMOIMpPOBaHME CKPI-
TIOK ITpeKpallaeTcs), a Bo ¢ppase 0a 6 cnase npasso c60li HAPoO CTIOBO (/1d6a OCBETIACTCS 3ByYaHNUe
(r1eiiT U KJIapHETOB B BBICOKOM peructpe’.

3 MnrepecHo, uto H. Pumckmit-Kopcakos B cBoelt pelakLiuit ONephl He CTPEMUTCS K BBIJIC/ICHIIO BTOPOTO CJIOTa B CJIOBE CKOpOum,
OTrPaHMYMBASACh BCTYIUICHMEM Ha HEM TPeThbell 1 YeTBepTONl BaJITOPH M COOMIOfas TeMOpaIbHOE eIIHCTBO JIe/ITTeMbI Ha BCEM ee
npotsoxerni. JI. IllocTakoBud Takke CHUMaeT TeMOPOBOe 1 TeCCUTYPHOE BbIIeTIeHNe JAHHOTO CJI0Ta, KaK 1 MOCTIeYIOIIero CIoBa
cmpax.

4 [I. lllocrakoBuY CHMMAaeT 9TY BbiienieHns, y H. Pumckoro-Kopcakosa oHy nMeI0OTCs, HO 3ByYaT, BCIECTBYE IPUMEHEHMA MHBIX
TeMOPOB, HECKOJIBKO ITapaJiHO U TOP>KeCTBEHHO, HapylIas 3aMbicel M. Mycoprckoro.
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[Tocnepuss dpasa MoHoOra — 06pamenne bopuca k Hapony. OHa HaYMHAETCS CYPOBBIM, HO TOPXKe-
CTBEHHBIM 3By4aH/eM TPOMOOHOB Ha pp ¥ BCTYHAIOLIVMIY 3aTeM HU3KVMU JIePEBSHHBIMM TYXOBBIMH C
BaJITOPHAMIL. BOpIIC TOTOBUTCS MOKTOHUTBCS «IIOYMIOLIVM BIACTUTENAM Poccum», 4eM 1 06 bsCHseTCA
MpaYHBIil KOJIOPUT 3BYYaHNs OpKeCTpa Ha 9TOJ pase: 3TO MBICIEHHOE oOpalljeHne K ymMepiuM. Bme-
CTe C TeM, B JaHHOM OOpaILieH!N eCTh U TOP>KeCTBEHHOCTD, IOCKO/IbKY Pedb M/ET O BEINYUM ITPOLIIO-
IO PYCCKOTO FOCyAapcTBa’. Pe3ko MEHSIOTCS OPKeCTPOBbIe KpacKy Ha dpase a mam c3v16amv HApoo HA
NUp: TYT y>Ke TPOMOITIACHO BCTYIIAIOT C TPEJIBIO BBICOKVIE [yXOBbIE IHCTPYMEHTBI C IPOH3UTE/ILHO 3BY-
vaineit ¢ieitTot piccolo B TpeTbelt OKTaBe. 3aBepLIaeTCsI MOHOJIOT IIPa3fHIYHbIM XOPaIbHBIM 3ByYa-
HIIeM JIepPeBsIHHBIX JYXOBBIX, BaJITOPH 11 TPy6 Ha ff, korga bopuc mpuriairaet Hapox Ha Imp.

[Tocenyroniie MOHOJIOTM IJTABHOTO reposi B Bopuce [00yHo6e COXPAHSIOT yKa3aHHbIE 0COOEHHO-
CTU OPKeCTpa, HO IIPUBHOCAT ¥ HOBBIE 4epThl. Bropoit MoHomor bopuca JJocmue s évicuieti enacmu
3BYYNT BO BTOPOM JEVICTBUY I IMEET JIBa COBEPIICHHO Pa3/INYHbIX BapMaHTa B [IePBOJL 1 BTOPOI pe-
NAKIVAX ONlepbl. SHAYNTEIbHBII MHTEPeC IpefCcTaB/IsAeT MOHOJIOT B IIepBoli pefakiuy. OH HOCUT HO-
BaTOPCKMII XapaKTep, B TOM 4MC/Ie B IJIaHE MCIO/Ib30BaHMs OPKeCTPOBBIX cpefcTB. Ero gpamaryp-
TV OCHOBaHA Ha KOH(IMKTE MEX/Y JOOPBIMI HAaUMHAHUAMY 00YC/IOBJIEHHBIMM VICKPEHHVIM CTPeM-
JIeHMeM Ljapsi 06/1er9MTh HAPOJHYIO JOJIIO U HeTaTMBHBIMY pe3y/IbTaTaMI ero JesHuil. B ocHoBe Bo-
Ka/IbHOJI MapTuy bopuca — pednTaTyB ¢ OTAEIBHBIMM METOANYECKY sIpKUMU (ppasami, IpudeM He-
KOTOpbIE U3 HUX IPUOOPETAIOT 3HaYeHe 1e/ITMOTUBOB.

MoHorory npepiecTByeT HeOOoIbIIoe OPKeCTpOBOe BCTYIUIEHNE, Iiepefjafoliee MpayHOe HacTpPo-
eHue [onyHoBa. 31ech 3By4nT OCHOBHOUI 1eITMOTUB bopyica, Opy4YeHHBIT CTPYHHBIM (MM HauVHAJICA
VI TIepBbIil MOHOJIOT B ITpojIore omepbl). HeBecermble yMbl Ljaps NepefaeT XOpaibHas II0C/Ie[OBATeIb-
HOCTb aKKOPH0B. OpKeCTpPOBBIil CTI/Ib JAHHOTO (pparMeHTa HeoObIYeH. 3a/leliCTBOBAHbI BCe IIATD Iap-
TUII CTPYHHOTO OPKECTpPa, HO PeaIbHO 3BYYUT TPEXTOIOCHEe: KOMIIO3UTOP AyOnupyeT BoIpasUTeIbHYIO
MeJIOfIVYeCKYIO IMHIIO TIEPBBIX CKPUIIOK IIAPTHel a/IbTOB B HVDKHIOK OKTaBy. TeM caMbIM BBIPa3UTe/lb-
HOCTb JIAMEHTO3HBIX MaJOCEKYH[OBBIX MHTOHAINII, KOTOPBIMM HACBIIjeHa MEIOAMs CKPUIIOK, YCHU-
JIMBAeTCs Y NOJYEPKMBACTCS BO3HUKAIOLIVMMI ITAPA/IE/IbHBIMU OKTaBaMM (KOTOPBIX BIIOJTHE MOXKHO
6b110 6B M36€XaTh, 3aMEHNB JIMHAIO aJIbTa CAMOCTOSITEIBHBIM I'0/I0COM)°. MeTofiKo-rapMOHIYeCKast
Mopnymaus u3 c-moll B gis-moll nepepaeT HempocToit Xon Mbiciu boprca.

MoOHOJIOT OCHOBAH Ha PasBUTUM [ABYX MPOTUBOIIOCTABICHHBIX IPYT APYTY IEATMOTUBOB bopu-
ca. ITepBblii 13 HUX OOBIYHO CBA3BIBAIOT C «I[APCTBEHHOI BIACTbIO» [4, . 456]. ITo HalleMy MHEHMUIO,
OH OTpa’kaeT ITOJIOKUTETbHBIE YepThI 00/IMKa Iaps, ero oOpble HaMepeHs 10 OTHOIIEHMIO K Hapo-
ny. BiepBple mosBuBLIICH Ha ctoBax HanpacHo mHe kyOoecHuKu cynsm OHU 0oneue, OHU 61acmu 6es-
MAMeNHOT, TeiITTeMa HeOHOKPATHO 3BYYUT B IIAPTUM CONMNUCTA U RybmmpyeTcs opkecTpoM. Kom-
HO3UTOP NPUMEHsET CBOOOHOE JyONMMpoBaHue BOKaIbHOI IAPTUM MHCTPYMEHTaMU, IPY KOTOPOM
760 OPKeCTPOBBIMY CPEACTBAMM ITONYEPKIBAIOTCA OIPefie/IeHHbIe CTIOBECHbIE BBIPXXeH, 00,
Ha000pOT, MHCTPYMEHTA/IbHAS JIHNS COIEP>XKUT CAMOCTOATE/IbHOE MEOAIYeCKOe pa3BepThIBAHIE,
Ry6mupyemMoe MecTaMy BOKaIbHOI ITapTHeiL.

OrpoMHyI0 pOsb IIPK 3TOM UIpaeT TeMOp eNTTeMbl, BAPbUPYEMbII B 3aBUCUMOCTU OT CMBIC-
JIa TeKCTa B JAHHBII MOMEHT. Tak, Ha y>ke YKa3aHHBIX C/IOBaX JISHTTEMY VCIIOJTHAIOT IIepPBbIe CKPMII-
KU U @JIbTBl B OKTaBY B HU3KOJI TECCUTYpe Ha pp U p, BCIEACTBYE Yero BO3HVMKAeT HECKO/IbKO 3aTa-
eHHOe, HACTOPO)XEHHOE 3By4aHMe. MpavHbIil KOIOPUT HOAYEPKUBAIOT (PAarOThI U K/IApPHETHI B HI3-

5  H. Pumckuit-Kopcakos nopydaer HadanpHylo ppasy HM3KUM KIapHeTaM U GaroraM, B pe3y/IbTaTe Yero MPayHOCTb 3ByYaHI
JBOCTUIAETCH, A BOT TOPXKECTBEHHOCTb OTCYTCTBYET.

6 Co6cTBeHHO, Tak 1 octymaet Jl. llocTakoByd B cBOeit pejakipym Boprica: y Hero faHHasA IIOC/IEIOBATeIbHOCTD, CTICAYS TPaILIVIN,
YeTBIPEXTOI0CHA U ITIOPyYeHa TPy6aM 1 TPOMOOHaM, IIpyUdeM TPOMOOHDI yO/IUPYIOT ITApTUY TPYO OKTABOJ HYDKe; TapajlIeNIM3MOB
IIPJ 5TOM He BO3HUKAET, TaK KaK JIMeeT MeCTO APyCHOe Ay6nMpoBaHUe CaMOCTOATEIbHBIX r0oN0coB. Pemenne M. Mycoprckoro
HpefiCTaB/IAeTCA O0ee OPUTMHATLHBIM U aCKeTHYECKUM B COOTBETCTBUM C OOLIMM OPKECTPOBBIM CTMIEM KOMIO3uTopa, y 1.
IllocTakoBMYA >Ke, HA HAII B3ITIAM, 3ByYaHNe OKa3bIBaeTCA Oojiee IIBIIIHBIM, He BIIOJIHE COOTBETCTBYIOLIMM OPKECTPY aBTOpa
bopuca.
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KOM PeruCTpe, IPOBOJAINe TapMOHIYECKIe TO/I0CA, a TaKXKe QUTypanuyu y KOHTpabacoB V1 BIOJIOH-
Jesieil, BHOCAIIME HEKOTOpoe oxuBieHne. Ha cmoBax sxe Hu su3Hv, Hu 81acmo, Hu c11aevl 00071bu4e-
Hbe TeCCUTYPa MOBbIIIAETCA, B CBA3M C YeM HaIpsKeHMe HapacTaeT, ¥ MOCeYIoe CI0Ba BOKA/Ib-
HOI mapTuu (Hu KAuKU monnet) KyOIMpyIOTCS IPOH3UTEIbHBIM 3ByYaHVEM TPeX JIeiT ABYMS OKTa-
BaMJ BBIIIIE, YTO CIIOCOOCTBYET CO3[aHMI0 00pa3a BOMHYIOLIEr0CsA HapOya: K/IMKY TOJIIIbI BOCIIPON3-
BOJISITCSI IMEHHO ceMeiicTBOM eiiT. TyT nposiBisieTcst BayKHelass 0co6eHHOCTh opkecTpa M. My-
COPICKOTO — €T0 KMBOIMCHOCTD: TO, O 4YeM MJIeT pe4b B BOKA/IbHOI MapTUM, KPACOYHO NPe/ICTaBIA-
€T OPKECTP B 3BYKOBBIX KapTMHAX.

Hlanee neiirreMa, 6arofaps TeMOpPOBOMY BapbMPOBAHMIO, KaXK/IbII Pa3 3BYUNT IIO-MHOMY. 3a-
ILYMYMBO €€ VCIIO/NHAIT aJIbThl B CONPOBOXKIAEHUN (JIeHIT B OTHOCUTETBHO BBICOKOII TeccUType. B
3TO BpeMsA BOKaJ/IbHAA NapTUA May3UpPYyeT, HO, IpeBApEHHAsA TaKUM 3By4aHMEM OPKECTPa, OKa3bl-
BaeTcs MOATOTOBJICHHOI K BBICKa3bIBaeMoil nanee Mbiciu bopuca o Hapgex e (QpreiiTsl ee v CUM-
BOJIM3UPYIOT) Ha CYACTIMBOE LIapCTBOBaHMe: S dyman c80ii Hapood 68 0080NbCMBUU U C/laBe YCNO-
koumpv. [Janee neiiTTeMa B TpaHCHOPMUPOBAHHOM BUJie IIPOXOAMT y BuonoHueneir. Ha cmopax
Ho omnoxcun nycmoe noneuenve NyXOBble CMOJIKAIOT, 3By4aT TONbKO CTPYHHbIE B HU3KOM Peru-
cTpe: HajiexXabl bopuca He cObuInCch. CrioBa Apwiti 6016 TOJYEPKHYTHI IIPOH3UTETbHBIM 3BYYaHN-
eM JIByX (JIeiiT Ha fff: TaK OpKeCTPOBBIMM CpefiCTBaMy Bocco3faeTcs 3ToT adpdekr. Takum obpa-
30M, IMEHHO B ITIapTUJ OPKeCTpa BOIIOAeTCs 06pa3 Hapoja, IPOTUBOCTOSAIIETO 1apIo ¥ BCTYIIA-
IOIIETO C HUM B KOHQIIUKT.

CroBamu boz Hacvinan Ha 3emmio Hauty 2na0 HA4MHAETCs CNIeRYIOLas CTagys PasBUTUA MOHO-
nora. ITosiBsieTcss HOBBIVI MHTOHAIMOHHBIN 00pas, MproOpeTaIoNINii 3HaueHVie BTOPOIl /I TTeMBI
U IPOTUBOCTOAIMI NepBoii. OH HajenAeTCa CEMaHTUKON pe3ynbrarta fesaHnii bopuca, He mpuno-
cAUX 00IerdeHNs Hapoxy, HeCMOTPsI Ha Bce joOpble HaunHauus 1aps (ee I. Xy6oB HasbiBaeT Te-
MOVl «BHYTpeHHMX OopeHui» bopuca [4, c. 459]), yto npuunHsaeT [ogyHOBY HeBepOATHbIE CTpaja-
HuA. Ity Temy O. Opuj XapakTepusyeT KaK 3710BelIYI0, HACTYNATeIbHYIO0, COIPOBOXK/JAeMYI0 OCTPbI-
MU AyiccoHaHcaMu [5, ¢. 103]. M. CabuHMHa onpefie/iieT JaHHYIO TeMy KaK BOIUIOIEHe MU POKa,
Bo3Me3fuA [6, c. 375]. [lefiCTBUTeNIbHO, TeMa COTEP>KUT CUMBO/NKY KPecTa, I ee Hayajo MHTOHA-
1MoHHO coBmaziaet ¢ Temoit ¢pyru V. C. baxa cis-moll us I roma Xopouio memnepuposantozo knasu-
pa. IJTta TeMa Ha NPUBEJEHHBIX C/I0BAX 3BYYMT KaK B BOKA/IbHONM IAPTUM, TaK M B OPKECTPE y HU3-
KX CTPYHHBIX 1 JIepeBSHHbIX TYXOBBIX ((paroTos 1 K1apHEeTOB). 31eCh IPOABIIACTCA OffHA U3 CylIle-
CTBEHHBIX 0COOEHHOCTEI JYONMPOBaHVIs BOKAIbHON MAPTUM MHCTPYMEHTaMM): KOTIOCCA/IbHYIO POJIb
UrpaeT TeMOp, TeCCUTypa, AMHAMMKA U apTUKYIALMA XyOnupyomeil Menogdeckoit muum. Ilo-
MIMO yKa3aHHBIX CPECTB, MPauyHOe 3BY4aHNe ¥ IITyOOKO ApaMaTUdecKnil XapaKTep MYy3BbIKM 00e-
CIIeYMBAIOTCS OOIIVIM BOCXONSAIIVIM JBYDKEHVEM MeJIOfIYeCKOll IVTHWM, XOflaM})i Ha YMEHBIIEHHYIO
KBapTYy, BO3HMKHOBEHNEM OTpe3Ka LIe/IOTOHHOTO 3ByKopsza (h — dis — eis) ¢ 0CTaHOBKOII Ha ITOCTIEN-
HeM 3ByKe (VI cTyneHn Menogydeckoro MIMHOpa, KOTopasi He IIOJIy4aeT paspelleHns), crescendo Ha
ee MMPOTSHKEHNM OT mif [0 f, sf Ha TIocTieiHeM 3BYKe TeMbl (eis).

Ha cnoBax A sesnienn omxpoimv um #umuulpl 3By4UT IepBasd 1efiTTeMa MOHO/IOTA, CBA3aHHasd, KaK
y>Ke 0TMeYasioch, C UICKPEHHUM enaHueM boprca o6neruynTs oo Hapoga. V aty tremy (oHa mpoxo-
AT TOBKO B OPKECTpPe) UCIOMHAIOT (INITHI U KJIAPHETHI B OKTABY B BBICOKOI TeCCUTYpe, Ipy/jaBas
eil cBeT/bIll XapakTep. CKaHIMPOBaHNe aKKOPHOB BAJITOPH U TPOMOOHOB Ha crioBax OHu i MeHs,
becHysico, npokauHanu! IPORXO/DKAIOT MMHUIO CO3[aHusA obpasa Hapofa. Bropas neitrTeMa MOHOO-
ra Ha croBax [oxcapHoiii 02Hb ux 00MbL UCPeOU I OTIATD IIPOBeeHa B TOM JXe TeMOpPOBOM odopmiie-
HVM, YTO U B IepBbIit pa3. Ha dpase A svicmpoun um Hosvle xunuuya 3By9IuT NepBas IeiTTeMa «Ho-
OpbIX HOOY>XIeHNUT» ¥ TpeX (IeIIT B YHUICOH B BBICOKOII cBeT/I0N Teccutype. @pasa OHu s meHs no-
JHapom ynpexany OpKecTpoBaHa aHAIOTUIHO OHU K MeHS, OeCHYACb, NPOKIUHAU!.

[lanee cremyeT HOBBIT pasfie/l MOHOJIOT, XapaKTepusyonmit bopuca kak mobsmero oria. 3zech
BO3HIKAET TeMa CEMETHOTO CYaCThs, KOTOpas IIOpyYeHa CKPUIIKaM B CPaBHUTEIBHO BBICOKO TECCUTYPE.
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OcrasbHbIe TAPTUY CTPYHHBIX, MHAVBUAYAIM3/POBAHHbIE TI0 MHTOHALMOHHOMY penbedy, OT/INYai0TCA
neBy4decTpi0. Ho cuacTbe okasbiBaeTcs WIM030pHbIM. CMBICT c/IoB Kak 6yps, cMepmb YHOCUM JHeHUxa
CTIOBHO «KOMMEHTHPYETCsI» MHCTPYMEHTA/IbHBIMI CPEICTBAMI: TPEBOXKHBIMM fremolo CTPYHHbIX, HUC-
XOZALIVM XOZIOM Ha YMEHBIIEHHYIO KBUHTY Y a/IbTOB VI BIOJIOHY€/IEN], IPOH3UTE/TbHbIMY 3BYKaMu (/IeiT
U K/IapHETOB. ] BOT OIIATh BOSHMKAET BTOpas JIENTTeMa, UCIIONHAeMAas Y>Ke CKPUIIKAMI (TO €CTb TeCCU-
Typa IHOBBIIIAETCSA): «IyKaBas MO/IBa» CUMTaeT boprca «BMHOBHMKOM JIoUepHero BAoBcTBa»! VI cHOBa
KOMITO3UTOP 0OpaliiaeTcsi K CTONb 3HAKOMOMY CKaHMPOBAHVIO aKKOPJIOB BAJITOPH ¥ TPOMOOHOB.

B ncxa’keHHOM BUJie IPOXOAUT IepBas efiTTeMa «OIarux HaMepeHnil» 0OYepeiHO y KIapHe-
Ta u ¢reiitel (A ompasun cecmpy ceoro, uapuuy /.../ A yckopun ®eodopa koHuuHy), i BOT, HAKOHeEL],
y Tpex ¢IeliT B YHIICOH B BBICOKOM PETMCTpe 3BYUUT JIeNTMOTHUB Hapesuda Jumurpus. B cosnanum
CIyLIaTeNsi BO3HMKAET CBET/IbI 00pa3 HeBMHHO yOMEHHOro ceMuieTHero pebenka. Ha aTom Kyib-
MUHAL[IOHHOM MOMEHTe MOHOJIOT OOpBIBAEeTCSI aKKOPAIOM TPOMOOHOB, BO3BELIAIONIVIM BHE3AIHBII
IIOBOPOT AAeVCTBUA: OMVDKHMUIL 00sIpuH JOKIaabiBaeT Hapio o npuxope llyiickoro. Takum obpasom,
MOHOJIOT pa30MKHYT, YTO BOOOIIe XapaKTepHO AJIA OIepHOI apamarypruy M. Mycoprckoro.

JlaHHOMY MOHOJIOTY, IOMMMO y>Ke OTMEYEeHHBIX HaMJ OCOOEHHOCTeII B aHAJIOTMYHOI OIIepHOI (Hop-
Me u3 IIponora (Cxop6um Oywia), CBOVICTBEHHa ellle OfjHA CYILleCTBEHHAsA YepTa: UMEHHO O1arofaps op-
KeCTPY B CO3HAHUM C/TyIIATe/ sl BOSHUKAIOT 0Opasbl IIepCOHAXKeN, He YIaCTBYIOLIVIX B JICVICTBUM JAHHOTO
MoMeHTa. TakyM 06pa3oM, BHYTPY MOHOJIOTa BO3HUKAIOT 3/IEMEHTBI [JVAJIOTa, IIPY 9TOM OTCYTCTBYIOIINX
JIeICTBYIOLIVX JIVL] OIIepbI IPefiCTaBIsieT OpKecTp. Tak, B MOHOIOTe BO3HMKaeT 06pa3 Hapoyia, IPOTHUBO-
CTOAIINII LIAPI0, U1 MTOTY YOI KOCBEHHYIO XapaKTePUCTHUKY «CBET/IBIN JIVK» LIapeBIda’.

B nenom MmoHomnor JJocmue s 8vicudeti 6nacmu B iepBoit pegakuyy onepsl bopuc [ooyHos M. My-
COPICKOTO IIPOHMKHYT ITyOOKMM IpaMaTi3MoM. JJOCTHYb TAKOTO BHICOKOTO HaKasa SMOL[MIOHAIbHO-
rO HaIIpsDKEHNA U B IIOJIHOM Mepe BbIpasuTh IPOTUBOPEUYMBbIE YyBCTBa bopuca komnosuropy yza-
JIOCh B 3HAYNTE/IbHOI CTeIeHy O1arofapsi OpKeCTPOBOIL ITaPTUIL.

B mHOIT MaHepe HamMcaH 3TOT XKe MOHONOT ([Jocmue 5 6vicuieil 671acmuy) BO BTOPOIL pefaKInu
oreppl. OCHOBHOE OT/INYIE 3aK/TI0YAETCA B TOM, 4T0 M. Mycoprckuii 3fech 60sIblile BHUMAHUA Yfe-
JISI€T YMCTO MY3bIKa/JIbHBIM 3aKOHOMEPHOCTAM M He CTONIb MPAMO C/IEAyeT 3a TEKCTOM, KaK B IIEpBOII
penakiun. Hanpumep, Bo dpase Hu cnasvt 000nvu4eHvs, Hu KAUKU MONNbL CO3AETCA efuHaA Tpex-
OKTaBHas MeJofu4ecKas MMHNA y (IeiTsl, KiIapHeTa 1 (parota 6e3 BbIfIeTICHN C/IOBA KAUKU, KaK
ObIO TepBOHAYaIbHO® . B apnosHoM smmsone Taxka decHuua 2po3Hoeo cyouu OpKecTpoBOe TOJIo-
COBeJIeHIe OT/INYAETCS IVIABHOCTBIO Pa3BUTHS U IIEBYYECThIO, CBOMICTBEHHON BOKAIbBHOMY METIOCY’.

ITpu aTOM 6ONBIIYIO PONIb UTPAET TEMOPOBBIIT KOJIOPUT, CO3aBaeMblil BHIOOPOM MHCTPYMEHTOB.
Tax, ykasannyto ¢pasy (Taxmka OecHuya epo3Hozo cyouu) COIpOBOXKAAET CyMpayHOe IIeHe BYOJIOH-
Jestelt ¥ KOHTpabacoB divisi a 2. B pe3ynbpraTe BO3HUKaeT HACHII[EHHOE YeTBIPEXTOIOCHe C BBIPA3N-
Te/IbHeIIIIell TapMOHUelt, Tepefalolell AyIeBHble MKy Iiaps. JlanpHelee pa3sutue obpasa moj-
YepKMBaETCs IPMEMOM TeMOpPOBOro 0OHOBJIEHN: IPORO/DKeHEe (pasbl CONPOBOXKAAT GaroTsl u

7 B [pamaTidecKoM CIIeKTaK/Ie TOT IpyeM OblI 6bI BO3MOXKEH TOIBKO IIPY MOSIBIICHNI JAHHBIX [IEPCOHAXKENT Ha CLIeHe B pe3y/IbTaTe
PEXMCCepCKoil (aHTasMU ¥ CLEHMYECKON TeXHMKM, OFHAKO 3TO BOCIPVMHMMAIOCH Obl He TaK eCTEeCTBEHHO, Kak, Orarofaps
OpKecTpy, B OIlepe. B aToM orpoMHOe IpenMyIiecTBO OIephl eper ApaMoil. Jlpyras BakHeliIIas 0COOEHHOCTh MY3bIKA/IIBHOTO
MOHOJIOTA — 9TO BBICTPAMBAHIIE OIIPE/e/IeHHOI ipaMaTyPriy ITyTeM POBeeH sl JIEITTEM, 4TO 3HAYNTEbHO 0OOTallaeT IeliCTBIE,
IIpeofioyieBast HEKOTOPYIO CTATUYHOCTD, HeM30eXKHO IPUCYTCTBYIOLIYIO B CLIEHNYEeCKOI CUTYALINI.

8  MurepecHo, uro H. Pumckuii-KopcakoB, BUANMO, OPMEHTUPYSCH Ha IIEPBYIO PeAKIIIIO OIIePbI, BBIIE/LSIET 3TO CJIOBO BCTYIUIEHIEM
BaJITOPH, TPOMOOHOB 1 Ty6bI Ha f; [I. [llocTakoBuY >ke MeHsieT TeMOPOBBIIT KOMIOPUT Ha TPaHM HPEJIOXKEHMIL, a He (pas, KaK y
aBTOpa OIIepPEL.

9 Haoaro obparun Bunmanue B. Acadpes. OH, B vactHOCTH mucan: «OpKecTpOBOe TOI0COBefeHe MyCOPIcKOro He IOXIMHSETCS
KakoMy-/mbo onHoobpasHoMy (dopMaabHOMY IpuHIMITY. [IOCKONBKY B €r0 BOKaJTbHO-XOPOBOM TOJIOCOBEIEHNN, IIPEKPACHOM
[0 JIOCTUTaeMOJl 3BYYHOCTH, PYKOBOJCTBO IPVMHAJIOKNUT I€CEHHO-IMHEAPHOMY IIPUHLMILY, IIOCTONIbKY M B OPKeCTpe B
HEKOTOpble MOMEHTBI [9TV1 MOMEHTbI BOSHMKAIOT B aPMO3HO-KAHTHU/IEHHBIX SIM30/aX BoKaabHoil maprun — C. B.] — 6naropaps
IPUMEHEHUIO 9TOTO IIPUHLINIIA, TPEOYIOIIEro MaKCMMAIbHON METOINYeCKOil BHIPASUTEIbHOCTH 1 HAIIPSHKEHHOCTH OT KaXK/JOro
roJI0Ca, OLIYIAeTCsl MPUCYTCTBUE XXMBOTO [bIXaHus. Torga KaXkfas M3 MHCTPYMEHTa/IbHBIX JTMHUII CTAHOBUTCA MY3BIKA/IbHO-
IJIACTUYeCKUM pernbedom» [7, c. 34].
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K/TapHEeTBbI B HU3KOM PETryCTpe, @ BOKAJIbHYIO MAapPTUIO [yOMMPYIOT aabThl. VIHBIMY CTIOBaMM, Ha IIPO-
TSDKEHMV HeOOJIbIINX IOCTPOEHUI OCYIIeCTB/IAETCA CMeHa TeMOPOBBIX XapaKTePUCTUK TeMaTide-
CKOTO MaTepuasa, TO eCTb BO3HMKAeT Kak 6bI TeMOpoBast po6HOCTh!. [lymaeTcs, Takoe TeMOpoBoe
IpobreHNe CTao OXHUM 13 GaKTOPOB, 00YCITOBYUBILNIX OTPUIIATETbHOE OTHOIIEH)E COBPEMEHHIKOB
M. Mycoprckoro K ero reHuanabHoit onepe'’.

B maHHOM MOHOJIOTe 13 BTOPOI pegakuym bopuca [00yHo6a opKecTp BbIpaXkaeT 4yBCTBA Iaps
0000111eHHO, He aKIIeHTPYs BHEIIHJe MOMEHTBI, B pe3y/IbTaTe Yero CKpbITasl AUaIOTMIHOCTD, IPU-
CYTCTBOBaBLIas paHee, He posiBisgercs. O6pas Tomsl (Ha cnoBax CrosHo Oukuii 36epov poiujem a0
3auymreHHblll), KaK 1 napesnda [Jumutpus (Tema «kourmapa bopucar, kak HasbiBaeT ee H. 3amopo-
xer [9, c. 56], ocHOBaHHas Ha XpOMaTUYeCKIMX HUCXOJALINX FaMMOOOPa3HBIX IBVDKEHMSIX), HE Me-
I0T XapaKTepa M300pa3nuTeNbHOCTY, KPACOUHON KMBOIMCHOCTIL.

[ToguepkHeM, 4TO KaXAas U3 IBYX pefaKIUii MOHO/IOTA VIMeeT CBOV HEOCIIOPMMbIE JOCTOVH-
CTBa, ¥ TPYJHO OT/ATh IPEIOYTeH)Ee KaKO-TM00 13 HMUX: OHY Pa3IMYHbI, HO B XY[0KeCTBEHHOM
OTHOILIEHM! paBHO3HAYHBL. BTopas pemakiys npencrasiaeTcs 6oee TpaaUIMOHHON, IepBasd — 60-
7iee HOBAaTOPCKO C TOYKM 3PEHMs COOTHOIIEHNA BOKA/IbHOM ¥ OPKECTPOBON IIapTUIL.

3aBepuraromias BTOpoe AeVICTBUE CIleHa ra/UIolyHanmii bopuca NOMTHOCTBIO OCTPOEHA Ha pe-
YNUTATUBE, IPUIEM €TI0 OCOOEHHOCTD: IPEPBIBUCTOCTD BBICKAa3bIBAHS, BBIKPUKY Y BO3ITIACHI, — 00-
ycnoBieHa cocTossHueM addekra, B KOTOpOM IIpeObIBaeT Ijapb. Briepsble B ollepHOI IpaKTHKe KOM-
II03UTOP BOCCO37aeT OLYIIEeHNs YeJIOBeKa, OCTPO TeP3aIOIIerocs YIPhI3eHVSIMI COBECTH, IIPeCIey-
€MOTO BUIEHMAMM ¥ 3aibIXaolerocs. B takoil cutyanum opkecTp Hen36eKHO BBIXOAUT Ha IEPBBII
IUIaH, NepenaBas pusndeckoe cocrossHye bopuca 1 BoccosnaBas ero BujeHus. Bo Bropoit pefakiym
IaHHBI/I MOHOJIOT IIPeCTaB/AeTCA 60/Iee COBEpPIIEHHBIM, HeXKe/IN B IIePBOIi, IOITOMY MbI B CBOEM
aHa/IM3e OPUEHTUPYeMCs MMeHHO Ha Hero. OTMeTVM Haubojiee IOKa3aTebHble MOMEHTBI.

HavanbHas ¢ppasa MmoHOMora Yo, mseno! [ati 0yx nepesedy... IpoxopuT 6e3 ydacTyst OpKecTpa
(HaYMHAs CO BTOPOTO C/IOBA); OPKECTP, CTOIb HACHII[EHHO BBICTYIABIINII B OKOHYAHUY IIPEbIAY-
weit cueHsl ¢ [lyiicknM, Kak OyATO TOXKe «IIepeBOAUT AyX». [eHepapHasA mays3a B JaHHBIX 00CTOS-
Te/IbCTBAX OKA3bIBAETCA YPE3BbIYANTHO BbIPA3UTEIbHON 1 3HAYMMOIA.

B nanHoM MoHnomore M. Mycoprckuil IOCTOSSHHO 4epefyeT 3By4aHyue OpKeCTPOBBIX TPYIII Ha
0/IM3KOM pacCTOAHUM, He cMelnBas ux. Tak, ppasy A uyscmeosarn, 6cs kposv MHe KUHYNIACH 6 TULO
COIIPOBOXKAAIOT aroTel ¢ BaITOPHaMU (C/IOBO KUHY/ZACL K TOMY YK€ BBIJIeJIEHO BBeileHUEM TpyoO),
crenymomas dpasa u mAKKO 0NycKanach 3ByYUT BMeCTe CO CTPYHHBIMI, a KmodeBas ¢pasa O, co-
6ecmo 10mas, Kax CrpawHo mol Kapaeuiv!.. BBITENACTCA BCeil IPYIIIION TepeBAHHBIX IYXOBBIX C IBY-
ms BanTopHamu. [Togo6HOe TeMOpOBOe pobIeHNe HeceT Ha cebe ONpefie/IeHHYIO BBIPAa3UTENbHYIO
HarpysKy: OHO CIIOCOOCTBYeT CO3[JaHMIO BIIeYaT/IeHsI HeyPaBHOBEILIEHHOCTI cOCTOsiHuUA bopuca'?.

Becpma mpumeuaresieH anm3op ¢ Kypantamiu. boit gacoB Boccosmaetcsi M. Mycoprckum MMeH-
HO TaK, KaK ero MO>KeT BOCIIPMHUMATh HepeXXUBAIOINII 60/Ie3HEHHOe COCTOsIHME YenoBeK. VIHTo-
Hauusi 6051 penraeTcsi TPUTOHOBBIMIU XOJaMI, Ty/ieH/e YaCOBOTO MeXaHM3Ma SIBHO IMIepTpodupo-
BAHO ¥ IMUTHPYETCS C IIOMOIBIO 3By4aHMs (paroTos, BaiTOpH U GUIypaLuil TPUALATbBTOPBIMY B
HapTHUH TIEPBBIX CKPUIIOK, a 3aTeM U tremolo nutaBp. Brarogapst aToMy npueMy KOMIIOSUTOP Kak ObI
«IIpeBpalaeT» 3BOH 4acOB B y4allleHHOe ceplebmenne camoro bopuca. [Tpu atom M. Mycoprckmit
Iake KaK Obl IMUTHPYeET MyIbCUPYIOLINe OCTPbIe OO B TOIOBE japsi, BOCIPOM3BOANMBIE 3Byda-
HJIeM CTaKKaTupylomux ¢uryp roboes u ¢dreitr. KoMnosurop ymeno HarHetaeT OpKeCTpOBOE 3BY-
JaHIe, IOCTENeHHO YCIOKHsIsI GaKTypy BBefleH/eM BCe HOBBIX U HOBBIX MHCTPYMeHTOB. OH TOYHO

10 H. Pumckuiit-Kopcakos B IpefieniaX nepyoyia IpeAodnTaeT He OTAC/ATb TeMOPanIbHO OfHY Bpasy OT APYToil, a, HAIPOTHUB, CO3TaBATh
TeMOPOBOE eMHCTBO, JINIIb 0OOOralaeMoe JyOIMPOBaHMEM TeX VIV MHBIX MHCTPYMEHTOB OCHOBHOI METIOIMYECKOI IHWUN.

11 Hanpumep, 1I. Kion ormeyan B Bopuce ToyHOBe «paspo3HEHHOCTb MY3bIKa/IbHBIX MBICTIEN» [1MT. 110:8, ¢. 360].

12 H. Pumcxnit-KopcakoB B OpKecTpOBKe JAHHOTO pasjfiefia MpeAIounTaeT cMelaHHble TeMOpsl; [I. IllocTakoBUY e 00befyHsaeT
IepeBSHHYIO U CTPYHHYIO IPYIIIbI B COBMECTHOM 3BYYaHMHU TOJIBKO BO BTOPOIl dpase, SKCIIPECCUBHO BbIIENAA TPEThIO Gpasy
3By4aHNUeM BaJlITOPH U TPYO.
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HepefaeT COCTOSAHME KpaiiHero Bo30y>KeHs 1 HepBO3HOCTY bopiica ¢ HOMOLIBIO Tpesieil CKPUIIOK
1 4YepelOBAHNA BBIPA3UTEIbHBIX aKKOP/IOB «TsXKENO AbIIIAIINX» BaTTOPH, OCTPBIX «YKOIOB» (IeIIT,
ro6oes, Tpyb u pizzicato aIbTOB ¢ BUOTIOHYE/IAMN B BBICOKOM peructpe (h')".

Huskwuit 3Byk Ty65! cono (Es) Ha f sf ¢ mocnenytommm crescendo v diminuendo npepbiBaeT opKe-
CTpoBoOe tutti, BO3Bellas O MOsABIEHNN IpU3paKa B 3aTyMaHEeHHOM co3HaHuu bopuca. Peskas cmMeHa
HACBII[EHHOI'O OPKeCTPOBOTO 3BYYaHIsI ONVMHOKVM 3BYKOM TYOBI IIPOM3BOANT OLIETOMIIAIONee BIIe-
JaTJIeHVe, He MeHee CUIbHOe, HeXXeNu BCTyIuleHme tutti Ha ff. Hactymaer cnepyromas ¢asa MoHO-
nora. CTpyHHas rpymma (KpoMe KOHTpabacoB) VICHONHACT TPEMOTMPYIOIIMM IITPUXOM JICITMOTIB
npuspaka napesnda Jumutpus. K Heit mpucoenuHAeTCA gepeBsHHASA IPYIIIA MHCTPYMEHTOB C BaJl-
TOPHAMIU, UCITIONTHAA «II0/I3Y4yI0» MENOANYECKYIO TMHUIO TTapasIeIbHbIMU CEKCTAMM.

3aBeplIaoNias CTajys MOHOJIOTA — yracaHye OpPKeCTPOBOTO 3BYYaHNUsA, OTOOPAXKAIOIIEro II0JI-
HBIN yIIaJoK cul bopuca mociie cTonb CMIbHOTO NPUCTYIIA.

Kax BupmM, opkecTp B JaHHOM MOHOJIOT€ MIpaeT ITIABEHCTBYIOLIYIO POJIb, Ia/IeKO BBIXOAA 32
TIpefieNbl faXke 3HAYMTETbHO PasBUTOTO COIPOBOXK/EHNA BOKAIbHOI MapTUM. 3/1eCh OPKeCTp ABJIA-
€TCs IJTaBHBIM BbIPa3UTeIbHBIM CPEICTBOM, HECMOTPsI Ha BCIO BAYKHOCTD napTuu conucta. [Tpu atom
ACHO, 4TO 6e3 BOKaJIbHOJI IIapTUI MOHOJIOT, KOHEYHO, He COCTOA/ICA Obl. 3HaUeHMe MOHOJIOTa Y, m-
#esno! B MCTOpUM OIIEPHOTO MCKYCCTBA TPYHO IepeOljeHNTh .

[Tocnegunit MmoHOMOT bopuca — B cijeHe ero cmepTit. OH AB/IAETCA UTOTOBBIM B Pa3BUTHUM 00pa-
3a [ogyHOBa, 11 M09TOMY B HeM 060061IIeHBI MHOTYE TIPYIEMBI OPKECTPOBOTO MIChbMa, BCTPEJAIOLINeC
B IIpeLIeCTBYIOIIX MOHOJIOTaX. VIMeHHO B cimy 06001aloliero XapakTepa My3bIKI B CIleHe CMep-
T bopuca npeo6mafaroT KaHTI/IGHHbIE STM30/bI C IPUCYLIVIM YIM OPKECTPOBBIM CTHUIEM. DTO, IIpe-
XJie BCETo, IposB/AeTcs B pasfene Cobmoou mot yucmomy c6oto, Peodop ¢ MOCIERYIOMNUM BOCIO-
MyHaHMeM o KceHnn. 3piech BOKa/JIbHYIO IApTIIO XYOIUPYIOT B [iBa Apyca ¢rieiiTa BO BTOPOII I Tpe-
Thell OKTaBaX M KJIAPHET CO CKPUIIKaMU OKTaBOJ HIKe; OCTA/IbHBIE I'0JI0CA YeTHIPEXTOJIOCHOI (ak-
TYPBI OT/INYAIOTCA IIeBYYeCThI0. biraroaps co3gaBaeMoMy TaKuM Iy TeM KOJIOPUTY BO3HUKaeT 00pa3s
aHTeTbCKOI YVMCTOTBI ¥ CBATOCTIL.

B mpyrom xanTunenHom snusofe (C 2opHeti HenpucmynHoti 6vicomot), KOTa yMUPAIOINII LIaphb
obpamraeTcs ¢ Moab6oIl K Tocroy o 3amuTe cBOUX AeTeil, HAPALY C OCTUHATHON (QUIYpOIl a/IbTOB,
Ry6mpyeMoit B yHUCOH (prIefiTol, IpYMeHeH yKe 3HAaKOMBIII 110 IIepBOMY MOHOJIOTY IIp1eM tremolo
CKPUIIOK B BBICOKOM PETVCTpe, PUCYIOINI 06pa3 CBET/IbIX ciI Heba. B 3TOM ke anu3ofe Ipyu B3bIBa-
Hyy [omyHOBa K «C1TaM HeOeCHbIM» a/IbThl MCIIONMHAIT BOCXOAAIIYI0 METOANIECKYIO TMHUIO (BU-
XKYIIYIOCS KaK ObI OT 3eMJIM 10 Heba), OXBaThIBasI IIOYTY BeCh CBOII IMANa30H.

ITepBbIit >ke KaHTVIEHHBII a1M30/ MoHosora (He esepsiicst Hasemam 00p KPAMOIbHbLX) 3BYIUT
CYPOBO U JpaMaTH4YHO O1arofaps gyO1MpOBaHNIO BOKAIbHOI APTUM BUOTIOHYEIAMMI U KOHTpaba-
CaMJ C VICIIO/Ib30BaHMeM trerolo B 06euX CKpUIMYHBIX TAPTUAX B CPEHEM PerucTpe.

B peunTaTUBHBIX pasfenax MOHOIOTA MAPTUA OPKeCTpa HACHIIAETCA HEOJHOKPATHO 3By YaBIIIN-
MJ Ha IIPOTsDKEHUY OIlephl JIENTMOTUBAMM, KaK Obl BHIIIOHAIOLIVMY POJIb CBOEOOPAa3HOI PEeNpU3BL.

B cuene cmeptu boprca M. Mycoprckum npruMeHeH HOBBI /1711 MOHOJIOTOB IIPMEM: 3aKy/IMCHOE
3ByJaHIe KOJIOKO/IA ¥ TaM-TaMa, YYacTBYIOIIMX B MMMTAIVM NTOrpe6asbHOTO KOTOKObHOTO 3BOHA.
K Hemy npucoefuHAETCA 1 IOCTETIEHHO NPUOVDKAIOMINIICA K ClieHe Xop. [eHepanbHbIe may3sl B Op-
KecTpe pebepHO OTTEHAIT MOMEHTHI BCTYIIEHV TONOCOB 1 MHCTPYMEHTOB. B pesynbrare y cy-
IIaTe/sl BO3HMKAIOT IPOCTPAHCTBEHHbIE, CTepeo(OHIYecKIe OIYIIeHMs, YTO YCIUIMBAeT BbIpasu-
TeNbHBIN 3¢ (PEKT ClIeHNYeCcKO CUTYaLNN.

13 OI‘pOMHa PpO/Ib rapMOHUN B JaHHOM MOHOJIOIE; HE KacasicCh €€ (aHaTII/IS TapMOHMNYECKNX 0CcobeHHOoCTel B orepe M.
MYCOPTCKOI‘O 3aCIy>XIBAa€T OTHAE/TIbHOTO I/ICCHeI[OBaHI/IH), OTMETVIM TOJIBPKO HE€PAa3pbIBHOE €AMHCTBO IapMOHUN CO
BCEMMI HBIMU CpeACTBaMU MYBBIKa]IbHOﬁ[ BbIPa3NTEIbHOCTN.

14 SaMeTI/IM, 4TO OPKECTPOBKa JaHHOTO MOHOJIOTa H. PI/IMCKI/IM-KOpcaKOBbIM n, 0CO6€HHO, ,H IlocrakoBuyeM oTiMyaeTcs 6omnee
60ratbiM 110 HCIIONIb3YEMbBIM TeM6paM " HACbhIIIEHOCTN 3BYYaHMEM, KOTOPOE, TEM HE MEHEE, HE IPOU3BOAUT CTONIb CHMIbHOIO
BIICYAT/ICHUA.
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MTaK, CYMMUPYA aHAIUTNYECKNE Ha6]IIO)IeHI/IH, MOJXHO C€/1aTb BbIBOJ, O TOM, UTO OPKECTP IIpK-
HUMAET CaMO€ OEATEIbHOE YIaCTNI€ B MOHOJIOTaX BOPI/ICB., co3gaBasd €ro O6p8.3, 10 MeHbIIIe MeEpe, B
paBHOﬁ[ CTeIeH! C BOKaJIbHOM HameeIZ. B IE€/IOM pO/Ib OpKECTpa B JaHHbIX MOHOJ/IOTAX CBOOUTCA K

ClIefyIoIeMy.

1.

N e v

o

B maptum opkectpa npoBOAATCA TeMaTUYECKM SAPKME MEIOAMYECKNE TMHUN, B TOM YMCTIe
JIEITMOTUBBL U JIETTEMBL. DTOT IIpMeM MMeeT KaK BbIPa3UTeNbHOe, TaK U popMoobpasyro-
Iiee 3HaYeHIe, TIOCKO/IbKY CIOCOOCTBYET YCUIEHUIO SMOLMIOHA/TbHO-CMBICIOBOTO BO3JIeli-
CTBMA MY3BIKM M CO3/Ia€T MHTOHALIMOHHO-TEMAaTUYECKME apKM, CKpeIuidmmue nenoe. M.
Mycoprckuil MMPOKO UCHONIb3yeT IpyeM TeMOPOBOrO BapbUPOBAHNUSA IEITTTEM B COOTBET-
CTBUM CO CMBICTIOM TeKcTa. IIpy aTOM C10BO, MHTOHALMIOHHO-PUTMMYECKOE CTPOEHNE BO-
KaJIbHO Meytofiuu 11 paKTypHOe pellleHre OPKeCTPOBOIL ITAPTIUM BCEIa HAXOAATCS B Hepas-
PBIBHOM €[IMHCTBE.

OpKecTpOBBIMM CPECTBAMM KOMIIO3UTOP IOAYEPKMBAET ONpPENEIeHHbIE KIUYEBbIE CI0BA
U CJIOTY TEKCTA, BBIFEAIOIINECA CBOUM IICUXOTOTMYECKNM COJIEP>KaHMEM, TEM CaMbIM IIPK-
BJIeKasA K HUM BHUMaHMe CIylIaTeneil. Bmecte ¢ TeM BO BpeMs 3By4aHMs BOKa/JIbHOV Iap-
TV OPKeCTP HMKOT/Ia He BBIXOAUT Ha NepBblii I1aH. Kak ormeuaer b. Acadbes, «bopuc [00y-
HO6 — Ollepa, IIPeXKJie BCeTo, BOKATbHASA, U OAXOAUTD K Hell C IPUHIUIIAaMI CUMQPOHUYIECKO-
TO BarHEPOBCKOTO OPKeCTpa ObIIO Obl, 10 MEHbIIEN Mepe, CTUINCTIYECKIM Helopa3yMeHN -
eM. Opkectp bopuca - MHCTpyMeHTa/IbHOE OKYThIBaHIE 11 OTIOSICHIBAHNE BOKAIbHO Cephl,
a He caMOJIOB/Ielolasi 3a0bIBaloIas O ClieHe 1 ronocax cuMdonndeckas cepar [7, c. 36].
Vcnonp3oBaHyeM oIpefie/ieHHbIX TeMOpoBbIX 3¢ dexkroB M. Mycoprckmit BoccosnaeT 06-
Pasbl, OTIMYAOLIVECS XKMBOIMCHON 3BYKOIMCBIO, COOTBETCTBYIOIIEI CJIOBECHOMY TEKCTY B
KOHKPETHBIII MOMEHT.

IIpy momouy OpPKECTPOBBIX KPAaCOK BCKPBIBAETCSA BHYTPEHHUI MOJTEKCT BbICKA3bIBaHMIA
reposi, €ro CKphITble MBIC/IV ¥ HACTPOEHMA B JaHHBII MOMEHT, YTO B CJIOBECHOI Pe€4YM MOXKET
U He HaITV CBOETO BBIPaKeHUA. BOJbIIyIo posb B 3TOM UrpaeT Ay0/nupoBaHue BOKaIbHOM
JIVHUY MHCTPYMEHTaMu. DTOT IpyeM CIIOCOOCTBYeT aKIJeHTMPOBAHMIO TOTO VI IHOTO 06-
Pa3HOTO OTTEHKA MY3BIKI, CO3[JaBAEMOI0 COBOKYITHOCTBIO TeMOpa, 3ByKOBBICOTHOCTH, JIU-
HaMUKU ¥ aPTUKYIALUNL.

Braropapst opkecTpoBOIt MapTuy MOHOJIOT 00OrallaeTCs YepTaMy AMAIora, TaK Kak TeMOpo-
BbIMU cpeficTBaMu M. Mycoprckuit co3gaeT o6passl IIepCOHaXKel!, He YIaCTBYIOLIVX B Clie-
HUYECKOV CUTYal i/ B JAHHDBIVI MOMEHT JIeVICTBUA.

AHann3 OpKeCcTpOBOI MapTUM MOHONIOroB bopuca B aBTopcKkux Bepcusax onepsl M. Mycopr-
CKOTO IIOKa3bIBA€T TAK)KE COBEPLUIEHCTBO OPKECTPOBOTO CTUJIA BEIMKOIO PYCCKOTO KOMIIO-
3UTOPA, er0 CaMOOBITHOCTH ¥ HOBaTOPCTBO.
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BKJIATI TBOPYECKOI TESATEIBHOCTU
KOHCTAHTUHA POMAHOBA B PA3BUTHE MY3BbIKA/TBHO KY/IBTYPBI
BECCAPABUM (20-E TOIIBI XX BEKA)

APORTUL ACTIVITATII ARTISTICE A LUl CONSTANTIN ROMANOV
IN DEZVOLTAREA CULTURII MUZICALE BASARABENE
(ANII 20 AI SECOLULUI XX)

THE CONTRIBUTION OF KONSTANTIN ROMANOV'S CREATIVE ACTIVITY
TO THE DEVELOPMENT OF THE MUSICAL CULTURE OF BASARABIA
(THE 20-s OF THE 20th CENTURY)

CBETJIAHA IIMPKYHOBA,

npodeccop, KaHAUAT UCKYCCTBOBEEHNA,
Axaniemna Mysbikn, Teatpa u V306pasutenspubix VickyccTs

B cmamve packpvisaemcst ponb UCHOTHUMENbCKOL, neddzoeu4eckoil u komnosumopckoti desmenvrocmu K. Pomarosa 6
passumuy mysvikanvHoti Kynvmypot beccapabuu 20-x ee. XX eexa. Xapaxmepusyemcsi meopueckuti oonux K. Pomarosa, pac-
KPblBAOMCS e20 scmemuyecKie 632510bL U udeanvl. B onope Ha nuunvle memyaprvie sanucu K. Pomanosa soccosdaemcs naHopa-
Ma My3bikanvHoil swusHy Kuwiunesa moeo epemeni, xapakmepusyromcs opyeue oessimenu Kynvimypot. Ocoboe Humarue yoeneHo
Komnosumopckomy meopuecmsy K. Pomanosa: ouerke 06yx e2o KOHUepmos 071 hopmenuaro ¢ opkecrmpom, Tpuo 0ns ckpunku,
suononuenu u opmenuaro, Conamvt 05 CKPUNKU U opmenuano, opmenuantvix munuamiop. lenaemcs 61600 0 8axHoOM
3HaueHUU Ha3eanHbix couurenuti K. Pomanosa 0715 paseumus my3vikanvHozo uckyccmea Pecny6nuku Monoosa.

Kntoueesvie cnosa: apxusnvie mamepuanvt, beccapabus, ucnonHumenvcmeo, My3vikanpHas nedazoeukd, KOMHO3umop-
cKoe meopHecneo, KAMepHO-UHCIMPYMEHMANbHAS MY3blKa, POPMeNnUanHbLil KOHYepm.

In articol se apreciazd rolul activitdtii interpretative, pedagogice si componistice a lui K. Romanov in dezvoltarea culturii
muzicale din Basarabia interbelicd. Se caracterizeazd personalitatea artisticd a lui K. Romanov, se analizeazd conceptia sa
ideologicd si idealurile estetice. Pe baza materialelor personale memorialistice ale lui K. Romanov se reconstruieste panorama
vietii muzicale chisinduiene din anii respectivi, se caracterizeazd alti reprezentanti ai culturii nationale. O atentie deosebitd
se acordd creatiei componistice a lui K. Romanov. Este vorba de doud concerte pentru pian si orchestrd, Trio pentru vioard,
violoncel si pian, Sonata pentru vioard si pian, miniaturi pentru pian. Se ajunge la concluzia cd creatiile componistice ale lui
K. Romanov au adus o contributie deosebitd la dezvoltarea artei muzicale nationale.

Cuvinte-cheie: materiale de arhivd, Basarabia, artd interpretativd, pedagogie muzicald, creatie componisticd, muzicd
instrumentald de camerd, concert pentru pian si orchestrd.

The article analyzes the role of K. Romanov's performing, teaching and composition activity in the development of the
musical culture of Bassarabia of the 20s of the 20th century. The author characterizes K. Romanov's artistic personality, re-
veals his aesthetic views and ideals. On the basis of K. Romanov's personal memoirs records is recreated the panorama of the
musical life in the Chisinau of that time and characterized the activity of other artists of the period. Special attention is given
to K. Romanov's composition activity: the appreciation of his two concertos for piano and orchestra, a trio for violin, cello and
piano, a sonata for violin and piano, piano miniatures. A conclusion is made about the importance of K. Romanov's above-
mentioned compositions for the development of art in the Republic of Moldova.

Keywords: archival materials, Bassarabia, performance, musical pedagogy, compositional creativity, chamber and in-
strumental music, piano concerto.

KoncTanTiH POMaHOB OTHOCUTCS K YMCITY TeX JiesATeNell XyIo)KeCTBeHHON KyIbTypsl beccapabuu,
KTO B 1920-€ rogpl BHEC 3aMETHBIN BK/IaZl B pasBUTIE MY3bIKa/JIbHO II€JarOrMKY, VCIIOTHUTE/IbCTBA I
KOMIIO3MITOPCKOTO TBOpYecTBa Kpas. OH akTUBHO Tpyamwics B KunmiHeBe, ocTaBuB 0 cebe aMATh Kak
0 YeJIOBeKe JIesITeIbHOM, SHEPTMYHOM, UMEIOLINM COOCTBEHHOE MHEHNE II0 BCeM BOIIPOCaM, KOTOPbI-
MM eMy IPUXOAWIOCh 3aHuMaTbcs. B HanmonanbHoM apxuse Pecry6miky MornjioBa nMeeTcst IM4Hoe
meno K. PomaHoBa, B KOTOPOM XpaHSTCS €r0 KOMIIO3UTOPCKIe counHenus u gpororpadum [1].
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[ToMuMoO 3TOrO, B APYrOM JIMYHOM Jerle, e COOpaHbl JOKYMEHTBI M MaTepuaslbl, lepefjlaHHbIe
HarmyoHanbHOMY apXuBy M3BECTHBIM MCTOPUKOM 1 3THOrpadoM I. be3BUKOHHBIM, MMeeTCs PYKO-
nuch JKusneonucanue xomnosumopa K. K. Pomanosa [2]. DTOT MalIMHONMCHBIN TEKCT JaTMPOBAH
1946 — 1947 rr. n HanucaH B byxapecre.

JlaHHBIe 3aIMCy MEMYapHOTO XapaKTepa, HMKOTa U HUTZE He ITyOIMKOBaBIIeCs, MaIOU3BeCT-
HBI JJaKe B cpefie IpogecCHOHaNTbHBIX MY3bIKaHTOB-UCCIefloBaTerIell. BMecTe ¢ TeM, OHU copiepkaT
IIeHHBIe CBEfIeHNs O [YXOBHOII KY/IbType Kpasl, O MECTHBIX MY3bIKAHTaX, O COOBITVAX KMIIMHEBCKO
My3bIKa/bHOI k13HU. Ho, Ipexxzie Bcero, KOHEYHO, MeMyapbl MHTEPECHBI TeM, UYTO AT IPelCTaB-
neHye 00 VX aBTOpe — ero )XVU3HY, AesATeTbHOCTH, B3ITIA/IaX, TIOKAa3bIBAIOT Ty POJIb, KOTOPYIO OH ChI-
rpaj B UCTOPUM OTeUECTBEHHON MY3bIKAIbHOM KYIbTYpbl. OTTANIKMUBAACh OT aHanu3a sKusHeonuca-
HUS VI JOTIOTHASA V3/I0KEHHBIe B HeM (aKTbl APYTUMY MCTOPUYECKIMIU MaTepyaTaMy, OXapaKTepl-
syeM BK1aJ K. PomanoBa B passutie MyspikanbHOI XnusHyu Knmmnnesa 1920-x rofos.

Koncrantnn Koncrantnnosnd Pomanos popnica B Knmunese 2 nrona 1895 ropma. Ero oren ciy-
w1 Torga B KummxeBckoM 53-M 1IeX0THOM NONIKY. MaTb, ypoxxzieHHas Cukapy, Oblia cTapiei ce-
CTPOI M3BECTHOTO KMeBCKOro ckpumaya Muxanna Cukappga .

Boo6ue, mponcxoxxaenue K. Pomanoa mro6onsiTHO. OH MUIIET, YTO OJVIH U3 €T0 Jefi0B OB pyc-
ckmit (OTKyma u pycckas ¢amummis), gpyroit — gpaniys — de Sicard. babymky 6bUIn: OfHa rpedaHKa
Po6eyc, npyras — anrmryanka Harriet Catharine Carr. Tlo-BupuMomy, MHTepec K My3bIKe ObLT HaCTIef-
CTBeHHOII uepToli poma Cukapzmos: fen (Cukaps) HemypHO UTpal Ha GOPTENNAHO M YNCIVICS CPefn
O/MU3KUX Jipy3ell IpecTapernoro Torga Bepayu, KOTOporo u e3ayI HaBelaTb KK iblil rofi B Vtanuo.

B nerctBe K. PomaHOB nomyuns xopoiiee foMaliHee oopasoBaHye. Marb o6y4nia ero pyccko-
My n (bpaHIIYSCKOMy aspikam. C YIUTEIAMN OH 3aHMMAJICA HEMEUKUM U aHF}II/II‘/JICKI/[M, KOTOprﬁI Ccy-
I[ECTBEHHO YCOBEPIIEHCTBOBAJI BO BpeMs IIpeObIBaHMsA Y POACTBEHHUKOB B JIoHI0HE?. PyMBIHCKMI,
Kak npusHaercsa K. PoMaHOB, OH BBIYy4YWIL, )KUBSA B CTPAHe, I7le HA HEM TOBOPUT Bce Hacenenue. Vra-
NIbSHCKUI IPUBWMIICS KaK-TO caM 1o cebe, 6e30 Besakux ycwmmit. Kpome toro, aus pereit (Koctu un
€ro CeCTpbl) IpUIJIALIA/IN TIPeroaBaTeneli-My3bIKaHTOB: CHa4YajIa 9To Oblia freulein Bakuui u Ma-
nam Temecko, mo3Hee — MMAHMCTKA, IIPeNOfiaBaTe/lb My3blKanbHoro yummima E. Cannaa (B geBnye-
cTBe — MannieBckKas).

Cemu net ot popy K. PomanoB noctynun B KunmHeBcKyio rMMHa31Io, HapaiaeIbHO IPOJo-
Xas 6paTh ypoku popremanHoi urpsl y E. CannHoit, a, korga B 1914 I. OH OKOHYMII TMMHA3MYeCKUI
KYPC, TO PeIINI lep>KaTh 9K3aMeHbI Ha J0PUANYeCKIIT paKy/IbTeT YHUBEPCUTETA ¥ B KOHCEPBATOPIIO
opHoBpeMeHHO. OH MeuTas 06 yuebe B IletepOypre, ogHako aTomy nomenrasa Ilepsas Muposas Bo-
iiHa. Ha cemeiiHOM coBeTe ObUIO pemieHo exaTb B Knes, k Cukappam. Tak, ocenbio 1914 1. K. Poma-
HOB CTaJl cTyAeHToM KueBckoro yHuBepcureTa u KoHcepBaTtopuu. OH mocemrasn 3aHATUSA IO Kiac-
cam poprennano (M. [Jom6poBcKoro), rapMoHNM ¥ KOHTpamyHKTa (A. Pp10br), kommosuiym (P. Inn-
epa). [Tepunernu BoeHHBIX JIeT TepeOpachIBa/IM €T0 3a FO/Ibl yueObl HeckonbKo pa3 u3 Kuesa B Kepub
11 06paTHO; HAKOHEIl, BbIIEPXKaB BBIITYCKHOI 9k3aMeH B K1eBCKOIl KOHCepBaTOpUY, OH C POIUTE/LAMY
B 1918 . BepHynca B popHoi Kummnnes.

Ha ponuue K. PomaHOB pa3Buj OypHYI0 MY3bIKaIbHO-OOIIECTBEHHYIO AesATeNbHOCTb. OH
opraHusoBasn QpopTenuaHHOe TPMO, KOTOpoe OBICTPO Pa3poCIoch B KBAPTET M KBUHTET, 3aHNMAJI-
Cs1 KOMIIO3MIIVEeVl, COJIbHBIM M aHCaMO/IeBbIM (OPTENMAHHBIM VCIOTHUTEIBCTBOM, MY3bIKa/lIbHO-
KPUTUYECKOIT paboTOl, yupenu1 y cebs foMa My3bIKa/TbHbIe IIATHNUIIBL, IMEBIIIIE YCIIeX Y VICIOTHN-
Tejiell ¥ IpUI/IamaeMbix gpyseit n sHakoMbIx. C 1919 . K. Pomanos Havan npenopasars B Kumnnes-
CKOM MY3bIKaJIbHOM Y4JM/INIIIe, KOTOPOE B TO BpeMsI 00beVHSA/IO TYYIINX MY3bIKa/IbHBIX IIefJarOroB

1 B 1912 r, momy4ms HaC/IEACTBO OT AaHITIMIICKUX POJICTBEHHNKOB, ceMbA PoMaHOBbIX nocetnna CoenunenHoe KoponeBcTso, a 1o
nopore — [epmannto, lonnanguo, lseitaputo, Vtanuio u ABcTpo-Benrpuio.

2 OTmernMm, 4YTO BIIOCIEACTBUY 0062 KOHIIEPTa HEOTHOKPATHO UCIIOTHSMIICH IO 6yXapecTCKOMY pajinio; aupyokuposai JI. Poras-
CKUI1, MapTHio GOPTENaHO UCIIOHSAN aBTOP.
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Beccapabumn. 3pech Tpygunuch nuanuctel E. Manumesckas, H. bouxappar, E. Knose, K. Beitpux, 1O.
I'ys, ckpumaun M. Ilecrep, B. Canun, M. Cep6ynos, V1. ®unkens, Buononyemctsel M. HInnbakpert, C.
Knauko, V. bpuk, nesupt B. AHHeHKoB, K. Xpmanosckas, B. Kapmunos u gpyrue.

O Hauaje cBOeII Ilelarorn4eckoil Kapbepsl B My3blkalbHOM yunniie K. Pomanos numiet cneny-
oM o6pasom: «Bemomblit MHOJT (1 MHOJI OCHOBAHHBIN) K/TacC aHCaMOJIsI TPOLIBETAT; BCKOPe OKa-
3aJ10Ch BO3MOXKHBIM BBIIEINTb CEMb MOJIOABIX AYII, CIIOCOOHBIX HE TEPATHCA BO BPEMsS COBMECT-
HOJI UTPBI U TlepefjaBaTh UCIIONHAEMYIO IIbeCy C OTTeHKaMu. I HeMefimeHHO counHuI Banvc BeceHHe-
IOHOIIIECKOTO XapaKTepa, HaIlVMCAHHBII JI/IS C/IeAYIOIIeTO HOBOIBLHO 3a6aBHOIO COCTaBa: IBE CKPUII-
KU, a/IbT, BMOJIOHYE/Ib, KOHTpabac, ¢uieiita 1 BaTopHa. DTOT Basbc OB TIATeIbHO pa3ydyeH U JC-
IIO/THEH Ha OJJHOM 13 YYeHIYeCKNX BedepoB» [2, c. 31 - 32].

B st roper K. Pomanos MHOTO coumHseT: oH et Kanmamy fys Xxopa 1 opkecTpa, Tpuo d-moll
IS CKPUIIKY, BUOJIOHYEN U GOPTENMaHO U /1Ba (OPTENMAaHHBIX KOHIIEPTA, KOTOPBIE CTa/IN 3aMeT-
HBIM SIBJIEHVIEM B MY3BIKQ/IbHO KY/IbTYpe Kpast’.

3HaueHne ¢poprenuaHHblx KoHIepToB K. PoMaHOBa onpepensaercs, mpexxyie BCero, TeM, YTO OHI
SBWINCDH NIepBbIMU B beccapabum o6pasimaMu sTOro CI0KHOTO YKaHpa, TPEeOYIOIIero OT KOMIIO3UTO-
pa M3PpARHOro Npo¢ecCOHATBHOIO MaCTEPCTBA U M300peTaTeIbHOCTI, COYETAIOIEro B cebe M-
¢doHmYeckyo gpamarypruto ¢ 6meckoM conbHoit mapTuu. [Jo 1920 r., xorma 6bu1 HanvicaH [lepsuii
konyepm K. PomaHoBa, B 06/macty GopTenaHHON MY3bIKJ MECTHBIE aBTOPbI OTPAaHNYMBAINCH 0Opa-
00TKaMy HapOJHBIX MEIOAVIA, a TAKXKe COUMHEHVeM HeOOIbIINX IPOrPaMMHBIX MUHMATIOP. V] XOTs
cTub koHIepToB K. PomanoBa (1x pykomucy Toxxe coxpaHmmch B porpax HanmonanpHOro apxm-
Ba Pecrry6rmukm MonmoBa) HeceT Ha cebe OT4eT/IMBbIE C/lefbl BIUAHUA GopTennaHHoi My3bikn C.
PaxmaHMHOBa, OHI, 06€3yC/IOBHO, CTa/IM BaKHBIM IIarOM Ha ITyTY OBJ/IQfIEHVSI KOMIIO3UTOPaMM Kpasi
KPYIHBIMU MHCTPYMEHTaIbHBIMU (popMaMu.

BoopyIeBieHHBII ycIeXoM Y KMIIMHEBCKON ITyOINKI ¥ BOCIIOMMHAHVMAMMI IeTCTBA O ITyTelle-
cTBuM 1o 3anasiHoit Espone, K. Pomanos B 1924 1. yexan B ITapiok, HajiesAch Ha fianibHelilIee yCTpoOii-
CTBO TaM cBoeil Xxu3HI. OJHAKO ero XK/Ia/I0 pa3oyapoBaHye: OH He CMOT HaiiTy HM pabOThI, HU CO-
YYBCTBMA NMApYDKAH II0 OTHOLIEHMIO K CBOEMY TBOPYECTBY. TpafiMLIMOHANINCTCKUE MY3bIKa/IbHbIE
BKycbl K. PoMaHOBa, opreHTMpPOBaHHbIE HA TBOPYECTBO PYCCKMX KOMIIO3UTOPOB-KY4IKUCTOB 1 C.
PaxmaHMHOBa, HUKaK He COBIAJanN C TOCIOACTBOBAaBLUIMMU B cTonuue OpaHunum upesamMu Mysbl-
KaspHOTO MMIpeccuonnsma. K. PomanoB He nmoHuMarn u He npuHuMan tBopyectso K. Te6roccu, M.
PaBena u >xusuiero rorpa B Ilapimke V. CrpaBunckoro. OH npesputenbHo nucain: «MysbIKaabHbI
[Tapmx — 1aBoYKa, I7ie MOJ/IMHHOE MICKYCCTBO He CTABUTCS HU BO UTO U I7ie MOT'YT IIpeyCIieBaTh pa3Be
YTO CTPaBMHCKUeE 1 paBenn /.../. bespasnenbHo napunn [le6roccu 1 «vxe eci», BO3BEleHHbIE B paHT
K/TacCUKOB. Pycckas Mys3bIKa IOCTeHNX AeCATUIETUI CYMTaNach 6e3Hale>kHO ycTapeBmiel /.../. A
BJIACTUTE/IEM IYM J BKYCOB IIapyDKaH TOro BpeMeHU ObUT HeKTO Jpuk Catn /.../, aBTOp GeccMept-
HBIX [pAbnvix npenodos 0ns cobax n [ueoma 6 gopme pyuwiu» (2, c. 35 — 36]. Ha crpanumax memy-
apoB K. PomaHoBa Haxo#yM MHOTO YHMYVKUTEIbHBIX ITACCa)Kell, B KOTOPBIX OH XapaKTepusyeT COo-
BpeMeHHOe MCKYccTBO PpaHIN: MY3bIKY, )KMBOINCh M apXUTEKTYPY, HECIpaBe/INBO BUMA B HEM
YPOZACTBO, HENETIOCTDb 1 6€3TapHOCTb.

Bce BMecTe B3sTOE IIPUBEJIO €TI0 K MBIC/IN O BO3BpalleHnu B Kumnnes. BiociegcTsum oH BCIo-
MMHAJI: «5] HaBeIa pasHbIX JINI] B TIOMCKAX NOAXOAAMIMNX 3aHATNII. OCTaBaJoCh MHOTO CBOOOIHOTO
BpEeMeH; 51 YMTaJI, IVCaT MHOXKeCTBO IViceM B popHylo beccapabuto. [To6biBan s B Opéra Comique
u B Grand Opéra. Bunen bozemy, Cenvckyro uecmo, Paycm, v He y3Ha/I HIYETO HOBOTO B OTHOLIEHUN
IIOCTAaHOBKM ¥ AUpYpKupoBanus. TonkHyncs B Société des Concerts Symphoniques, mokasas MapTUTy-
PY OZfHOTO U3 CBOMX KOHIIEPTOB [yist hopTenmano. «I1o oboitmetcst B 500 ppaHKOB», — CKa3anm MHe.
«f momyuy? » — cnpocun s. «Her, 3a ncronHenne koHepTa bl 3amwarute 500 ppaHKOB». ITOrO OKa-
3aJI0Ch JOCTaTOYHBIM JIJ/I1 OKOHYATE/IbHOTO pelleHus 06 orbesne us [Tapmkar» [2, c. 37].

3 B uTepaType HaMm He yHa/n0Ch 0OHAPYKUTb CBEfIeHNII 06 aBTOPe 3TOr0 COYMHEHMA.
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ITocne BosBpamenus B Kumnnes K. PomaHOB ¢ yTpoeHHOIT sHepruet okyHyncs B pabory. OH
IperofjaBal B My3bIKaJIbHOM Y4WINIIE, YYaCTBOBAI B Ka4eCTBE a/IbTVCTA B JTIOOMTETBCKOM CTPYH-
HOM KBapTeTe, PYKOBOJVI My3bIKQIbHBIMY 3aHATUAMU Y JUPVDKMPOBAJI CAMOJIeSITeTbHBIM CUMQO-
HIYEeCKUM OpKecTpoM. OH CBUJETENbCTBYET: « {MHOBHMKY OJHOTO KPYIIHOTO YYpeXAeHMs oObe-
IVIHWIUCD Y IPUTTIACU/IVI MEHA IUPVDKMPOBATh ¥ PYKOBOANUTD MX MY3bIKaJIbHBIMU 3aHATUAMU. I B
TO BpeMA ObUI MOJIOJ, 1 00/1a/ja/l HeCOKPYIINMOII sHeprueit. HemMesleHHO 5 OLIeHMT BO3MOXKHOCTH
HOBOPOXX/IEHHOTO OpPKecTpa U Celfdac ke CIMJI ero ¢ MOMM Pa3pOCHIMMCS KIacCOM aHCaMOIs My-
3bIKa/IBHOTO yummiia. ITomydnaace BO3SMOXXHOCTD aBaThb cMMOHMYECKNE KOHIEPTh» [2, . 40].
Y>ke yepe3 HECKOIbKO Hefle/lb CUJIAMM 3TOTO COCTaBa ObUI MCIONMHEH QopTenyaHHbll KoHLepT H.
Pumckoro-Kopcakosa (comuct — V1. basuneBckuii).

Opuum cnoBoM, Koncrantnn KoncrantnHoBua PoMaHOB mpefcTaBisii co60i pa3HOCTOPOHHE
OJJAPEHHOTO MY3bIKaHTa, SHEPITMYHOIO U [EATENbHOrO YenoBeKa. B 1925 I. MysbIKa/llbHOE y4MIniie
OCYIIeCTB/IAET MOCTAHOBKY JleTcKoit onepbl Penka* — K. Pomanos puprokupyer eto, B Kumnnes npn-
esxaer nesuua T. IloneBa — OH cOYMHsAET /71 Hee KOHLIEPTHDI HOMED; yJalyecs y4uania caaroT
BBIITyCKHBIE 9K3aMEeHBI — OH aKKOMITAaHVUPyeT UM. [J06aBUM K 3TOMY, YTO B Iepuof Mexxay 1924 n 1929
IT. OH Pery/IIPHO ITyO/IMKYyeT B MECTHOII ITpecce KpUTUIeCKie 3aMeTKY, ITOAIChIBas X IICEB/JOHVIMA-
mu Keunma v Tpy6adyp, IOCTOSHHO yYacTBYeT B Pa3/IMYHbBIX KOHI[EPTAX, UTPAaeT B KMHEMATOIpa-
¢e, muuret MyssIKy. 1929 rop cTan pyOe>XHBIM B €T0 YKU3HU: JIETOM OH >KEHWJICS, @ OCEHBI0, C MbIC/IS-
MU O «JTy4llIeM YCTPOICTBE MaTepyaIbHbIX JleNl», lepeexasl Ha IOCTOSIHHOE KUTEIbCTBO B byxapecT.

JIuunocts K. PomaHOBa BbI3bIBa/ia K cebe HEOMHO3HAYHOE OTHOIIEHIE KUIIMHEBIIEB. Y HETO
OBUIV IPY3bsi, BBICOKO LIEHMBIINE €TI0 TaJIAHT, ¥ IIePBbIiT Cpeay HMUX — maHucT V. basuneBckuit, npu-
exasiumii B beccapabuto B 1918 r. mocie okonuanus MockoBckoit KoHcepBaropuy 1o knaccy K. Kur-
I1a ¥ BIMCABIINII B MY3bIKAJIbHYIO )KM3Hb Kpas KpaTKYI0, HO Ype3BbIYaliHO APKYIO cTpaHuny’. Jleii-
CTBUTeNbHO, VIBan KnaBamnesny basuneBckuit 6bU1 He3aypsAfHO MMYHOCTBI0. OH IMOKa3bIBasI ce0s
He TO/IbKO O/IeCTAIMM IMMAHUCTOM-COIVICTOM, XOPOIIVIM 3HATOKOM OPKeCTpa, HO U OT/IMYHBIM aH-
caMOmucToM. B KMImHeBCKOIT Ipecce TeX JIeT MOYKHO BCTPETUTD OT3BIBBI HA €TI0 BBICTYIUIEHM ¢ JI.
JIunkosckoii, [I>x. bopennu, E. ViBonn, JI. bungepom. Ero tanant Boicoko ouennn @. llananus, ra-
crponuposaBmnii B Kumnnese B 1930 1. n npepnoxxusmmii V. basuneBckoMy coBMeCTHOE KOHIIEPT-

4 ViBau KnasgueBuu Basunesckuit (1893 - 1975) — nmaHMUCT, MHOTO KOHLEPTUPOBABIIMI KaK COJNCT, AHCaAMOINCT M aKKOMIIaHM-
atop B EBponie u Amepuke. Beictynan ¢ @. Hlananuusiv, H. ITnesunxoit, V. Kpemep, H. Tenna. B nepuop 1930 — 1936 rr. npuHu-
MaJIl aKTMBHOE y4acTye B My3bIKanbHOI xn3Hy [Tapioka. Pabotan nuanncrom Pycckoit onepsr M. Kamyka. Cocrosin ¢ 1933 1. mpo-
dbeccopom Pycckoit HopmanbHOI KoHcepBaTopuy B Ilaproke, Ben Kiaace GOpTENMaHO, BBICTYIIA C COMbHBIMYU KOHIIEPTaMU, y4a-
CTBOBAJI B J[THAX PyCCKOJT KY/IbTYpPhI, 61arOTBOPUTENBHBIX Bedepax. B Hauase Bropoit MyupoBoit BoitHbl 13 paHumy nepebpancs
B AMepuKy. Unen O6mecTBa npuexasumx u3 Esponst (1943). ABTop mpousBefieHNI1 IIepKOBHOI My3bIK. IIoXOpOHeH Ha K1anomu-
e Mmonacteipst Hoso-/Iuseeso, B Hanyer, mrat Hoto-Vlopk.

5 Bsauecna Anexcaupgposud Bbysbrues (1872 — 1959) — X0poBoOIi fUpPIDKeD, IE[ArOr, OPraHN3aTOP U PYKOBOAUTEND TIOOUTEND-
CKMX XOPOB. YUM/ICA Ha I0pudeckoM pakynbreTe MockoBcKoro yHusepcuteTa. OfHOBpeMeHHO ObIT BOTbHOCTyIaTeeM Mo-
CKOBCKOJ1 KOHCepBaTopuu. 3aHuMazcs o KoHTpanyHkTy y C. TaHeeBa, ¢ KOTOPBIM COXPaHIII Ipy>KecKue OTHOIIeHus. JlesTenn-
HOCTb XOpMelicTepa Havyanl B CTeHaX MOCKOBCKOTO yHUBEPCUTETA KaK IIOMOIHUK PereHTa CTyfeHdeckoro xopa. B 1901 r. by-
JIBIYeB CO3/aJI 00U TeNnbCkmit Xop Cumporuueckas kanenna (1o ero MHEHUIO, 3ByKOBble KOMOMHAIIMY XOPOBOIl IAPTUTYPbI 110-
HOOHBI MHCTPYMEHTA/IbHOI MY OPTaHHOI OPKeCTPOBKe, OTCIOfia — Ha3BaHMe Xopa). OCHOBOII penepTyapa ObIIM IIpOM3Befie-
HYS UTATBbAHCKUX 1 ppanko-Pramanackux nomidonncros XV-XVI BB., a Takxke nponssenenns baxa, [enperns, meccst Monap-
ta u berxoBeHa, oparopun Menpenbcona n lllymana. TBopueckue ycrexy Karesuibl OCHOBBIBA/IMCH Ha TIATEbHON IOITOTOBM-
TE/IbHOI PaboTe C XOPUCTaMU, KOTOPBIX 00yYas IEeHNIO0, My3bIKaJIbHO-TeOPEeTUYECKNM AUCLUIUIMHAM, UTpe Ha pOpTenaHo,
MHOCTPaHHBIM sA3bIKaM. K ITpernogaBaHuio 1 KOHCYIbTaLMAM ObUIM IPUBJICYEHBI TaKyie KPYIIHbIe My3bIKaHTBI, Kak A. MeTHep,
M. VBaHoB-bopenxknit, P. [Inap, C. Tanees. [Ipyroii KonneKTus, KOTOPBIM pyKoBoauI B TedeHne 1904 — 1913 rr. B. Bynbrues —
xop IIpeuucmenckux pabouux kypcos — IMpefCcTaBsAeT 3HAYUTENIbHOE ABIEHNUe T00MUTEeNbCKOro Xoposoro TeopuecTsa. C. TaHe-
€B IOCBATII TOMY XOPY CBOII MK U3 12 x0opoB a cappella Ha ctuxu f. Ilononckoro. B 1918 r. Bynbryes nepeexan B Kumnne-
BI0. B 1919 1. OH co3/5a/ M0OUTENbCKIIT XOP, BHOBb HasBaB ero Cum@onuueckoti kanennoil. ITOT KOJUIEKTUB BBICTYIIAJ C KJIac-
cn4eckuM nomnpoHndecknM penepryapom B 1920-1930-e rr. [TapasiensHo B. BynbrueB 3aHMMAaIICs T€KTOPCKON AesATENTbHO-
CThIO M mpenofaBan B Kumnnesckoit koncepsaropun Unirea. Ilocnengnne roppl >xusHu nposen B byxapecre. CBou B3IAbI Ha
XOpoBOe BOCIIUTaHMe B. By/brues M3I0KU B psAfie TPYHOB, Cpefiyi KOTOPIX Hanbosee U3BEeCTHBIMY ABIAITCA: My3vika cmpozo-
20 CUTIA KAACCU1ecko20 nepuoda Kax npeomem desmenvrocmu Mockosckoli cumponudeckoil kanennot. Mocksa, 1909; Xoposoe
nexue kax uckyccmeo. Boi. 1, 2. Mocksa, 1910.
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Hoe TypHe. COIZIacHBIINCh Ha NPEJIOKEHNEe 3HAMEHNUTOTO TeBlja, V. basunescknii HaBcerya moKm-
Hyn beccapaburo.

B uncne gpyseit K. Pomanosa mbl Bupyum u Buononyenucta Mopuna Ipuropsesnya Ilnnbakpe-
Ta, CBOOOJHOrO Xy0XKHMKa BeHckoit akazeMuy, KOTOPBII Tak JII0OUI UTPaTh, 4TO eMy ObII0 abco-
TIOTHO 6e3pasnyHo, I7e, ¢ keM 1 kak. Kak cBuperenbctByer K. Pomanos, M. lllunbakper obmazgan
OYeHb Pa3BUTOI TEXHUKOI, B UTPe OOHAPY>KMBaJI OTPOMHBII TeMIIEPAMEHT, COIIETI U TOIIA/I HOTOIl Ha
CHJIbHBIX aKIIeHTaX; MMAHO, a TeM OoJIee IMMAHNCCUMO OH He IIPU3HaBaJl

Y3b1 gpyx6s! cBsispiBamu K. PomaHoBa ¢ ele ofHuM BuomoHYemucToM — KHsa3eM IOpuem Kan-
TaKy3€HOM, KOTOPBIT ycepiHO paboTa Haji CBOEIl MCIIOJTHUTEIbCKOI TeXHMUKOI 1 Jienan Ooblie
ycrexu. B mome 10. KaHTakyseHa MpoMCXOAVIN TakXe My3bIKa/JbHble COOpaHNs, CIYXVUBILINE JO-
IIOJTHEHMEM K My3bIKa/lbHbIM NATHULAM K. PomanoBa.

Hanpotus, caep>kaHHO-TIIpOX/IafiHbIe OTHOLIEHNA YCcTaHOBUINCH Mexxy K. PomanoBbim u B. by-
JIBIYEBBIM — XOPMeVICTepOM, KOMIIO3UTOPOM ¥ MY3BIKaTbHO-O0I[eCTBEHHBIM JesATe/IeM, KOTOPBII
o6ocHoBasncs B Kummnese B 1918 1. m 1o 1940 . 6611 OHOI U3 CAaMbIX 3aMETHBIX (PUTYP B XyHOXKe-
CTBEHHOII XM3HM KpasA®. BsauecnmaB AmekcanapoBud byibryeB okasbplBajl 3HAUNTENbHOE BIIMAHME HA
¢dopmmpoBanue arMocdepbl TBOpYecTBa B cpefe beccapabckoit MHTeMreHyy. OH 0/Ib30BaICs
HellpepeKaeMbIM aBTOPUTETOM B 00/1acTV OMMGOHNY, CTIBUI YYEHUKOM, IIOC/IeOBaTeIeM U JPYTOM
C. TaneeBa, oprannzatopom MOCKOBCKoW CumoHuueckoti Kanennoi.

B Kunnese oH npenojaBa My3blKa/IbHO-T€OPETUYECKIE IIPEIMETDI, OPIaHN30BaJl XOP, MHOTO
BBICTYTIAJI KaK AMPVDKEP U TEKTOp-IPONaraHiyuCT, COYMHAN My3bIKy. Ilo3nnee, B 1940 . B )xypHase
Cosemckas my3vika OH OIIyOIIMKOBAT CTAaTbio My3vikanvHas susHv beccapabuu, B KOTOPOI TOBOJIb-
HO PE3KO 0XapaKTep130Ba/ MECTHBIX MY3bIKAaHTOB, I B uXx yucie — K. Pomanosa. On nucan: «Kommo-
3UTOPCKME CKIOHHOCTY MECTHBIX MY3bIKAHTOB IPMHMMAIN Kypbe3HO-IIPETEHIMO3HbIN XapaKTep.
Tak, ofyH nbpITaNICA COUNMHATD CUMQOHNM, He 3Hasl OCHOB MY3BIKa/IbHOI Teopuy, Apyroii (6e3 BcAKo-
ro comHeHus, B. Bynprues spech umeet B Buny K. Pomanosa — C. 11.) oTipaBisiicsi yAUBIAATD CBOUMU
y4eHM4YecKuMiy nonbiTkamu Ilapyok; TpeTtnii yTBep>Xzias, 4To TOIbKO OH OfVH yMeeT COUMHATD /A
xopa, a bax 1 MomapT aTuM MCKYCCTBOM He Biafienu...» [3, c. 80].

Takoe oTHomeHMe B. BynbrueBa k MeCTHBIM MY3bIKaHTaM, IIPOSABIIABLIEECH, 10-BUANMOMY, U 0
nyO/MMKayy Ha3BaHHOJ CTAaThy, He MOITIO He BBI3BaTh COOTBETCTBYIOLIEN peakuyn. Yxe 06 OfHOM
VI3 TIEPBBIX ITyO/MMYHBIX BRICTyTIeHni B. Bynbraesa B Kumnnese K. Pomanos numer B cBoux Memya-
pax: «J/IeKTOp CTOsI Ha KAKOM-TO IOR00uY Kadephl 1, ©XKeMUHYTHO ITOJHOCH JIaJIOHD IIPaBOI PyKN
K OYKaM, BbIIIA/IMBAJI IIepe]] M3YMIEHHON ayJUTOpyel CIefyIolye IO/I0KeHNA: BCAKNI MY3bIKaHT-
COJIUCT — PsIHb, POPTENNAHO — CaMbIll HECOBEPIIEHHBIN U3 YAaPHBIX MHCTPYMEHTOB; OPKECTP, €C/IN
OH He MOIIapTOBCKOI'O COCTaBa — IpAAHb, BCE COBPEMEHHbIE KOMIIO3UTOPHI — ApsAHb. He npanb, a map-
CTBMe HeOeCHOe — 9TO XOp, a TaK)Ke HUMIEPIAH/CKIIe U UTAIbSIHCKME KOHTPAIYHKTUCTBI XIV — XV
BeKoB. PomaHTuKM U, rmaBHbIM 06pasom, ©. MeH/ienbCOH BUHOBHBI B TOM, YTO >KECTOKO IpeHebpe-
raloT KOHTpaIyHKTOM» [1, c. 80]”.

B MysbikanbHOM yumnuiie, rae npenogasan K. PomaHOB, Ha ero KUIy4dyio JeATeNbHOCTb TOXKe
CMOTpeny Koco. B 0co6eHHOCTN MHOTO HapeKaHUI BbI3BIBAJI CO3AHHBIN UM CUMQPOHNYECKUIT Op-
kecTp. «IIpaspa, nupexrop, Bacunmit Cemenosnd KapMnsios, OTIMYHO cO3HaBasI 3HA4Y€HME U POJIb U3
Iasiblja BBICOCAHHOTO OPKeCTpa U OKa3bIBaJl BCEBO3MOKHYI0 nomoib. Ho 3aro Craguunkas® cum-
Taja, YTO OPKECTPOBbIE PENETULINN, IIPOUCXOAAIINE B 3ajle€ YIMINIA, MEUIAIOT €l MOATOTOB/IATD

6 B ppyroii pas, BCIOMIHAs CBOM KMIIMHEBCKIe BCTpeun 1920-x rogos, K. Pomanos mucarn o B. Bynbruese, 4To TOT 067181271 COMMA-
HBIM 0ara)koM My3bIKa/IbHBIX 3HAHUIA, ¥, €C/IM OBl He €T CBUPeIblil GpaHATI3M, C HUM ObIIO ObI O YeM OTOBOPHTb.

7  AHroHuHa MuxaitnoHa CragHUIKasA, BRITYCKHNUIIA [leTepOyprckoil KOHCepBaTOpyM IO Kaccy M. BapiuHOBOI, ABIAIACH OHUM
U3 Beflylx GOpTeNMaHHbIX Nefjlaroros KuimHepa B Te rOfbL.

8  Jlupma BrnapucnaBoBHa Bonbckas — Beimycknuia [TeTepOyprckoit KOHCepBaTOPYM, HPeCTaBUTETbHIIIA MI3BBECTHON B Cpefie Ki-
IIMHEBCKON MHTe/InreHym cembu. Ee oren, B. B. Bonbckuil, OffH 13 OCHOBOIIOJIOXHIKOB MEMIIMHCKOTO fena B beccapabuu,
HPOBOJVII 6OJIBIIYIO PAbOTY B KauecTBe IJTABHOrO BOeHHOro Bpaya Kumnnesa.
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ydeHu K vcnonsennto lllnuupnepa u Byprmionnepa, a Cannna or3biBazach 000 MHe KaK O HeUCIIpa-
BUIMOM VIIpsIMIIe 11 YellOBeKe, BUTAI0IIeM B 001akax» [2, c. 41]. IlpumepHo Takoe >xe muHenne o K. Po-
MaHOBe BbICKa3bIBaja 1 nuaHuctka JI. B. Bonbckas®. OHa roBopuia, «...4To-e PoMaHOB — HUKAKOII
KOMITO3UTOP 1 HMKAKOJI IMMAHNUCT, pasBe YTO aKKOMIIAHMATOP...» [2, c. 40].

Taxne muenus o K. PomaHOBe BO3SMOXXHO 00BSICHUTD CIeAyIOLM 06pasoM. byayun yenoBexom
He3aBJCYMBIX B3IVIAIOB 11 BBIPaXKas MX CO BCel OIPe/ie/IeHHOCTDIO, 6e3 00MHAKOB, o0majast mjep-
CKVMMU YepTaMI XapaKTepa Ji HeyeMHOJI 9Heprueil, OH, eCTECTBEHHO, He MOT OBITh OJJIHAKOBO CUM-
naTuyeH BceM. TOUHO TakK >Ke U caM OH OTHOCWJICA K CBOMM KOJUIETaM C pa3HOl Mepoil IO4TeHus,
YTO OTYET/IVBO BUIHO IIO IIPVBE/IeHHBIM BbICKA3bIBaHUAM. [1py 9TOM TI060IBITHO, YTO IMEHA HEKO-
TOPBIX MY3bIKa/IbHBIX JlesiTe/Iell TOJ MOpPHI Jake He YIIOMIMHAIOTCA B €r0 MeMyapax (Halpumep, nmua-
Hucros [O. I'ysa, B. Onodpes, A. CmepeunHckoii, ckpunadeit A. [Tasmosa, M. Ilectepa, anprucra J.
Kon6a6sr1, Buononyenucra I. SijeHTKOBCKOrO, eBia A. AHTOHOBCKOTIO), O IPYTUX pedb UfieT B He-
CKOJIbKO HeOPEe>XHOM, XOTs ¥ BEK/IMBOM TOHe. BoT, Hanpumep, kak oH muuiet o boxxene BuxTopos-
He beoycoBoil, «KeHIIHe 3aMedaTe/IbHO BO BCeX OTHOLIEHMAX», KOTOpas 3aHMMajIach aKTUBHOI
AQHTPENPEHEePCKOIl IesATeNbHOCTDIO: «OHa Becuia OKO/IO BOCbMU ITYIOB, BEYHO Ooresia U Jeprkasa
KOHILIEPTHO-areHTYpHOe OI0pO 1 HOTHBIN Mara3yH. Haxopsacp B CBA3U ¢ APYIMMU UMIIPeCapyo, OHa
3HaJIa pacHycaHye KOHLEPTHON AeATebHOCTY BCeX MY3bIKa/JbHBIX 3HAMEHUTOCTEN 1 JIOBKO Iepe-
XBaTbIBaJIa X BO BpeMs NepeMeleHnit. Eif MbI 06s3aHBI TeM, YTO C/IbIIIAMN B HalIeM TyckaoM Ku-
mnHeBe Takux Kopudees kak Paxmannnos, Kpeiiciep, Cobunos, ansmun, CkpssouH, Ky6enux, I'y-
OepmaH u fip.» [2, c.19]. Bonbias sHTy3MacTKa OIEPHOTO UCKYCCTBa, b. benoycosa B 1919 1. ocHoOBa-
na nepByio B beccapabun ornepHyio Tpymmy, 06befMHUBLIYIO IPEeKPacHbIX My3bIKaHTOB: M. ToOyk-
Yepkac, E. VIBonu, E. Jlyuesapckyro, H. Haragesckoro, f. Iopckoro u fp. V, XoTa Tpymma npocyiie-
CTBOBaJIA HEJOJITO, APTUCTAM YAAI0Ch IOCTABUTb HEMAJIO CIIEKTaKJIeil, Cpefyt KOTOpbIX — Auda, Pu-
eonemmo, Tocka, Gaycm, XKuodoexa, Cenvckas uecmv, I[lasgyupi.

ITo pasnnunbIM r1aBaM MeMmyapoB K. PomaHOBa «pacchlmanbl» OTAe/IbHbIE 3aMeYaHusA U O Ipy-
TUX JIeATeAX Ky/IbTypbl. HampuMep, OH BbICOKO OT3bIBAETCS O TEOPETHKe U XOpMeiicTepe ANeKCaH-
npe BacunbeBnue SIkoB/eBe, ¢ IBHBIM Y[IOBOTIbCTBYEM BCIIOMMHAET O IPEKPACHOM C/IyXe, FojIoce 1
ocTpoM yMe neBna Hukonas ViBanosuya HaraueBckoro, ¢ ropgoCTbIo MMIIET O CBOUX JTYYIINX y4e-
Hukax - @epope Pemroxune n Conomone Hlanupo™.

Bonbliyio ncTopndeckyo 1eHHOCTD IpeiCTaB/IAIT HOTHbIe pykonucu K. PomanoBa, xpaHAmu-
ecs1 B HarpmonanpaoM apxuBe Pecriy6mku MongoBa. borbiiast ux yacTs 6bi1a cozfana B Knmnnese.
Ero koMmosuTopckoe Hacmenye BKIOYaeT fBa ¢poprennanubix KoHuepra®, Tpuo A-dur fns ckpui-
KU, BUOIOHYeNN 1 POPTeNMaHo (B TpeX 4acTsx), Banvc G-dur, mpecTaBlIeHHbI B HECKOTIBKIX TeM-
OpOBBIX BapMaHTax: /sl CUM(OHIYECKOTO OPKeCTpa; A/ CTPYHHOTO KBUHTETA, (JIe/IThI ¥ aHI/INIL-
CKOTO POXKa I JyIs IBYX (popTennaHo B yeTbipe pyku. s ckpunku n ¢popremmano K. Pomanos co-
yyHmn Conamy c-moll u Ma3sypxy. Bonplioe Konmm4ecTBO MMHUATIOP HAMIMCAHO UM 7151 GOPTENNaHo.
9to [lonones, Pucooon, Tapanmenna, Manenvkuii 8anvc (c nocssienneM V. basunesckomy), Apabe-
cka, bazamenv, Manenvkas noama, Mapw, Jleotinas ¢yea. Illomumo aroro pony ¢ Mmarepuanamu K.
PoMaHoBa BK/II04aeT €ro OpUIrMHAIbHbIe KAMEPHO-BOKA/IbHbIE IPOM3BEIeHNA U MepeloXKeHNs I
Pa3IMYHBIX COCTaBOB poMaHcoB C. PaxmMaHMHOBA.

OueBupgHO, yTO B TBOpueckoM Hacnemuy K. PomaHoBa mpeo6majaloT MUHMATIOPBI KaHPOBOTO
XapakTepa, a KpyIHble IUKINYecKyie KOMIIO3UIUN (KOHI[epThl, COHATa, TPMO) ONMMPAIOTCA Ha KJ/Iac-
c1YecKye 3aKOHOMepHOCT. OHM TPafiMLIMOHHBI C TOYKM 3PEHMS MY3bIKaJIbHOTO A3bIKa ¥ He OT/INU-
YaIOTCsl OPUTMHAIBHOCTBIO TPAKTOBKM >KaHpa 1 ¢opmbl. Ob1iiee, TMIYECKOe NTpeobrIafaeT B HUX

9 C.Ianupo, NMaHuUCT ¥ KOMIO3UTOP, IPOJODKII BIIOCNIECTBIUM 00yueHIe B BeHCKoIT My3biKanbHOI akagemun. B 1940 1. oH cran
OJJHMM 13 IIEPBBIX YIE€HOB MOJfIaBCcKoro oThenenusa Corwosa komnosutopos CCCP.

10 B Memyapax copiep)aTtcs cBefieHUs o ToM, 4to K. PoMaHOB 3aiymain 1 Hauan couMHATD Tpemuii popmenuantulii KoHuepm, HO,
HO-BUJIYIMOMY, STOT 3aMBICe]I He ObIT 3aBepIIIeH.
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Hapng OCO6€HHbIM, VHANBUAYAa/IbHBIM; aBTOPCKOE A HE BBIPBIBAETCA M3-110[, OKOB JKaHPOBbBIX KAHOHOB
U NIKOJ/IbHBIX ITPpaBUIIL. Beimonnenne OETAIbHOTO aHa/IM3a 1 apTYMeHTI/[pOBaHHOI?'I My3bIKOB€I[‘I€CKOI7[
OI€EHKIM Ha3BaHHbIX COUYMHEHU 4acT OCHOBaHME i ONIpeNe/IeHNA UX PO B O6H.[CI/ICTOPI/I‘{CCKOM
MY3bIKa/IbHOM ITpOLE€CCE, pa3BEPThIBABIIEMCA Ha TEPPUTOPUN COBpeMeHHOIZ PCCHY6TII/IKI/I MO}II[OBa
B Havajte XX Beka. Ceifgac >ke MOYKHO CO Bcell ONpENENEHHOCTDIO CAENIATD PAJL CIIEAYIOIINX BBIBOJOB.

1.

1.
2.
3.

MysbikanbpHas xu3Hb Kumaesa B 1920-e rop! ObIIa JOCTATOYHO HACBIIEHHOI ¥ pa3HOO-
OpasHoIL. B Hell aKTMBHO Y4acTBOBA/IV MECTHbIE MY3bIKaHTBI. 3aMeTHBII BK/IaJl B Hee BHEC U
K. Pomanos. Ero posnb B My3bikabHOI KynbType beccapabum cBs3aHa ¢ MCIIOTHUTEIBCKOIL,
IIe[arOrn4ecKoil, KpUTUIECKON ¥ KOMIIO3UTOPCKOM AEeATEIbHOCTDIO.

K. PomanoB xoporo urpan Ha ¢popTennaHo, Blajel TEXHUKOI UTPbl HA MHOTMX OPKeCTPO-
BBIX MHCTPYMEHTAX, AUPYDKMPOBaL. Kak MMaHUCT OH BBICTYIIAJI C CONBHBIMY Y aHCAMOTIEBBI-
MU IpOrpaMMaMy, aKKoMIaHuposai nesuaM. Konuepraeii penepryap K. PomanoBa BbIAB-
JISIET MIPEATIOYTEHNE B HEM MY3bIKM PYCCKMX KoMIo3nTopos XIX Beka u TBopuectBa C. Pax-
MaHMHOBA.

Ha nopo6noM >xe penepryape K. PoMaHOB BOCIIMTBIBAI U CTYA€HTOB MY3bIKA/IbHOTO YUVI/IN-
112 1 KoHcepBaTopun Unirea, Tie OH Bel KIacchl GOpTenaHo M KaMepHOTo aHCaMOJIs.
Kommnosuropckoe tBopuyectBo K. PomaHoBa AB/IA€TCA Ba)KHOI COCTAaBHOM YacTbIO MY3bI-
Ka/IbHOM X13HU beccapabun 1920-x rr. Bygyun opreHTMpoBaHHBIM Ha MUHIATIOPY >KaHPO-
BOT'O XapaKTepa I Ha IIPOCThIe CPEACTBA MY3bIKa/IbHOM BbIPa3UTEIbHOCTY, OHO 110 UJIE€MHO-
006pa3HOMY CTPOIO I CHOCOOAM ero peanynsanyi B IOITHOI Mepe COOTBETCTBYET YPOBHIO My-
3bIKa/IbHBIX IIOTPEeOHOCTEN KMITHEBCKO ayIUTOPUY TOTO BPEMEHN 11 OTPaXkaeT COCTOSHIE
MY3bIKa/IbHOTO MBIIIJIEHNS 001IeCTBa.

TBopueckas fearenbHOCTb K. PomaHOBa, pasBepThiBaBinasca B Kummnese B 1920 - 1930-e
IT., He CBsI3aHa HUTSMM IIPEeeMCTBEHHBIX CBsI3€ll C My3bIKa/TbHO XU3HBIO OYAYIIMX ITOKOJIe-
HII OT€4ECTBEHHBIX MY3bIKAaHTOB, IIOCKOJIbKY ITOCIIE €TO OThe3/la B PyMbIHMIO TpepBanch
KOHTAKTbl 3TOTO MY3bIKaHTa C €T0 pofinHOIL. TeM He MeHee, UHTeHCUBHAs KOHLIEPTHAS Jies-
TenbHOCTH K. POMaHOBa, BK/IIOUEHHAs B OOLIVIT KOHTEKCT My3bIKaIbHOI XusHyu Kunnnesa,
3aHATUA €r0 MY3bIKa/JIbHO IEJaroruKoM M COYMHEHMEM MY3BIKM, TAKXKe PacCMOTpPEHHbIE
Ha QOHe 00LIeKyTbTYPHBIX IIPOLIECCOB B KPae, CBUIETE/IbCTBYIOT O TOM, YTO Ha JJAHHOII Tep-
PUTOPUM Y>Ke B TO BpeMs CYLeCTBOBA/IM HEOOXOAMMBIe IPENIOChUIKMA i1 GOPMMUPOBAHIS
CTPOJHOM U Pa3BETBJIEHHON CUCTEMbI MY3bIKa/IbHOM KY/IbTYPBI.

Bubémorpaduyeckue ccbiku
Pomaros Koncmanmun Koncmanmunosuy. Hanimonanpueiit apxus PM. @. P-3166.
POMAHOB, K. Moe su3neonucanue. Harimonanbusiit apxus PM. ®. P-2983, om. 1, 1. 44. 107 c.
BYJIBIYEB, B. MysbikanbHast )xusHb beccapabun. B: Cosemckas mysvixa, 1940, Ne 11. C. 80-81.

KOHUEPT /I ®OPTEIIMAHO C OPKECTPOM C. JIOBEJIA:
OCOBEHHOCTHU KOMIIO3NIINN 1 JPAMATYPI'N

CONCERTUL PENTRU PIAN SI ORCHESTRA DE S. LOBEL:
PARTICULARITATILE COMPOZITIEI ST DRAMATURGIEI

CONCERTO FOR PIANO AND ORCHESTRA BY S. LOBEL:
PARTICULARITIES OF COMPOSITION AND DRAMATURGY
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TATbIHA BEPE3OBIKOBA,

1. 0. Ipodeccopa, KaHANAAT MICKYCCTBOBENEHNA,
Axapemus Mysbikn, Tearpa n V306pasurenspubix VickyccTs

Cmamos nocesusena ananusy Konvyepma ons popmenuaro u opxecrnpa Conomona Jlobenss — uzsecmuozo KomMno3u-
mopa, asmopa cUM@POHUUECKUX U KAMEPHBIX NPOU3BEOEHUT], BOUUEOUUX 6 307I0MOTE POHO KOMNOZUMOPCKO20 MBOpPUecHBa
Pecny6nuxu Monoosa. Hanucannuviii 6 korye 70-x 20006 XX 6exa, KOHUepm 1 ce200Hs He ympamuJi c60eti aKmyansHOCHu.
B cmamve paccmampuearomcs KOMNO3UUUOHHO-0paMamypeuseckue 0c06eHHOCMU YUK/, a Makie HeKOmopble dcneKmol
MY3bIKATbHO20 A3bIKA.

Kntouesvie cnosa: Conomon /lobenv, koruepm, popmenuaro, Yuk, popma, 63myma, netimmomus, peMuHUCYeHUUS.

Articolul de fatd este dedicat analizei Concertului pentru pian si orchestrd de Solomon Lobel — vestit compozitor din
Republica Moldova, autor al creatiilor simfonice si de camerd care au intrat in fondul de aur al componisticii nationale. Apd-
rut la sfarsitul anilor ’70 ai sec. XX, Concertul nu si-a pierdut actualitatea si in zilele noastre. Autoarea abordeazd problemele
arhitectonice si dramaturgice ale ciclului, precum si unele aspecte ale limbajului muzical.

Cuvinte-cheie: Solomon Lobel, concert, pian, ciclu, formd, bdtutd, leitmotiv, reminiscentd.

This article presents an analysis of the Concerto for piano and orchestra by Solomon Lobel — a famous composer from the
Republic of Moldova who is the author of symphony and chamber works that entered the golden fund of national composition. The
Concerto that appeared in the late seventies of the 20-th century still presents great interest for musicians nowadays. The author ana-
lyzes the Concerto under different aspects such as the structures of the cycle, the form of it’s parts and the musical language.

Keywords: Solomon Lobel, piano concerto, three-part cycle, musical form, musical language.

Konuepm ons gpopmenuatno c opkecmpom Conomona Jlobens 6su1 Hamvicad B 1978 ropy u npo-
3Byd4as BrepBble 12 Mad 1979 1. Ha IIatom cpesne Corwosa komnosutopos Mongosbl. Co3naHHBIN 32
JiBa TOfia 10 CMEPTY aBTOPA, KOHL[EPT, 110 CYTH /1A, IOBOANUT UTOT €I IIPOJIO/DKUTENIBHOTO U IIPO-
ILYKTMBHOTO TBOpYecKoro myTu. [IponsBeneHe CKOHI[EHTPUPOBAIO B cebe HoraTeiinii OIbIT KOM-
II03UTOPA B Pa3/IMYHbIX )KaHPAX U MHTEHCUBHBIE TOVCKY B 0071aCTV POPMBI VI My3bIKa/IbHOTO SI3bIKA.

[TosBnenne Konyepma ons popmenuaro c opkecmpom C. JIo6emns Bpsij /I MOKHO CUUTATD CITY-
YajfHBIM, B 9TOM IIPOM3BEJCHIN CONVHIINCH IBe BasKHEIIIe TIMHNY, XapaKTepHbIe /1A ero TBOP-
4yecTBa: CUM(OHMYHOCTD MBIIITIEHNS ¥ MHTEPEC K XYJOKeCTBEHHBIM M TEXHUYECKMM BO3MOXKHO-
ctaM popremnano. Ko Bpemenu cozganus koHuepta C. Jlo6enp yxe 65U aBTOPOM ceMyt CUMQOHNIA
U IPYTUX OPKECTPOBBIX IIPOM3BELEHMIT, a TAKXKe OOJIBIIIOr0 KOMMYecTBa COUMHEHMII 111 popTrenma-
HO, B YJIC/Ie KOTOPBIX YeThIPe COHATBI, CIOMTA ¥l MHO>KeCTBO MuHMaTiop. K aTomy cenyer no6aButs,
uto Konuyepm 0511 popmenuano ¢ opkecmpom — He IEPBbIil OIIBIT KOMIIO3UTOPA B 06/1aCTH KOHIIEPT-
HOJI MY3BIKIL: €T0 Ilepy IpuHajIexar Taxoke Konyepm ons ckpunku c opkecmpom (1956) m mpumbIKa-
Iolllee K JaHHOMY XXaHpy KoHuepmuro 075 20605 u popmenuaro (1957).

Ilenp HacTOAIIEN CTaTbV — BOCIIOJIHUTD ONpefie/IeHHbIe IIPO0e/bl B M3ydeHUN (HOPTEINaHHO-
ro koHuepra C. Jlo6ena' u, He B ITOC/IETHIOK O4epe/b, IPOOYANTD MHTEpPeC VICIIOMHUTENIeN U MCCIe-
[oBaTeNell K aHA/IU3UPYyeMOMY couMHeHMIo. Cpefy IIOCTaBIeHHbIX HaMM 3aJiad — PacCMOTpeHMe
KOMIIO3MI[MOHHO-/IpaMaTypru4eckx 0CoOeHHOCTel KOHIIEPTa, a TakXKe YKaHPOBOJI OCHOBBI TeMa-
TU3Ma ¥ HEKOTOPBIX CTOPOH MY3bIKa/IbHOTO SI3bIKa.

Konuepm ons popmenuaro c opkecmpom C. JIo6enss MOXXHO OTHECT! K CUMQPOHUZVPOBAHHOMY
Ty [3], oTMYaroeMycs OTHOCUTEIbHBIM PaBHOIIPaBMeM COMUCTA U opKecTpa. oprennaHo ot-
BeJleHa Ba)KHasl POJIb B IIMKJIE, eMY ITOPYYEHbI KaK M3JI0KeHMe PsAfja BaKHEIIINX TeM B COPOBOXKJIe-
HJM OPKeCTPa, TaK U CObHBIE SN30MbI, B TOM 4MCIIe ABe KageHyy — Bo Il yactu u punane. He me-
Hee BeCOMOe 3HaueHue uMeeT 1 opkecTp. OOpaTUBIINCD K TAPHOMY COCTaBY ¢ f00aB/IeHMeM MaJIoi
et Thl, aHIINIICKOTO POXKKA U TPeThell TPyOBl, aBTOP LIMPOKO UCIIOIb3YeT €0 BO3MOXXHOCTI /IS

1 OrgHenbHBIX MCCTIEHOBAHMIT, B KOTOPBIX paccMaTpuBascs 6b1 KoHLepT C. JIoGens, B 0Te4eCTBEHHOM MY3bIKO3HaHMY HeT. Heckonmbko
CTPaHMI] O JAHHOM COYMHEHNY COfiepKaT paborsl 1980-x rr.: MoHorpadmuecknit ouepk E. Kinerunida o TBopuectse Jlo6ens [2] u 6po-
mopa 3. AGpaMoBOJi 06 MHCTPYMEHTaIbHOM KOHIIepTe B TBOPYeCTBe KOMII03UTOpoB Mool [1]. B 2000-¢ IT. MOABMINCH O4epKu
E. MpoHeHKO 0 KoHIIepTHOM XaHpe B Peciry6mike MorioBa, rjje KoHuepTy Jlo6ers ocBsieHo o ofHoMy absany [5, ¢. 715; 3, c. 167].
V1 x0T cOuMHeHMe He 060Ji/IeHO BHMMaHEM My3BbIKOBEIOB, OHO, 0€3yC/IOBHO, 3aC/Ty>K1BaeT 6ojiee MOZPOOHOro aHa/3a.
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CO3MIaHMA MHVBUYaTN3VPOBAHHONM, TEMATUYECKI HACBIIEHHON MYy3bIKaIbHOM TKaH!. B 1jemom co-
oTHouIeHNe (OPTENMAHHOI ¥ OPKeCTPOBOIL IIAPTUIL OTBEYAET CYyTI KOHI[EPTa KaK KaHpPa, OCHOBAH-
HOTO Ha IIPMHIUIIE COPEBHOBAHMA, COCTA3aHNA, JUATIOra MEX]y COMMCTOM 1 opkecTpoM. [Ipu sTom
HeMaJIOB)XeH VM BYPTYO3HBI XapaKTep NapTUM POsi/Is, KaK HEOTheM/IEMBIIT aTpUOYT KOHIIEPTHOTO
IpOU3BeJeHNA.

KoHI1IepT MOCTpOeH KaK TPeX4acTHBIN LMK/, B KOTOPOM BTOPAsi U TPEThbs YacCTU MCIIOTHAIOTCA
0e3 nepepbiBa. TemmoBoe 11 06pasHOe COOTHOLIEHYVIE YACTelT TUIIMYHO JIA KJIACCUKO-POMaHTNIeCKOI
MOJIe/IN JKaHpa: KpaiiHMe YacTy ABJIAITCA HOCUTENAMU MOTOPHO-IMHAMIYECKOTO Hadasa, CpeHAA
— CpefoTouNeM IMPUYecKIX 00pa3oB.

I[TepBas yactb (Allegro moderato) HanucaHa B cOHaTHOV popme’:

OKCIO3ULNA Paspaborka-anusop Penipusa Kopa
Berynn. | ITI | CII 11 311 [TI | TII+3I1
[Tudpsr: 1-3 4-7 8-10 | 11-12 13-21 22 23 24-28
Kom-Bo TakTOB: 4 18 26 25 23 64 18 41
Tewm. comepskaHue: a b c c+d e a, cd, a,

OcTopo>xHbIe, KpayIInecs «LIari» KIapHeToB, (JarOTOB ¥ HU3KUX CTPYHHBIX pizzicato, 3Byda-
1IJie B OPKECTPOBOM BCTYIUIEHUM, IIOABOJAT K ITIaBHOM TeMe | yacTu:

Hpumep 1. T'wacmo, mema enasnoti napmuu
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['TaBHas mapTys HAYMHAETCA C ITOC/IENOBATE/IbHOCTH JBYX KOHTPACTHBIX KaHPOBBIX 57IEMEHTOB:
IIepBBII — TaHIIEBa/IbHBIN, OCHOBAHHBIN Ha CHKONVPOBAaHHOM PUTMe HapOJHOTO TaHIA THIa 63-
tyTa (mpumep 1, TT. 1-2); BTOpoii — MapIIeBblil, OTIMYAIOIINIICSA 60jlee pasMepeHHBIM PUTMOM I
KaK ObI CIep>KMBAIOINI UMIY/IbCUBHOCTD IIepBOTO (TT. 3-4). DIeMeHT, 0OHAPY>KMBAIOIINIT YePTHI
03TyTBI, IPOXOANT KaK JIEITMOTUB Yepe3 BCe YAaCTV KOHIIEPTa, UI'pask BAXKHYIO POJIb B ApaMaryp-
TUY IpOU3BeeHN . B KaKToM HOBOM IIPOBEJICHNN OH TIPefiCTaeT B BAPbMPOBAHHOM BIifie, IpnoOpe-
Tas pasHOOOpa3HbIe )KaHPOBO-00Opa3HbIe KaueCcTBa: TO SHEPTMYHYIO HAIOPYCTOCTD MapIla, TO CKep-
IJO3HYIO XapaKTePUCTUYHOCTD, @ TO U TACTOPATIbHO-3MIYecKe 4epThl. [oABIIAsACh, Kak IpaBuiIo, Ha
CTBIKe Pa3fe/ioB POPMBI, IETMOTUB-03TyTa BBINOMHACT QYHKINIO CBOEOOPA3HOTO «PETY/IATOPar,
THepeK/II0JaTesd, 3HAMEHYIOIero O4epeHOI ITepe/ioM B CTAHOB/IEHU MY3BbIKaTbHOTO «JeiCTBIA» .

2 3pech u manee cChlIKM Jatorcs 1o knasupy: C. JIo6ens. Konuept mia poprenmano. Pykonucs. (Kmasup 1 opkecTpoBble royoca Ha-
xopATCcsA B apxuse Cor03a KOMIIO3UTOPOB 1 My3bIKOBETOB MOJIZIOBbI).

3 OrMeyasa KaMepHBIV XapaKTep HadaIbHOII (pasbl, . AGpamMoBa MUILET, YTO OHA «OTIUYACTCA OT IPYMBBIYHBIX [ KaHPa KOHIIepTa
«IUTAKaTHBIX», BBIIIVICAHHBIX «KPYIHBIM IITPUXOM» TeM» [1, ¢. 34]. B 1jeioM paspenssa 3To MHeHMe, 3aMeTVIM JIAIIb, YTO ObIIO ObI Ha-
TADKKOVI CYUTATh «IVIAKATHOCTB» VI «KPYIIHBII IITPYX» HEOTHEM/IEMbIM CBOJICTBOM Ha4ya/IbHBIX TeM KOHIIEPTOB (JIOCTaTOYHO BCIIOM-
HUTD HayaJIo TpeThero ¢popTenyanHoro koHuepra C. PaxmannHoBa, Broporo poprenmanHoro Konepra K. Cen-Canca u fip.).
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HemarnoBaxHoe 3Ha4yeHue B JajbHENIIEM TeMaTHYeCKOM PasBUTUM MMeeT M MaplIEBBIl 97eMeHT:
CBOJICTBEHHbIE MapIIly >KaHPOBBIE IIPYMEThI IIPOAB/IAIOTCA B Pa3HbIX pasfenax popMel, Ipodepun-
Bas B [paMaTypru4eckori KaHBe COUMHEHVS TePOMKO-IPaMaTUIeCKYI0 IMHMIO.

Hauao Broporo paspena (1. 2) BHOCUT OIIpefie/IeHHbII KOHTPACT B XapaKTep MY3bIKI: Ha GoHe
OKTaBHBIX Ilefjasieil GieiiTsl ¥ KIapHeTa B mapTuy (GopTennaHo 3ByYaT HUCXOZASIIME HTOHALINIA,
«eMsAIe» 3afiepXKaHus, Oepyine Hauasno B chepe lamento. B mocnenHeM By TakTe 1. 2 IOSABIIAIOT-
Cs1 Hava/IbHbIE 37IeMEHTHI [7TaBHON APTUM, KOTOPbIe TOTOBAT HACTYIIIEHNe penpussl (11. 3), /e sIpKo
¥ HAIIOPVICTO 3ByYaT OYepeHbIe BapUAHThI IEITMOTUBA-09 Ty THI.

[’maBHas mapTys 0OHapY>KMBaeT YepThl TPEXYACTHON PeNpyu3Hoil GOPMBI, B paMKaxX KOTOPOIT Ha
VIHTOHAIIVIOHHO-TeMaTIYeCKOM YPOBHE IIPOTEKAIOT MHTEHCYBHBIE BapMalIOHHbIE IPOLeCCh, BbIpa-
KAIoIyecs B IOCTOSHHOM M3MEHEHN) MOTUBOB IIPU MX NOBTOpeHNI. OTMe4eHHbIe YepThI ITTABHON
HapTHUH IPOEUMPYIOTCS Ha BeCh LIMKJI, B KOTOPOM Ba)KHYIO POJIb UTPAIOT KaK IpeobaaHue pernpus-
HBIX CTPYKTYP, TaK ¥ Bapb/pOBaHVe MaTepyasia: Hif OfHA TeMa He IIPOBOANTCS OJVHAKOBO XOTS ObI
JIBXKJIBL.

TenpeHIMA K BapUaTUBHOCTY 3aMETHA I B JIAJIOBOJ CTPYKTYpe TeMblI IJIABHOI ITaPTUY, OHA IO -
qMHsIET cebe KaK TOPU30HTAIbHO-MeIONYeCcKoe pasBepThIBaHIe, TaK Y TAPMOHIYECKYI0 BEPTHUKATIb.
9TO NpOABIAETCA Y)Ke B Ha4a/IbHOU (ppase, 0OHapyXVBaAIOIell KOHTYPbI Cpasy TPeX TOHATbHOCTEI:
E-dur, gis-moll c npusnakoM ¢ppuruiickoro naja (ecn abCcTparnpoBarbcs OT HAYaIbHOTO OPKeCTPO-
BOT'O aKKOPZa, KOTOPBIII IPaKTUYECKY He BIMsIeT Ha BOCIPUATIE TeMbl) U g-moll (3BYK ais, HOsABISA-
IOIIMIICA BO 2-M T., MO>KHO TPAKTOBATh KaK TePIIVII0 TOHNYECKOTO TPE3BYUNA — SHTAPMOHMYECKYIO
3aMeHy 3ByKa b). O0bequHssCh, 9TU MOfIa/IbHbIe 00pa3oBaHysi GOPMUPYIOT 12-TOHOBBIIL P, ABJIS-
IOLIVIICS OCHOBOJ XPOMATH4eCKON CUCTeMBIL. B 11e710M /1eiTMOTUB-63TyTa COflep>)XKUT B cebe KpaTKumit
«KOHCIIEKT» 3BYKOBBICOTHOJI OpraHM3anyy KOHI[EPTa, I/IsI KOTOPOJ XapaKTepHa MaJI0CEKYHJ0BOCTb,
IPOSIB/IAIONIAACA KaK B TOJIOCOBEIEHNM I COOTHOLIEHUY aKKOPJOB, TaK I B XpOMAaTU4YeCKO Bapu-
AQHTHOCTY 3BYKOB [IMCCOHUPYIOLIVX aKKOPHOBBIX 00pa3oBaHmii (CM. IpuMep 1: OTHOBPEMEHHO 3BY-
Jarue B aKKOPJIaX 3BYKM a — ais B T. 3, g — gis ¥ ¢ — cis B T. 4). 371eCb ke OTMETUM U HACTOIYMBOE MO-
BTOpEeHVEe MIHOPHOTO KBaPTCEKCTAKKOP/a B mapTuy GOpTenaHo — aKKOp/ia, KOTOPBII UTPaeT 0COo-
0y10 pOJIb B MY3BIKA/JIbHOM sI3bIKE COYVMHEHNsI, BBIAE/AACH KaK B BEPTUKA/TbHBIX 00Pa30BaHMAX, TaK U
B MEJIO[[TY€CKOM Pa3BepPThIBAHUN TEM.

C TOYKM 3peHNs COOTHOLIEHN (OPTENMaHO 1 OPKeCTpa, Hauano Koxyepma yTBepKaeT -
PYIOIYIO POJIb COMICTA, HO IMAIEPCTBO 3TO — HeOpocKoe, HeHaBsA3umBoe. [lopyyenHas dpopTenma-
HO TeMa JIMIIeHa BUPTYO3HOCTH M M3JIaraeTcsl B MPOCTON GakType, B CpeHEM PErucTpe, B OCHOB-
HOM B Iipefieniax p — mf . OpKecTpoBasi HapTys TAKKe OT/INYAETCSA CKPOMHOCTBIO GaKTYPHOTO pelre-
HVISI, BBIITOJTHSIA Y1CTO aKKOMIIAHVPYIOILYIO POJIb. B 11€/10M I71aBHast MapTus Kak Obl COLEp)XNT B cebe
SHEPIMIO CXKATOV IPYXKMHBI, KOTOPas FOTOBA BOT-BOT PAa3BEPHYTHCS, M ITOT IPOLIECC «BBICBOOOXK-
JIeHVisI SHePTUI» HauMHAETCsI YoKe B [IOC/IeJHEM YeThIPeXTaKTe, I7ie TeMa IIPOBOJUTCS B BUJiE IIATU- U
IIeCTU3BYYHBIX aKKOPJIOB Ha f crescendo. 3fiech TeITMOTUB-69TyTa BIIePBbIe IPOABIIALT CeOs KaK ITe-
PEeKJIIoYaTeNb «COOBITII» HAa TPaHNULIe Pa3fie/ioB POPMBL

Cassyromjasi mapTusi CTPOUTCS Ha HOBOM TeMaTW4YecKoM Marepuase. Tema, GeccTpacTHO-
MeXaHIYeCK! «BBIIIATYBaOIas» YeTBEPTHBIMIY ) IIOJIOBYHHBIMY HOTAaMU, 3ByYNT CHaYa/la B OpKe-
CTpe, a 3aTeM y GOPTENNAaHO, B COUETAHUY C OPKECTPOBBIM KOHTPAITYHKTOM. ApIIe[[)KIpPOBaHHBIE I1e-
pebopsl B maptuy GopTennaHo BbI3BIBAIOT accoumanyuy ¢ GakTypoil aKKOMIIaHEMeHTa, TUIINYHO
IUIs1 poMaHca Wiy HOKTIopHa. PakTypHOe odopMIIeHMe pasyiesia BKII0YAeT ellle HeCKO/IbKO 3/IeMeH-
TOB: XOpa/IbHbIE aKKOPAbI VI CUTHA/IbHO-(paH(papHble PeIUIMKI MEIHBIX Iy XOBBIX, TOKKaTHO-9TIOHbIE
dburyparunu dpoprennano, TpeneobpasHble pereTUNM, CMHKOIMPOBAHHBIE «II€pPe3BOHbI». HekoTo-
pble 113 HUX ChITPAIOT Ba)KHYIO POJIb B IIOCTIEYIOLIEM pasBepThIBAaHNM MY3bIKaIbHOTO MaTepuara.

[TocrernleHHOe HapacTaHue 3BYYHOCTM NMPUBOAUT K KYTbMUHAIMOHHOMY «IIIATO», TPUOTIbHOE
IBVDKEHVE KOTOPOro 0OpbIBaeTCsl pe3KVMM aKKOP/IOBBIMM yAiapaMi. Berymnarommas mocre aToro mo-
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0ouHas1 MapTHs IO XapaKTepy MY3bIKM Pe3KO KOHTPACTUPYeT C MpeAblayumMy pasaenamu. Ee sa-
YVH, OT/INYAIOMINIICA KalIPU3HON NPUXOTIMBOCTBIO METOAMNYECKOI TMHUN U PUTMUYIECKOTO PUCYH-
Ka, HeceT B ceOe OHOBPEMEHHO YepThI Ma3ypKI U BajIbca:

Hpumep 2. I wacmo, mema nobounoti napmuu
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B Hauajse mo6OYHOI MapTUM BIEpBbIe NPOTSHKEHHBIN YYacTOK 3BYYaHNUA OTJAH OpKecTpy. B
IIepBOM pasfere MpeoOIafaoT lepeBsAHHbIe TYXOBbIe U CTPYHHBIE MHCTPYMEHTHI, BTOpOil (I1. 9)
IpefcTaB/IsgeT coboil Xopal TpeX TPOMOOHOB, COIPOBOXKJAEMBIN 3aTACHHON IIOCTYIBIO HM3KVX
CTPYHHBIX M JIMTaBp. B TpeTbeM — BapbMpPOBAHHON penpuse — Ha CMEHY OPKECTPY IPUXOLUT
dopTennaHo cono, KOTOpoe BBICTYIIAET CO CBOEIT Bepcleli TeMBI, 0OBITpbIBas ee XapaKTepHbIe e TaIu:
MeIOAMYECKIIT U3TIOM, ITACCaXkK! LIeCTHAALIAThIMM, TPUOIN, IIYHKTUPHBIN pUTM. B HOBOJI TpaKTOBKe
06pa3 Mo60YHOI MapTuy NprobpeTaet elje 6onee KaIpuU3HbIN XapaKTep, YCUINBAIOIIICA 3a CYeT
9JaCThIX IIEPENazioB IPOMKOCTHON JVMHAMUKI.

[Monudonnuecknit guanor ¢eitTsl u KrapHeta (1. 11) HauMHAaeT 3aKIIOYNUTENbHYIO IAPTHUIO,
pasBUBAOIIYI0 MaTepuan MOOOYHOI. Jlasee HPOMCXOIMUT «MORYAALUA» B chepy MOTOPUKI,
HOZIK/TI0YaeTCs POPTENnaHo, PacInpseTcsl OPKECTPOBBIN COCTAB, MIOBBIMIAIOTCS PETUCTP U YPOBEHD
TPOMKOCTM — ¥ B MOMEHT HaUBBICIIETO HaKaJla BCTYIAeT IIeHTPA/IbHBI pa3/ienl COHaTHOM (OopMEl,
COYETAIOLINIT YepPThI pa3paboTKy ¥ S1M3074a. B MapuieBoM cKaHAVPOBaHUY TPY3HBIX OPKECTPOBBIX
aKKOPJIOB Y/IaB/IMBAETCS KOHTYP JIeITMOTUBA-03TYThI, KOTOPBIN U B JAHHOM CJTy4ae HOSAB/ISAETCS Ha
rpaHy yacTey popMbL:

Hpumep 3. I wacmo, Hauano paspabomku
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Pa3paboTka-anm3op TeMaTU4eCcKy JOBOJIBHO ¢/1ab0 cBsI3aHa ¢ 9Kcrosumyeit. [lepsoiit pasgen (1.
14-19), TOCTPOEHHBII Ha MHTEHCUBHOM IPOTUBOOOPCTBE GOPTENMAHO U OPKECTPa, OCHOBAH IIpe-
UIMYIECTBEHHO Ha GUIypaIVsIX CKepIi03HO-TOKKATHOTO IIJIaHA, [yIs HETO XapaKTepHbI pa3Ho0Opas-
Hble TOMMQOHNYeCKIe TIePEeKIINIKY, YacTass CMeHa MeTpa (4/4, 3/4, 2/4, 5/8, 7/8), dbakTypsl, opke-
CTPOBBIX KPacoK, AMHAMIYECKIX ITaHOB. Bo BTropoMm pasgerne (1. 20-21) B mapTum opKecTpa IOsIB-
JIAIOTCA CBSI3HBIE MeIOfYecKye 00pa3oBaHs, Cpelyi KOTOPBIX BBIIE/IAETCS HOBAsl TeMa — Ba/IbCo-
Basi KaHTMJIEHa CTPYHHOII rpymnnsl (mpuMep 4). B maptun ¢poprennano, HampoTUB, HACTYIAET aIlo-
reif TOKKaTHO-(pUIypaliOHHOTO ABVDKEHMsI Ha OCHOBE TPeneoOpasHbIX PeeTuINii, a TakxKe «bapa-
6aHHOI» pUTMOGOPMYIIBI @#e, KOTOPOIT IIPEACTOUT CHITPATh BAXKHYIO POJIb B GUHAJIE KOHLEpPTa.
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ITpumep 4. I wacmy, paspabomxa
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MourHoe pMHaMMYecKOe HapacTaHue MOABOAUT K Hadasly PeIpusbl, IpefcTaBIIAoNeil coboil
KOHCIIEKTVBHBI/I ¥ OYeHb BOJIBHBIN «IlepecKasd» CORepXKaHMs SKCHO3MIuy. [J1aBHasg U 1mo6O4YHO-
3aK/II0YUTE/IbHAsA APTUM CKATbl B HEll 10 pa3sMEePOB MUHM-IIOCTPOEHMIA, U3/IATAOINX MaTepual C
CYILIECTBEHHBIMM BapUalMIOHHBIMY MI3MEHEHMAMU U B JPYTOM MHCTPYMEHTA/IbHOM BOIUIOLIEHNM, a
CBA3YIOLIasA NapTHA OTCYTCTBYeT BoBce. Kak 6B KOMIIEHCHPY HOOOHYIO «JIETKOBECHOCTb» PeIpu-
3bl, C/IeyIOIAsd 3 Hell KOJja OT/INYAeTCA 3HAYMTE/IbHOI IPOTAXKEHHOCThIO ¥ MHTEHCUBHOCTDBIO pas-
BuTKA. OHa coeiMHACT B cebe 4epThl 3aKTI0UNTENbHOTO 1 Pa3BUBAIOIIETO Pa3fie/ioB, BO3MeIas Ta-
KM 00pa3oM, C OffHOVI CTOPOHBI, OTCYTCTBME B COHATHOW (popMe IONTHOLIEHHON pa3paboTKy, a ¢
IPYroil — IPOIYCK CBA3YIOIIel MapTuu B penpuse. Koma, HaunHaomasncs ¢ 1eiiTMOTNBA-03TYTHI,
pasBUBaeT MHTOHAIMOHHBIE 1 (PAKTypHbIE 3JIEMEHTBI 113 PasHbIX pasfie/IoB COHATHOI popMbl. B ca-
MOM KOHIIe Ha ff popTenmaHo elle pas MpOBO3I/IANIAET TeATMOTUB-03TYTY.

IT wactp (Lento) — nmupudeckoe MHTEPMEIII0, KOHTPACTHO OTTEHsIOLIee aKTUBHYIO JIe/ICTBEH-
HOCTb KpaifHUX 4YacTeil IMKIa. BipoyeM, My3bIKy 4acT! He/b3s HasBaTb aOCOMIOTHO 0e3MATEXHOI,
B HeJl IIOPOJI CJIBIIIHBI OTTOJIOCKY OBUIBIX KOJUIM3MIL, BHOCALIVE B 00pa3HOe pasBUTHE paMaTuye-
CKJ€e YepThl ¥ IPUBOAALLME K APKOV Ky/IbMUHALIAN.

ApXUTeKTOHMYECKYI0 OCHOBY Lento cocTaB/IAeT CIOXKHAsA TpexdacTHas (popMa cO CpefHell Ja-
CThIO TUIIA 3MM30/a ¥ COKPALEHHON Penpu30I:

Paspensr popmbr A B A, Kopa
Temarmueckoe cofepkanue a b a, c a, MukpokaneHuusa d
ndper [28] 29 30 31-32 32,1.5-33 34
Kozn-Bo TakTOB 12 31 5 16 20 14

IlepBbIit pasien, M3NIOXKEHHDIN B IIPOCTOl TPeXYacTHOI dopme (a b a,), HauMHaeTCs Menoaueit
el Thl, HOCAIEIT TaCTOPaIbHBI XapakTep. BMecTe ¢ TeM, 6€3bICKyCHO-IIOBECTBOBATE/IbHBII TOH
MY3BIKM OOHapy>KMBaeT BHYTPEHHIOI IPOTUBOPEUNBOCTD O1arofapsi CMHKOIMPOBAHHOMY PUTMY,
HAIIOMVHAIOIEMY O JIeITMOTMBeE-09TyTe, a TakKe XpPOMATNYeCKOMY aKKOpPIOBOMY (DOHY, KakK OB
«B3/IAMBIBAIOIIEMY» U3HYTPY JUATOHNYECKYIO IPOCTOTY TE€MBI:
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ITpumep 5. II wacmo, nauano
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I[Tocre HaPsDKEHHBIX XPOMATI3MOB CBEXXO BOCIPUHIMAETCS IIPOCTOE Tpe3Byuue d-moll, koto-
PBIM HauMHAETCs JOCTaTOYHO Pa3BepHYTBI COMbHBIN anu3of ¢poprenuaHo (b). XopanbHas Gakry-
Pa, KOTIOKO/IbHBIE 0aChl, HECIIEIIHOE, pa3MePEHHOe ABVKEHE LIe/IBIMY Y II0JIOBUHHBIMMY JINTE/TbHO-
CTSIMU YePeRyITCs ¢ 60oree OBIDKHBIMU MeTIOMNYECKIMI XOaMIL:
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[TocTerieHHOE MOBBILIIEHVIE PETUCTPA M YCUIEHVe TPOMKOCTY ITOABOMAT K MECTHOI KY/IbMM-
HaIuy, TIOCTPOEHHO Ha CKaH/MPOBAHNY CMHKONMPOBAHHBIX aKKOPAOB (KOHe I1. 29), TIOC/Ie 4ero
CleflyeT CKatas [0 MATU TAaKTOB PENpus3a a, T/ie albThl ¥ BUOIOHYENN B OKTABY BENyT MeJIOfinye-
CKMIT BApMAHT Ha4aIbHOTO (JIefITOBOro HaUrphiia. Bripouem, BCckope TedeHne «COOBITIIT» HapyIla-
eTCs TIOSIB/ICHVEM JISITMOTBA-09Ty ThI, KOTOPBIJ HaIlpaB/IAeT pasBUTIE B CTOPOHY aKTVBHBIX Jeli-
CTBMI, pa3BOPAYMBAIOIINXCSA B CIEAYIOLIEM pasferte.

IlenTpanbHblit annson C — CKPOMHBII 0 MacuITabaM, HO BeCbMa HACBIIIEHHbI 10 MaTepuany
paspen, B KOTOpoM (popTenmaHo ¥ OPKeCTP BCTYIIAIOT B HEIIOCPEICTBEHHOE B3anuMopeiicTie. B rep-
BOIT ¢ase (11. 31) TemMaTH4ecKoe MUAEPCTBO IPUHATJIEKUT OPKECTPY, POPTEINAHO JXe IO epP>KIBa-
eT ero XOpaJbHbIMI aKKOP/IaMU U OKTaBHOII 6acoBoit muHuelt. Bo BTopoit dgase (3 1. mo 1. 32) map-
TV POPTENMAHO aKTUBU3VUPYETCH, IIPU STOM B Hell IOSABIAITCA 57IeMEHTBI, HAIIOMIHAOIIYE O II0-
6ouHoII TeMe I vacTn. C mepBoil YacThIO MIEPEK/INKAIOTCS TaKkoKe (paH(papHbIN IPU3BIB ¥ CUHKOIINPO-
BaHHbIE 97IEMEHTHI IEITMOTUBA-03TYThI, M3/I0XKEHHbIE B OPKECTpe, — TaKUM 00pa3oM peansyercs
OfIHa 13 TeMaTWYeCKIX PEMUHICLIEHIIVI, CBA3BIBAIOIMX MEX Y cO00I pasHble YacTy LUKJIA.

Kparknit nuHaMudeckuil B3jieT MPUBOAUT K HaYa/ly BapbypOBAaHHON penpussl (1. 32, T. 5).
Ha ¢one HUCXOAAIMX aplePKMPOBAaHHBIX ITacCaXell popTennaHo HU3KME CTPYHHBIE B OKTaBY Be-
IYT BBIPA3UTEIbHYIO METOAVIO, Ha4a/IbHble IHTOHALIMY KOTOPOJI POACTBEHHBI IIepBoil TeMe Lento.
BmecTe ¢ TeM, 3T0 — QaKkTIIecKy HOBOE MeToadecKoe 00pasoBaHIie, poX/jarolee TNIIb caMble 00-
e acconyanuy ¢ ¢preiiToBbIM HanrpbieM. [TocTynarenbHoe JBIDKEHME K O9epefHON Ky/IbMIHA-
IIVJ 3aBEpIIAeTCsl Pe3KUM 3BYKOBBIM OOPBIBOM, IOCIIE YeTO C/IefyeT MUKPOKaeHIsA GopTennaHo
(1. 33, 7. 5). VI3 BBICOKOTO perucTpa rmyboKo B 6achl HU3BEPraloTCs U3BUINCTBIE CEKCTOIbHbIE Hac-
CaXu, BCIe] 3a KOTOPhIMU Ha (oHe 6ACOBOIT «KOTTOKOTIBHO» Tefjaiu, KaK HIeMAIINIT 30B, TOBTOPSI-
eTCs HUCXOAIIAst TePIVs ¢ — € — OT3BYK Ha4a/IbHOTO (PIefITOBOTO COJIO.
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Kopa He BpIXOANT 3a paMKy 00111ell CTUINCTUKY 1 06pasHOCTY Lento, XOTs ¥ TOCTPOEHA Ha HO-
BOM Marepuase: Ha (POHe XOpasa CTPYHHBIX B Hell pa3BOpauMBaeTCsA 3aJyM4BO-OTCTPAHEHHAS Me-
oAV KIapHeTa, KOTOpas MOABNUTCA ellle pa3 B (prHaIe LMKIa:
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JlaHHOE mOCTpOeHNe IepepacTaeT B CBA3KY, HOABOAALIYIO K (PMHAIBHOI YacTU KOHIlepTa: Ha
($oHe MATKMX aKKOPAOB Ba/JITOPH B BBICOKOM PETUCTPE YYTh C/IBIIIHBIM KOJIOKOJIBYMKOM BCTYIAeT
¢dopremmano (. 35). [IocTerneHHO ycKOpsAETCA TEMII, yCTAHABINBAETCS MECTUAO/IbHAS PUTMUYeCKas
Iy/Ibcauys — ¥ B MapTuM GOPTENMAaHO HAYMHACTCS [TIABHAA TeMa.

®uHan HamMCcaH B MHAVBUAYA/TbHO TPAaKTOBAHHOI COHATHON ¢opme. OpUTMHANTBHOCTD ee
COCTOUT, IIPEX/JE BCETO, B HETPA/IMLIMIOHHOM PELIEHNN PENPU3DI, KOTOpasA He TONbKO CUIbHO ycede-
Ha II0 CPAaBHEHMIO C 3KCIIO3MLMEN, HO ¥ COBMEI[€HA C KaJeHIMeN COMNICTa, Ifje MaTepya 9KCIO3M-
LI1M TIOfjaH B TPaHCPOPMMUPOBaHHOM Bujie. [IoMuMo 3T0r0, B pa3pabOTOYHBIIT pasfien BBOAUTCA HO-
BbIJI MaTepuasl, B TOM 4YMC/Ie BULOM3MEHEHHAA TeMa U3 Kofibl Lento:

SKenosumIA Paspabotka + 3}11/130;[ (Tema 13 KOABI Penpusa Kona
1I-11 yacTn) Kagenumsa
| TI  Cci Om 31 T nn 9o | T 10 | |
Lndpst 35-36  37-38 39 40 41 42-43 44-45 46-55 56-58 59 60 61  62-64
Kon-Bo TT. 18 23 8 10 10 14 21 67 24 19 16 5 17
Tem. cop. a b c d e c, f c, g a, c, h h,

OcCHOBHBIE TeMBI IKCIO3UIIVN TIPECTABIIAIOT pas/IuHble OTTEHKI CKEPILIO3HO-TaHIEBA/IbHOI 00-
Pa3HOCTI: OT KHEMHOTO YIJIOBATOM, JOOPORYIIHOI TaHIIeBA/IbHOCTY B I/IABHON APTUV» O «M3AIIHON
IIOJIETHOCTY — C JJ03071 030PHOT'0 IyKaBCTBa — B HOOOYHOII» [2, ¢. 185]. Bipouem, o6pasHas manurpa
¢uHaIa He OrpaHNYMBAETCA CKEPIJO3HOCTDIO: B IIPOLecce PasBUTVIA My3bIKa U3PATHO OTHAIACTCH OT
VICXOJTHOI 06pasHoii cdepsl, JOXOMISI IIOPOIL 0 BBICOKOTO YPOBHS ApaMaTUIeCKOro HaKasa.

Tema r1aBHOJ apTUM He OT/IMYAETCS 0COO0I METIOMYeCKOil BBIPasUTENbHOCTBIO, €€ ITTaBHOe
KayeCcTBO — TaHIleBaJIbHasz MOTOPHOCTb, B 00ecIedeHNY KOTOPOJ pellaroias poib IpUHAIEKUT
MeTPOPUTMY. XapaKTepOM PUTMUKI I ITOMM(POHIYECKIM CKIa[JOM U3/I0KEHNUA 9Ta TeMa HaIlOMIHA-
eT XKVTY, BeHYaloIl[yie CIOMTHbIE IMK/IBI 0apPOKKO, B TO >K€ BpeMs BOCKpeIas B IaMATY CKEpPI[O3HO-
TOKKATHbIE YaCT MHCTPyMeHTa/IbHbIX uKI0B /1. [llocTakoBmya:

ITpumep 8. IIT wacmy, enasnas napmus
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He6071b1110i1 OpKeCTPOBBIiL «OTBITPBIII», 3aBEPLIAOLINIT [TTABHYIO ITAPTHUIO, IOABOAUT K Hadaly
ceasytomerl. HoBblll pasgen Bkmodaer B ceba GpakTypHO-TeMaTndeckyie 00pa3oBaHus, KOTOPbIE, C
OJIHOJI CTOPOHBI, HAIIOMIHAIOT O My3bIKe | 4acTu KOHIIepTa, a C [PYroil — IMPOK/IA/IbIBAIOT «MOCTVIK»
K T0O0YHOI TeMe. 371eCh MOSIBIAIOTCSA BaXKHBbIE IS TIOCTENYIOLIEr0 Pa3BUTHUS /IeMEHTBI, KOTOpbIe
3apOJVIINCD ellle B Hefipax aNm3ofa U3 I yacTy KoHIepTa 1 KOTOpble CTAaHyT OCHOBOJI Pa3paboTKM U
perpu3bI-KaJeHIVIN: 9TO TDelneoOpasHble pereTniyi 1 pakTypHbIe sSYeVIKY, IOCTPOEeHHbBIe Ha «6a-
pabaHHOM» pUTMe:

B nmo6ouHoI mapTuu muaupyeT opKecTp. Iparios3Ho «I1opxamllyio» BaIbCOOOPA3HYIO TEMY Be-
IYT B OKTaBy TPy (IeHThI, 3aT€M CKPUIIKUL:

Hpumep 9. III wacmo, nobounas napmus

Flpiegiaes oo

39 > ®g0 PO o
hFl' fsfg be-. ﬂg_!_ _I,].__I)
I{ y X3 (7] 1‘ [ ]‘ ™ I

) — ! —
o L g Vi

3aKIounTeNbHaA MapTVA, IOCTPOSHHAas Ha HOBOM MaTepuajie, B TO K€ BpeMsA CUHTE3UpyeT
OCHOBHBIE (PaKTypPHO-PUTMIYECKE 0COOEHHOCTY IIPE/IIEeCTBYIONVIX Pa3/ie/ioB, IPMaBasi UM HOBBII
AMHaMydecKuii umnynbc. Ilaptus ¢oprennano, HachllleHHass OYpHBIMM ITACCAKAMM, OTINYAETCS
PUTMIYECKOT HAIIOPMCTOCTBIO, @ IOCTOSIHHASA CMEHA MeTpa CO3JIaeT OLIyIeHle IMIIPOBY3alIOHHO-
CTU MY3bIKQJIbHOT'O BBICKa3bIBaHMA. B paMKax JaHHOTO pasziesia IIPOUCXOANUT MHTEHCUBHOE HaKOIlIe-
HJIe 9HEePTUY, KOTOPOe IIPUBOAUT K Ky/IbMUHAIINM, 3aXBaThIBAIOLIEl Hadyalo pa3paboTKI-3IM304a.

B 3HaunTeIbHOM IO MacuITabaM LEHTPATIbHOM pasjiesie IPOUCXOANT MHTEHCUBHAS MHTOHAIIN-
OHHasl U pUTMUYECKas TpaHcHOpMausl 3/IEMEHTOB 9KCIIO3UIIVM, HA OCHOBE KOTOPBIX BO3HMKAIOT
HOBbIe TeMaTn4eckue obpazoBanus. [locie He6OIBIIOrO OPKECTPOBOro BCTYIUIeHN (1. 41) Mexy
COJIMCTOM U OPKECTPOM pa3BOpauMBaeTcs MOoMMQpOHMIecKas Urpa Ha MaTepuaje II0O0YHO IADTUN:
37leCb IMUTAIMIOHHO OOBITPBIBAIOTCA TpeneoOpasHast GaKkTypHast sdeiika u puTMopopmyia 3. 3a-
TEM OpKecTp OepeT Ha cebs TeMaT4ecKyro QYHKIIVIO, M3/Iaras HOBYIO TeMYy BaJbCOBOTO XapaKTepa,
KOTOPYIO B YHJMCOH BeRyT (ParoThl U BYOJIOHYEIN, COIPOBOXK/IaeMble TYXOBBIMY, a/IbTaMV U MAJIbIM
6apabanom (1. 45), a Tak)Ke peKuMM pernkamu ¢poprenuano. HampsokeHne nmocrerneHHo Bo3pac-
TaeT, IPUBOJA K OypHOI HaKTypHO-AVHAMIYECKOI KyIbMUHALVMK (11. 49).

JlMHaMyYeckoe HarHeTaHMe C ITOJK/ITIOYEHVEM MEIHBIX JYXOBBIX ¥ YHAPHBIX, C HTEHCYBHBIM
JVICIIO/Tb30BAHMEM MMUAHNCTUYECKON TEXHUKY «KPYITHOTO IITPUXa» IPUBOGUT K ITABHON KY/IbMIHA-
1y ¢puHama, KOTOpas OJHOBPEMEHHO SBJISIETCA TeHepabHON KyJIbMIHAIVE BCETo VKA. 31ech,
Ha CTBbIKe pa3paboTKy 1 penpussl (11. 56), HACTyIIaeT pe3KMil IIePeJIoM B IpaMaTypriudeckoM pasBu-
TVIM, CBSI3aHHBIN C BTOP)KEHJEM KOHTPACTHOI'O TeMaTI4ecKoro Marepuasna. KapauHaibHO MeHseTCs
XapaKTep V3/I0KEHNA: YMO/IKaeT (OPTENNaHo, YCTAaHABINBALTCA pasMep 4/4, pacupsaeTcsa puTMu-
JecKoe IBVDKEHMEe — U B OPKeCTpe MOSIBIISeTCsl MeOs, BIIepBble IIPO3BYYaBIIiasi B MapTUY KIap-
HeTa B Kofie Lento. B ¢puHane nukia oHa nuieHa cBOe CIIOKOMHOI CO3epLiaTeIbHOCTI, Ipuoobpe-
TS IMVPOKUI pa3Max ¥ APKUIT AVMHAMIYECKUI TOHYC, YeMy CIIOCOOCTBYeT U ee MHCTPYMEeHTa/IbHOe
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«ofestHMe» (B M3/IOXKEHUY METIOAVM 3a/leVICTBOBAHBI JlepeBsIHHbIE JYXOBbIe i CTPYHHbIE, B COIIPOBO-
XKJIeHnM — BCs MefHas rpymnna). K KoH1y nmoctpoeHns opkecTpoBast GpakTypa IIOCTEIIEHHO paspe-
YKaeTcsl, CHIDKAETCs YPOBEHb I'POMKOCTY, 3aMeJIJIIeTCS TEMII, BOCCTAHAB/IMBACTCA OCHOBHOII pasMep
6/8, 11, KaK 3TO 4acTO ObIBaeT B KJIACCMYECKVX KOHLIEPTaX, OPKECTP «3aCThIBAeT» Ha CO3BYUNM, Jal0-
I[eM HAaCTPOJIKY COMMPYIOIEeMy MHCTPYMEHTY (3BYKM aKKOpPZa IIPY 3TOM CK/IQfIbIBAIOTCA BO BIIOJIHE
K/IaCCMYeCKMIT KaIaHCOBBIV KBAPTCEKCTAKKOPJ, TOHAIbHOCTY g-moll ¢ ;06aBOYHBIM TOHOM a).

Cono ¢doprenuano (1. 59, Quasi cadenza ad libitum), npepcrabnsas co60ii KageHIUIO COMICTA,
BBIIIO/THSIET OJHOBPEMEHHO (YHKIINIO perpusbl COHATHOI GOpMbL. B aTOM paspene, Kak B Kaneigo-
CKOIIe, B CBOOOJIHOI ITIOC/IEOBATE/IbHOCTY MEIbKAIOT TeMaTIYeCKyie 97IEMEHTBI 113 BCeX Pas/ie/ioB Yya-
CTH, Cpefy KOTOPBIX HayOO/bIIell aKTUBHOCTBIO OT/INYAIOTCS OapabaHHbIe PUTMBL U TpeneobpasHble
pereTUIMy U3 CBA3YIle-N0O0YHOr0 KOMIUIEKCa, 3apoauBIIecs emle B I yactu koHuepra. Takum
00pa3oM, MOXXHO CKa3aTh, 4YTO KaJJeHIsA IprobpeTaeT CUHTe3UPYyIoliee 3HaYeHe, CBA3bIBast QyHAT
C HavaJIoM IIMKJIa eIMHOI TeMaTU4eCKO TUHIEIN.

B He0ombIION KO SHEPIMYHON MeToAIYecKoil (ppase 4eThIpex BaITOPH OTBedaeT Tpyba con
sordino. Hampspxenne crano, Ho 60pbba He OKOHYEHA, OTKYAA-TO M3flajieKa JOHOCATCA ee OTTONIOo-
CKIL, ¥ INIIb MOHOTOHHAsA CeKYH/IOBasA pednTanys GOpTeNaHo — TO IV TOPeCTHOe IPUUYNTAHNE, TO
JIV 3BOH OJJTHOKOTO KOJIOKOJ/Ia — CJIBIIIHA B TPEBOXKHOI TUIINHE.

Konuept 3aBepimaeTcsi CBOe0OpPasHbIM SIIIOTOM, B KOTOPOM BHOBb IIOSIB/ISIETCS [TIaBHAS TeMa
nepBoiT 9acTy. JIeITMOTUB-03TyTa YTPaTUII 3[1eCh CBOIO HATIOPMCTYIO TaHI[eBa/IbHOCTDb, OOHAPYKM-
Bas ITTyOMHHOE POACTBO C CONPOBOXK/AIOIIEN ero B MapTuu (pOpTENaHo OCTMHATHON CEKYH/IOBON
peunTanmen, OTMeYeHHOI MevaTbio TparusMa. Bocxopsamee arpeggiato ¢poprenmano cosgaer Oyk-
BaJIHO 3pUMBIII 06pa3 oTpbIBa OT 3eMsu. V, Kak ObI BOCIIAPKB HAJl 3aTUXAIOIVMY aKKOPJaMy CKpU-
IIOK 11 a/IbTOB con sordini, B mapTuyu GopTennaHo B IIOCTIENHNI Pa3 IOSAB/IAETCA IJIaBHbI MOTHB. OH
3BYYNT B BBICOYAIILIIEM PETUCTPE, IOCTEIIEHHO TepsisA OYepTaHusA, KaK Obl Tasg B 3aKpbIBAIOILell ero
KOHTYPBI IbIMKe:

IIpumep 10. III wacmy, kooa
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ITopBops ntoru npoBefieHHOro aHanusa Koxyepma ons gpopmenuaro c opxecrpom Conomona JIobe-
71, AKLEHTUPYeM HEKOTOPbIE MOMEHTBI, KOTOPbIE IIPEICTAB/IAITCA BaXKHBIMM KaK JI/IA XapaKTePUCTUKI
TAHHOTO COYMHEHM, TaK Y JIJIA [IEPCIEKTYBDI Ia/IbHENILIETO N3YYeHNA TBOPYEeCTBA KOMIIO3UTOPA.

1. KoHIepT oxBaTbIBaeT MIMPOKUI KPYT 06pa3oB, BOIUIOIIEHNE KOTOPBIX CBSI3aHO C >KaHPOBOIA
MHOTOIUIAHOBOCTBIO TeMaTN3Ma. 3ech HAllIM OTPaKeHNe XapaKTepHble 0COOEHHOCTH pas-
HOOOpPa3HbIX )KaHPOB MHCTPYMEHTA/IbHOTO ¥ BOKAJIbHOTO IIPOMCXOX/EHUA: O3TYThI, Map-
ma, lamento, Banbca, Ma3ypKy, HOKTIOpHA, XOpaJla, TaCTOPaIbHOTO HAUTPBIIIA, STIOA, CKep-
110, TOKKATBI, YKUTY, pednTanuy. bonplioe 3HaueHNe MEIOT pasIiyHble IpUeMbl, CII0co0-
CTByIOIINE NIepefade IpaMaTUdeCKIX KO/UIM3NIA: Hallps>KEHHbIE ITOJXO/bI K KY/IbMMHALVAM,
CHUTHa/IbHO-(aH(papHble U MaplieBble 971eMEHTbI, CUMBOIM3MpPYIOLINe «6aTalbHble CLIEHbI»,
u zip. [Togo6Hast MHOTOIZIAHOBOCTb 0Opa3HO-)XaHPOBBIX cdep, CONpsDKEHHAs ¢ 00MIeM Te-
MaTN4eCKOro MaTepuana, npugaeT Konyepny 4epTbl My3bIKaIbHO SIIOIEN, IIPECTABIIAIO-
el TAHOPAMHBI OXBaT )KM3HEHHbIX ABJIEHNI.
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2. SIcHOCTD )KaHPOBBIX accoOLMALNIT 0O/IeryaeT BOCIPUATIE JOCTATOYHO CTIO>KHOTO MY3bIKa/Ib-
HOTO A3bIKa KOHILIEPTA, XapaKTe€P KOTOPOTO ONPENENAIT XpOMaTuMdecKass HacChIEHHOCTDb
MeTOf9eCcKIX 00pa3oBaHu, JUCCOHAHTHOCTb AKKOPJOBBIX CO3BYYMIl ¥ KOHTPAITyHKTUYe-
CKOTO COYETAaHMA MENTOAMYECKUX IMHMIA. [IuccoHMpyromee KayeCTBO BEPTUKAIN COOTBET-
CTBYIOLIIM 00pa3oM BO3JIe/ICTBYeT Ha BOCIPUATIIE TOHATBHOIO IVIAHA COYMHEHNsA. Mysbl-
Ky KOHIIEpTa TPY[HO Ha3BaTh aTOHAJIbHOI, HO IIpM 3TOM HEBO3MOXXHO Ha3BaTb M TOHAJIb-
HOI1 B CTPOTOM CMBIC/IE CTI0Ba. Hanmnune B My3bIKaIbHOV TKaHM Ma>KOPHBIX I MMHOPHBIX aK-
KOPZIOB, KOTOpBIE MOIJIM ObI CTaTh OPMEHTUPAMU B OIIpeeleHNI TOHAJIbHOCTY, ITOYTH II0-
BCEMECTHO 3aTYIIEBbIBAECTCA BBEJEHNEM B BEPTUKA/Ib JMCCOHMPYIOLMX 3BYKOB M CO3BY4MIA,
paspyLIAOMNX 3TV OPUEHTHUPHL. Takue nIpuMepsl, Kak rmaBHas mapTus 111 4., B koTopoii 60-
jiee VWIM MeHee SIBHO IPOCTYHAIOT YepPThl OJHOMMEHHOTO IO MaKOPO-MIHOpPA, 00OraleH-
HOTO 32 CYeT XPOMATU3MOB I aKKOPAMKY APYIMX TOHA/TBHOCTEN (CM. mpumep 8), JOCTATOU-
HO pefKku. BripodeM, rapMOHMYECKNII U, IIVPE, MY3bIKaTbHBIN A3bIK KOHIIEPTA 3aC/Ty>KMBAET
6os1ee IPNUCTaIbHOTO BHYMAHMS U MOXKET CTaTh TeMOJI OT/eIbHOTO MCC/IeOBAHMA.

3. B rematmueckom ctpoennn koHuepra C. Jlobens cIyraBieHbl BOEAMHO, C OfHOV CTOPOHBDI,
TEHJEHIVA K 9KCHO3UIIIOHHOCTY, a C APYroil — MHTEHCUBHOCTD Pa3pabOTOYHBIX Ipoljec-
COB U CTpeMJ/IeHVe K IIOCTOSIHHOMY BapMalMlOHHOMY IpeobOpa3oBaHuio. PesynbraTtom sBuU-
JIOCh TIPOM3BENleHNE, OTINYAOIIeecs 1e[POJi MHOTOTEMHOCTBIO, CKBO3HBIM TOKOM MYS3BbI-
Ka/IbHOVI 9HEPTMY U HEIPefiCKasyeMOCTbI0 TeMAaTHYeCKOro pasBuTus. HerpepblBHOCTD 00-
HOBJIEHM MaTepuaja B ONPENETIEHHON Mepe IIPEONONIEBAETCA 3 CYET PENPU3HOCTH, A TaK-
JKe C IIOMOIIBIO JIENTMOTUBHBIX apOK M TeMaTM4eckux pemuuucrennyir. Ocobywo ponb B
IUTaHe CKpEeIVIEHMA KOHCTPYKLMM LIMK/Ia UIpaeT INaBHaA Tema | yacTu, MHTOHAIMOHHO-
PUTMIYECKNE, KAHPOBbIE I KOHCTPYKTMBHBIE KadeCTBa KOTOPOJ BO MHOTOM OIIPEMIENIAIT
KOMITO3UI[MIOHHO-APaMaTypriudecknii Ipoduiab Bcero npomsseneHusA. Ee HadambHbIN o71e-
MEHT B XapaKTepe TaHI]a 03TyTa BBINOMHIET QYHKINIO JEITMOTUBA, IPOHM3BIBAIOIIETO
BECh IIVIKJI ¥ TIOABJIAOIIETOCA B K/II0YEBbIe MOMEHTBI Pa3BUTUA «I€MICTBU».

5. CrnoxHbII ¥ OOBEMHBIN XyHZOXXKECTBEHHBII 3aMbICe]l BOIUIOTM/ICA B OPUTMHATBHON
KOMIIO3MLIMIOHHO-IPaMaTypru4eckoi KOHCTPYKIMM, codeTaroliell B cebe TpajuiliOHHOCTD
¢dbopM c mpeooneHNeM KaHOHOB. BaxkHelimne ¢pakToOpel, MOATBEP>KAAOII Ve TAHHBI TE3NC:

CrieoBaHye KaHOHY ITpeopnoneHne KaHOHA
o TpexX4yacTHBII MK C TUIIMYHBIM J/Is1 KMaccuko- o OObenHeHMe BTOPOIT yacTu 1 puHama nprueMom attacca,
POMaHTHYECKOI MOJie/V KOHIIepTa TeMIOBBIM 1 coof1arolee IUKITy YePTHI BYXUaCTHON KOMITOSUIIUIL.

06pasHbIM COOTHOIIEHNEM YacTell.
e Jlcronp3oBaHMe BHYTPU LIUK/IA TPAAUIMOHHBIX ~ ® Ocobas TpaKTOBKa perpus:

PpenpusHbIX popM: — KpaliHee cXXaTue, IOpOii C yceueHMeM OT/Ie/IbHBIX PasfieoB
— IPOCTONM TPEXYACTHOMN (mponycxk CII B penpuse conatHoit popmsi I 4.);

(TTII 4., IIII 1 4., pasgen A I 4.); — oxKarue ¢ coBMeleHneM GyHKIuit (penpusa-KageHIus B
— cnoxxHoit TpexdactHoit (II 4.); conatHoit popme III 4.);
— conatnoi (I 4., III 4.). — Iofja4a MaTepuasa S9KCIO3ULUN B CUJIBHO

TpaHCPOPMUPOBAHHOM BH/fe (B HEKOTOPBIX CITy4asix O
Ha/IMYUM PeTIPU3BI MOXKHO CYAMUTD JIMIID IO OTHEIbHBIM,
KOCBEHHBIM IPU3HAKaAM);

— BBeJleHIIe B peIpl3e HOBOTO MaTepuara.

dopTenaHHbI KOHLEPT ZOCTOIHO BeH4YaeT TBopuecTBO C. Jlobensa. Bobpas B ce6s xapakTepHble
OCOOEHHOCTY €ro CTWISA — TeaTpPajlbHYI SAPKOCTb OOpPa3oB, HAIPSHKEHHOCTb TEMATHYECKOTO
PasBUTHSA, HECTAHAAPTHOCTh KOMITO3UIVIOHHBIX PeLIeHN T, — IPOU3BefjeHe CTa/I0 HOBBIM 9TAallOM
Ha ITyTH TIOMCKOB B 00/IaCTV cofepKaHMs, pOPMBI ¥ MY3BIKaJTIbHOIO fA3BIKA. B codeTaHmu myppoii
IIPOCTOTBI ¥ HOBaTOPCKOII CMEIOCTY YYBCTBYeTCA pyka 3penoro MacTepa, KOTOpbIIL, 63 COMHeHu,
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IpOABMHY/ICA OBl Hajiblle B M30pPaHHOM HAIpPaBICHUM XYAO>KECTBEHHBIX IOVMCKOB, €C/IU Obl
Tparn4yecKuil yXos He 060pBasI ero 3eMHOM Iy Th.
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RAPSODIA PENTRU CLARINET SI PIAN DE CLAUDE DEBUSSY
IN LUMINA EVOLUTIEI GENULUI DE RAPSODIE

RHAPSODY FOR CLARINET AND PIANO BY CLAUDE DEBUSSY
IN THE LIGHT OF THE EVOLUTION OF THE RHAPSODY GENRE

ANGELA ROJNOVEANU,

conferentiar universitar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Articolul de fatd este dedicat analizei Rapsodiei pentru clarinet si pian de Claude Debussy, care nu si-a pierdut actuali-
tatea si in zilele noastre. Autoarea abordeazd problemele tematismului si arhitectonicii opusului, precum si unele aspecte ale
limbajului muzical. De asemenea, in articol se acordd o atentie deosebitd evolutiei genului de rapsodie.

Cuvinte-cheie: Claude Debussy, rapsodia, clarinet, gen muzical, formd, limbaj muzical, compozitori romantici.

This article presents an analysis of the Rhapsody for clarinet and piano by Claude Debussy which still presents great inter-
est for musicians nowadays. The author analyzes the problems of theme and architectonics of the opus as well as other aspects
of musical language. Special attention is paid to the evolution of the rhapsody genre.

Keywords: Claude Debussy, rhapsody, clarinet, musical genre, musical form, musical language, romantic composers.

Aflandu-se printre putinele fenomene artistice ale lumii moderne ce isi au originea in antichitate,
rapsodia, din punct de vedere notional, reprezintd o varietate de perceptii si sensuri, aplicabile atat
la stdri de spirit, activitate artistica, cat si la creatie muzicald. Rapsodia este situata in ierarhia genu-
rilor muzicale pe unul dintre esaloanele intermediare — intre genul academic si cel folcloric. Aceasta
intelegere si tratare este cauzatd de geneza si evolutia genului: primele informatii despre rapsodie se
refera la cultura Greciei antice, cand rapsodia era cunoscuta ca piesd muzical-literard, ce facea parte
din repertoriul artistului ambulant sincretic, numit rapsod. Compozitiile sintetice alcatuite si promo-
vate de rapsozi erau de naturd epicd, inspirate de textele epopeilor eroice (multe dintre care prezentau
rastdlmacirile eposului homeric) si erau recitate intr-o manierd melodioasa.

In muzicologia rusa se remarca prezenta in rapsodia antica a dimensiunilor vocali si instrumental3,
gasim referinte la utilizarea unui acompaniament la instrumentele cu corzi de epoca - lira, chifara [1,
p. 540]. Muzicologia occidentala indica absenta acompaniamentului instrumental, definind rapsodia
antica ca ,,poezie epica care se interpreta declamandu-se fara acompaniament instrumental'” [2, p. 254].

1 Aici §i mai departe traducerile ne apartin.
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Chiar dacd conceptia moderna asupra fenomenului de rapsodie se delimiteazd de conceptia an-
ticd asupra lui, ca gen muzical rapsodia si-a conservat nu doar titulatura. Ea a pastrat principiile
compozitionale si ale limbajului, specifice genului sincretic antic. Ca sa demonstram acest lucru facem o
referintd la etimologia termenului rapsodia (fr. rapsodie; engl. Rhapsody; germ. Rhapsodie, it. rapsodia):
cuvantul grecesc rhapsodos are la baza doud cuvinte - rhapso (Payw) - a coase, odos — cantece, poeme si
exprimi ,,unirea’, coeziunea a citorva cantece (poeme), fragmente muzical-poetice. In acest fel etimolo-
gia termenului antic ne orienteaza spre principiul jonctional, de succesiune a mai multor episoade muzi-
cale, principiu caracteristic pentru compozitia rapsodiei ca piesa instrumentala din perioada romantica.

Un al doilea principiu se refera la rapsodie ca gen secundar fatd de sursele populare (strofele din
poezia epica, in cazul rapsodiei antice, si melodiile folclorice, in cazul rapsodiei din epoca romantica)
utilizate ca gen primar pentru alcéituirea ei. Al treilea principiu se referd la prezenta elementului epic,
ce s-a pastrat si in rapsodia muzicald din perioada modernd sub forma de introduceri sau incursiuni
de libera exprimare, un fel de “recitativ” ad libitum, amensural si cu proprietatile unui discurs de vir-
tuozitate instrumentala.

Sub aspect istoric rapsodia a suportat o evolutie multimilenara, schimbandu-si conceptul, insd
pastrandu-si acele principii de care am vorbit mai sus. Astfel, termenul de rapsodie a reaparut in isto-
ria artei europene prin sec.XVI, denotdnd nu doar poemele epice antice, ci si o compilatie de lucrari
literare sau culegere din diverse scrieri, mai tarziu sugerand si o efuziune de sentimente si simtiri, deci
treptat fiind asimilatd de estetica romantismului timpuriu.

In sec.XVIII apar primele rapsodii muzicale ca gen vocal cu acompaniament de clavir pe textele
poetilor nemti si englezi romantici Klopstock, Gerstenberg, Herder. Astfel, in anul 1786 a fost editata
la Stuttgart culegerea in citeva volume a compozitorului, poetului, organistului german Christian Fri-
edrich Daniel Schubart intitulata Rapsodii muzicale (Musicalische Rhapsodien), in care liedurile se
intercalau cu céteva piese pentru clavir solo in genurile baroc, precum menuet, rondo etc. O perioada
de timp rapsodia continua sa fie considerata un gen sintetic miniatural, treptat delimitdndu-se de sor-
gintea sa literar-poetica ca si alte genuri de miniatura muzicald romantica, precum noveleta, sonetul,
romanta, elegia etc.

Conform surselor muzicologice, primele rapsodii pentru pian solo, cunoscute in zilele de astazi,
sunt datate cu anul 1802 de compozitorul german Wenzel Robert von Gallenberg. In anul 1810 trei
rapsodii pentru pian au fost scrise de compozitorul ceh Vaclav Jan Kititel Tomdsek. Despre rapsodiile
lui Tomdsek muzicologii scriu ca despre lucririle ce au influentat o intreaga serie de rapsodii pentru
pian din prima jumatate a sec. XIX. Muzicologul englez John Rink mentioneaza utilizarea unei struc-
turi tripartite cu sectiunea de mijloc contrastantd. ,Rapsodiile lui Tomdsek transmiteau caracterul
plin de pasiune, agitatie cu care se asocia de obicei acest gen, la fel ca si stérile visdtoare sau elegice, iar
spiritul improvizatoric deseori modela, crea forma muzicii” [3, p. 33].

La inceputul sec. XIX mai multi pianisti-virtuozi in voga, precum cehii Ignaz Moscheles, Ale-
xander Dreyschock, compozitorul austriac Ignaz Joseph Ritter von Seyfried compuneau piese pentru
pian intitulate rapsodii ca muzica de salon, predestinata executarii de citre amatori, insa treptat in ele
pitrundeau elemente de virtuozitate instrumentala. In acest fel se producea trecerea genului de rap-
sodie din saloanele aristocratice, de la nivelul de Hausmusik (muzica de salon) spre genul de concert.
Rapsodiile muzicale de la sfarsitul sec. XVIII - inceputul sec. XIX sunt un gen tranzitoriu, o generare
de la genul sintetic de lied spre genul miniatural instrumental de salon (cameral) si ulterior spre rap-
sodia concertanta lisztiand.

Prin 19 rapsodii ungare pentru pian, compuse intre anii 1847-1885, F.Liszt a adus genul de rap-
sodie in cadrul profesionist solistic concertant si simfonic, pe larg cultivat in a doua jumadtate a sec.
XIX de cétre compozitorii romantici si postromantici asociat cu cateva aspecte importante. Ne referim
aici, in primul rand, la apartenenta la o sursa folclorica nationala (maghiara, spaniold, slovaca, romana
etc.), baza tematicd izvorata din melodii populare utilizate ca citate sau spectru armonic-intonativ.
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Am remarca aici tratarea rapsodiei ca unul dintre genurile muzicale romantice in care elementul
folcloric este obligatoriu, sudarea intre cultura academica si cultura lautareasca constituind elementul
primordial. De aici rezulta prezenta discursului epic, legat de incursiunile muzicantilor populari, de arta
lor improvizatorica. Este potrivit pentru ,,unirea” mai multor melodii si dansuri folclorice principiul
compozitional al genului de rapsodie — principiul de potpuriu, o structura de libera desfasurare a episoa-
delor contrastante.

Dupd Franz Liszt in acest gen au scris multi compozitori romantici, reprezentanti ai scolilor
nationale, extinzandu-l in cadrul simfonic, orchestral. Compozitorul francez Edouard Lalo a scris
Rapsodia norvegiand, Antonin Dvorak este autorul a trei Rapsodii slave, Maurice Ravel a compus
Rapsodia spaniold, George Enescu a creat doua Rapsodii roméne. Rapsodia orchestrala a fost cultivata
de autori ai scolilor componistice romantice din mai multe tari: Isaac Albeniz, Emmanuel Chabri-
er, Vaughan Williams, Leos Janacek, Aleksandr Glazunov, Camille Saint-Saens, Frederic Delius s.a.
Printre rapsodiile orchestrale amintim numeroase compozitii create de maestri romani, printre care
Martian Negrea, Paul Constantinescu, Constantin Bobescu, Zeno Vancea s.a.

Genul derapsodie a fost abordat si de muzicienii din Republica Moldova. Amintim in acest sens
de Rapsodia moldoveneasca de Eugeniu Coca, Rapsodia pentru vioard, doua piane si instrumente
de percutie a lui Vasile Zagorschi, Rapsodia pentru orchestra de Alexandr Mulear, Rapsodia pentru
vioara, violoncel si pian de Liviu Stirbu, precum si Rapsodia-concert pentru pian si orchestra a lui
Ghenadie Ciobanu, Poem-rapsodie pentru orchestrd de Valerii Poleacov, Concert-rapsodie pentru
pian si orchestra de coarde de Vladimir Rotaru.

In muzica sec. XX rapsodia se aliniazi la genurile ce impun formula de solist cu orchestra, accen-
tuand momentul de libera exprimare a discursului, bazarea pe citarea si varierea unei sau mai multor
melodii, prezenta solistului ca fauritor al aspectului improvizatoric. In creatia lui Bela Bartok gasim
Rapsodia pentru pian si orchestra si doua Rapsodii pentru violoncel si pian. Este celebra lucrarea lui
Serghei Rahmaninov Rapsodia pe o tema de Paganini pentru pian si orchestra; George Gershwin a
scris populara Rhapsody in blue pentru pian si orchestra. Compozitorul roman Emanuel Elenescu a
creat Rapsodia romand pentru violoncel si orchestra.

In aceasti cantitate de rapsodii create de autori celebri din diferite tiri si concepute ca un gen cu o
deschidere spre o perceptie muzicald mai putin elevata si evoluatd, am remarca prezenta unei conceptii
de exceptie apartinand lui J.Brahms in cele doua Rapsodii pentru pian op.79 si Rapsodia op.119 nr.4.
Compozitorul trateaza rapsodia ca un gen de miniaturd romantica instrumentala de proportii, alcatuit
din mai multe episoade, in care prevaleaza imaginile tumultuoase, eroico-epice sau dramatice, alter-
nand cu imagini lirice. Aceste compozitii brahmsiene se incadreaza in forme cu repriza (de reguld,
tripartite) sau cu elemente de rondo si se aliniaza alaturi de genul de baladd sau noveletd, continuand
in acest fel conceptul romantic timpuriu, prelisztian al genului de rapsodie.

Sub acelasi aspect apare rapsodia in creatia lui Claude Debussy, pe care o vom analiza in continuare.

Compusa la sfarsitul anului 1909 si intitulatd de C.Debussy La premier Rhapsodie pour Clarinette
en si bemol, piesa a fost initial conceputd de compozitor cu acompaniament de pian. Insa peste un an,
in 1910, autorul isi revizuieste lucrarea si o transcrie pentru o formula orchestrald, schimband rolurile
functionale, fapt ce se manifesta in noul titlu al lucrérii - La premier Rhapsodie pour Orchestre avec
Clarinette principale en si bemol. In acest fel C.Debussy a lansat aceasta piesi in doua ipostaze interpre-
tative, dar si in doud formule conceptuale — una apartinand repertoriului solistic-cameral cu formula
de duo cu pian si cealalta se referd la genul orchestral-simfonic cu clarinet solo.

Crearea Rapsodiei lui C.Debussy a fost impulsionata de participarea compozitorului pe parcursul
a doi ani in calitate de membru al Consiliului superior la examenele de licenta a studentilor-suflatori

2 Aici am remarca practica credrii lucrérilor orchestrale cu instrumente solistice la inceputul sec. XX, cum este poemul simfonic de
Richard Strauss Don Quijote scris pentru orchestra simfonica si violoncel solo sau Rapsodia pe o tema de Paganini pentru pian si
orchestra simfonica a lui Serghei Rahmaninov.
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la Conservatorul National de Muzica din Paris. Activitatea respectiva a provocat imaginatia creatoare
a lui C. Debussy la compunerea a doud creatii predestinate clarinetului — pe langa rapsodie a mai fost
scrisa anterior Petite piece (Mica piesd) pentru clarinet, ce a fost o lucrare obligatorie la examenul de
licenta. In acest fel autorul a creat Rhapsodie in primul rand cu scopul de a lirgi repertoriul didactic,
de a-i impulsiona pe tinerii muzicieni spre abordarea unui nou limbaj muzical.

Sub aspectul stilisticii debussyste, opusul se inscrie printre lucrdrile caracteristice pentru peri-
oada maturitatii, se apropie de limbajul Preludiilor pentru pian solo. Primul caiet de preludii a fost
terminat in anul 1910, in acelasi an cu piesa pentru clarinet. Se stie ca in perioada respectiva stilul
compozitorului tinde spre o claritate, renuntare la aglomerari sonore, spre o mai multd melodicitate
si precizie sintacticd. In literatura muzicologica se vorbeste despre o treptati clasicizare a limbajului
muzical debussyst in acesti ani. Dupa cum remarca muzicologul roméan Romeo Alexandrescu, autorul
monografiei dedicate vietii si operei marelui compozitor impresionist, in perioada respectiva de timp
»Debussy era tot mai ponderat, mai putin distrugator de vechi conditii de exprimare, tot mai putin
legat de sectoarele tulbure ale curentelor literare si artistice, si mai vadit indreptat spre sursele vietii
din jur si spre spiritul traditiilor sandatoase ale clasicismului” [4, p.67].

In acest sens Rapsodia pentru clarinet si pian a lui C.Debussy este o creatie instrumentald, in care
se resimt influentele din perioada credrii L ‘apre midi d 'un faun, dar se intrevad si particularitatile sti-
listice ale creatiei debussyste tarzii. Muzicologul Iu.Kremliov remarca prezenta in muzica acestui opus
a multor momente de ,,magie sonora fermecétoare a lui Debussy” [5, p.611].

Adresandu-se genului de rapsodie, compozitorul alege o structura sintactica libera, alcdtuita prin
jonctiunea mai multor articulatii cu diferit caracter. Mai putin se resimte in piesa izvorul folcloric
specific pentru genul de rapsodie. In acest sens, dupd cum am mentionat mai sus, autorul urmeaza
traditia brahmsiand in abordarea genului de rapsodie. Astfel, in lucrarea sa C.Debussy utilizeazd o
structurd sintactica de esentd libera, insd nu neglijeaza reexpozitiile si revenirile tematice, care, in flu-
idicul discurs debussyst, sunt supuse modificarilor si metamorfozelor.

Piesa se deschide cu o introducere, in care clarinetul expune o melodie de natura improvizatorica,
amintind de tema Preludiului L ‘apre midi d 'un faun. Pianul are rolul de a colora acest monolog visa-
tor si totodata capricios prin mijloacele unei subtile palete armonice si dinamice.

Discursul debuteaza cu repetarea tripla a sunetului fa la o distanta de octava si o partiala com-
pletare a intervalului prin miscarea cromatica descendentd spre sunetul do, astfel alcatuind un acord
de cvarta. Schimbarile in rapoartele sonore se produc abia perceptibil, prin jocul modal al treptelor
IV (do-bemol) si VI (mi-bemol) ale tonalitatii Sol-bemol major. Nuantele dinamice, sustinute la nivel
de pianissimo, oscileazd prin mici cresteri sau descresteri, remarcate cu minutiozitate de autor. Astfel,
chiar din primele sunete se stabileste o gradatie subtila a nuantelor dinamice, pornind cu sonoritati
suave, mate, ce redau imagini misterioase.

Caracterizand elementele tematice ale rapsodiei, am remarca linia melodica din prima articulatie
(mds.9-21). Ambitusul ei larg, varietatea desenului ritmic, cat si desfasurarea pe un acompaniament
de figuratii egale, cu diferite transformari armonice 1i confera un caracter liric, patrunzator si dezin-
volt. Acompaniamentul pianului este compus din figuratii in triolete, creand sonoritati vibrante, ca un
usor leganat.

Tema a doua (mads.21-30) aduce un vadit contrast odatd cu schimbarea tonalititii (Re major) si
precipitarea discursului prin marirea tempoului (poco mosso) si a nuantei dinamice (piano). Melodia
la clarinet se grefeaza pe sunetele trisonului fa-diez minor intr-un ritm punctat. Miscarea cromatica
din bas constituie o linie melodica relevantd. Aceasta articulatie se incheie cu un element motivic ce
aduce elementul ludic, burlesc si anticipeaza tema din sectiunea mediana a lucrarii.

Dupd un scurt monolog de virtuozitate la clarinet solo si o revenire treptatd la tempoul initial si
tonalitatea Sol-bemol major, are loc reexpunerea temei intai, care suportd transformari in acompani-
ament. Pianul canta pasaje in arpegii ce imitd figuratiile pizzicato la harpa.
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Compartimentul median al rapsodiei (mas.58-124) aduce o modificare-dinamizare prin elementele
scherzate utilizate. Partea clarinetului este incdrcatd cu pasaje de virtuozitate. De remarcat este faptul
cd discursul are un caracter evolutiv si este intrepitruns de motivele din tema a doua (mas.76-80). In
madsura 86 pianul intoneazd o idee muzicala in staccato ce se bazeaza pe suprapunerea a doud secunde
mari. Urmeazd fermato si reluarea motivului de scherzo, repartizat timbral intre cele doud instrumente.

Cateva acorduri accentuate (mas.90-93) la pian ne introduc intr-o noud faza, in care tema a doua
este supusd unor transformari prin modificarea contextului armonic si factural. Situatd intre mai mul-
te pasaje de virtuozitate la clarinet, motivele ei sunt implicate intr-un discurs dinamic, evolutiv.

Reluarea temei de baza in tonalitatea initiala aminteste de repriza formei de sonata. Dinamizarea
acestei articulatii are loc prin aparitia figurii de tril in bas si a noii linii melodice la pian, ce contribuie
la obtinerea unei sonorititi mai dense si consistente chiar in nuanta de pianissimo.

Toate temele in aceastd reexpunere urmeazi una dupa alta in tonalitatea Sol-bemol major. Ince-
pand cu mds.158 se reia intr-o variantd dinamizatd tema a doua, iar repriza scherzoului (incepand cu
mas.169) constituie incheierea rapsodiei intr-un iures sonor plin de contraste dinamice si fluctuatii
armonice. Se atinge o stralucire sonora cu mijloace minime fara a apela la supraincércari. Freneticul
final solicita atat imaginatia interpretilor, cat si capacitatea lor de a crea mari si rapide fluctuatii dina-
mice, impunand noi rafinamente in gradatiile sonore.

Aceasta subtilitate a inventivitatii si a fanteziei creatoare exprimata in rafinamentul infinit al
sonoritatii a fost remarcatd de R.Alexandrescu: "O scriere bogat reinnoita si extrem de diversa in
amanuntele ei structurale devenea vitala necesitatii de a transpune in sonoritati de pian impresiile
culese in mijlocul cetii, pe taramul marii printre corébii cu panzele falfaitoare, intr-un colt de radioasa
frumusete de langa Napoli, asistand la un joc de artificii, printre ape molcome in care se oglindesc
imagini vii si unde se percep in tainitele auzului mii de mici zgomote ciudate. Pentru acestea toate
si cate altele, pianul trebuia sd-si gaseascd o infinitate de noi resurse. Trebuia imaginate noi zone de
colorit si fine gradatii sonore, noi subtilititi de exprimare si un aproape neexplorat incd domeniu de
figurare, sugestie si minutiozitate ritmicd” [4, p. 69].

Pentru a permite interpretilor si receptioneze cat mai corect si profund mesajul scrierilor sale,
C.Debussy a elaborat un spectru de indicatii textuale, mult mai larg decat permitea vocabularul termenilor
muzicali italieni. In Rapsodie se intalnesc obisnuitele formule pentru indicarea tempoului si a schimbirilor
lui (un peu retenu, a tempo, perdendosi, le double plus vite), a caracterului (scheerzando), dar si indicatii de
formulare personala ca reveusement lent; leger et harmonieux; expressif, un peu en dehors; delicatement; doux
et penetrant, ce permit interpretilor sa urmareasca intentiile autorului si-i obliga sa le execute.

Generalizand consideratiile facute in urma analizei Rapsodiei pentru clarinet si pian de Claude
Debussy, vom mentiona ci aici se imbini structura libera cu cea de repriza si variationala. In acelasi
timp, autorul integreazd compozitia prin folosirea anticiparilor tematice si intrepatrunderii motivi-
ce. Spre exemplu, in expunerea temei a doua (mas. 31-36) in cateva masuri tranzitorii cu caracter
improvizatoric, se anticipeaza melodia scherzoului, iar compartimentul median al rapsodiei contine
intonatii preluate din tema a doua.

Rapsodia pentru clarinet si pian de C.Debussy, aldturi de rapsodiile brahmsiene pentru pian, este
un exemplu de tratare netraditionald a genului si a formei de rapsodie prin renuntarea la sursa folclo-
rica, utilizarea limbajului si a formulelor intonative si structurale specifice muzicii academice.
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CREATII PENTRU PIANO-DUO DE CLAUDE DEBUSSY
CREATIONS FOR PIANO-DUO BY CLAUDE DEBUSSY
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Lucrarea contine informatii despre creatiile lui Claude Debussy, concepute pentru Piano-duo. Ele sunt structurate dupd
urmdtoarele criterii: creatii pentru un pian la 4 mdini, creatii pentru 2 piane, transcrieri pentru aceste genuri ale creatiilor
proprii si transcrieri ale creatiilor altor compozitori. Aportul stiintifico-metodic constd in faptul ca pentru prima datd este
concentratd informatia integrald despre creatia pentru Piano-duo a compozitorului francez Claude Debussy.

Cuvinte-cheie: Claude Debussy, Piano-duo, creatii pentru un pian la 4 mdini, creatii pentru 2 piane, transcrieri.

The article contains data on Claude Debussy, works for piano duo. They are structured as pieces for piano (4 hands)
pieces for 2 pianos, as well as transliptions for above mentioned ensembles (based on own creations as welle as pieces writon
by other composers).

Keywords: Claude Debussy, piano duo, pieces for 4 hands, pieces for two pianos, transcriptions.

Anul 2012 a fost remarcat prin faptul ca UNESCO a desemnat acest an drept Anul Claude Debus-
sy, gratie aniversarii a 200 de ani de la nasterea marelui compozitor francez. Duetul pianistilor Ana-
tolie Lapicus si Iurie Mahovici pe parcurs a 20 de ani de activitate concertistica de nenumarate ori a
inclus in programele sale creatii ale celebrului compozitor. In procesul de lucru asupra acestor creatii
muzicale a fost cercetata literatura de specialitate si s-a depistat necesitatea de a sistematiza lucrarile
pentru Piano-duo din tezaurul mostenit de la marele maestru.

Fiind intemeietorul curentului muzical impresionist, Cl. Debussy a experimentat practic in toate
domeniile muzicale. Creatiile pentru Piano-duo au fost frecvente in activitatea sa componisticd de la
primele incerciri ale penitei sale pana la ultimii ani ai vietii sale zbuciumate. In diversitatea acestor
creatii se poate urmari intreaga gama de cautdri, trairi sufletesti si sentimente care il preocupau pe
compozitor in diferite perioade ale vietii sale.

Creatiile pentru Piano-duo pot fi impartite in doua grupuri mari: creatii pentru un pian si creatii
pentru doua piane. La randul lor aceste grupuri se pot diviza in:

1. Creatii originale, scrise pentru aceste genuri

2. Transcrieri.

Transcrierile de asemenea se pot clasifica in modul urmétor:
— Transcrieri ale creatiilor proprii
— Transcrieri ale creatiilor altor autori

Vom incerca sa sistematizam operele mostenite de la Cl. Debussy, dupa aceste criterii.
I.  Primul grup - Creatii pentru un pian la 4 maini - contine urmatoarele:

— Simfonia h-moll

— Triumphe de bacchus

— Mica suitd

— Marsul scotian

— Sase epigrafe antice
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Tot in acest grup se incadreaza si transcrierile creatiilor proprii:
— Preludiu, Cortegiu si Dans din cantata Fiul rdtdcitor
— Trei schite simfonice Marea.

In acelasi grup se pot include si transcrierile creatiilor altor compozitori:
— Capriccio pe teme din opera Alfesta de C. Gluden de Camille Saint-Saens,
— Trei dansuri din baletul Lacul lebedelor de Piotr Ceaikovski.

Simfonia h-moll a fost scrisa in 1880 in perioada cand Cl. Debussy era invitat in calitate de profe-
sor de pian in familia doamnei de afaceri, metenatei Nadejda Frolovskaia fon Mekk in Rusia. Creatia a
fost conceputa pentru orchestra simfonica, dar s-a pastrat numai in varianta pentru un pian la 4 mai-
ni. Ea este influentata de muzica compozitorilor rusi N. Rimski-Korsakov si P. Ceaikovski si, conform
traditiilor acestora, plina de sentimentalism si patetism, datorita primului sentiment de dragoste fata
de Sofia fon Mekk, care avea doar 15 ani.

Piesa Triumphe de Bacchus a fost scrisd in 1882 si a fost conceputd ca un interludiu simfonic, dar a
ramas neorchestrati. In ea se simte de asemenea influenta lui N. Rimski-Korsakov. Creatia poartd un
caracter mai mult formal si seamana la o expunere a partiturii orchestrale.

Mica suitd a fost scrisa in 1888 si a devenit prima creatie instrumentald a compozitorului in care
s-a conturat stilul sau personal. Suita e formata din patru piese ce reflectd cercul de imagini, caracte-
ristice autorului: un peisaj lejer, stilizari ale dansurilor de epoci si cortegii. Prima piesa In barci e un
tablou idilic, pictat in nuante transparente — oglinda apei in razele soarelui in murmurul valurilor si
freamatul frunzisului. Piesa Cortegiu cu desenul ritmic bine conturat si melodicitatea lejera directi-
oneaza spre un procedeu coloristic cu senzatii de clopotei ce impanzesc aerul. Menuetul neoclasicist
e o adevarata capodopera a stilului galant francez al secolului XVII, in care se pot auzi imitari ale
instrumentelor de epoca: luta si harpa. La finele ciclului piesa Balet e o prima incercare a autorului de
introducere in muzica serioasd a elementelor cabaretului parizian.

Marsul Scotian a fost scris in 1881. La baza lui este un mars ceremonial, care se interpreta inaintea si dupa
batélii, sau in zile de sirbatori de o orchestrd de instrumente de suflat traditionale scotiene (asemanatoare cu
cimpoiul). Piesa e scrisa intr-o manierd spectaculoasa si decorativa, cu elemente de imitare a instrumentelor
traditionale scotiene. In 1908 Debussy a orchestrat aceasti creatie, marindu-i suficient proportiile.

Ciclul Sase epigrafe antice a fost scris in 1914 si reprezinta una dintre ultimele creatii ale autorului,
care a concentrat in sine aspectele specifice ultimului segment al creatiei lui Cl. Debussy. Prima piesa
Evocare lui Pan - Zeul vantului de vard nu este o simpla idild pastorald, ci e insasi enigmatica voce a
naturii, care converseaza doar cu ea insasi. Urmatoarea piesa Unui mormant necunoscut si mai tare ne
invaluie in atmosfera unui mister, care desparte cele doua universuri - lumea celor vii si lumea celor
morti. Piesa Sd fie noaptea binevoitoare poate fi comparatd cu o punte care leaga sfera statico-hipno-
ticd cu sfera pulsantd a vietii. Urmadtoarele doud piese sunt totalmente axate pe elementele dansante.
Piesa Dansatoarea cu serpi corespunde traditiilor compozitorilor clavecinisti francezi ale secolelor
XVII - XVIII de a crea asa numitele piese-portrete. Caracterul piesei se bazeaza pe o redare aproape
ilustrativa a miscdrilor dansului oriental. Piesa Egintienei este intruchiparea feminitatii sacre in creatia
lui CI. Debussy. Ea este patrunsa de hedonism si o sensibilitate emotionala misterioasa.

Piesa de finisare a ciclului Multumire ploii matinale este ultimul peisaj poetic in creatia lui CL. De-
bussy. Mijloacele artistice folosite pentru a reda Stihia apei in aceasta miniatura se deosebesc prin
ascetism si minimalism. ,,Viata treciAnd un cerc vicios se intoarce la rddacinile sale”. Aceasta este con-
ceptul ciclului.

Printre primele transcrieri ale propriilor creatii pentru un pian la 4 maini se pot considera piese-
le: Preludiu, Cortegiu si Dans din cantata Fiul rdtdcitor. Insdsi cantata a fost compusa in 1884 pentru
concursul Premiul Romei. Cl. Debussy obtine pentru ea Premiul mare. In anul 1907 autorul revede
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partitura si propune o noud versiune orchestrald. Pe baza materialului muzical al cantatei el transcrie
pentru un pian la 4 maini trei miniaturi.

Marea - trei schite simfonice in varianta pentru un pian la 4 maini apare in 1905. Cl. Debussy
era un adept pasionat al mdrii. Nimic in naturad nu era mai atractiv pentru el. Din amintirile doamnei
Margarite Long: ,Deja bolnav mortal (in 1917) Debussy, stand pe o stancd langa valurile marii a excla-
mat: ,,Ascultati! Oare auziti voi marea? Marea e ceea ce este cel mai muzical!” [1, p. 25].

Ciclul cuprinde 3 piese:

1 Din zori pdnd la amiazd pe mare,

2 Jocurile valurilor,

3 Dialogul vantului si a mdrii.

Spre regret varianta pentru un pian la 4 maini nu poate reda intreaga paletd coloristica a versiunii
orchestrale. N. Miaskovski s-a exprimat in amintirile sale: ,,Marea este cea mai buna partiturd din
lume” [2, p. 165].

Pentru un pian la 4 maini au fost transcrise si creatii ale altor compozitori. Printre ele putem numi
Capricio pe teme din opera Alcesta de C. Gluck al lui C. Saint-Saens si Trei Dansuri din baletul Lacul
lebedelor de P. Ceaikovski (dansurile: Rusesc, Spaniol si Napolitan). Aceste transcrieri au fost efectuate in
perioada cand Cl. Debussy se afla in Rusia si familia fon Mekk era pasionata de creatia lui P. Ceaikovski.

II. Grupul al doilea - Creatii pentru 2 piane - contine urmatoarele piese:

1. Lindaraja

2. Ciclul In alb si negru.

Tot in acest grup se incadreaza si transcrierile pentru 2 piane ale creatiilor proprii:

— Doua dansuri pentru harpa cromatica si orchestra de corzi
— Preludiul Dupd amiaza unui Favn
— Nocturne.

In acelasi grup se pot include si transcrieri pentru 2 piane ale creatiilor altor compozitori:

1. Sase studii in formd de canon pentru pian pedalizat de Robert Schumann op. 56

2. Introducere si Rondo capriccioso de C. Saint-Saens, op. 28

Lindaraja pentru doud piane a fost creata in 1901. Lindaraja — asa se numea o tandra si frumoasa
principesa din Spania, tragica istorie de dragoste a cdreia e desfasurata in renumitul palat Algambra,
si-a gasit reflectarea in aceasta miniaturd. Muzica piesei nu este foarte stralucitd si memorabild, insa
creatia este remarcata prin figuratiile ritmice, care ne amintesc de celebrul Bolero de M. Ravel.

Ciclul In alb si negru a fost scris in anul 1915 si este ultimul ciclu scris de Cl. Debussy pentru pian (in
cazul dat - doua piane). Este constituit din trei piese care nu sunt legate tematic ci doar conceptual. Scrise
in timpul Primului Razboi Mondial, ele sunt patrunse de atmosfera acelor timpuri groaznice. Piesele au
cate o dedicatie. Prima este dedicata lui Serghei Kusevitsky, prietenul compozitorului, a doua este dedi-
catd locotenentului Jac Sharlo, ucis in razboi la 3 martie 1915 si a treia este dedicata lui Igor Stravinski si
are un mic epigraf: Iarnd - tu esti dezgustdtoare. Prima piesa este un vals demonic, o transcriere persona-
lizata a atmosferei Mefisto-valsului de F. Liszt. A doua piesa este nemijlocit legata cu tematica de razboi,
creand impresii reale despre urgia masacrului. A treia piesa si ea este patrunsa de o energetica demonica.
Integral, ciclul constituie o adevarata capodopera in intreaga creatie muzicala a sec. XX.

Printre transcrierile pentru 2 piane ale creatiilor proprii se evidentiaza Dansurile pentru harpd
cromaticd si orchestra de corzi. Ele au fost comandate in 1904 de catre firma Pleiele si sunt dedicate
directorului acestei firme, domnului Gustav Lyon, care a si inventat harpa. Initial dansurile au fost
comandate pentru concursurile conservatorului din Bruxel unde a fost deschisa clasa de harpa cro-
matica (fara sistemul de pedale). Prima piesd Dans sacru ne directioneaza spre o atmosfera antica si
se axeaza pe un coral medieval stilizat. A doua piesa — Dans profan e patrunsa de un colorit cu totul
deosebit creat de planarea valsului lent, atat de rar intalnit in creatia lui CL. Debussy. Ciclul nu contine
momente de o sclipire muzicala, dar se evidentiazd prin gingdsia si tandretea nuantelor.
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Un loc aparte in creatia compozitorului apartine Preludiului la dupd amiaza unui faun dupd
G. Mallarme. Scrisa in 1894 piesa a devenit apogeul stilului Debussy si a incununat ca o perla neste-
mata zenitul tineretii sale. ,,As vrea sd mor, ascultind Preludiul la dupd amiaza unui faun” [3, p. 79]
— spunea Moris Ravel, considerand aceasta creatie drept cea mai desdvarsita opera muzicala a tuturor
timpurilor. Dupé premiera acestei piese la 22 decembrie 1894 a fost considerat inceputul erei muzicii
contemporane. Varianta pentru doud piane fara doar si poate nu reda pe deplin varietatea coloristica
si bogdtia timbrala a originalului dar este facuta de autor cu mare maiestrie, folosind cu iscusinta toate
posibilitdtile instrumentelor monotembrale.

O versiune pentru doud piane a cdpatat si celebrul ciclu de poeme orchestrale Nocturne scrise in
1899 - 1900. Ciclul cuprinde trei piese: 1. Norii, 2. Festivitdti si 3. Sirenele. Aceste trei Nocturne alegoric
intruchipeaza cele trei stihii — aerul, focul si apa.

Versiunea pentru doua piane de asemenea nu poate compensa toata bogdtia timbrald a sonorizarii
acestor piese-poeme, dar pot servi la popularizarea creatiilor respective, tindnd cont de faptul ca par-
titurile orchestrale prezinta o dificultate enorma pentru orchestre.

Mentionam in cadrul creatiilor pentru doua piane si transcrierile lui Cl. Debussy ale creatiilor
altor compozitori: Instroducere si Rondo capricioso de C. Saint-Saens si Sase studii in formd de canon
pentru pianul pedalizat de R.Schumann. Studiile in varianta originala de R. Schumann practic nu se
interpreteaza, gratie faptului ca pianul pedalizat (cu o claviatura pentru picioare) nu a rezistat evolutiei
si practic nu se mai foloseste. De aceea varianta pentru doud piane a acestui ciclu a dat o a doua viata
performantelor miniaturii de R. Schumann.

Creatia pentru piano-duo este doar o mica particicd a tezaurului - numele caruia este CLAUDE
DEBUSSY.
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In cea de-a doua jumadtate a secolului al XX-lea, muzica corald liturgici romdneascd cunoaste o dezvoltare substanti-
ald. Lucrdrile de acest gen imbind armonios atdat intonatii ale melosului de provenientd psalticd (ca citat sau creatii in stil
psaltic), apuseand gregoriand, dar si de sorginte populard autohtond. Obiectivul atentiei noastre s-a indreptat spre relevarea
trasdturilor stilistice ale creatiei corale liturgice contemporane, prezente in creatiile compozitorilor Tudor Jarda, Liviu Comes
si Valentin Timaru.

Cuvinte-cheie: melosul psaltic, liturghie, gandire tonal-modald, scriiturd omofond.

In the second half of the 20th century, Romanian choral-liturgical music experienced considerable development. The works
of this genre combine harmoniously both intonations of the melos of western Gregorian psaltic origin (as quotation or creations in
psaltic style) and those of native folk sources. The object of our attention was directed to revealing the stylistic features of contem-
porary choral-liturgical creation present in the works of the composers Tudor Jarda, Liviu Comes and Valentin Timaru.

Keywords: psaltic melos, liturgy, tonal-modal thinking, homophonous writing.
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Ideea de a contura dimensiunile spatiului roméanesc prin prisma universalitatii este valabild si in
muzica corald liturgica, in cea de-a a doua jumatate a secolului al XX-lea. Astfel, pe langa creatiile
religioase de importantda majord, semnate de Doru Popovici, Liviu Comes [1, p. 11] s. a., repertoriul li-
turgic s-a imbogitit si cu alte creatii semnificative. In paginile care urmeaza ne propunem sa acordim
o atentie sporiti unor detalii de natura stilistic, prezente in travaliul componistic al acestor lucrari. In
obiectivul atentiei noastre se vor afla Liturghia Sf. Ioan Gurd de Aur de Tudor Jarda, Liturghia Sf. Ioan
Gura de Aur de Liviu Comes si Liturghia Sf. loan Gurd de Aur pentru cor mixt, clopote si percutie de
Valentin Timaru.

Liturghia Sf. Ioan Gura de Aur de Tudor Jarda realizeaza, esentialmente, fuziunea intre traditia
muzicald europeand si ethosul romanesc, dupa cum madrturiseste autorul: ,,Mi s-a sugerat sa scriu o li-
turghie greco-catolica. Eu am spus ca asa ceva nu existd, este o liturghie romana, este Liturghia Sf. Ioan
Gurd de Aur, pe care o cantd si ortodocsii si care se poate oficia si in limba greaca si in bulgdreste, si in
sarbeste, si in roméneste. (...). Am incercat (...) sa utilizez acele elemente care au patruns din pamén-
tul nostru de aici, prin traditie, in muzica liturgica, in muzica glasurilor. De aceea, am intitulat aceasta
liturghie Liturghia Valahd pentru toti romanii de aici si de pretutindeni...“ Desi a fost scrisa in scurt
timp, aceastd liturghie este rodul unei ,,lucrari mute a gandului® care denota o lume a esentelor speci-
fice, caracterizandu-ne ca natiune. In opinia Ligiei Toma-Zoicas, Tudor Jarda, in aceasta liturghie, se
indreapta spre formele arhetipale, ,,spre acele concentrate de materie sonora, adevarate haiku-uri, care
detin, in putine sunete, o mare fortd de expresie” [2, p. 17].

Chiar de la inceputul liturghiei, remarcam predilectia compozitorului pentru procedeul unisonu-
lui in nuante scazute, independenta treptelor, puritatea si maxima concentrare de substantd muzicala,
ambiguitatea tonala.

Preocuparea pentru valorificarea intonatiei psaltice este evidentd in Antifonul 1, in care originali-
tatea melodicd a compozitiei se incadreaza in universul psaltic. De aceea, cele doud straturi stravechi,
melosul folcloric si cantarea in glasuri, sunt prezente, deopotriva, in discursul melodic.

Parametrul melodic al lui Tudor Jarda capata urmatoarele caracteristici: ,,caracterul modal, de un
diatonism (preponderent) pur al liniei melodice, evolutia prin trepte alaturate, adesea in pasi mici, in
care salturile sunt distribuite atent, cu parcimonie, o vdditd grija pentru eliminarea elementelor care
incarca si impovareaza — de unde si simplitatea acestor linii; o ultima trasatura cu valoarea speciala
este legata de expresia de puritate pe care acest melos o aduce® [2, p. 19].

Aceste consideratii sunt valabile pentru discursul melodic al intregii liturghii. Un exemplu eloc-
vent este raspunsul Sfinte Dumnezeule, care se apropie de spatiul sonor psaltic prin fluenta discursului
si a mersului melodic dezinvolt si in care superioritatea planului orizontal este absoluta. Remarcam,
aici, procedeul expunerii la unison, precum si alternarea executiei monodice cu cea antifonica.

In continuarea liturghiei, Heruvicul creeazd imaginea de adancime, impunand o sferd moda-
14. De asemenea, se utilizeaza procedeul paralelismelor de cvinte si al unisonului. Ca pre Impd-
ratul, prin melodica cantabild, scriitura corala si tensiune intretinuta printr-o stiinta a gradarii,
contine un aer haendelian. Pe Tatdl este o sectiune fard contururi melodice, mai mult de substanta
armonicd. Mila pdcii prezinta o aducere in prim-plan a melodicii gregoriene, motivata prin forma
de arc, pe care linia melodicé o descrie, prin evolutia melodica care impleteste mersul ascendent
cu cel descendent si prin atingerea, de mai multe ori, in elanul melodic al aceluiasi sunet, fapt
ce confera arcului melodic caracter declamator. O scriitura contrapuncticd, de tip fugat, este ca-
racteristica pentru strofa a II-a a momentului liturgic Mila pdcii, care demareaza cu cuvantul de
marire Osana. Asistam la desfasurarea celor patru planuri melodice, in mod simultan, care dau
nastere altor planuri sonore, pe verticala.

In Pre Tine Te lduddm intalnim interferenta celor doud planuri stravechi: intonatia folclorica
si melosul psaltic, exprimate printr-o monodie cantabila, prezentd si in inceputul momentului
liturgic Cuvine-se cu adevirat. Spre deosebire de prima, cea de-a doua (Cuvine-se cu adevirat)
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va fi supusd unei continue variatii a celulelor melodice, prin integrarea cromaticului. Celelalte
momente ale Liturghiei pastreazd intru totul trasaturile melodicii psaltice si ale fortei ei de can-
tabilitate, pe care le contine latent. Conceputd in conformitate cu spiritul poporului nostru, cu
respect pentru origini, Liturghia Valahd a compozitorului Tudor Jarda va céastiga dreptul de a
deveni universala.

O alté Liturghie a Sfantului Ioan Gura de Aur pentru cor mixt a compus Liviu Comes. Liviu Comes
este compozitorul care a cultivat in muzica corald religioasa melosul de factura autohtona traditionala
intr-un limbaj muzical personal, unde contrapunctul de tip palestrinian si polifonia baroca joaca un
rol important.

Aceastd liturghie este axata pe traditiile mostenite de la precursorii nostri Gavriil Musicescu,
Gheorghe Dima, Gheorghe Cucu, Francisc Hubic, Sabin Dragoi si atesta un puternic colorit bizantin.

In comparatie cu Missa latind, Liturghia Sf. Ioan Gurd de Aur, semnati de Liviu Comes, prezinti
un text liturgic de o incomparabild frumusete poetica si emotionala si, de aceea, interpretarea lui mu-
zicala pune in fata compozitorului sarcini de creatie deosebit de complexe. Pentru structura melodica
si ritmica a edificiului sonor al acestei liturghii este caracteristica evolutia melodica in trepte, alter-
nand cu salturi restranse, pe de o parte, si valori ritmice ce sugereaza recitarea, valoarea medie fiind
patrimea, pe de alta parte. Acest limbaj, utilizat de compozitor, permite, pe parcursul a trei numere
succesive (Mdrire, Binecuvanteazd, Heruvic, Sfant e Domnul Savaot), realizarea unei gradatii firesti,
care va culmina apoteotic in Sfant e Domnul Savaot.

Limbajul de natura ritmico-melodic, mentionat anterior, este tratat prin prisma unei gandiri to-
nal-modale, caracteristica lucrdrilor de acest gen ale precursorilor. Din punct de vedere al formei, in
aceastd partitura intrezdrim trei mari arcuri arhitectonice, in care evolutia culorilor tonale este defini-
torie in sensul unor tensiuni determinate de momentele dramei liturgice.

Daca in primele momente liturgice si in ectenii s-a impus ambianta tonului central si ,hemi-ciclul
luminilor, in Heruvic si Ca pre Impdratul se insistd pe efectele redate de ,,penumbrele“ bemolilor.
Aceasta dispozitie este creata prin intermediul disonantelor din cadentele finale (Heruvic) sau printr-o
altd tonalitate, redatd de prima dominanta inferioard si o cadenta finald, care evoca versiunea in bemo-
li a polului opus, fatd de tonalitatea de baza a partiturii (Ca pre Impdratul) 3, p. 26].

Alaturi de alte diverse procedee contrapunctice (impletiri melodice, imitatii, canoane, contra-
punct raversabil), in momentul liturgic Sd se umple se desfdsoara un alt procedeu interesant. Este vor-
ba de evolutia, in cadrul a doud episoade, a unei fugi, repusa in mod variat pe o tema din piesa Sfinte
Dumpnezeule. Aceste pagini reamintesc traditia marilor forme ale muzicii corale si coral-simfonice, in
care fuga finala se inscrie ca o implinire a arhitecturii.

Carmen Stoianov concluziona cd aceasta liturghie este ,gandita diatonic, imbinand resursele ar-
moniei modale cu ale celei tonale, vizand interpatrunderi contrapunctice, de la imitatii, canoane, con-
trapunct raversabil la fuga® [4, p. 33].

Ca o realizare a maturitatii artistice este considerata Liturghia Sf. Ioan Gurd de Aur pentru cor
mixt, clopote si percutie de Valentin Timaru. Aceastd partitura este structuratd in 12 parti distincte,
similard ceremonialului liturgic de rit rasaritean. Edificiul acestei lucrari se inalta incepand cu pri-
ma sectiune, Doamne-ndurd-Te de noi, care serveste drept sursa pentru dezvoltérile si constructiile
ulterioare ale Liturghiei. Utilizarea expresiei Kyrie eleison (Doamne miluieste) ca titlu pentru prima
sectiune este determinatd, dupa cum marturiseste compozitorul, de ,,meditatii asupra oficiului public
al cultului crestin Profunzimea redata de invocatia Kyrie eleison are urmédtoarea explicatie in viziunea
autorului: ,La un moment dat, am avut chiar revelatia faptului ca maretia acestei invocatii nu rezida
in limba prin care era exprimata, ci ea izvora din spiritualitatea apelativului citre imensitatea cople-
sitoare a Absolutului Divin.“ In acest fragment liturgic, atestim predilectia compozitorului pentru
simultaneitati acordice fara tertd cu ambiguitate modald, mersul in cvinte si octave paralele, scriiturd
omofona (cu tendinte spre omoritmie, chiar), precum si sistemul de relatii, ce trimite catre modal.
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[Acestea] se constituie ca traiectorii esentiale, urmarite de céitre discursul muzical, plasat intr-o certa
atmosferd arhaizanta“ [5, p. 35].

Pentru sectiunea Mdrire Tatdlui este caracteristica scriitura polifonica, imitativa, subordonata cu
maiestrie continutului religios al textului. Intruchiparea Sfintei Treimi — Tatdl, Fiul, Sfantul Duh - se
soldeazd, in acceptia autorului, cu depanarea unei monodii impletite cu proiectii heterofonice.

In Veniti sd ne inchindm, discursul muzical este axat pe pendularea major-minor; monodia fiind
organizata aparent conform principiilor polifonice, angrenand miscarea vocilor spre incidente acordi-
ce ca rezultantd a suprapozitionarii monodiilor.

Trisaghionul demareaza cu vocile de barbati, fapt care tradeaza intentia compozitorului de a crea
o Liturghie pentru cor barbatesc (aceastd varianta a apdarut anterior variantei pentru cor mixt).

Heruvicul este marcat de constructii monodice, dezvéluite in corelatie cu isonul, mai ales, in dis-
pozitie verticala; de complexitéti sonore si scriiturd omofond, rezultate din implicérile clopotelor si
clopoteilor (sonagli).

Urmatoarele trei sectiuni (Treimea cea de o fiintd, Sfant si Pre Tine Te lauddm) se constituie intr-
un triptic, indreptat spre momentul cel mai profund al Liturghiei, Prefacerea. Aici, are loc interferenta
planului monodic cu cel omofon, in care orchestratia capatd dimensiuni substantiale. Relevantd aces-
tui moment semnificativ este toaca, ,,bataile” sale anuntind parca sacrele cuvinte ale preotului: Luati,
mancati, Acesta este Trupul Meu, care se frnge pentru noi spre iertarea pdcatelor.

Pe parcursul celor doua Amin-uri, compozitorul repune in noul context liturgic, doar aluziv, in-
vocatia initiald, Kyrie eleison, pe plan muzical. Acest procedeu atribuie Liturghiei originalitate, reusit
proiectatd in spatiul unitatii indestructibile a Bisericii Apostolice primare.

Pentru Axionul Cuvine-se cu adevdrat este caracteristica evolutia a doua planuri distincte: linia
melodicd care se desfdsoard la sopranul coral si sustinerea ei, cu rol de fundal, de celelalte trei voci ale
corului (unisonuri, isonuri, heterofonii).

Ultimele raspunsuri liturgice din sectiunea Fie numele Domnului binecuvantat (Marire Tatdlui,
Doamne-ndurd-Te de noi, Parinte binecuvinteazad), repun in discursul muzical inflexiunile sectiunilor
respective, intélnite pe parcursul partiturii. Sinteza finalului reuneste sub arcul unei imagini unitare
inceputul cu sfarsitul, configurand astfel spatiul sacru al Sfintei Liturghii. Dinamica redusa [din final]
inclind spre reculegere, interiorizare.

Secventele in care sunt implicate instrumentele de percutie si corul mixt sunt realizate de compo-
zitor in scopul evidentierii specificului ritualului liturgic al lucrarii. Toaca, prin sonoritatea ei si prin
ritmica atemporald (cu accente asimetrice si structuri din ce in ce mai complexe cu revenire la formu-
lele ritmice initiale), reliefeaza trecerea de la viata cotidiand la cea spirituala.

In concluzie, putem afirma ci majoritatea creatorilor de muzica corald religioasa liturgica con-
temporanad s-au axat, in lucrarile lor, pe ethosul muzicii bizantine, din care au preluat elemente me-
lodico-ritmice sau texte din repertoriul liturgic si le-au inserat in tehnici de compozitie specifice, in
special, cu tenta modala.
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PETPOCHEKTHBA KAHTAT B TBOPUYECTBE IITE®AHA HATU
(II0 JOKYMEHTA/IBHBIM, HAYYHBIM Y IYBIMIIMCTUYECKUM
MICTOYHUKAM)

RETROSPECTIVA CANTATELOR IN CREATIA LUI STEFAN NEAGA
(PE BAZA SURSELOR DOCUMENTARE, STIINTIFICE SI PUBLICISTICE)

RETROSPECTIVE OF THE CANTATAS INTHE CREATION OF STEFAN NEAGA
(BASED ON DOCUMENTARY, SCIENTIFIC AND PUBLICISTIC SOURCES)

HATEXTA KAV/IA (THKOBCKAS),

npenofasarenb, YHusepcutet uM. T.I.1lleBuenko, r. Tupacnons,
moktopaHT Akagemyn Mysbiky, Tearpa u VI3o6pasutenbHbix VIckyccTs

B cmamve ananusupyomcs unopmayuoHHoLe UCHOUHUKY 00KYMEHMANbHO20 (APXUBHO20), MY3blK08e0HeCK020 U Y-
OnuyUcmuYeckozo xapakmepa, KAcarouiuecs usyueHus Kanmamuozo meopuecmea lllmepana Hazu. Aemop paccmampu-
saem ucmopuueckue Pakmot cO30aHUT KAHOOT U3 Hemblpex KAHMAM KOMNOZUMOPA ¢ NO3ULULL MY3biK08e006 KAK cospe-
MEHHUK08 KOMNO3UMOopa, max u nocredyousux nokoneHul uccrnedosamerneti.

Kniouesvie cnosa: xanmama, meopuecmseo, IlImegpan Hszea, mysvikosed, Cor03 KOMNO3UMOPOS, CAMbSL.

In acest articol sunt analizate unele surse informative cu caracter documentar (de arhivd), muzicologic si publicistic,
privind studierea creatiei lui Stefan Neaga in domeniul genului de cantatd. Autorul examineaza faptele din istoria compunerii
a fiecdreia din cele patru cantate ale compozitorului din punct de vedere al muzicologilor atdt al contemporanilor compozito-
rului cat si al generatiilor urmdtoare de cercetdtori.

Cuvinte-cheie: cantatd, creatie, Stefan Neaga, muzicolog, Uniunea Compozitorilor, articol.

The article examines informative sources of documentary (archival), musicological and publicistic nature concerning the
study of Stefan Neaga’s creation in the cantata genre. The author considers the historical facts of creating each of the four cantatas
of the composer from the viewpoint of musicologists both the composer’s contemporaries and the later generations of researchers.

Keywords: cantata, creation, Stefan Neaga, musicologist, Composers' Union, article.

PaccmarpuBas BokanbHO-cuMdOHMYecKue pousBeneHns komnosutopa llltegana Harm, moxno
CKa3aTb, YTO HApAAY ¢ cUM(OHIIECKOI MY3BIKOIT, 9TOT )KaHp ObIT BEAYIIUM B €ro TBOpYecTBe. JTa 00-
JIACTh KOMIIO3UTOPCKOTO HAC/IeNVIsl HACUUTBIBAaeT YeThIpe KaHTaTbl: Stefan cel Mare Ha cn. EM. Bykoa
(1945), beccapabypt Ha cn. J1. Koprsany (1947, npoune Ha3BauysA KaHTatsl — C Hamu Jlenun, ¢ Hamu Cma-
nuH; Monoasus), IIpusem Kommynucmam Monoasuu, cn. b. Vicrpy (1949), FObuneiinas kanmama Ha CII.
A Jlynana n I1. Kpydentoka (1949, kaHTara Taxoke 3Haummach Kak 25-nemue Monoasckoii CCP). Kpome
KaHTaT, [lepy KOMIIO3UTOpa IIPUHAIEXNUT opatopus [lecHv 803posoernus Ha TekcT ®. Kabapuna (1951),
kortopas, o cnoam H. IllexTtmaHa, ctana «1eb6equHOI IecHei» KoMmosuropa [1, ¢. 36], CKOpomocTmx-
HO CKOHYABILIETOCA 3a JIeHb 10 OTKpbITHA [T1eHyMa coBeTCKIX KOMIIO3UTOpoB MoaBuy, Ha KOTOPOM U
IO/DKHA OBUIa COCTOATLCA NTpeMbepa POU3BEIeHVS B VICIIOTHEHIY XOPOBOIi Karesutnl JotiHa.

B nauane 1950-x rofioB, ocjie CMEPTH BBIJAIOLIETOCA KOMIIO3UTOPA, K U3YYEHNIO €r0 TBOpYe-
CTBa 00palIaloTCsA MHOTYIE My3bIKOBenbl Pecrryonky Monnosa. Hapsany ¢ usBectnoit Iloamoti o [He-
cmpe, ICCTIERYIOTCA Y KAHTaTHO-OpaTopuanbHble counHenns It Harn.

Kak ykaspiBamm b. Kotsapos u E. BorgaHoBckmit B cBoeM ouepKe, «NUOHEPOM 6 0071acmu co8em-
CK020 MO/10A6CK020 KAHMAMHO-0PAMOPUANbHO20 HAHPA A6TemMca yKpauHckuti komnosumop H.H.
Bununckuii'» [2, c. 175]. OpHako aBTOPEI 3aech >ke oTMedany 1. HAry xak mepBoro MongaBcKoro
aBTOpPa, 00paTMBIIErOCs K KAHTATHO-OPAaTOPUAIbHOMY >KaHPY.

1 H.H. BumMHCKWIT COYMHNII DAL, TPOU3BENeHMNIL, HOCBAIICHHBIX MONaBMY, B TOM YNCIIe KAaHTATy Mon0asus Ijis Xopa, COMICTOB U
cMQOHMYECKOTO OpKecTpa, op.21, mpuypodenHyto K 15-neruo Monpgasckoit CCP (3akoHveHa B 1939 1.).
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Vimest 6oraThlil OIIBIT, HAKOIUIEHHDIIT 33 TOAbI 00Y4IeHNs U COBEPLICHCTBOBAHNSA KOMIIO3UTOPCKOTO
MacTepcTBa 3a rpanuei, It. Hara, BepayBuinch B 1940 rofy Ha popyHYy, CTOAN y MICTOKOB CTaHOBJIE-
HIIS1 KOMITO3UTOPCKOTI 1Kobl CoBeTtckoit Monpasuu. Ceoum TBopyecTBoM llltedpan Hsra samoxmn B
VICTOPUM Pa3BUTUS MOIABCKON MPOQeCcCUOHATBHONM MY3bIKM HOBBIM MOILIHBIN (DyHIaMEHT, Ha KOTO-
POM B Jja/ibHeTIIIEM OyIeT iep>KaTbCsl KOMIIO3UTOPCKIUI CTePyKeHb HallMIOHA/IbHON MY3bIKIL.

[Tonnpo60oBaB CBOM CM/IBI B pa3/IMYHBIX )KaHPOBBIX HampasreHysx, [IIt. Hara medran o co3pa-
HVM Hal[MOHAJIbHOJI ollepbl: «JI/Isl CO3MaHus OIephbl Y MeHs HeT HeOOXOAMMOTrO OIIBITA, HO MEHs Hey-
Iep>KMMO BJIeYeT K 9TOMY KaHpy. [Iniry cuMpoHndIecKyo My3bIKy 1 BCe TOMBILUIAIO0 00 onepe» [1,
c. 36]. O crpemnenun lIt. Haru Hanmcatp onepy ynommHaet 1 My3bikoBe, A. CodpoHOB Ha OFHOI
U3 CTpaHUI] CBoel MOHOrpaduu o komnosurope: «B 1946-1947 Hsra cobupancs HamyucaTb MONAB-
ckyto orepy. Ero MbIc/n 06palamich K repondecKiuM COOBITIAM JJa/IeKOTO MPOIIIOTO U TpaKiaH-
cKoit BoyHBI. Cpeqy ero TBOpYeCKIX IVTAHOB 00palaloT Ha ce6s1 BHMMaHVe IPOEKThI CO3/JaHMs OIIep
HImecgpan II1, Ipueoputi Komosckuii u 6aneta Iunaowas kpenocmo. OGHAKO OTCYTCTBYE TOAXO/A-
1[ero TIMOPETTO He JaI0 KOMIIO3UTOPY BO3SMOXKHOCTY OCYIIeCTBUTD CBOM IIaHBD» [3, ¢. 57-58].

TBopueckoe cOMMDKeHMEe C OIHUM 13 CaMBIX SPKNX IO3TOB-COBpeMeHHNKOB Mongasun — Eme-
NbSTHOM BYKOBBIM IIPUAIQT0 KOMIIO3UTOPY pemmMocTy: «Mbl penmim paboTaTb BMeCTe Haj, Olle-
POJI M OCTAaHOBWJIVICh Ha ICTOPMYECKOM CIOXKeTe, OTHocAIeMcA K BpemeHaM Illtedana Tperbero» [1,
¢. 36] . OmHAKO K TOCTVDKEHUIO 9TOM 1[e/I KOMIO3UTOP PELIVI UTH [TOCTelleHHO: «PaHbllle Mbl Ha-
IJIIeM KaHTaTy, 9TO OyJeT IepBas CTyIeHb K COYMHEHMIO olepbI*» [1, c. 36].

Ha MomeHT cospaHus cBoeit nepBoit Kautatel Cmegan Benukuii 11It. Hara obnagan He3Haum-
TE/IbHBIM OIIBITOM B COYVMHEHM! BOKA/JIbHO-CMM(pOHMYECKON My3bIki. B 30-e IT. mpouuioro crone-
THs, ITOC/Ie OKOHYaHuA byxapecTckoi KoHCepBaTOpyM, KOMIIO3UTOP Halyical OfTHOYACTHYIO OpaTo-
pMIO Ha penurno3ublii cioxer O, OeHv 2Hesa’, B KOTOPOIL, 110 cioBaM A. CoppoHOBa, «OTHAET 3HAYM-
TETbHYIO JaHb MOIEPHM3MY» [6, . 127].

IlepBas xanTara Komnosuropa — Cmegan Benukuii — 1o OZHUM MICTOYHMKAM COUMHeHa B 1945,
no apyrum — B 1946. Tak, A. CodpoHoB B 61orpadpuieckoM odepke 0 KOMIIO3UTOPE HaTUPYeT KaHTa-
Ty 1945 1. [6, c. 126]. E. AGpaMoBIY B 04epKe 0 KOMIIO3UTOPE OTHOCUT co3[jaHue KauTaTbl Cmegan Be-
nukuti K 1945 ropy [5, . 129], B ciimcke >ke ocHOBHBIX pousBenennit I1IT. Hsaru no okoHuannm oyepka
ykasbiBaerca 1946 r. H. lllexrman B cBoux ovepkax o IIt. Hare npusoguT Bpems CO3gaHMA 3TOTO MPo-
usBegeHnsa — 1945-1946rr. [1, c. 36; 7, c. 145]. 3naunTenpHo nosxe V. [Iskypapy yTouHseT nepuop, co-
YMHEHMsI KaHTaThl — Ha4yaso 1945 — 1o okTs16pb Toro xe ropa (8, ¢. 120]. BoaMo)kHO, TaKue HETOYHO-
CTH B OIIpefIe/IeHNY JIAThl CO3JJaHNA KaHTAThl ObUIN CBA3AHBI C ee IlepepaboTKOIT, KOTOPYIO KOMITO3UTO-
PY IpeIOKIIN CAeNaTh Ha TBOpYeckoM cobpanym Coro3a komnosutopoB MCCP.

JlatupoBKa Ipou3BeNeHNs MOXXeT ObITh YTOYHEHA IO JAHHBIM IIpecchl Toro Bpemenn. IToxro-
TOBUTE/IbHBIN IIEPUOJ U IIpeMbepa KaHTAThI BbI3Ba/Ia OOIBIIOI Pe30HAHC B MY3BIKA/IbHBIX KPyTrax I
IIMPOKO OCBEILA/INCh B IIeproANYecKot nedatu. Tak, Mysbikoseq JleB XpucTuaHceH, KOTOPBI B TO
BpeMs ObUI Xy[O>KeCTBEHHBIM pyKoBOfuTeneM MosmaBckoil ¢pumapMoHuy®, Hamycasn CTaThio B Ta-
sety Moldova socialistd 0 TOTOBAIEMCSA MCIOMTHEHNY KaHTATbl, 3aIUIAHMPOBAHHOM Ha 18-19 ceH-
Ts0ps 1945 1. [10]. My3bIKoBe]; yKa3bIBaeT COCTAB MCIIOIHUTENIEI, B TOM 4MC/Ie — COMUCTOB u-
nmapMoHyy n paguokomureta: I.b. bpronep (Credan), maypear Bcecoro3HOro KOHKypca BOKaIMCTOB
B.A. opow-Iy6epr (Jomuumna), C.J. llIngep (matsp), V1. Koran (TeHop) u aptuct MysbIKanbHO-

2 CeropHs 13 apXVMBHBIX ICTOYHVIKOB CTAHOBUTCS M3BECTHBIM (DaKT O 3afyMKe KOMIIO3MTOpA HAaICaTh onepy Ha TeMy CredaHa Be-
nmKoro B corpyaHudectse ¢ ILVI. AHanko [4, c. 8].

3 B wmonorpa¢pun A. CoppoHoBa opatopus yIoOMuHaeTCs Kak JJerv eHe6a. B crimcke nponsseeHnit KoMmosuropa B ouepke E. AGpa-
MOBMIY U3 KPaTKOro 6morpaduieckoro CrpaBOYHMKa OpaTOPHs, HAlMICAHHAsA Ha TEKCT UTANIbsSHCKOro Apamarypra I1. MetacTasuo,
OTHeceHa K cM(OHIYECKNM IpousBeneHusM [5, ¢. 119].

4 JleB bopucoByd XpUCTHAHCEH — M3BECTHBIN COBETCKIUIT My3bIKOBE]I, IIEfJaror, OOLIeCTBEHHBII fieATe/b, O0/bIIas 4acTh KU3HU
KoToporo ceAsaHa ¢ CapaToBckoit koHcepBaropueii. ITytb k CapaToBy 6yayuiero npodeccopa, 3aB. KadeIpoil UCTOPUM MY3BIKI,
PeKTOpa IpoJiera, B TOM 4icie, u yepes Kumnnes. 3gech, B KunmneBckoi KoHcepBaTopnu, o copMecTuTenncry JI. Xpuctnan-
CeH IIperofjaBal HapOJHOe MY3bIKaTbHOE TBOPYECTBO U MCTOPMIO MY3BIKM [9].
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npamarudeckoro tearpa C. KacBan (urerr), a Takke 00beIMHEHHBIN KO/UIEKTUB Katnemibl JoiiHa u
Xopa pajyioKoMuTeTa 1 cuM(OHNIeCKUT opKecTp MongaBckoit GpumapMOHUINL.

JI. XpucTraHCeH pacCMaTpUBaeT KAHTATY He TOJIbKO KaK «IIepBO€ MOHYMEHTA/IbHOE COYMHEHNE
o llItedane Benukom»’, a TakxKe «Hanbonee 3HaYMMOe TBOPEHME B KAHTaTHO-OPaTOPUATbHOM JKaH-
P€ MOJIJaBCKOTO MY3BIKaJTbHOTO MCKYCCTBa», HO M KaK CEpbe3HYI0 3asBKY Ha HALIVIOHAJIbHYIO OIIEpYy.
B oneproit nepcriektuBe Xyapyk OumapMoHNM BBIIE/IAET B KAHTATe HAIM4YNe TAKIMX OEPHBIX POpM,
KaK apys, Jy3Tbl, KBAPTET, XOPbI M «CUJIbHBI PUHaI», IOXYEPKIMBAs B TO K€ BPEMs «JCIIO/Ib3OBaHNE
IPUHIUIIOB CMM(OHNYECKOTO pa3BepThIBaHMsI». ABTOP IyOIMKaIM YTBEpXKAaeT: «B kaHTaTe KoM-
nosutop Hsara He Mcronb3yeT TeMbl HAPOJHBIX IIECEH; MY3bIKa M MaTepuasl TeM OPUTIVMHA/IbHbBI, HO
KOMITO3UTOP CBOEOOPA3HO MOCTAPAJICS PACKPBITh Yepe3 MY3BIKY AYIITY MOJIJaBCKOrO Hapopa» [10].

MysbIKa/IbHbII aHA/MN3 KAaHTAThI, laHHbIN JI. XpucTnaHceHOM, HECKONIBKO MPOTUBOPEYUT OIpe-
Jile/IeHHBIM CTOPOHAM XapaKTepUCTUKI IPOU3BefieHNs, IPEICTaBlIeHHOM B cTatbe Cmegan Benukuii
(Kanmama xomnosumopa C.T. Haeu) ee aBropom — I. FOgmubIM [11]. 9T0 r1aBHBIM 00pa3oM Kaca-
eTCSl OPUTMHATBHOCTY MY3bIKaJIbHOTO TeMaTuaMa. B coeit my6mukanym I. IOpuH ¢ onpeneneHHo-
CTBIO yKa3bIBaeT: «B kaHTaTe MPOKO UCIIOIb30BaH MOIABCKII MY3bIKaTbHBIN (PombKIop» [11].

B TexcTe aHHOI CTaThy, OIyOIMKOBAHHON B pasfene UCKYCCTBO ra3eTbl Monooéxe Mondasuu
oT 20 okTsA6pst 1945 1., aBTOp OINMCBHIBAaeT KOHI[EPTHOE VICIIONIHEHNEe KaHTaTbl, OTMedasl «OrPOMHOE
mactepctBo komnosurtopa C.T. Harm» [11]. ITo cnoBam I. FOguna, kantara Cmegar Benuxuii nBax-
JIbI ICHOJTHATIACh B TeaTpe Ikchnpecc® B TOM e UCIIOTHUTEIbCKOM COCTaBe II0f, yIIpaB/IeHNeM aBTopa
counHeHns:A. Kak ykasbIlBaeT aBTOpP CTaTby, IVIAHMPOBA/IOCh NOBTOPHOE VICIIO/IHEH)E KAHTAThl, IPU-
ypoueHHoOe K npubmpKarolerics 28-it rogosinuHe OKTAOPs, a TAKXKe B IPOrpaMMe aBTOPCKOTO KOH-
1[epTa KOMIIO3UTOPa. B 11e10M, XapaKTepucTiKa Ipo3By4YaBIlel B TeaTpe KaHTaThl, JanHaA [. I0qn-
HBIM, SIBJISIETCS OOV MY3BIKQIbHOMY Ta/lIaHTy KoMmosutopa [11].

Kanrara Cmegan Benukuii ymoMuHaeTcsa Takke B 60/bInoit cratbe O meopuecrmee KOMNO3UMO-
pa C.T. Haea, nognyicanHoit uMmeHeM «J1. [ypoBcknit», HaredaTanHoI B razete Cosemckas Monoasus
oT 16 HOs6ps 1946 1. [12]. CopmeprxaHue MyOIMKALMM HOCUT XapaKTep KPaTKOTO 9KCKypca O TBOP-
YECKOM ITyTM KOMIIO3UTOPA, BMECTE C TEM B TEKCTE MPOCMATPUBAIOTCA XapaKTEPHbIE I TOTO Bpe-
MEHM TEHJEHIMM KPUTUYECKOTO aHa/IN3a OINPEMIEIEHHbIX 3TAIIOB KOMIIO3UTOPCKOIO CTAHOBJIEHNA,
IJIaBHBIM 00pa3oM Kacalolyecsi HaBs3bIBaeMOTr0 KOJUIETaMM T10 I1eXy IIepPeOCMbICTIEHVSI MY3bIKa/Ib-
Horo nckyccTsa. JI. [ypoBcknit ynomunaet counnenne Cmegan Benukuii Kak TOP>KeCTBEHHYIO KaH-
TaTy, «I7je B MOLJHOM 3BY4aHUV OOJIBLINX XOPOBBIX MAacC M OPKeCTpa KOMIIO3UTOP CO3JlaeT dImde-
CKUII CKa3 O FepOMYecKOM IIPOLIIOM MOJI/IAaBCKOTO Hapopa» [12]. 3mech ske aBTOp CTaTby, BO3SMOXHO
He 6e3 0OCHOBaHMI1, 3asAB/sAeT: «Celfyac B MOpTQene KOMIO3UTOpPa — OIepa Ha ICTOPMYECKIUI CHXKET
o Credane Bermmkom» [12]. O TBopYeckux I1aHaX HAINCATh OLlePy Ha UICTOPUYECKUI CIOXKET YIIOMM-
HaJIOCh BBIIIIE, OJJHAKO, BCE apXVMBHbIE JAHHbIE IEMOHCTPUPYIOT, YTO TAKOJ LITar OBbIJI INIIb 3 YMKO
KOMIIO3MTOpa, HO He 6ojee. [JoKyMeHTaIbHbIE CBeleHYIs, II0 MeHbIIIel Mepe, 0 Hadyajie paboThbl KOM-
IIO3MTOPA HaJ| OIIEpON Ha JAHHbIN WU IPYTOM CIOXKET, OTCYTCTBYIOT.

B MoHorpaduu o TBopyeckoM mmyty Komrosuropa A. CoppoHOB JaeT CIeYIONIYI0 XapaKTePUCTH-
Ky KaHTaTe: «B okTsa6pe 1945 roga mponssefieHye ObIUIO VICIIOTHEHO I KUIIMHEBCKOI MY3BIKATbHON
00I[eCTBEHHOCTY 1 BBI3BA/IO IIPOTUBOPEUNBBIE CYX/leHn. [le/1o B TOM, 4YTO KOMIIO3UTOPY B OTHE/Ib-
HBIX MeCTaX KaHTaThl He YJa/I0Ch MY3bIKa/IbHBIMM CPe[ICTBaMU YOeINUTENbHO PacKpbITh 06pa3 Illteda-
Ha III <...> Tem He MeHee B KaHTaTe MHOTO KPACOYHBIX /I IHTEPECHO HAMMCAHHBIX CTpaHuI) [3, c. 50].

B ynommHaBIeMcs Bbllle ouepKe KanmamHo-opamopuanvHolii #aHp 6 meopuecrise monoas-
ckux komnosumopos aBropel — b. Kotnsipos u E. borganockuit — mpepcraBuay 0630p KaHTAT U
OpaTopuii, CO3[JaHHbIX B Iepnof ¢ KoHna 30-X BIUIOTH 10 KoHIa 50-x rr. XX Beka. [latupyd mectu-

5  3pmech u Jjazee MepeBoy] aBTOPa CTaTh.
6 B momemieHyy GbIBIIErO FOPOJCKOTO TeaTpa Jkchnpecc Ha4all CBOIO eATeNbHOCTD Pycckuit fpamaTdeckmit Teatp uM. A. Yexosa,
nepeexasiunii B 1940 r. 8 Kumnnes n3 Tupacrons.
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JacTHYI0 KaHTaTy Cmegan Benuxudi IIt. Haru 1945 romom, My3bIKoBes, 1 XopMelicTep 6erno pac-
CMaTPUBAIOT KOKAYI0 YaCTh C IO3ULINIL [paMaTypruy M My3bIKa/IbHO-BbIPa3UTENbHBIX CPEMCTB, IIOfI-
YEepKMBAIOT IOJIOKNUTEIbHbIE CTOPOHBI KOMIIO3MIIMOHHOTO 3aMbIc/Ia. BMecTe ¢ TeM, B o4epke cofep-
JKUTCA M KPUTHKA OT/E/IbHBIX CTOPOH KaHTAThI: «...HEKOTOPas N30LUIPEHHOCTb TEMAaTUYECKOTO MaTe-
puana ¥ Ha[lyMaHHOCTb TAPMOHMYECKOTO A3BbIKA CHIDKAET XYJOXKECTBEHHYIO LIEHHOCTD 3TOTO, B Iie-
JIOM MHTEPECHOTO Ipom3BefeHns» [2, ¢. 179].

1949 roz 6bU1 ZOBOIBHO IIOJOTBOPHBIM B TBOpUeckoit 6uorpaduu IIt. Haru. [Tocne cosganns
B 1947 r. xauTarsl C Hamu Jlenun, ¢ Hamu Cmanun (beccapabuypt), ZByMs TOfaMM 103XKe, KOMIIO-
3UTOp COUMHsET Mapui-KaHTaty IIpusem Kommynucmam Mondasuu, OCBSATUB ee JieferaTaM 2-To
cpe3fa KommyHuctuaeckoit maptun Mongasuuy, a taxoke Oouneiinyo kanmamy. Mapii-kaHTata
B HEKOTOPBIX MCTOYHUKAX 3HAYUTCS Kak [Ipusem denecamam I cvesda KII Mondasuu [1, c. 37; 7,
c. 145]. B gpyrux >ke MCTOYHMKAX OHA ¥ BOBCE OTCYTCTBYET B CIIMCKE IMPOM3BENEHNIT KOMIO3UTO-
pa [2; 5; 13]. B monorpadum o xomnosurope A. Copponos muuret: «B Havane 1949 ropma Hara B
COZIPY’KeCTBe ¢ MOJIAaBCKUM 103ToM borpanom VcTpy Hammcan 604pyo, Lje/ieyCTpeMIeHHYIO, B
TeMIIe MEePHOTO JIBVDKeHUsI KaHTaTy [Ipusem kommynucmam Mondasuu st Xopa U OpKecTpa, I0-
csamas ee pgeneraraM II cpespma KII (6) Monmasun (despanp 1949 ropa)» [3, c. 59-60]. O6 atom
IIPOM3BENEHNN HAIIMCAHO MAJIO, U BIIOJIHE BO3MOKHO, YTO C MY3bIKa/IbHOM TOYKY 3PEHNSA JaHHbIN
OIIYC, BBIIIO/IHEHHDIN B )KaHPEe KaHTAThI-MapIlla ¥ COYMHEHHBIN, II0 BCEVl BUJMMOCTY, «Ha 3aKa3»,
He BbI3BaJI MHTEPeca Y MY3bIKOBEMIOB.

Topaspo 6onbliee BHUMaHUe B 610rpadyuecKmx MCTOYHUKAX YAEAETCs IPYrOMy IpOu3Befie-
HIII0, HAIIVMICAHHOMY KOMIIO3UTOPOM B TOM Xe 1949 rony — KO6uneiinoti kanmame. CounHeHMe, CO-
CTOsIIIee U3 TPeX YacTell, TaK)Ke MMeeT NocBsieHmne 25-nemuro MCCP, BbiHeCeHHOe B 3araBue (11os-
Hoe HazBaHue — IO6uneiinas kanmama 25 nem Monoasckoii CCP). BiepBble kaHTaTa IIpo3Bydana
12 okTsa6ps 1949 ropa B ucnonHeHun MongaBcKoil rOCylapCTBEHHON XOPOBOI Kamnesuisl JJotina u
cMQPOHIYECKOT0 OpKecTpa Mo/IaBCKoi TOCyjapCTBEHHON (IMIapMOHNY 1107, YIIPaBIeHNEM CaMO-
ro KoMnosuropa [3, c. 60-61]. HecMoTps Ha IpOTHBOPEYNMBYIO MY3bIKATbHYIO XapAKTEPUCTUKY MHO-
TIX MY3bIKOBE/IOB, OTMEYAIIINX KaK IOTO0XNUTE/IbHbIE CTOPOHBI MY3bIKa/IbHO-IpAaMaTypPru4ecKoro
11€JI0T0, TaK U C/1abble CTOPOHBI COUMHEHM S, KaHTaTa Obl/Ia OTMeYeHa ITpeMyieli ¥ IIpU3HaHa OfHUM U3
JTyYIINX IPOV3BefieHnit cBoero BpeMenn. [1o janubIM 13 odepka A. CoppoHOBa 0 )KM3HU U TBOpYe-
ctBe UIt. Haru, ITecns o Cmanune n xautara 25-nemue MCCP 6pimu HarpaxieHbl CTaTmHCKOI Ipe-
MIeit’, a TaKXKe C YCIIeXOM MCIIO/THEeHBI 107, YIIPaBIeHeM KOMIIO3UTOpa B paMKax Jlekaabl MO/I#aB-
CKOJI My3BIK) U TaHIIa B Mockse [6, c. 129].

IO6unertnas xanrata IlIT. Hary, eme 10 ee OKOHYATeIBHOTO 1 O/1arOMIONYYHOTO 3aBEpIIEHNS,
He pa3 paccMaTpuBanach Ha TBOpYeCKMX cobpanmax Corosa KOMIIO3UTOpoB MonmaBui, BbI3bIBas
B IIpoljecce AycKyccuu OypHble criopbl. Ha oTHOM M3 Takux 3acefaHuil, IOCBAIIEHHBIX 00CyXie-
HUI0 100meitHbIX KanTat®, BeicTynun B.C. Bunorpapos’: «Bropas'® kanrara C.T. Haru — Bcryme-
HIe 06ellaeT MHOTOE, HO TYT JKe, IJje HA4MHAETCS COMb-MaXkop, 31130/, MY3bIKa He BbIPasyUTe/IbHA.
Menopus xe BbIpasuTenbHa, HeliTpanbHa. Kanrara H.C. [Tonomapenko u [1.I. Iepmidenspaa — xopo-
IV MOJIJABCKMII KOMIOPUT, HO Y Heé HeT MaclITaba, OTBeYarollero fare. Marepuas SMOIVIOHAIBHO
OJIHOIUIAaHOB, HeT OO/IBLIOrO pa3Maxa. Y MeHs eCTb IpeioXKeHye OO beIMHUTD 1-10 YacTh KaHTATbI
C.T. Hsra c kanraroit H.C. [Tonomapenko u JI.I. Tepuidensma» [15].

7  MysbikoBer, E. AGpaMoBuY ykasbiBaeT, 4To KaHTata 25 nem Mondasckoit CCP B 1950 r. 6b1a yroctoeHa focynapcTBeHHOI mpe-
mun [5, c. 118]. VI3BecTHO, 4To B 1966 I. CrammHcKas npemus ObUIa prpaBHeHa K focyaapcTBEHHOI.

8  VI3BecTHO, 4TO K 25-11 rogoBuiyHe o6pasoBanuss MCCP 6biu cosnaubl e FO6uneiinvle kanmampl Ha OAMH M TOT >Ke TeKCT (A.
Jlynana u I1. Kpydentoka). Bropas us Hux 6p1a Hamicana kommnosuropamu H. TToHomapenko, [I. Tepiidenpgom u J1. [ypoBsiMm.

9  Buxrop CepreeBud BunorpasjoB — cOBETCKIIT MY3bIKOBeTI, GOIBKIOPICT, My3bIKA/IbHBII ¥ OOIeCTBEHHBI fiesATe/b, CIeluan-
3MPOBABLINILCA II0 MCTOPUM Pa3BUTIA HAIIMOHATBHBIX MYy3bIKanbHBIX KynbTyp CCCP, rmaBHBIM 06pa3oM CpeiHeasuaTCKuX pe-
CITyO/IMK, a TAKOKe Pa3BMBAIONIMXCSA CTpaH A3uy u AQPUKAHCKOTO KOHTMHEHTA. 3aMeTUM, YTO MY3bIKOBe]] HOJTy4IT TAK)Ke KOMIIO-
3uTOpcKoe obpasosanue (HeronHoe) B Knacce ILJI. Karyapa. [14, c. 209]

10 Ilepsoit kanTaroii IIT. Haru, o6¢cysxpaemoit Ha cobpannn, 6610 counnenne C Hamu Jlenun, ¢ Hamu Cmanu.
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Hemnoro mos»xe, B cBO€l CTaTbe, MOCBAILLEHHOM JieKafle MOJ/IABCKOTO MCKycCTBa B MOCKBe, B
paMKax KOTOPOJI MPO3BYYasl PsAJ| IPOU3BENEeHNI MOMIABCKMX KoMIo3nTopos'!, B. Buaorpanos ot-
MeTuT KaHTary 25 nem Mondasckoii CCP IIIt. Hsru, BbIjennB BTOPYIO YaCTh COYMHEHMS KaK «O4eHb
CBOEOOpasHYIO U APKYIO CTPAaHMILY COBETCKOTO KaHTaTHO-OPAaTOPUaIbHOTO TBOpYecTBa» [16, c. 50].

O630p pasHOOOPA3HBIX MCTOYHMKOB MY3BIKOBENUYECKON MBICIY, IIOCBSIEHHBIX KaHTaTaM
. Hsry, mokasas, 4TO JaHHbIE COYMHEHNS YAOCTOM/INCH IJIAaBHBIM 00Pa3oM IyOIMIMCTIYECKOTO
OCMBIC/TIEHVSI COBPEMEHHMKAMU, OCTABUBIIVMI CBOM 3aMeTKM, OUE€PKM, PeljeH3UN Ha IIpeMbepHbIe
VICTIO/THEH NS Tpou3BefieHnit. Bce paccMoTpenHnbie pabotsl o kanTtaTax LIt. Haru orpaxkatoT MHeHMS
€ro KOJUIer-My3bIKOBeJOB — cOOpaTheB IO IieXy, 0O0befyiHeHHbIX B COI03 KOMIIO3UTOPOB, B OIpe-
Jie/IeHHOJ CTeIIeHV BbIpaXkasi OOIeCTBEHHYIO IO3MIMIO B 00IACTI aKTYa/IbHBIX [I1 TOTO BPEMEHN
TBOPYECKMX IIPoO/IeM. DTV apXUBHbIE PYKONVCHbIE I IIeYaTHbIe MaTePUaIbl IPECChl, My3bIKOBeYe-
CKIIe OYepPKM SABJIAIOTCA JOKYMEHTAaMI CBOETO BpeMeH, 3apMKCUPOBABIIMIY CTIOKHBIE TOfIbI TIOCTIe-
BOEHHOJ MY3bIKa/IbHOI XM3HM. Kak 11 caMy KaHTaThl, BCe OHM MIMEIOT HECOMHEHHOE MICTOPUYECKOE
3Ha4eHe J/Is1 My3bIKaJIbHO KyAbTypbl Pecriy6mky MonzoBa u JO/DKHBI IPUMHUMATBCS BO BHMMA-
Hue Tpu obparennu K counnenusm [It. Hsarm.

Hecmortpst Ha T0, 4TO mpouwIo 6osee MIeCTU/ECATH JIET C MOMEHTA MOSIB/ICHNsI IOC/IeNHell paboTh
[It. HAarm — ero npeacMepTHOrO COYMHEHMA C Ha3BaHMeEM, B KaKOW-TO CTeIleHM IIPefCKa3blBaIOLVIM
[aspHeliIIee IpY3HaHVe TBOPYECKOTO HACIeaNsl KOMIIo3uTopa — oparopuu [leciv Bosposcoerus, nH-
TEpeC K €ro NNPOM3BEIEHNAM He yracaeT 1 1o ceyi fienb. Kanrars! T, HArm no/mKHbI M3yyaThesa cerogHs
C O3ULMI COBPEMEHHOI MY3bIKa/IbHOV HayK!, B KOHTEKCTE MY3bIKa/IbHOTO HAC/IENVA COBETCKOTO IIe-
PMOJa, C OHOI CTOPOHBI, ¥ SBOJIIOL[IY KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA B 0O/IACTU KAHTATHI — C IPYTOIL.
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IIAPTUTA /I ®OPTEIIVMAHO B. CBIPOXBATOBA
B ACIIEKTE HOBAIIMM XX BEKA

PARTITA PENTRU PIAN DE V. SIROHVATOV
SUB ASPECTUL NOVATIILOR SECOLULUI XX

PARTITA FOR PIANO BY V. SYROHVATOV
VIEWED THROUGH 20th CENTURY INNOVATIONS

MAPTAPUTA BEJIBIX,
TOLEHT,
Axapmemus Myssiky, TeaTpa u Viso6pasurenpHbix VickyccTs

Hannas cmamos nocesujena paccmompenuio nposieieHuti Ho8amopCKUx meHOeHUUTl My3viku 60-x 20008 MUHysuie-
20 sexa 6 HeobapouHoli croume mondasckozo komnosumopa B. Cotpoxsamosa. Ananus Ilapmumut npedsapsemcs Heb6ob-
WUM 3CCe 0 KOMNO3UMope U My3vbiKanvHom pedaxmope uuxna Vpurne Cmonsp, 671a200aps ycunusm Komopoii 3mo co4uHe-
Hue 6bi10 U30aHO. A8mop cmamvl 6vi0esiTemn 6 CIoUume HOBUSHY MeMAMU4ecKoz0 Mamepuana u 2apmMoHU4ecKo2o0 A3viKa,
paseumocmu cyodakmypol, akyeHmupyem sHUMAHUe HA CneyudUKe UCNONb30BAHUS MPAOULUOHHBIX U HOBbIX NOTUPOHU-
4eckux Npuemos, Ux 00yCcno6neHHOCHU OPaMamypeueckumu 3a0a4amu.

Kntouesvie cnosa: B. Coipoxsamos, V1. Cmonap, napmuma, couma, UMumayus, KaHoH, nepeoHauabHoe U npou3eo-
OHoe coeduHeHUe, NOOBUNHOLL, 3ePKATbHYII, 00pamumblil KOHMpanyHkm, gyea, 6acco-ocrmunamo, cyodaxmypa, 06eHao-
UAMU38yK0B0Li psio, Cepust.

Acest articol este dedicat examindrii manifestarilor tendintelor inovatoare in muzica anilor '60 ai secolului trecut, in
suita in stil neobaroc a compozitorului moldovean V. Sirohvatov. Analiza Partitei este precedatd de un mic eseu despre com-
pozitor si redactorul muzical al ciclului Irina Stolear, prin eforturile cdreia aceastd creatie a fost publicatd. Autorul articolului
subliniazd in suitd noutatea materialului tematic si a limbajului armonic, gradul de dezvoltare al subfacturii, accentueazd
specificul utilizdrii procedeelor polifonice traditionale si noi, conditionarea acestora de sarcinile dramaturgice.

Cuvinte-cheie: V. Sirohvatov, I. Stolear, partitd, suitd, imitatie, canon, imbinarea initiald si derivatd, contrapunct mobil,
de oglindd, inversat, fugd, basso-ostinato, subfacturd, randul dodecafonic, serie.

This article is devoted to the review of manifestations of innovative tendencies in the music of the 60s of the last century,
in the neo-baroque suite of the Moldovan composer V. Syrohvatov. The analysis of the Partita is preceded by a small essay
about the composer and Irina Stolear, the music editor of the cycle, through whose efforts this work was published. The author
of this article highlights within the suite the novelty of the thematic material and the harmonic language, the level of develop-
ment of the subtexture, draws attention to the specifics of the use of traditional and new polyphonic techniques and their being
conditioned by dramaturgical tasks.

Keywords: V. Syrohvatov, 1. Stolear, partita, suite, imitation, canon, original and derivative combination, mobile, mirror,
reversible counterpoint, fugue, basso-ostinato, subtexture, dodecaphonic row, series.

B. CpIpoxBaTOB — KOMIIO3UTOP, TBOpPYECKOE CTAHOBJIEHNE KOTOPOro IPOXOAuIo B Mongose.
Bremyckunk npodeccopa Iyposa JI. C. o xmaccy kommosutuu (1958 r.), OH Ioc/Ie OKOHYaHUA KOH-
cepBatopuu 5 yieT paboTan B creHax Alma mater Ha Kaderpe TeOpUM MY3BIKM i KOMIIO3UIUIIL.

ABTOp 9TUX CTPOK, TOrfa CTYOEHTKA, Hadajla 3aHMMATbCA KOHTPAITYHKTOM B Kjlacce BaHepI/IH
lenHasipeBMYa, a IOCIE €ro OThe3fa u3 MongoBel NIpoRo/DKIIa usydeHne nomidonnn y Mapka Ko-
nbIT™MaHa. [TamaATh coxpannta 06mmk B. CpipoxBaToBa — MOJIOJOrO Ye/loBeKa HeOOIBIIOrO pOCTa, B
0YKaX, C CEpbe3HBIM YMHBIM B3I/IA[J0M, HEMHOT'OCJIOBHOTO, KOTOPBIT, Ka3aJI0Ch, OBUI IIOCTOSTHHO CO-
CpE€NOTOYEH Ha CO6CTB€HHBIX MBICJIAX. Toma €r0 COYMHEHNA, HAIIMCAHHbIC II0C/I€ OKOHYaHIMA KOH-
cepBaTOpMM: ABe MONAABCKue coHathl (1959-1961), Tpu npemopyu n ¢yru (1961-1963), Iapmuma
(1962), oTmenbHbIe beCh ist GOPTENNAHO UCIIOMHSIUCH Ha KOHILIEPTHOI 3CTPajie, MCIIOIb30BaTNCH
B nenarormqecxoﬁ IIpaKTUKE, XOTA U HE 6bI}'II/I n30aHbI.
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C 1965 roga aBTOp cTaThy IOC/IE NOMTYYeHNs JUIJIOMA Hadala BECTY B KOHCEpBAaTOpUM 001ye
Kypchl NOMMGOHUY Y CTY/IEHTOB VICIIOTHUTEIbCKMX CHel[aIbHOCTeN. B offHOI 13 y4eOHBIX Ipym
BBIJIETIMIVICD JiBE CTY/IEHTKM, IPOSBYUBINNE 0COOBIN MHTEpeC K u3ydeHno npeaMera. OgHa 13 HUX —
Paiimonpa Illeitndenpn (B HacTosIIee BpeMs rpakjaHKa V3panisa) — cTama KOHLepTUPYIOLIel Iua-
HUCTKOIL. [Ipyras — Vpuna Ctonsp — nocie OKOHYaHMS By3a ITOCBATIIA ce0s Iejarornyeckoi nes-
TEIbHOCTY, CTaB IIpeIojjaBaTe/ieM CIIelaTbHOr0 (GOPTEaHO, BOCINTATe/IeM-HaCTaBHIKOM IOHBIX
MY3BIKaHTOB B PecITy0/IMKaHCKOM MY3bIKa/JIbHOM jniee-uHTepHate uMeHu C. B. PaxmaHuHoOBa, a
TaKXXe JIEKTOPOM-IIPOCBETUTETIEM, aBTOPOM CepUM KOHIIEPTOB-JIEKINIL, IPOBOMIMBIX B JIuIiee, -
nmapmoHuy, OpranHoM 3ane. VipuHa BbIpOC/Ia B ceMbe 3aMedaTe/IbHbIX My3bIKaHTOB. JIronmuia Be-
HIIAMIHOBHA BaBepko, ee MaMa, — BBIJJAIOIINIICSA TI€IATOT, MCIIOTHUTEb, podeccop kadenpsl cre-
IIVIaJIBHOTO POpTeNMaHo AKaieMny My3bIKY, TeaTpa U 1300pasuTenbHbIX MCKyccTB. OTer, — 3uHO-
Buit JIazapeBy CTOISAp — M3BECTHBIN MY3bIKOBEJI, BHECIINIT OTPOMHBIN BK/IAJl B pa3BUTHE Ipodec-
CMOHAJ/IbHOJ MY3bIKaJIbHOM KYIbTYPbl M KPUTUYIECKON MBICIN O My3blke B Monpose. Vipuna 3uHo-
BbEBHA YHaC/Ie[0OBajIa OT CBOMX POJUTE/IEN OCO3HAHE BbICOKOV MICCUM MY3bIKaHTa, IPMHLINIIBI I1e-
Jarorn4ecKoro MacTepCcTBa U MpodeccuoHaIbHO STHUKM, ITTyOOKIIT MCCIeTOBaTeIbCKUIT MHTEPeC K
PasHBIM 00/1aCTAM MICKYCCTBA, KO BCeMY HOBOMY, I, I/TaBHOE, OTPOMHYIO JTI000Bb K MYy3bIKe, KOTOPYIO
OHa IIPOHEC/IA Yepe3 BCIO CBOIO JKM3Hb.

YMHBI1 U1 9pYAVPOBAHHBIN MY3BIKaHT, CBOOOJHO BJIa/ICIOIINII CTTOBOM, OHA 00pasHO U SPKO pac-
CKa3bIBasa 00 VICIIO/THAEMBIX IPOU3BEIeHUAX, IIPUBJIeKas MaJIOM3BeCTHbIe (PaKThI 13 )KU3HIU U TBOP-
JecTBa KOMIIO3UTOPOB U McHOnHNTenell. Caymarh ee ObUIO MHTEPECHO HE TONBKO JIIOOUTENAM, HO
u npodeccuonanam. Obmagas aHaIMTUIECKMM CKJIAJIOM YMa ¥ HEAI>KMHHBIM HAayYHBIM ITOTEHIIMA-
noM, VlpuHa npekpacHo pasbupanach B 061acTV My3bIKaTbHBIX GOPM 1 B TONMGOHNYECKOIT PaKTy-
pe MCIOMHAeMBIX IIPOM3BeieHMil. B yacTHBIX 6ecefax OHa HACTOATEIBHO IPOBOAMIA MBICIIb O HEOO-
XOIVIMOCTYI CEPbE3HOT0 M3y4YeHN s OM(OHNM, HAYVHAaA C MIAJIINX KJIaCCOB IIKOJIBI, CIIPABEJ/INBO
THo71arasi, 4YTO 9TO CHOCOOCTBYET Pa3BUTHUIO JIOTMYECKOTO MBILIICHNS, MHTEIEKTA YYEHUKOB Y 0CO-
3HAaHHOCTY MHTEPIIpeTaliu.

Brages oOmmpHBIM penepTyapoM Homi$OHNYECKIX IPOU3BeIeHNI, OHAa TOCTOSIHHO PacLIpsi-
JIa €ro, IOIO/THSS IPOU3BEEHUAMY MONTAABCKUX KOMIIO3UTOPOB. VIMeHHO 61arofapsi ee HOMCKOBO-
MY MHTEpPeCY, KpOIOT/INBOM peflakTopcKoit pabore B 2009 roxy 6b11 BriepBble n3naH cOopuuk «Creatii
polifonice» B. CpipoxBaTtoBa, B koTopblit Bowu IIpenioous u ¢pyza c-moll u ITapmuma b-moll [1].

Vpuna Cronap paHo yuaa us >xusHu. Ocranach ropedb HEBOCIIOTHMMO YyTpaThl ¥ NAMATDb O
IIPEKPACHOM 4YeJIOBeKe 1 MY3bIKaHTe-IofBIDKHIMKe. CBOell 6/1aropofHOIL esATe/IbHOCTBIO OHA BO3-
ponua K >KM3HU COYMHEHM HAIIero Ta/JlaHT/IMBOIO COBPEMEHHNKA, I1eflarora, KOMIO3UTOpa, KOTO-
PBIIA, K COXKaZIEHUIO, IIPOXKUTI BCETO 47 JIeT.

I[Tpourno yxxe 60r1ee monyBeKa co BpeMeHy cos3fanus [lapmumot. OHa ObIa pacCMOTPEHaA B INC-
ceprauynu T. bepe3oBuKOBOII B aclieKTe IIPeTBOPEHNS >KaHPOBBIX 0COOEHHOCTEN CTAPVHHON CIOMTHI
B TBOPYECTBE MO/IIABCKUX KOMIIO3UTOPOB. VIHTepecHBIe U TOUHBIE MBICIV AaBTOPA AUCCEpTALNU 00
OPUTMHATbHOM COYETAaHUM 3/IEMEHTOB «aBaHTaPJAHBIX» TEXHUK, XapaKTePHBIX /11 BTOPOJ MOIOBU-
HbI XX BeKa, B paMKax CTapMHHOTO >KaHPOBOT'O eHOTHIIAa BbICKa3aHbl B HeOO/bILION cTaTbe Partita
pentru pian de Valerii Sarohvatov (ecouri ale suitei preclasice in muzica secolului XX-lea) [2].

B maHHOM aHaNMMTUYECKOM 3TIOZE, OCBAIIeHHOM namATi B. Ceipoxsatosa u V. Cronap, mysbl-
Ka/IbHbI Matepuan I[lapmumos HOFPOOHO paccMaTpuBaeTCs B IUIaHe IPeTOM/IeHMsT HOBauil 60-x
rOJJOB MIHYBIIIETO BeKa, OPUTMHAIbHON TPAaKTOBKM IOMM(OHNYECKIX IIPUEMOB U UX 0C000I1 poru B
ApaMaTypruu CIOMTHOTO IIMKJIA.

B XX Beke co3gaHo orpoMHoe uncio nomiponndecknx muknos. Kak mumer T. @panToBa, «1105B-
JIAI0TCA U NIPeJieIbHO TAKOHMYHbIE IIVIK/IbI, COCTOALVE U3 HECKOIbKMX MUHUATIOP, ¥ TPaH/IMO3HbIE CY-
nepumkis» [3, c. 240]. ITo ee kmaccudpukauym ITapmumy B. CpipoxBaToBa cefyeT yCIOBHO OTHECTH K
MaJIbIM MH/IVBY/y I3/ POBaHHBIM LIMKJ/IaM, IIEHTPOM KOMITO3MIIMV KOTOPBIX, KaK ¥ B TUTIOBOM LJVIKJIE,
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apsieTcss popma nomudonndeckas [3, c. 241]. OnHaxo, B JaHHOM KOHKPETHOM CITy4ae OpPUIVHAIb-
HOCTb COYMHEHMs PAacKpBIBAETCSA B pe3y/IbraTe JCIIONb30BAHNA «aBaHTAPHBIX» CPECTB MY3bIKa/Ib-
HOTO sI3bIKa Ha 6a3e CO3HATEeNIbHO CTPYKTYPUPOBAHHON KOMITO3UIIMOHHOI MOJIe/IM CTAPUHHOI CIOUTBL.

ITapmuma u3 cemu dacreit: IIpemoduu, Annemanovt, Kypaumoi, Capabarovt, isyx Iasomos u
JKueu — sIBIsIeTCS MOMIMCTUIMCTUYECKNM TIPOV3BefieH1eM. B Hell coxpaHeHbI Bce OCHOBHBIE Y€PTBI
CTAQpVHHOJ CIOUTBL: 0011ast TOHATBHOCTD b-moll, >KaHpOBbIe MOJIe/IM TAHIIEB C COOTBETCTBYIOLIE Me-
TPUIECKON OpraHm3alueil u TeMIaMy, IBYXYaCTHOCTb CTPYKTYPBI (3a McKmodeHneM [a80mos), «Ia-
pameTpsl akcripeccyun» (B. Xomomnosa), mo HabmonernsaM T. bepe3oBUKOBOIT B Heil IIPUCYTCTBYIOT
MeIoMYeCKIie a/UII031IL Ha CTIU/Ib 6aXOBCKUX CIOUT [2, ¢. 34-35].

O6paraeT Ha ce6s1 BHUMaH/e NHTOHALMOHHAsI COIPSHKEHHOCTh TEMAaTUYeCKOTO MaTepuara ya-
CTell, TAaKOHM3M BBIPa>KeHNsA, IPOAB/IAIOIINIICA B MUHMATIOPHOCTY Pa3MepoB IIbec, IPadUIHOCTH
m1cbMa. OMOLMOHATIBHOE COfiepXKaHue psfia bec Ilapmumupt 607ee TIyO00KOe, HEOKEMN B UX UCTO-
puyeckux npororumnax. IIpemtopms, Annemanpa, Kypanra, Capabanpma, JKura obpasyor nuHuIo
NMPUKO-ApaMaTHYeCKNX MUHUATIOP. [aABOTbI — MajleHbKIe «OCTPOBKM» CBET/ION HAVBHOM MY3bIKN
— IEeMOHCTPUPYIOT MaKCHMaIbHOE IPUOIVDKeHNe K MOZe/AM TaHLeB 18 Bexa. CTUINCTIKA OKpyKa-
IOLIVX VX TaHIIEB CYTry0O0 COBpeMeHHasl KaK I10 XapaKTepy TeMaTHIeCKOro Martepuaa u cueruuku
€ro pPa3BUTHA, 110 BEPTUKAIbHON COCTABIAIOLEN, OTANYAIOIIENCS OCTPOIl JUCCOHAHTHOCTDIO, TaK U
110 00pasHOI KOHI[EHTPUPOBAHHOCTI BBIPAXKEHUSI.

Kaxxpas MunmnaTiopa nHGOpPMaTHBHO HACBIIEHHA. DTO CBA3aHO C 0OM/INEM B TEMAaTIYECKOM Ma-
Tepuasie MHTOHAIVII-3HAaKOB — MOTHMBOB, COIPATAOLINX MaIOCEKYH/IOBbIe MHTOHAIMY CO CKaYKaMI
Ha TPUTOH, YMEHBIIEHHYIO KBapTy, YMEHbLIEHHYIO OKTaBY (00/IbIIyI0 cenTUMY). [IByXUacTHbIE KOM-
IIO3MI[VV OPTAaHVM30BAHBI I10-Pa3HOMY, B Ka)X/JJOJ U3 HUX €CTb OpPUTMHA/IbHasA KOHCTPYKTUBHASA Ve,
BOIIOLIeHHAsI CpeficTBaMy nonuoHuy. TeMIIoBble KOHTPACTHI B IIUKJIE, IPEACTaBIeHHbIE TapaMy
nbec (Molto sostenuto - Tranquillo; Allegro con brio — Largo; Vivo - Tranquillo poco meno mosso), yriy-
ONIAI0TCSA ¥ JOCTUTAIOT MaKCUMYyMa TIpu BBefeHnu ¢punanpHoit JKury, ncronHsemoit B Temie Presto.

[Ipentopusa oTpa)kaeT HANPSDKEHHBIN IOTOK TParnyecKuX MBIC/IEN, Pa3BOPAauYMBAIOLINXCS KOH-
bnukTHO. OHA COTEP)KNUT MHTOHAIMOHHBIN «KITI0Y» [lapmumol, ee BaKHEIIIe TeMaTHIeCKIe KOH-
CTQHTBl — COIPSDKEHUA Majloil CeKYH/Ibl I TPUTOHA, YMEHBIICHHBIX KBapThl M OKTaBbl. OHM 00-
PasyIoT MMUTAIVOHHBII IJIACT, Pa3BUBAOLINMIICS AVATIOTYeCK) Ha (oHe 6acCo-OCTIMHATO U3 BOCh-
MM 3BYKOB, IOCTPOEHHOTO Ha KOHTPACTe paBHOMEPHO IIY/IbCUPYIOIEr0 TOHNYECKOT0 3ByKa b 1 «Cy-
JOPOXKHOTO» MOTMBA U3 TPUALIATHBTOPBIX IINTETbHOCTEN, BKIIOYAIONIETO BOCXOMANINIT CKauOK Ha
6onburyio centumy. CMelasich Ha Apyrue JOMU TaKTa, 3BYKM OCTMHATO MOTYYAOT MHYIO aKI[eHTH-
poBKy. Ero BapmaHTBI 00pasyioT 6onee KpyIHBIN OM0K U3 AT TaKTOB. Ha MpOTSKEHUNM IMbeCh
OCTHMHATO U3JIaraeTcs OT 3BYKOB b, f, es, b, Hame4as TakuM 06pa3oM paszesnbl HPOCTON ABYXYaCTHOM
dbopMBI ¢ pa3pabOTKOIL B TPETheil YeTBEPTIL.

ITepBast yacTp (TT. 1-15) 3aBepiaeTcst ICHBIM KaaHCOM B TOHAJIbHOCTYU TAPMOHIYECKON JOMM-
HaHTBI, KOTOPBI K TOMY >Ke BBIZIe/IeH MOsIBJICHIEM YeThIPEeXTOI0CKsl. BHyTpeHHAs aBTOHOMHAsI PUT-
MMYeCcKast My/IbCalusi OCTMHATHOTO 6/I0Ka IPOTUBOPEYNT IVMHNUM HEIPEPHIBHOTO BOCXOSILETO BOJI-
HOOOPa3HOro PasBUTHs MMUTALMOHHOTO IVIACTA, YTO U HOJEP)KMBAET ITY/IbC HAIIPSDKEHHOTO pas-
BUTVA MY3BIKU. B pakTypHOM ITaHe TepBasg 4acTb — 3TO II€PBOHAYa/IbHOE TPEXTOI0OCHOE CoYeTa-
HII€ IMUTALMIOHHOTO JIBYXT'OJIOCHOTO II/IacTa € 6acCO-0CTUHATO.

Bo Bropoit wactu (T1. 15-30) B cepenmue (TT. 16-24) KOMIIO3UTOP KCIO/Nb3YeT IPOU3BOJHOE CO-
eIVHEeHNe TeX >Ke IVIACTOB (akTypbl B HEIOMHO-00PAaTMMOM KOHTPAITYHKTe, Ijje MMUTAL[MIOHHBIN
IUIACT IIPEZICTAB/IAeT COOOI IPOU3BOJHOE IBYXIOJIOCHOE COEIMHEHNE B 3ePKa/IbBHOM KOHTPAIIYHKTE.
I[Tpu ob6pamieHnn MeHseTCs pertbed MeTOAMYEeCKIX MMHUI U XapaKTep TATOTEHMIL: TPy 001eM HIIC-
XOZSAIEM KOHTYpe IBVDKEHNSA CKPBIThle MaJIOCEKYHJOBbIe MHTOHALMY HAIlpaBJIeHbl BBepX. OcTu-
HaTHOe IIOCTPOEHNE B TO YKe BpeMsl YCeKaeTCs /1O CeMI TaKTOB, YTO, 0€3yC/IOBHO, BIUsAET Ha M3MeHe-
HIIe PUTMUIYECKOII ITy/IbCALIVM B CTOPOHY JIMHAMU3ALVIIL.
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TeM sipye U KOHTpacTHee BCTYIaeT pelpusa, MOBTOPAMOIIASA TeMaTUYeCKil MaTepuaa nepBoit
vacTu (TT. 6-15) kBapToii Beiie. OKTaBHOE AyOMMpOBaHNe BEPXHETO roI0ca, AMHaMuKa ff, a 3ateM fff
3HAUNTETbHO ITOBBIIIAIOT SMOIVIOHA/IBHBIN HAaKa/I MY3BIKM, IIPUBHOCS 37IEMEHTbI CKOPOHOI 9K3a/Ib-
TalVM U TaTETUKIL.

AHanus mporecca TeMaTU4eCKOro pasBUTHs B IIpentoduu IPUBOAUT K BBIBOAY O IIpeeTbHON
9KOHOMMM BBIPA3UTETbHBIX CPEfCTB, KOTOPBIMM MO/Ib3yeTCs KOMIIO3UTOP. B Hemaroii crenenn 06-
PasHBIl KOHTPACT BO BTOPOJL YaCTM IIbECHI JOCTUTAETCs O1arofaps MCIOIb30BAHNIO THOM MOMNQO-
HIYEeCKOJ KOMOMHAIIMY paHee SKCIIOHMPYEMBIX 9/IEeMEHTOB.

TemaTusm Annemanov cnaraeTcs U3 CLeIVIEHNA IOJOOHBIX MOTYBHBIX 3BeHbeB. Ho aMonmoHab-
HBIVl TOHYC MVHMATIOPbl HECKOTIBKO MHOM. OH ONpefenAeTcs XapaKTePOM 3/IETMIECKOTO ITOBECTBOBA-
HIA. B 1ibece JOMUHMPYeT IBYXTOTOCHBIN CKIaf. JIVIIb B KaeHIMAX 00eMX YacTell BO3HMKAET YeThl-
pexronocye. OHAKO BaKHO, YTO 00€ MeTOMYecKyie TMHIN, HAChIIIJeHHbIe CKAYKaM, Pa3BUBAOLeCs]
B OOJIBIIIOM JIMalla30He, PAcC/IanBaIOTCS Ha 3, 4 U laKe 5 CKPBITHIX TOJIOCOB — B UTOTE POXKIaeTcs 60-
rarerimras cyogakrypa [4, c. 103-183], B KOTOpOIT AYICKPETHBIE MaJIOCEKYHIOBbIE MOTUBBI IMUTHPYIOT
IPYT OpyTa B IIPSIMOM IBVDKEHNN U 0OpalieHNy, B pasHOOOpasHbIX pUTMIYECKVX BapMaHTaxX. ITO CO3-
naet 3¢ deKT 06’bEMHOTO0, IITACTUYHOTO, «[IBIIIAIIET0» MY3bIKaTbHOTO IIPOCTPAHCTBA.

B nepBoit yacTy — nonuQOHNYECKOM IIepUOfie TUIIA Pa3BePThIBAHNSA, MORLYIMPYIOIIEM B JOMI-
HAHTY, UCIIO/Ib3yeTCs IIPJieM ABOVHOTO BEPTUKA/TbHO-TTOJBVDKHOTO KOHTPAIIYHKTA (IIEepBBI TAKT —
IIepBOHAYA/IbHOE COeIIVTHEHNEe, BTOPOIl — Mpou3BopHoe). [Ipy 9ToOM CKpBIThIe TOoca B KOHIIE YacTn
IIepeXOIAT B peaslbHOE YeThIPEXToocKe. 3aMbIKalee JacThb IIOCTpoeHMe (IOCefHNe Ba TaKTa)
BBIIIOTHAIOT QYHKIVIO KBa3U-TI0OOYHOI TEMBI.

Havano Bropoit yactu AnzemanOb. MAIIb HaMe4YaeT TPEXTOJIOCHBIN CK/Iafl, Cpasy >Ke CMEHSI0-
IIMIICSA KOHTPACTHBIM JBYXTO/IOCHEM, KOTOpPO€E B TT. 9-10 nepexoguT B HECUMMETPUYHYIO KaHOHN-
YECKYI0 CEKBEHIIMIO C OKTaBHBIM ITOKasaTenieM. Menopndeckas IMHNUA NPOIOCThI IPEJCTABIAET CO-
60711 BeHa/IIaTU3BYKOBOI PsJ], @ €T0 IIOBTOPEHMS B CEKBEHI[UM — Pa3/INYHbIe €r0 TPAHCIIO3UIUIL.
B ycnoBusax, xorga GpyHKIMOHAIBHOCTD IIPOSAB/IAETCS JIMIIDb B HaYajle CEKBEHIIVM, JIBVDKEHE TOJI0-
COB 9KBMPUTMMYHO, & BEPTHUKAJ/Ib, HACBIIIEHHA CKPbITBIMM T'0/I0CaMI, IVICCOHAHTHA, OLIYIIeHJe TO-
Ha/IbHOTO IJ€HTPa MCYE3a€T, ¥ Ha IIEPBbIN IUIaH BBIXOAUT JVHAMIKA HEYKJIOHHOTO ITOCTYTATeIbHOTO
BOCXOJIAIIETro JBIDKEHMA. 3aBepluaeT AnnemaH0y IpoBefieHre IOCTPOeHNA, 3aMbIKAOI[ero IIePBYI0
JacTb, HO y>Ke B OCHOBHOJI TOHaNIbHOCTH b-moll.

Kypanma 1o xapakTepy My3bIKM — T'POTECKOBOE, KOMI0Uee CKepIio, 10 CTU/II0 HallOMUHalollee
«3nple» ckepjo [I. llloctakoBrya. 9TO ABYXTOIOCHAS ABYXYAaCcTHASA (pyra ¢ 9/IeMeHTaMy COHaTHOCTA.
B ocHOBe Ibechl — pacUIMpeHHas XpoMaTndecKas TOHaJIbHOCTD. Tema Gpyru — ocTpas, akL[eHTHpPO-
BaHHAs COJIEP>KUT BCTPEYHOE XPOMATNUECKOE IBVDKEHME CKPBITHIX TONI0COB. VIX puTMIYecKas Mmysib-
calus yCWIMBaeT XapaKTep BO30Y>K[eHHON aKTMBHOCTU. B OCHOBe TeMbl — JIBEHa/IIaTH3BYKOBOI
PAfL, IpefiBapseMblif, TeM He MeHee, HOPMAaTUMBHBIM 11 6apouHoit ¢pyru ckaukoMm V - I. Otser (TT.
3-6) ToHanbHBI. Crlenyomnias 3a HUM MHTEpPMeANs IOCTPOeHA Ha COYeTaHNMM TaMMOOOpasHBIX I1ac-
CaXKkeil ¥ pe3KMX pa3HOHAIIPaBIEHHbBIX CKAaYKOB. IIokasaTebHO, YTO B Hayajie MHTEPMEAUN UCIO/Ib-
3yeTcs NePBOHAYA/IbHOE, a 3aT€M VM IIPOM3BOJSHOE COEIMHEHNE IMHII B BEPTUKAIbHO-TIOABVDKHOM
KOHTPAITYHKTe C [T0Ka3aTe/leM IOI0KUTE/TbHOI TepIiviL, a B KOHIIe ee — IIpueM JyOmMpoBaHusa Mo-
TUBOB B oOpamennn. TpeTbe — paKOXOfHOe IpoBefieHre TeMbl (7 T.), AyOnMMpoBaHHOE B OKTaBY,
BBIIIO/IHAET (PYHKIMIO NO604HOI TeMbl. OHO 3aMBIKAeTCSI BCTPEYHBIM XPOMATIYECKUM JIBVDKEHU-
eM, 3aBya/IIPOBAHHBIM B BEPXHEM 1 OOHa)XEHHBIM B HIDKHeM rornoce. HaunHasach B KpaifHUX pern-
CTpaXx, MacCaXkXy CTPEMUTENIBHO ABVDKYTCA HaBCTpedy ApyT Apyry. B 11. 10-12 oHM, CIOBHO CTaNKM-
BasfCh «CTEHKA Ha CTEHKY», CTOJIb )K€ CTPEMUTE/IbHO Pa3/IeTaloTCA B pasHble CTOPOHBI, 3aBEPILIAsACh
ApYANIIVM aBTEHTVYECKUM KaJJaHCOM B TOHa/IbHOCTU F-dur. V 3mech Takke BO3HMKAeT COIIOCTAB-
JIeHJe TIEpBOHAYA/IbHOTO U IIPOM3BOJHOTO COEAVIHEHNII B BEPTUKa/IbHO-IIO/IBVOKHOM KOHTPaIlyHKTe,
HO y>Ke IIPM OKTaBHOM ITOKa3aTeJie IIEPeCTaHOBKY T'OJIOCOB.
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ITepBb1it paspen BTOpoi 4actu Kypanmu: ABIA€TCA NPOU3BOAHBIM COENVHEHNEM HadaJbHOTO
paszena mbechl B 3epPKa/JIbHOM KOHTPAITYHKTE (33 MICK/IIOYeHMeM T. 18, KOTOPBIN ABNAETCA CBA3YIO-
I[MIM, IOATOTAB/IMBAOIVIM OCHOBHYIO TOHAJIbHOCTD). PaKOXOIHBIN BapMaHT TeMbl BMeCTe C BBIIIEY-
Ka3aHHBIM HTepMeIIHBIM MaTePUaIoM, M3/1arasicb B OCHOBHOJ TOHAJIbBHOCTY (KBAapTOII HIDKE 9KC-
HO3MI[MIOHHOTO M3/I0KeHNA), O7lecTAIle 3aBepIuaioT Kypaumy.

Capabanoa — ppamaTyprudeckas KyJIbMMHAIVA LUK/IA. B Hell CKOHLEeHTPMPOBAHBI 1 BBIIYK-
JIO IpefiCTaBJIeHbl BCe BayKHeIIIINe TeMaTiiecKyie MOTUBbL. KOMIIO3uIIMOHHOE pellleHe 3TO 4acTu
IpefcTaBsgeTcs Hanboee MHTepecHbIM. [1o popme 9T0 — maccakanips.

/3BeCcTHO, 4TO OCTMHATHbIE KOMIIO3UIIMY B MUHYBIIEM BEKe IIEPEXXN/IN HACTOALMI pEHECCaHC.
PanykanpHble HOBAIMM B 9TOI 00/IACTY OCOOEHHO ITOKa3aTe/IbHbI IJIs1 COYMHEHWIT BTOPOII ITOJIOBY-
Hbl XX Beka. CKa3anoch BO3/ieliCTBYE HOBbIX TEXHMK KOMIIO3MIINY, B YACTHOCTHU, CEPUITHOI 1 cepu-
anpHOIT. OfHAKO, B 60-€ TOIbI KOMIIO3UTOPHI YXKe CTPEeMIINCH N30eraTh «JOTM CePUITHOM TEXHMUKI»
U «TeXHUYECKOI MHEepIMY TOHAJIbHON MY3bIki». O6 aToM noppo6Ho nuier T. @paHTOBa B CBS3M C
XapaKTepUCTUKON OCTMHATHBIX orrycoB A. [IIHuTKe, co3gannbIX B 1963-1964 ropipl, clipaBejinBo Io-
JIaras, 4To «CIAaceHNe OT TMpPaHuy (OpMaIbHBIX Taby» 3aK/II0YaeTCs B CMHTe3€e pa3HbIX METOOB (3,
c. 195). Tam e oHa nuireT: «Bapuanym B orycax KOMIIO3MTOPOB MIHYBILIETO BeKa JEMOHCTPUPYIOT
BeCb CIIEKTP BO3MOXXHBIX CTEIIeHell CTPOTOCTY ¥ CBOOOMBI IIPY IIPOBEIEHNAX OCTVHATHOI TEMBI —
oT abcomoTHO TouHoro ee Bocrpoussenenus ([I. llloctakoBnd) mo MoguduKauii, felaolux TeMy
HeysHaBaeMoit (A. bepr)».

Ba>kHO TO, YTO HOBAaTOPCKIME TEHAEHIMM KOCHYIMCh U MOJIJABCKOM MY3bIKM. B pecry6mikas-
CKOI1 MY3BIKa/IbHOJI KPUTIKE OHM CBSI3BIBAIVICH IIPeX/Jie BCeTo ¢ Pancodueti st CKPUIIKY, ABYX dop-
TEeNMaHo U yHapHbIX B. 3aropckoro, BbI3BaBIlell 00O 001ecTBeHHBI pe3oHaHc. OgHaKO Crie-
IyeT OTMEeTUTb, 4To [lapmuma B. CpipoxBaToBa 6bl1a HamcaHa B 1962 rofy, To eCTh 32 HECKONb-
KO JIET O CO3faHusA Pancoouu v MpakTUIecKy OHOBPEMEHHO ¢ OCTMHATHBIMM omycamu A. IIlanT-
ke. TeM 60r1ee IIeHHBIMU NTPEACTAB/IAIOTCSA HAXOAKY MOIOJOTO KOMITO3UTOPA, KOTOPbIE MAYT B O{HOM
pycne HoBauuit 60-X TOfI0B.

Tema maccakanby — MOIIHAsA, TparegyiiHasi, M3/IaTaeTcsl B XapaKTepHOM I capabaHf MeTpe
3/2. B Hell OTYET/IMBO MPOCTYIAET HUCXOAAIIEE XPOMATUYECKOE IBVDKEHIE CKPBITBIX TO/TIOCOB, CTO/Ib
TUIIMYHOE JI TEM PaHHMX IIacCaKannii. B 0CHOBe TeMBbI IEXKUT IBEHALIATU3BYKOBAA CEPUA B IIPs-
MOM JIBVYDKEHUY U 0OpaleHN.

B maccakanbe — Tpu Bapuanuu. B epBoil TeMa NpOXOAUT HEM3MEHHO. B KOHTpaINlyHKTe K Hell
COIEP>KUTCA BTOPON IBEHANLIATU3BYKOBOMN PAJ, IOABIAIINIICA CETMEHTAMI M B TIOJTHOM BUJE BO
BTOPOJI YaCTM MacCaKanby, KOTOpPask HAYMHAETCS C TPEThETO MPOBEEHNS OCTUHATHON TeMbl (T. 17).
OHO ABnA€TCA MHBEPCUOHHBIM PAaKOXONHBIM BapMaHTOM TE€MbI, KOTOPbII MHTEPBAJIbHO HE Be3fle
CTPOTO BBIJIEP>KaH, HO BCE JKE B LI€JIOM MOXKHO TOBOPUTD O COXPAHEHNM B HEM BBICOTHOV KOHCTaHTBI,
B TO BpeMs KaK PUTM CBOOOJIHO M3MeHAeTCs. B KOHTpayHKTUYeCKOIl TMHNUN NOSABIIAIOTCS OT/e/b-
Hble pParMeHTHI IePBOTO IPOTUBOCIOXKEHNA TaKXKe C BBIIEP)KMBaHMEM BBICOTHOTO ITapaMeTpa Ipu
cBOOOJIe pUTMIYECKOTO PA3BUTHSL.

B maHHOM BapmaHTe TeMa NPAKTMYECKM HEy3HAaBaeMa, M JIMIIb CPAaBHEHME €€ MHTEPBaIbHON
CTPYKTYPBI C IIEPBBIM IIPOBE/IEHMEM II03BOJIAET YCTAHOBUTD €€ Hanmu4une. B coueTannm e ¢ KOHTpa-
IIYHKTOM VHBEPCUOHHBIN PaKOXOJHBIN BapMaHT TeMbI IIpU CBOOOME pUTMa BOCIPUMHUMAETCS KaK
pa3pabOTOYHBI MaTepyas B CepelIHe IPOCTO IBYXYaCTHOI (POPMBI.

B Tperbeit Bapmanum TeMa ujeT B BepTUKanbHOM obpamenun (1. 25). Ho ecnm B mepBoii ee
IIOJIOBMHE PUTMMYECKAA CTPYKTyPa OCTAeTCA HEM3MEHHOI, TO BO BTOPOJ — IIPM CTPOTOM MHTEpP-
BaJIbHOM OOpallleHN) — OHa CYIeCTBEHHO MEHSAETCs, YCUINBAs NEeK/IaMallIOHHOCTb MY3bIKa/lb-
HOII peun. Ta )Ke TeHJeHIMA IPOAB/AETCA ¥ B KOHTPAIIYHKTe K TeMe: MHTepBaIbHAsA MOC/Ie[0Ba-
TEJIbHOCTD B IIPSIMOM JIBYDKEHMM CTaOV/IbHA, a PUTMIYECKas CTPYKTypa IO/iBepraeTcsi aKTMBHOMY
BapbMPOBaHNIO. BaXHO TO, YTO NPM CTONIb CME/ION TPAKTOBKE TEMBI I KOHTPAITYHKTA, IPOIOPLIN
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bOpMBI ¢ YeTKMM BbIIeTIeHeM KaflaHCOB (B IIepBOJ YacTy — Ha JOMMHAHTe, BO BTOPOIl — Ha TO-
HUKE) OCTAITCA He3bI0IEMbIMA.

O6a raBotra — MUHMATIOPHBIE TaHIeBa/IbHbIE IbeCK, He3aTel/IMBbIE ¥ IIPOCTOAYIIHbIE TI0 Xa-
paKTepy My3BIKY, BbI3bIBaOlye ajUmo3uy Menopmdeckoro ctuna C. IIpokodpeBa, — 3aHMMAIOT B
IIVIK/Ie 0C000€e MeCTO. DT >KaHPOBbIE MOJE/I MHOTO CTHU/ISI KOMIIO3UTOP MCIIONb30BAI B IIVKIIE IS
KOHTpAacTa (4TO KOCBEHHO IIOATBEP)XJAaeTcs 1 BBeAeHNeM (pOpMOOOpPa3yolero IpuHINIA TPeX-
YaCTHOCTH). MUMO/IETHOCTD IPOTEKaHVsI MY3bIKM TaBOTOB ITOJAYEPKMBAETCS 1 COBCEM He Xapak-
TEPHBIM I HUX TeMIIOM Vivo, CIoCOOCTBYOIUM YITyO/IeHNI0 KOHTPACTa MUHUATIOPHBIX TaHIIEB C
npepuectsytouteit Capabanooil.

[Tonudonnyeckne npuems B nepBoM lasome HeclOXHBL. Bo BTOpOM IIpefioXKeHnu mIpoCcToro
KBaJIpaTHOTO MO Y/IUPYIOIIEro nepropa (epBasi 4acTb) BBOAUTCS KPaTKMil KAHOH B HIDKHIOIO YHJIe-
IIIMY Ha PaCCTOSIHUY NOTyTaKTa. B cpeHert 4acTy IepBble TPY TaKTa ABJISIOTCS IPOM3BOSHBIM CO-
eIVHEeHVeM Hadya/IbHOTO IIOCTPOEHN A raBOTa B 3epKa/IbHOM KOHTPAITyHKTe.

Bo Bropom [asome dakTypa mpemenpHO ameMeHTapHA: MeTOANs 3By4uT Ha ¢oHe OyproHa —
BBIZIEPYKAHHOT'O JIBOJHOTO OPIaHHOTO IIYHKTa — B IIOfpakaHle 3BYYaHMIO BOIBIHKY. Bce aTo mop-
TBepP)K/aeT MHTEPMEAMITHBIN XapaKTep 000X TaHIEeB.

JKuea — ¢unanpHas vacte [lapmumuol. B Helt cMOpenMpoBaHbl BCe IapaMeTPbl CTAPMHHOTO
TaHIIA: TeMII Presto, CTIOKHBIN TPEeXIONbHBI MeTp 12/8, XxapakTepHast puTMudecKast ¢OpMy/IbHOCTD,
IByX4YaCTHOCTb CTPYKTYPbI, HOBTOPHOCTD K)XX/J0V U3 YacTell, pyrrpoBaHHbIe IPYEMbI U3TOXKEHNUA C
IpuMeHeHneM oOpaleHNs Bo BTopoit yacTi. Ho 4To 04eHb CyliecTBEHHO — B Hell CMHTe3MPOBaHbI
IJIaBHbIE JICITMHTOHALMY, YCTAaHABIMBAIOTCS MHTOHALVIOHHbBIE apKy C IPYTMMU YacTsAMU (KypaH-
TOVI ¥ capabaHfoll), MCIONB3YIOTCS IpueMbl obpaieHHoro nyonuposanns. Popma dyru passura u
IpefiCTaB/IeHa IOTHOCTBIO B COOTBETCTBMM C ee QYHKIIVEN 3aBepIIeHNsI IMKINYeCKOl KOMITO3VIIVNA.

ITepBas wacTb JKueu — 9TO BYXTOJIOCHASA 9KCIO3ULMA C OSHMM JIONIOTHUTEIBHBIM IIPOBefie-
HieM TeMbl. CTpeMuTeNbHasI, aKTUBHAsl TeMa, HAChIIleHHasl CKadKaMl)l Ha YMEHbIIEHHYI0 OKTaBY,
TPUTOH, KBapTy, KBUHTY, BK/IIOYaeT CEKBEHTHOE HUCXOJAIIee IBVDKEHE 110 3BYKaM YMEHBIIEHHOTO
Tpe3Byuysi. TOHaIbHBI OTBET B JOMUHAHTOBO TOHAIBHOCTH COIIPOBOXKIAETCS YeP>KaHHBIM CIH-
KOIIVPOBaHHBIM IIPOTUBOCIOXKEH)EM, B KOTOPOM B CKPBITOM BUJie IPUCYTCTBYIOT MUKPOVUMUTALIUN
B 0OpallleHnH, aKTUBHO MOfIBEPralolINecs pa3BUTHIO B IOC/IEAYIONIeil MHTEPMeaN HapsAy ¢ Tpes-
BYYHBIMYU MOTMBaMIu (T. 5). B mononunrensHoM mpoBeneHu (T. 6) aKTMBHOCTD ABVDKEHNUA BO3pac-
TaeT O/arofaps BCTPEYHOMY JIBIDKEHVIO MOTVBOB B OOpallleHNM, YBEIMYEHUIO TPOMKOCTH U Hepe-
TY/IAPHOJ PUTMIYECKOIT y/TbCAllM B CKPBITBIX, IIapPajUIe/IbHO ABIDKYIIMXCS XPOMATU3MPOBAHHbBIX
MeTOANYECKIX TNHUAX.

Bropas gactsp (c koHna 1. 10) orMedeHa 60/iee BBICOKMM YPOBHEM HampsDKeHMs1. B Hell MOXXHO
BBIZE/UTD /iBe (pasbl: IlepBas CBA3aHa C IVIOTHBIM CTPETTHBIM M3/I0KEHJEM TeMBI B IIPSMOM JIBIDKe-
HUM B HYCXOJSIIYIO OKTaBY C IIePeMEHHBIMI PACCTOSHIUSAMIY BCTYIUIEHNUII B TOHAIBHOCTSIX es (IBaX-
np1), Ges, Ces (mBaxkpl). PaKkTHUeCcK 371eCh BOZHMKAET LIEIIOYKA IBYXTOIOCHBIX CTPETT B BUJE He-
CUMMeTPUYHO KaHOHIYECKOI CeKBEHI[MY, KOTOPast ¥ 00pa3yeT cepefnHHbII pa3paboTOYHBIN pas-
men ¢pyru. Bropas ¢asa (¢ T. 15 fo KOHIIa) — penpusa, Iie TeMa IPOBOAUTCA CTPETTHO B OCHOBHOI
TOHanbHOCTHU b-moll. OHa coBmafaeT ¢ KyIbMuHaNMe Bceil pyru, OTMeYeHHOI MaKCYMaIbHOM IM-
HaMUKOII ff, n300uImeM peMapok: sf, molto energico, marcatissimo, risoluto. 3aBepuIaonyii Kackaz
00paleHHOr0 PUIypaTUBHOTO ABVDKEHNS MO[00eH 3aK/TI0UeHIIO TIEPBOI YaCTH >KUTH, HO €ro HeP-
TV Y HALIOP YCU/IEHBI BCTPEYHBIM U PACXOISIIMMCS ITHEAPHBIM JIBVYKEHVEM CKPBITBIX XpOMaTuye-
CKMX JIVHUIL.

[TpepnpunATslit anamus [lapmumor B. CplpoxBaToBa IOKa3aj, YTO MOJIOJOI aBTOP, MOTY4YNB-
NI CONMMHOE aKaileMidecKoe obpasosanne B Knacce npodeccopa JI. C. [yposa, 6b11 He IPOCTO XO-
porro 06ydeH (0 YeM CBU/IETeIbCTBYET IpeKpacHoe BaageHne popmoit n GpakTypoit), HO M HAXO[UII-
sl B pyc/ie HOBaTOPCKMX ITOVICKOB, XapaKTE€PHBIX /IS IOKOJIEHVISI KOMIIO3MTOPOB-IIECTU/IECATHIKOB.
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MHorouncieHHble )XaHPOBbIe, MeTIOfYecKiie, GaKTypHbIe ATI031N, B M300M/INM pacChIIIaHHbIE
B CIONTE, CBU/IETE/TbCTBYIOT O [TyOOKOM 3HaHWM ¥ IOHMMAaHNM IPYHLNIIOB 6apoYHOoro ctuis. Bme-
CTe C TeM KOMIIO3UTOP CyMeJl B OTPaHMYEHHbIX PaMKaX CTApMHHBIX TaHIIEB PAaCKPBITh ITyOOKOEe CO-
Iep>KaHue, 1aJIEKO BBIXOAILEe 32 PAMKI )KaHPOBOJ TEMAaTUKIL.

[IpuBeKaeT cBeXeCTb METOAMYECKOTO ¥ TaPMOHMYECKOTO CTWIA IbeC LUKIIA, M300peTaTe/b-
HOCTb ¥ VIMIIPOBM3AL[MOHHAsi CBOOOJA VHTOHAIVIOHHO-PUTMUYECKOTO pasBepThIBaHMA. MOXXHO
npenonoxxuTb. Yro B. CphipoxBaToBa 3aHMMa/yM BOIPOCHI pa3BUTHA MOHOJ V.

Orpannuusiuce B [lapmuime ncnonb3oBaHueM, B OCHOBHOM, JBYXTOJIOCHOTO CK/Iafia, OH CyMeN
PaCKpbITD 1 peann3oBarh 6orareiiiine BOSMOXXHOCTH CYO(aKTypbl, CO3AaTh O1arofgapsi «MHAMOMY»
MHOTOTO/IOCHI0 00'beMHO€, IIPOCTPAHCTBEHHOE 3By4YaHle, PACKPBITh ITyOMHHBII TOATEKCT MY3bIKIL.

®axrypa Ilapmumopt cyry6o nomiponndeckas. /I306peTaTebHOCTb ¥ OPTAHUYHOCTb MHOTO-
YJC/IEHHBIX TOMM(OHNYECKNX MIPUEMOB — OT IIPOCTOM MMUTALVY, KAHOHA B IIPSMOM [IBVDKEHNMN
1 oOpaleHny, YCIONIb30BaH ITOJBIDKHOTO, 3€PKaIbHOT0, 00PAaTVMOr0 KOHTPAIYHKTOB JJO MOV~
¢duKanuil TeMaTMYeCKOro MaTepuasa, CBONCTBEHHBIX CEPUITHON TEXHMKE, CBUJIETEbCTBYET O TOM,
4TO NMONMNGPOHNS ABIAETCS BaXKHENIIel COCTAB/IAIONIE eTr0 KOMIIO3UTOPCKON TeXHVKM VI MBIIIJIe-
HYs1. HachIeHHOCTD CIOMTBI pPa3HOOOPA3HBIMY M OPUTMHAIBHBIMM MTONMN(OHNYECKUMM NTPJeMaMu
II03BOJIAET pAaCCMaTPUBATh 9TO COYMHEHME KaK CBOErO POJa XPECTOMATIIO, KOTOPYI0 MOYKHO PEKO-
MEeH/IOBaTh B y4eOHBIX Kypcax II0 KOHTPAIYHKTY U ¢yre.

Ba)kHO IOff4epKHYTb, YTO BBIOOP TOTO W/IM MHOTO KOHCTPYKTMBHOTIO IIpyeMa B Ibecax LMK/Ia
00YC/IOBJIEH XYI0XKECTBEHHBIMY 3ajladyaMii 1 TECHO CBSI3aH C [PaMaTyprudecKMH Lie/IsIMI, KOTOpbIe
KOMITO3UTOP ITOCTAaBUII Iepef, coboit B [Tapmume.

«Pa3HOMMKOCTD IIMK/IOB B MYy3bIK€ IIPOILIEUIETO CTONETNUA — €CTECTBEHHOE CIIE[ICTBYE II/II0pa-
NM3Ma COBPEMEHHOTO CO3HAHM S, OTPAKEHHOTO B XyJI0>KeCTBEHHOM TBOpuecTBe» [3, c. 240]. Ilapmu-
ma piia poprenmano B. CpipoxBaToBa B TOJTHON Mepe BOIIOTH/IA B My3bIKe OJHY 13 OPUTMHA/IbHBIX,
CaMOCTOSATE/IbHBIX TOYEK 3PEHMA Ha KAPTUHY MUPA.
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B3AVMOIEVICTBUE AYIVIO U1 BUSYAJIBHOTO PSATA
B IN IMO PECTORE IMUTPUA KNITEHKO

IN IMO PECTORE DE DMITRII CHITENCO:
INTERACTIUNEA COMPONENTELOR AUDIO SI VIZUALE

IN IMO PECTORE BY DMITRY KITSENKO:
INTERACTION OF AUDIO AND VISUAL COMPONENTS

KIVMMEHTUHA 3AIIECKA,
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TATMHA KOYAPOBA,

npodeccop, KaHANAAT UICKYCCTBOBEIEHMS,
Axapemus Mysbikn, Tearpa u V3o6pasurenbubix VickyccTs

Cmambs nocesuiena 00HoMy U3 00pA3106 CO8PeMeHHOL aKadeMuteckol My3biKy, 0EMOHCHPUPYIOULEMY HOBbLE 603-
MmosmcHocmuy meduakynomypot — couunenuto [I. Kuyenxo In imo pectore. Aemopul paccmampusarom 6 Heti npobaemvt coorm-
HOWEHUS U 83AUMO0ELICMBUS AYOUO- U BU3YANILHOZ0 PO06, PACUUUPTIOUAUX CEMAHMUKY NPOU3BE0eHUS, PACKPbIBAEMY10, 6
nepeyio ouepednv, 3a cuem 66e0eHUS MY3bIKATLHBIX UUMAam, a makice — uzobpaxenuti mnadenya Xpucma u bozomamepu.

Kniouesvie cnosa: [mumpuii Kuuerko, In imo pectore, ayouosusyanvioe npousseoerie, HAOMeKCH, NAMIMb Kysb-
mypul, KynvmypHas memagopa, sUpmyanvHolli cobop, KOHMPANYHKM SUOUMO20 U CABIUUMOZ0, KOHMPACHHASL NOMU-
PoHUT BUOUMO20 U CTILIUUMO20, KAPMUHHBILL MOOYC NOKA3A, SNUKO-OpAMAMUUecKuil MoO0yc pacckasa, My3vlKanbHo-
U300pasumenvHuiil KOMNIEKC.

Articolul prezintd un exemplu al muzicii academice moderne — In imo pectore de D. Chitenco, demonstrdand noi posi-
bilitati ale culturii mass-media si analiziand opusul acesta prin prisma problemei de corelare si interactiune a componentelor
audio si vizuale care extinde semantica creatiei, in primul rdnd, pe contul introducerii citatelor muzicale, precum si a imagi-
nilor lui Hristos-copilul si a Fecioarei Maria.

Cuvinte-cheie: Dmitrii Chitenco, In imo pectore, creatia audiovizuald, supratext, memoria culturii, metafora culturald,
catedrala virtuald, contrapunct vizibil si auzibil, modus pitoresc-imaginar al prezentdrii, modus epico-dramatic al povestirii,
complexul muzical de imagini.

The article is devoted to the work In Imo Pectore by Dmitry Kitsenko analyzed as an example of contemporary academic
music which demonstrates new resources of media culture. The authors examine forms of correlation and interaction of audio
and visual components which extend the semantics of this piece - in the first place, by the introduction of musical quotations
as well as of pictures of Baby-Christ and of Virgin Mary.

Keywords: Dmitri Kitsenko, In Imo Pectore, audiovisual creation, supertext, cultural memory, cultural metaphor, virtual Ca-
thedral, visible and audible counterpoint, picturesque mode of display, epic-dramatic modus story, musical and pictorial complex.

Omutpuit ImutpueBnd KuileHKO — KOMIIOSUTOP M II€fjaror, MHOTME TOfbl pabOTaBLINIT B
Monpose, YkpanHe, a HplHe o6ocHoBaBumiica B Kanage. OH — aBTOp cMMQOHMIT U BOKA/TbHO-
VHCTPYMEHTA/IbHBIX IIPOM3BEJeHMIT, MHCTPYMEHTA/IbHBIX KOHIIEPTOB, COUMHEHMI /IS XOpa, Ka-
MEpHOTO OpKecTpa 1 aHcaMO/A. B ux umciie — 1 Takue MHTepeCHbIE OIYCHI JI KAMEPHOTO OpKe-
cTpa, kaKk babuii Ap, In imo pectore, KOTOpbIe B IIOC/IEAHIE TOJBI CTANIN 0OBEKTOM «II€PeCO3JaHMUsI»
C TIOMOIIBI0 MY/IbTUMeANA. DTO SIBJIEHNE, TI03)Ke KOCHYBIIIEeCs ¥ HEKOTOPBIX JPYTUX €ro COuMHe-
HI, BOSMOYXHO, CBA3aHO C X IIEPEOCMbICTIEH)EM, & TAKXKE, B KaKOJ-TO MePE, C MOIbITKON ITO/IbI-
TOXWTb CBOE TBOPYECTBO VI Peaan30BaTh CTPEeM/ICHNE K ITOVCKY HOBBIX CPEfICTB B 00/IaCTI ayAyo-
BI3YaJIbHOTO YKaHpa.

In imo pectore (2010) [I. Kuuienko — nmpousBezieHue, IpogopKaliee NofoOHOe HallpaB/ieHe 0-
VICKOB B TBOpYeCTBe KOMIO03uTOpa. C TOYKY 3peHVsI MY3bIKa/IbHOI CTOPOHBI 3IeCh € CAMOTO Havyajia
OBUIV TIPEATIOCBUIKY J/Is BK/IIOYEHVSI B TEKCT HOBBIX KOHTPACTHBIX 97IEMEHTOB. Tak, My3bIKa/IbHbII
TeMatusM In imo pectore peanusyeT peTpOCIHEKTUBHbIC TeHICHIIVI, 3aTparuBasl TaKue BayKHbIe I
COBPEMEHHOTO CIyIIaTe/s My3bIKa/lbHble TEMBI, Kak apus conpano Mein Gott ich liebe dich u3 Kan-
mamwvt BWV77 Du sollst Gott, deinen Herren, lieben V1. C. baxa, TeMa BCTYIJICHVS U3 II€PBOJ YaCTH
Heoxonuennoti cumgpornuu @. lllybepra u apus ansra Erbarme dich mein Gott us 6axoscknx Cmpa-
cmeti no Mamdeto.

B 2011 ropy, mpeTBOpsis CBOIT OIBIT PabOTHI C ayAMOBMU3YaIbHOII Bepcuelt babvezo Apa, KOMIIO31-
TOP Pl Halle/IUTb U In imo pectore MapaulelIbHO UAYIIMM 3PUTEIbHBIM PARZOM. TeM caMbIM OH IIO-
MeCTWI JaHHOE COYMHEHYVIe B KPYT JPYTVX CBOVX OITyCOB — C OJHOJ CTOPOHBI, OTMEYEHHBIX PEIUTI03-
HOI1 TeMAaTMKOJL, IOCKO/IBKY OH JIOIIO/THVJI CBOJT IIepPBOHAYA/IbHbII 3aMBICET, MICIIONb3Ys KAPTUHBI C 00-
Pa3oM HOBOpPOXKieHHOro XpucTa 1 boromarepu, ¢ ipyroit — TakKe CHAO)XEHHBIX BULCOPSTOM.

OnHOBpeMeHHO BK/IIOUEHNE BUEOPs/ia U3MEHIIO KaHPOBYIO NIPUPORY IIPOM3BEAEeHNA, Iiepe-
BellA ero M3 06/IacTu «YUCTON MY3BIKM» B paspsj CBOEro popia «MuHU-¢uibMa». CeropHsa In imo
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pectore B Takoil — OOHOB/IEHHOII BEpCUY — MOXKET MOC/TYILIATh U TIOCMOTPEThb KX IbIif, TaK Kak [I. K-
IIeHKO BBUIOXKIJI €T0 Ha IIpoCTOpsl VIHTepHeTa'.

Ha mnepBpiit B3DIAf, Takas >XaHpoBas MOAMQUKAUNA BBHIIIOMHAET, C ONHONM CTOPOHBI,
IOTIO/THUTENbHO-MHPOPMATUBHYIO QYHKIMIO, 0 4éM aBTOp B mucbMe oT 05.10.2011 ckasam odeHb
IPOCTO: «4TOOBI MIOAAM He CKy4HO ObUTo ciymiath» [1, mucbmo JI. Kunenko]. OpnHako, Ha Hamr
B3IJIAJ], BUMICOPAJ, UTPAaeT B HOBOII BepCHM COUMHEHNA ropasfo 6onee BakHyIo poib. OHa 3aK/T04a-
€TCSl B PaCKpBITUM OTHOM U3 [N, CBA3aHHOI ¢ POXXecTBOM, HECMOTPs Ha TO, YTO TaKas TEMa HI-
KaK He OTOOpaKeHa B Ha3BaHNI IIPOV3BEIeHNS.

Ecnu B KapTHHAX, COCTABIIAKIMX BU3yalbHbIN PAJl, OTpaXkaeTcs TOIbKO TeMa PoxxiecTBa, ¢ ak-
IIEeHTOM Ha caMoM axTe poxkaeHusa Magenna n Ero nepBpIx Heil, TO B My3bIKe Ufies PAaCKPbIBAeT-
ca ray6xe. V, mpexxzie Bcero, uepe3 MOTUB NpeaBecTus cyabosl Cracurens. [loatomy, ecmm cnemo-
BaTb MHeHUIO [. KoyapoBoii, BbICKa3aHHOMY B IIEPENICKE C KOMIIO3UTOPOM, «pOXKIECTBEHCKAs TeMa
37ieCb He TaKas CBeT/Ias, Kak MOXKHO ObUIO ObI OKMAATh — YMUPOTBOPEHHOCTD BBITECHSETCS CKOPOBIO
U MOTMBOM BO3HeceHMsI» [ 1], mockonbKy Pox/1ecTBO BOCIIpMHUMAETCS KaK sIBeHye XpIUCTa — XKepT-
BbI 32 MICKYIICHJE TPEXOB YeoBedecTBa. VIsHavanpHo ke, Kak et . Kuienko, 3fech BO3SMOXHO
TOBOPUTD «O B3ITIAZIe HA MUP, Ha 60)KeCTBEHHOE IIPOMCXOXK/eHNe YeTI0OBeKa 1 €TO IIPIUXOJ, Ha 3eMITI0»
[1]. ITosxe Omutpuit IMuTpueBnd B pasbscHeHMe CBOeil MbICTM fobaBui: «Ves 6omee mmpokas,
VI CYTb ee B HasBaHuu In imo pectore — B rmybune gymm. Cocrosgnuue gymu. OTChIIal0 Bac K My3bl-
KaJ/IbHBIM IIYTaTaM, VICIIONb3yeMbIM B Ipoussefenun. He Tonbko naesa PoxpecTsa, X0TA OHa, KOHEY-
HO, IpucyTcTByeT. Pumocodus BeYHOCTN MIpa ¥ KPAaTKOBPEMEHHOTO CYIeCTBOBAHNA Ye/IOBEKa Ha
3eMJIe, ujies MOJIEH)A O TIPOIIEeHNM TPexoB» [1].

Busyanpubii pap, BBeféHubln [I. KulleHKo y>Xe mocie co3[laHMA MY3bIKaJIbHOTO COYMHEHMS,
MIMeeT CKOpee HaITeKCTOBBIII XapaKTep. DTOT psAf BBICTYIAET KaK «IIPUOABOYHBIN XYJ0sHectneHHblil
snemenT» ([I. JInxaués), mpucymmit, mo MmHeHnio H. AradoHOBOII, HOBOMY BUAY MCKYCCTBA, B CBS-
31 C BO3HMKHOBEHJEM VIHHOBAL[MOHHBIX TEXHOIOIUIA [2, ¢. 30]. B ogo6HbIX c/ry4asx BBeAeHNs Haj-
TEKCTOBOTO 3/IEMEHTa, 110 Habmonerno A. IIIHuTKe, HepeaKo fake caMa My3blKa/IbHasg popMa «pac-
IMPAeTCsl USHYTPU — OHA CTAHOBUTCS KakK ObI MaKpo(dOpMOIi, BHYTPY KOTOPOIT IPOUCXOAAT COOBI-
THS, He OTHOCAIIMECS K TPAAUIIMIOHHON ¢opMe, XOTA MOHAvYary U BeIpacTamomiye us Heé» [3, ¢. 59].
Tem 6onee 910 CIIpaBeINBO ¥ B OTHOLICHNN ayfIMOBU3YaIbHOTO IIPOU3BeNeHNs, Te Makpodopma
MepapXu4Ha, MHOTOYPOBHEBA I CK/IaIbIBA€TCA Ha OCHOBE CUMHTE3a UCKYCCTB. VI B cmy4ae ¢ nmpous-
BefteHreM JI. KuieHKo cBA3yIOLIMM 3BEHOM B 9TOII MHOTOYPOBHEBOII CHICTeMe 00pa3oB CTAaHOBUTCSA
namamo KyJivmypol, peanusyemMas aBTOpOM U B MY3bIKa/IbHOM, ¥ B BU3yalbHOM pAfy. YTo KacaeTcs
IIepBOTO YPOBHS MAMATY KY/IbTYPbI — My3BIKaJIbHOTO, TO 3/IeCh HAO/TIOflaeTCs paclIpeHye NCTOYHM-
KOB IIUTMPOBAaHN, @ BMECTE C HIMM — MY3bIKaJIbHOTO IIPOCTPAHCTBA: VICIIO/Ib30BAHME B OJTHOM IIPO-
U3BEIEHNN IIUTAT Pa3HbIX MICTOPMYECKNUX 910X — OT bapokko 1o PomanTusma, a mpyu coBMeLieHUn
¢ matepuanom JI. KumieHko — 1o coBpemMeHHOro uckyccrsa. Kpome roro, cama nmrara BOCIpUHMIMA-
eTCs KaK Ky/nbTypHas Metadopa. UTo ke KacaeTcss BTOPOro YPOBH:A — BUICOPALA, TO STOMY CIIOCO0-
CTBYIOT JIBE€ MCTOpUYECKIE NPEANOChUIKY. O HUX YIIOMUHAET, XOTA U B APYTOM KOHTEKCTe, 3. JIncca,
KOTOpas He C/Ty4allHO MOJYEPKMBAET, KAKOE 3HAaYEHME MMEET «JOCTUTHYTOE TIOHMMAaHMe LIEHHOCTHI
IIPOM3BefIeHN T ICKYCCTBA, OCO3HAHME TOTO0, YTO MX MOXKHO 3aCTaBUTh (PYHKIVMOHMPOBATh HAa HOBBIN
Jaji, ¥ 9YBCTBO MCTOPUYECKOTO MHOT000Pa3yisl, KY/IbTYPHBIX HAI/IACTOBAHWI» [LUT. 10 4, . 131].

HOpyroit uccnegosarens — K. Cko6110Ba — OTMeYaeT, YTO «AMAJIOT KY/IbTYP, AMAJIOT TPARVUIINIL —
3Ta npobsemMa sIB/IsIeTCs OFHO 13 Hanbosiee aKTyaIbHBIX KaK B MY3bIKOBEIE€HIM, MCIIOTHUTENbCTBE,
TaK ¥ B COBPEMEHHOM KOMIIO3UTOPCKOM TBOpuecTBe. OOpalasich K MCKYCCTBY aHTUYHOCTH, peHec-
caHca, 6apOKKO VIV K/IACCUIIM3MA, B KKIOM KOHKPETHOM C/Ty4ae XYAO>KHIKY HaXO[AT CBOI PaKypcC
B OCMBICTIEHUM MCCTIEAyeMOro siBieHus» [5, c. 209]. He cny4aitno ona nutupyer Muenne M. Jloba-
HOBOJI O TOM, 4YTO, «BO3/1arasi Ha ce0s1 TPYAHYIO POJIb IIOCPENHIKA MEXXLY IIPOIIIBIM Y HACTOSILIVIM,

1 Pomux mpepcrasiex Ha [http://vimeo.com/30606353].
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KOMIIO3MTOP CTAaHOBUTCSI CBOEOOPA3HBIM JIETOIVICLIEM Y COBPEMEHHOCTH, ¥ BEYHOCTH», a 3aTeM Jie-
JaeT CBOV BBIBOJ: «VInes MpoCTpaHCTBEHHO-BPEMEHHOTO OTHA/IEHN A, YyBCTBA MICTOPUYECKON TIep-
CIIEKTUBBI, KY/IbTYPHO AMCTAaHIMY HOPOXKAAaeT MHOXECTBO OPUTMHAIBHBIX pemeHui» [5, c. 209].

OpHO 13 TaKMX OPUTMHAIbHBIX pellleHUI ¥ JeMOHCTpUpYeT In imo pectore. 3mech IpoLecc pas-
BEPTBIBAaHMA BUJEOPsAa BO MHOTOM OTB€YaeT MY3bIKa/IbHOM JjpaMaTypruy ¥ KOMIIO3ULIMM COYMHE-
. O6benuHAeT UX o6mas uaes PoxxpecTBa, XOTA B My3bIKaJIbHOM DSy OHa HESABHO BBIpaXKeHa
U BBICTYIIAE€T CKOpee KaK Mfes 3apoXKIeHNsA >KU3HU U IBYDKEHMA €€ OT Hadasla U Jlajiee o JoporaM
cynbob1. KpoMme TOro, My3bIKa/IbHBII IIPOLIECC, B CUTY TPAAMLIMOHHON ONOPHI Ha 3aKOHBI BOCIIPUS-
TUs, APXUTEKTOHMYECKM OPTaHM30BaH 3a CYET S57IEMEHTOB PENPUHOCTH, IPUIEM STO OTPAXKEHO I
B IIOC/ICIOBAHMN CIO>KETOB B BU3Ya/IbHOM DAY, I7ie 3aMeTHA OPMEHTALVs Ha OOLIYI0 TPEXIACTHYIO
CTPYKTYPY MY3bIKaJIbHBIX «COOBITHII».

OpHako, Ha Halll B3IVIAJ, 3TOT IapaIIeNIN3M ONpefenaeT MMIIb BHEIIHee cXOCTBO. Ecnm cpas-
HUBAThb In imo pectore ¢ MepBbIM ONbITOM cosfaHusA JI. Kumenko ayanoBusyanbHOro npoussefe-
HuA - babuii Ap, To, B oTmdne ot babvezo fApa, Tie BupeopaAn «UAET pyka 00 pyKy» ¢ MY3bIKOI,
cMeHa u306paxkeHuit B In imo pectore He CO3LaéT MOBECTBOBaHMS, 00 bEJMHEHHOTO OO0IIeN TNHMN-
ell, Belyllell OT KapTUHbI K KapTUHE. DTO CKOpee YepefoBaHMe BOCIPUHATHIX B IPOILIOM 3pU-
Te/IbHBIX 00Pa30B, MepefjalolX KaK MbBICIN M IIPefCTaBIeHNs PasHbIX XYJOXXHIKOB 00 OfHOI 1
TOJI )Ke eBaHTe/IbCKOJ ICTOPUM, TaK ¥ BOCIIOMUHAHMA 00 X paboTax, COXpaHAIINecs B HaMATH
camoro [I. Kunienko. VI, BO3MOXHO, €Cli IOMEHATh HEKOTOPbIE MIIIIOCTPALIMY MECTAMM, TO CYIlle-
CTBEHHOJI pa3HUIIBI B KOHTEKCT 9TO He NPUBHECET. VI BCE ke MHMBMUYaTbHOCTb 00Iero pelie-
HIA 3[1eCh TpocMaTpuBaeTcs. He MCKII04eHO0, YTO OHa MOPOXK/IeHa CTPEMJIEHMEM CO3/IaTh MHOXKeE-
CTBEHHOCTD BII€YAT/ICHNIT /1A CITyLIAaTe/IA-3pUTEN C TeM, YTOODI IIPeOfoIeTh CTATUYeCKYIO IIpy-
POy 1306pa3UTENbHOTO MCKYCCTBA.

Ecmu 3agymarbcs, moyeMy KOMIIO3UTOP HAMEPEHHO OTPaHNYMBAETCS B OLOOPKe KapTVH POX-
feHreM XpucTa U IOKJIOHEHMEM BOJIXBOB, TO CTAHET IIOHATHO, YTO 3afilayell BBEIeHNA BUMIeOpAa B
In imo pectore He ABACTCSA VI OTPAKEHIE CIXKETHOM, pabyIbHOI IMHNUM IIOBECTBOBAHNA, TAKO-
BOJI B IIpOM3BeileHNM HeT. KoMITO3uTOp pyKOBOACTBYETCS, BUAMMO, HEOOXOAMMOCTBIO HAIIPABUTh
BOCIIpUATHE CIyLIATENIA-3pUTENA, HO, B TO )K€ BpeMsA, He OTPaHNYMBAsA €r0 paMKaMy BHENIHEN CIO-
YKETHOJI KaHBBL. [IpenmyIecTBeHHBI BBIOOP M300paXkeHMIt, B KAKOJ-TO Mepe aCKeTMYHBIX 110 YXY,
Ha Halll B3IJIAJ], He C/Ty4aeH, IIOCKO/IbKY II03BO/IsIeT OOHAPY>KUTH IVIABHYIO 1ie/Ib aBTOpa: He PUKCH-
pOBaTb BHUMaHIE 3pUTE/IA Ha IeTaJIAX, a CKOpee JaTh TOMYOK K COOCTBEHHBIM pasMbIIUIeHNAM. Vx
[aIa3oH JOBOJIBHO MIMPOK: OT 06pa3oB Ma/JOHHBI ¢ MIafieHLIeM VncycoM 1o 0co3HaHMsA TOTO, Ka-
KYIO POJIb B XpPUCTUAHCKOI KynIbType urpaet TeMa PoxxecTBa. 3nech MOTyT MMeThb 3Ha4eHME NMYHbIE
yOexaeHns KaK caMoTro KOMIIO3MTOPA, TaK ¥ CIYIIATesIsd, XapaKTep UX Bepbl, alIeKO He BCeT/ja BbIXO-
JiALIell Ha IOBEPXHOCTD, YTO B 0OLIEM-TO ¥ OTpaXKaeT CyTh Ha3BaHusA Bo enybune oyuiu.

YT0 e KacaeTcs BOCHPUATUA BU3YaJIbHOIO PAZAQA, TO IPU IPOCMOTPE IIOC/IENOBATENIbHO Yepe-
AYIOIIMXCA KapTUH BO3HMKAET PE3OHAHC HAa KAXKYIO U3 HUX B OT/I€/IbBHOCTY, IPUYEM IIPU STOM OfI-
HOBpPEMEHHO JIeVICTBYeT HEeKUIl «HaKOIUTEIbHbI» IMPUHINIL. TakuM 00pa3oM, O4eHb Ba>keH COOM-
paTenbHbIN, KYMYIATUBHBIN 9 QeKT, Korma B pe3yabTaTe CTy4ailHbIX, Ha MIEPBbIN B3IJIAJ, 3pUTENb-
HBIX BIIEYAT/ICHUIT POXK/IaeTCsl 0cob60e BO3JEIICTBIE HA PEIMIINMEeHTa, CXOXKee C ITOCeIeHIeM XpaMa,
r7ie aTpuOyThI APXUTEKTYPBHI U )KMBOMUCH HE TOIBKO IPUKOBBIBAIOT K cebe BHUMaHe 3a CYET BHEII-
Heil GOPMBI, HO 1 YYACTBYIOT B 001[eM aHCcaMO/1e CpeJICTB eAVTHOTO ¥ KOHIIEHTPUPOBAHHOTO BO3/ieli-
cTBUA Ha moceturesnd. B 1o >xe Bpema y [I. KulieHKo npefcTaB/ieH He KaKOJ-TO KOHKPETHBII XpaM, a,
cKopee, 000O0IEHHDI XpaM MHOTOBEKOBOJ XPUCTMAHCKOI KY/IBTYpbl. DTO CBOeOOpasHOe OTpaxe-
Hle TaMATH KY/IbTYPBbI, 3alIeYaT/IEHHON B €BPOIEVICKOM 1300pa3UTeIbHOM VICKYCCTBE, KOTOPOe I10-
MOTaeT IIPefiCTaBUTh ero KaK HeKMil BUPTYalTbHO CYIeCTBYIOINII COOOP, HECYLINIT B CBOMX CTEHAX
BXHEIIIYIO J/IsI IYXOBHOTO Mypa denoBedecTBa MHPopmanyio. K ToMy ke B TaKOM Ciydae KapTu-
HBI, COCTABJIAIOIINE 3PUTE/IbHBIN PSAMI, OOBIYHO IIEPECTAIOT «CITY>KUTh POHOM /IS K/TIOUEeBBIX B 9MO-
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IIIOHAQ/IbHOM OTHOIIEHMM CUTYalMil ¥ 0OpasoBay Hapale/ibHbIi 9MOLVOHATBHO-3CTeTHYECKII
yansepcym» [P. bpays, unr. o 6, c. 151].

Taxum o6pasom, [I. KuieHko, onepupyst OfHOBpeMEHHO pa3HBIMU MOJATbHOCTSIMY BOCIIPYSI-
TSI, 110 HAIlleMy MHEHUIO, MHTYUTUBHO Np1beraeT K MCIIONb30BAaHNIO TOTO JKe IIPUHIINIIA, 9TO cHop-
mynuposan JI. Masenb npu paccmorpenun tBopdectBa [l. IllocTakoBuya — «IIpMHINIIA MHOXeE-
CTBEHHOT'O KOHIIEHTPUPOBAHHOTO BO3JeNCTBUsI». OH [IefICTBYeT He TOJIbKO B BU3YalbHOM PSAAY: B
[IAHHOM CJTy4ae BeCh CJIOXKVBIINIICSA MY3bIKaTbHO-1300pasuTeIbHBII KOMIUIEKC CIIOCOOCTBYeT pea-
NM3ALMY €VIHOTO MHOTOMEPHOT'O CYITeCTUBHO-IICUXOTOTMYECKOTO BO3/IEICTBIA 3a CUET IITyOOKOro
HOTpY>kKeHMsl B aTMOCepy XpaMOBOCT.

BosBparmasce k npob6reMe B3aIMOOTHOLIEHMSI BU3YalbHOTO M MY3BIKQ/JIbHOTO, HAIIOMHVM O
mueHun JI. bakuiy, Bbifensiomeit e TeHeHI N

1. «Buskcy 00HO — crviuty Opyzoe (KOTja BU3yanbHBI 00pa3 HAXOAUTCS B HAPOUUTOM IIPOTUBOPE-
MU C MY3BIKOI)’.

2. Konmpanynxm 6udumozo u civiuumozo (KOTfa 3pesyie ¥ My3bIKa B3aMOJ[OIIONHSAIOT JPYT
npyra)» [7, c. 48].

B HamieMm ciy4ae ofHOBpeMEHHO, XOTS U YaCTUYHO, HAXOJAT IpUMeHeHMe 00a OTMEYEHHBIX Y
JI. Baxuy npuniuna. C 0ZHOM CTOPOHBI, 3[1eCh EMICTBUTEIbHO «3peINile» U My3bIKa B3alIMOJ0-
HOMHSAKIT APYT JPYTra, HO IIPY 3TOM HET U U/I€a/JIbHOTO CIMSHMS, Y IIOTTHOTO KOHMPANYHKMa 6u-
0umoeo u cnviuiumozo. C Ipyroi CTOPOHBI, B KaKOJ-TO CTEIleH) HAOMI0aeTCsl ABJICHUE 8UNMCY 0OHO
- cnviuy 0pyzoe, HO IIPU 9TOM BU3ya/IbHbI 00pa3 He HAXOAUTCS B HAPOUUTOM IIPOTUBOPEUNIN C
MY3bIKOJI, 4TO MOIJIO ObI BBI3BaTh UX HECOOTBeTCTBME. KpoMme Toro, ecnm He MMeTh IpefcTaBIIe-
Hyte 06 ujjee pousBefeHns (HaM, B YaCTHOCTY, M3BECTHOI TOIBKO M3 IMYHOI 37IEKTPOHHOII Ilepe-
IVICKM ¢ KOMIIO3UTOPOM), TO BO3SHMKAET sIBJICHME «BYDKY ¥ C/IBILIY OFHO M TO >Ke», XOTs U peasu-
30BaHHOE CPe[iCTBaMI PasHBIX UCKYCCTB. B aToM cMbiciie onpenenenne JI. bakum npepcrasiser-
Cs1 HEIIOJTHBIM, YTO IO3BOJIsIET HaM BOOAaBUTDH B €€ KIacCUPUKAINI0 COOTHOLIEHUS BU3YaIbHOTO U
MY3bIKa/IbHOTO €11l€ OJfHY ITO3UIMI0, OCHOBAHHYIO Ha CHHTe3€ MIePBbIX ABYX sIBIICHNIT Y ITO3BOJIAIO-
I[YI0 TIO/IBITOXXUTH 00a pe3y/brara:

3. Busry 00Ho — cnvuiuty 0pyzoe (KOTa «3peuiie» U My3bIKa 63aumo00n0nHIOM FPYT APYTa, 9TO
IIPUBOJNT K NePeOCMbICTIEHUIO NePBOUCTNOYHUKA, B HALIIEM CTydae — MY3bIKN).

JHave roBops, OIMpasiChb Ha TEPMUHOJIOTUIO TeOpUM NOMMUGPOHUY, MOKHO TOBOPUTH O KOH-
MPACMHOT NOAUPOHUU BUOUMO20 U CTILIUUUMOZ0, TIOPOXKAAIOLIEN HOBOE Ka4eCTBO BOCIIPUATHSL.

[Tponomxast pasroBOp O COeAVHEHNM BU3YaTbHOTO Vi MY3bIKaIbHOTO PSJJOB, YKaXKeM Ha COBMe-
I[eH/e B ay[AMOBMU3Ya/JIbHOM IIPOM3BENEHNN ABYX Pa3HbIX CIIOCOOOB €ro CyILeCTBOBAHMS, YTO 00y-
CTIOB/IMBAET CIEIUUKY ero BOCHpUATHs. B OfHOM c/ydae KOHTPANYHKT [IBYX PAROB OOBbEeRAMHSACT
0OINIT TIOTOK BIIEYAT/IEHNMII, @ B IPYTOM — BBIAB/ISIET ONPENe/IEHHYIO IIEPEeMEHHOCTb JOMMHMPOBA-
HVISI TOTO VIV MIHOTO Mopiyca BocnpusaTys. CKpersomuM GakTopoM At 000MX psAXOB CIY)XUT Ha-
NM4Me HeCKOTbKIX TOUeK COIPUKOCHOBEHNs, 0OHAPY)XMBAEeMbIX B JpaMaTypruy ¥ KOMIO3ULIUY CO-
uyyHeHus. OHY OTMeYeHBI y)Ke caMyM (aKkToM IapajuleNi3Ma Ha rpaHuiax GopMbl, Korja Iesypa
HACTyIaeT OfHOBPEMEHHO U B MY3BIKA/TIbHOM, U B BU3ya/lbHOM psny. Kpome Toro, kak yxxe yromu-
HAaJIOCh BBIIIIE, 97IEMEHTDI PENIPU3HOCTU OTPAXKAIOTCA U B MY3BIKE, U B IIOPs/IKe CTIeJOBAHN KapTIH,
I7ie OfHa U Ta XKe rpasiopa IloknoHerue 60nx606 (aBTop — Schnorr von Carolsfeld) nosinsiercst B Ha-
Jajie, a 3aTeM OTKPbIBAeT MY3bIKa/IbHYIO penpusy, codfaBas adpdexr obpamnenns. Eué onun npuém
CBsI3aH C pa3MellleHNeM KaJ[pOB BUTPa)Kell Ha TeX MY3bIKa/TbHBIX 3MM30/aX, IJje MOsB/IAI0TCS IIUTa-
TbI 13 baxa, 4T0 penbedHO BbIENAET UX U3 001Ero KOHTEKCTa. Ba>KHBI Tak’kKe MOMEHTBI COITOCTAB-

2 IlpaBpa, aBTOp TOBOPUT O HUX B CBA3M C IIPAKTHKOI COBPEMEHHOT'O MY3bIKa/IbHOTO TeaTpa.

3 3pech [06aBMM, YTO AaHAIM3UPYH ABJIEHIE «BYDKY OJHO — C/IBILTY Ipyroe», JI. Bakiuy mpy HapoYnTOM HeCOOTBETCTBUY MY3bIKe BU-
3yaJIbHOTO 06pasa (B CIIyYasx MOJEPHU3ALVM U OOHOB/IEHNUSA 3PEIMIHOI COCTABIIAIOLIE]T My3bIKaIbHOTO TeaTpa) IMIIeT IMEHHO
0 IePeOCMBICTIEHNH IIePBOMCTOYHMKA, HO O IEPEOCMBICTIeHIN €r0 B IIOCTMOJCPHUCTCKOM KII0de, KOTZIa MCXOMHBII 3aMbIcer Oe-
PETCs Kak OBl «B KaBBIUKI».
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JIeHVsI ¥ aCMHXPOHHOCTHU B COOTHOIIEHNM 000MX PSOB, IIOCKOIBKY /Il MY3BIKATIbHOTO IIPOM3Befe-
Hus 60Jiee XapaKTepHa COOBITUITHOCTD, 8 BUIEOPSI/] OCHOBBIBAETCS HA CO3EPIIAHNIA

B cBs131 co cCKa3aHHBIM BBIIIIe IPYBJIeKaeT BHMMaHMe BbickasbpiBaHye O. Pynuuk: «CosepriatennbHO-
MeIUTATUBHBIN “KapmuHHbili MOOYC n0Ka3a” <...> IPOTUBOCTOUT JUHAMMUKE “0pamamuuHozo mMooy-
ca pacckasa”» [8, c. 100]. [JaHHOe onpepeneHne OTHOCUTCSA, IPaB/a, K YMCTO MY3bIKa/IbHBIM SB/ICHM-
AM 1 cPOPMYIMPOBAHO OHO OBIIO aBTOPOM B CBSI3M C APYroil IpOoO/IeMOit, a MIMEHHO IIpyU CpaBHe-
HyM npoussenenuit O. MeccraHa ¢ COYMHEHMMI CO CXOJHOV TeMaTHKO, IPUHAIEKAINMY APY-
ruM ero coBpeMeHHnKaM. OJHAKO, Ha HAII B3IJIsIfl, OHO BIIOJTHE MOXKET XapaKTepu3oBaTb u In imo
pectore [1. Kunienko. B 9ToM counmHeHny Ipy aHamm3e YMCTO My3bIKA/TIbHOV CTOPOHBI OOHAPYXMBAET-
cs1 B OOJIbLIIEN CTeTIeHY AMHAMMKA «[PAaMaTUIHOTO MOJyCa paccKas3a», BU3Ya/IbHbII JKe PsJL HOTIOIHS-
eT oOlilee BIIeYaT/IeHNe 3a CYET «KAPTMHHOTO MOfiyca IToKasay. [Tomaraem mpu 3ToM, 4TO caM TepMUH
«IpaMaTUYHBIN MOJYC paccKa3a» XOTA U HECKOJIbKO MapajOKCaieH, HO B HallleM Cydae yMecTeH (C
HeOoOXOMMBIM, Ha HAlll B3IVIAM, YTOYHEHVEM — «3IMKO-IPaMaTUIeCKIil MOJYC paccKasan).

B ob6uem >xe mane, B In imo pectore . KuijeHko, B 0T/IM4Me 0T MO3aYHO CKOMIIOHOBAaHHOTO
3PUTETIBHOTO Psifia, KOTOPBIN, B HEKOTOPOM POJie, BOCIPUHIMACTCSI OTHOCUTEIBHO CTaTUYHO, MY-
3bIKAJIBHBII PsJ BOIUIOLIAET AVHAMMUYECKOe HAa4ajlo, BBIAB/ISAACH B JEVICTBEHHO-IIPOLIECCYaTbHOM
acniektre. OTHOBpeMEHHO CaMO COOTHOIIICH)E MY3bIKa/IbHOTO U BUJEOPsifia CYLIeCTBEHHO paclInpsi-
eT Hallle npedcmasieHue 0 NAMAMU e8PONeLicKoli Kynbmypul, THe pa3Hble BUABI ICKYCCTB, B3aMO-
IeICTBYS MeXAY c000ii, GOPMUPYIOT XyZ0>KECTBEHHBIIT OIBIT HAILIIETO COBPEMEHHNKA KaK OTpake-
HJe MHOTOIUTAHOBOV KapTUHBI Mupa [9].
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13 UICTOPUM UCITOTHEHU I MOJITABCKOW MY3bIKU
IJIA JETEN (HA IIPUMEPE COUYMHEHU 37TATBI TKAY)

DIN ISTORIA DE INTERPRETARE A MUZICII MOLDOVENESTI
PENTRU COPII (PE BAZA CREATIILOR ZLATEI TCACI)
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FROM THE HISTORY OF PERFORMING MOLDOVAN MUSIC
FOR CHILDREN (BASED ON ZLATA TKACH’S WORKS)

JTIOMMWIIA ATA,

11.0. [IOLIEHTa,
Axaniemna Mysbikn, Teatpa u V306pasutensubix VickyccTs

B cmamuve npedcmasnervt pasmvluuneHus no 10600y compyoHu1ecmsa asmopa ¢ U36ectnHvim MOLOA6CKUM KOMNO3U-
mopom 3namoii Tkau. Aemop 6600um Hosvle 0anHbvle, Kacaroujuecs nponazanovt couunenuti 3. Tkau ona demetl pasHvix
sanpos. IIpedcmasenvt makie HeKOmMopule ACneKmbL UCNOTHEHUS B0KATbHbIX napmuil 0nst conparo onepe 3. Txau «Io-
Jy6U 8 KOCYI0 TUHETKY».

Kniouesvie cnosa: 3nama Tkau, mysvika 01 demeii, KoHuepm, decmueans, onepa-crouma.

Articolul prezintd unele reflectii asupra colabordrii autoarei cu renumita compozitoare din Republica Moldova Zlata
Teaci. Autoarea introduce mai multe date ce tin de promovarea creatiilor pentru copii de diferite genuri semnate de Z. Tcaci.
Sunt prezentate si unele aspecte interpretative ale partitiilor pentru soprano din opera Z. Tcaci ,,Bobocel cu ale lui”.

Cuvinte-cheie: Zlata Tcaci, muzica pentru copii, concert, festival, opera-suitd.

The article presents some reflections on the author’s collaboration with the famous Moldovan composer Zlata Tkach. The
author introduces some data regarding the promotion of music for children of different genres written by Z.Tkach. She also
presents some interpretation aspects of vocal parties for soprano of Z. Tkach’s opera ,,Doves in Oblique Line”.

Keywords: Zlata Tkach, music for children, concerto, festival, opera-suite.

TBopueckoe Hacmeque MONAABCKOTO KOMMO3UTOpPa 37arhl TKad dYpe3BbIYANHO OOIIMPHO U
pasHooOpa3Ho. B HeM, HapsAny ¢ cMMOHMYIECKVIMM, KaMEPHO-MHCTPYMEHTAIbHBIMM, BOKA/IbHO-
cM(}OHMYECKVIMM, XOPOBBIMH, TeaTPaJbHBIMU paboTaMu, 60/IbIIIOe MECTO OTBOUTCS COYMHEHUAM
IS leTeil CaMbIX pasHBIX KaHPOB. JTo — onepsl Koza ¢ mpems koznamamu (1966), [onybu 6 kocyio
nunetiky (1974), Leemuk-cemuysemux (1984), Tomuuwm-Kubanvuuws (1985), Iosap u 6ospun (1987),
Jlenusuuya (1988), Manenvxuti npuny, (1988), lenv poncoernus cnoverka (1997); cumdoHmndeckue co-
ynHeHus — Jemcxas ciouma (1971); xanrarel Ilecuv o Juecmpe (1957), Iopod. Jemu. Connue. (1962);
BOKaJIbHbIE LUKIbI — [llecmb demckux necen Ha ctuxu I. Buepy (1964), ZJlo6poe ympo Ha ctuxu I. Bu-
epy (1967), byksapv noem Ha ctuxu I. Buepy u B. Kognua (1989) n MmHOIMe npyrue.

3nara Tkad B OTHOI Mepe 0CO3HaBajIa BAKHOCTDb MY3BIKI /IS [leTell B IIPoLiecce X 3CTeTIde-
CKOTO BOCIIMTaHUA U YenoBedeckoro B3pocnennsi. Hemapom I. B. KouapoBa B cBOeil KHUTEe O KOMIIO-
surope ruuret: «becenys co 3nmaroit Tkay, ybesxaelibcs, YTO OHA SICHO IpeCTaBIsAeT cebe: UMEHHO
B IETCTBE, B PAHHX SMOI[VIOHA/IbHBIX BIIEYAaT/IEHVAX YepIIaeT KaK/bIil 13 HAC Te My3bIKa/IbHbIE ITPH-
BSI3aHHOCTY, KOTOPOE T03Ke ONpeNe/AI0T Hallle BOCIPUATIE VCKyccTBa. Kak MecHM, yC/IblIaHHbIe
OT Marepy, COXPAHIIOTCS OHU B CaMoJl ITyOMHe MaMsATY, M MIMEHHO IIO3TOMY aBTOP, IVIIYIINIT /IS
JieTeil, OKa3bIBaeTCs B OTBETE 32 3CTETUYECKNEe BKYChI HOBOTO IIOKOeHus» [1, ¢. 7]. OTu cnoBa 6bpuim
CBOe0OpasHBIM TBOPYECKUM Kpefo 3. Tkad He TONBKO B IpOLjecce CO3IaHVs MY3bIKaIbHBIX TBOpe-
HUIT, HO ¥ B paboTe C MCIIOTHUTE/LAMY, B TOJ aKTMBHOJ BOBJICYEHHOCTH B IIPOLIeCC KOHLIEPTHOI fie-
ATE/IPHOCTY U OOLIeHNUs CO CBOEN MyO/IuKoil (B TOM 4MCIIe, IeTCKOI), KoTopasi OblIa CBOJICTBEHHA
KOMITO3UTOPY.

Moe 3HaKOMCTBO co 3maToit MonceeBHOM Tkad COCTOSANOCH, KOTAa, OyAy4n CTyIEeHTKOI, MHe JI0-
BEJIOCh VICTIOTTHATD HEKOTOPbIE I3 €€ BOKAIbHBIX COUYMHEHMIT (B OCHOBHOM, IETCKIII perepTyap) Ha
XynoxecTBeHHOM coBeTe Co03a KOMIIO3UTOPOB. botee TeCHO MBI cTanm 061IaThCs B IIEPHOJ, OCTA-
HOBKM B MO/ITaBCKOM TeaTpe oIepbl U H6ajeTa JeTCKoI onepsl Ko3a ¢ mpems Ko3namamu, B KOTOPOI
51 TIeJIa TIAPTUIO OJJHOTO U3 KO3/IAT. C TeX IOp MBI CTa/Iy Yallle BCTPeYaTbCsl Ha PeNeTUIIAX B TeaTpe

86



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

n y JI. llyneru', ¢ koTopoii 3. Tkad faBHO 6bI/Ia 3HAKOMA.

B o6mennn 3nmara Tkau nmpousBena Ha MeHs O4eHb sipKoe BrevatTneHre. OHa 6buta addekTHa,
KpacyBa, fo0pa 1 BO MHOTMX >KM3HEHHBIX BOIIPOCAX M CUTYalL[MAX OYeHb HaUBHA, —BOOOIIe, OblIa
CBETJIBIM, IIOPAJOYHBIM YetoBeKoM. HecMOTps Ha BHeIlTHee CIIOKOJICTBYIE, OHA ObIIa OYeHb SMOIIVO-
HaJ/IbHA, YTO MPOSAB/IANOCH U B MICTIO/THEHUM MY3bIKi. Korza oHa mnena, mokasbiBasi CBOM IpOM3Befie-
HIIS, TO IpeoOpa)kaslach: CBOMM TOHEHBKVIM, MHOTZIA He COBCEM 4MCTHIM MHTOHMPOBaHNEM (IIOTOMY
4TO He BJ/IaJie/Ia BOKAIbHON TEXHMKOIL), OHa UCIIOHSAIA CBOIO MY3bIKY HACTOIBKO 00pa3HO, 9MOLO-
Ha/IbHO U 3aXBaTbiBatomie! Bplsio MHTEpeCcHO CiylmaTh, KOIZia OHa IbITATach pasHbIMU FOI0CAMM U30-
OpaXkaTb TepoeB CBOMX IIPOU3BEIEHMIL, [ie/lasi 3TO OYeHb YBJICYEHHO 1 3a0aBHO.

3nara Tkad 6bITa OUYeHb SHEPTMYHBIM Y€/IOBEKOM, OHA ITOC/IeJOBAaTe/IbHO 3aHMMajIach OpTaHM3a-
11VIell MICTIONTHEHMsI IETCKOV MY3bIKY, JaBajla MHOTO aBTOPCKVX KOHIIEPTOB, COOpaB BOKPYT cebst cTa-
OVIbHYIO KOHLIEPTHYIO TPYIIITY, C KOTOPOJ MBI 00be3M/IN He TONbKO MOJIIOBY, HO ¥ MHOTHME TOpPO-
ma CCCP. B namry rpynny sxoauau 3. Tkau, ee cynpyr, My3bIKOBe[, 11 Byl HAlIMX KOHIEpTOB, E.
Tkay, JI. Illynbra, nosxe k HaMm npucoeguumiacsa O. Hysman. Mbl NOAroToBMIN peniepTyap i pas-
HOJI ayAUTOpUM, HeKOTOpble counHeHM: 3. Tkau nema u urpasa cama, E. Tkad B 0CHOBHOM paccKasbl-
BaJI O €e TBOPYECTBE, A MEBIbI VCIIOHA/IN COYMHEHNA KOMIIO3UTOpa (OT/AeIbHbIe (PparMeHThl MK
IIe/IMKOM), C y4eTOM HAIIMX BO3MOYKHOCTE 1 0COOE€HHOCTel ayiIuTOPUIL.

B KasaxcraHe, BbIcTymas BMecTe ¢ 3. Tkau, MbI 11eIM OTPBIBKM 13 KaMEPHOII OIlepbl 110 MOTUBaM
pacckasos V. [Ipyuo, I. Buepy, I. Teopruy Iony6u 6 kocyto numetixy, OTieNbHbIe MUHUATIOPBI U3 BO-
KajIbHOTO LKA JJo6poe ympo, a Tak >ke Ayajoru, HanucanHble Ha ctuxu [. Buepy. XKypuan Cosem-
cKas my3vika 3a aBrycT 1981 rofa oTMETI/I HaC KaK y4aCTHMKOB OJJHOTO U3 BCECOIO3HBIX MEPONPUs-
Tuii, Hanucas: «Komnosurop 3mara Tkau u comuctka Mongasckoro Tearpa omnepsl u 6aera JI. JInso-
ry6oBa’ Bble3xa B AsMa- ATy Ha Bcecoro3HbIll Ipa3gHMK JeTCKOI My3bIKI» [2, ¢. 127].

BeicTymieHns 06bIYHO MPOXOAWIN B LIKO/MAX, KIybax, HeTCKMX JoMax, Ha mpegupuatusax. Ha
HalIMX KOHIIEPTaX 3BYYa/lU He TOJIbKO (parMeHTHI U3 onepsl [ony6u 6 kocyw nuHetiky, bobouen n
npyrue. 3. Tkad Bcerga oueHb OTBETCTBEHHO U CEPbe3HO OTHOCMIACH K TTOf00py penepTyapa B 3a-
BUCUMOCTH OT Tuma cnymarens. Cama OHa 1e/la ¥ y4acTBOBajIa B TPYIIIOBBIX II0Ka3aX CBOMX IIPON3-
BefieHMit. Ha Takux BcTpedax B IporpaMMy BXoAuau HoMmepa us onep Ileemux-cemuysemux u Kosa
c mpems KO3nAMAMu: TIO3KE, B HOBOJ pefaKIViL, OHa HOMTy4nIa Ha3BaHue Bonk-o0manusuk. ITOT
CIIEKTAK/Ib YaCTO MCIONHAICA Ha IacTPOJIAX, BbI3bIBAs SMOLMOHAIbHBIN OTK/IMK JIETCKOI ayauTo-
pyn. B HoByI0 pegakuyio 3. Tkau npuBHeca 60/bIle KOTOpUTA, OOHOBVI/IA METOAMYECKIIT MaTepu-
aJI CO/IbHBIX MapTuil. fpKas, KoMOpUTHaA MOJIIaBCKasA CKa3Ka HPAaBWIACh IETAM BCeX COBETCKUX pe-
CITy6/IMK: IOMHIO, KaK TeIUIO U SMOLMOHA/IbHO IPMHMMAIM HAIIY CIIeKTAK/IM Ha racTporsax B Kie-
Be 1 Coun.

Omnepsl 1 KaMepHO-BOKa/IbHble courHeHMs 3. Tkad okasany orpoMHoe BIusiHME U Ha GopMMm-
pOBaHMe NOAPOCTKOBOI AyAUTOPUN Halleil pecryonmmkn. Bo MHOIMX IIKONAaX B Ty IOPY IPOBOAMN-
JINCh «YPOKV IPEKPACHOTO», Ha KOTOPBIX MbI PAcCKa3bIBa/IyM pedATaM O TOM, KaK COUMHACTCA My-
3bIKa, KaK OHa IIOTOM B TeaTpe pasy4MBaeTCsA, O KPOMOTAMBOI paboTe MCIOMTHUTENel ¢ KOMIIO3M-
TOPOM, AMpPIDKepoM, pexuccepoM. Ha npumepe Bonka-o6manujuka Taxoke pacCKasbIBaIy O IOCTa-
HOBOYHOII YaCTH, O 3aKy/IUCHOI paboTe TeaTpanbHbIX 11eX0B. [IoMHIO, KaK OHaXK[IbI ITOCTIe CIIeKTa-
K/Is1, B TPYMe ¥ KOCTIOMAX, MbI BBIIIIN B 3aJ1 K IeTAM U IIPOBE/IN C HUMY UHTEPECHYIO BCTpevy. [leTn
BOOYMIO YBUJENMN I'epOeB, KOTOPbIE TOMBKO YTO OBUIM Ha CLieHe ¥ KOTOPBIM OHY CTONb VICKpEHHe
conepexxupanu!’

1 Mos xonnera 1o Tearpy, nesuia Jlapuca Illynpra xmma B caMmoM LieHTpe ropoyia, pAnoM ¢ Cenvcosenom, KaK Mbl TPOTaTeIbHO Ha-
3BIBAIM CTapoe AIMUHMUCTPATHBHOE 3[jaHMe TeaTpa 1o Y. KoMcomonbckoit (HprHe M. EMuHecKy), ¢ peleTULIMOHHBIMU 3aJIaMI U
knaccamut. B fome JI. Illynbru yacto cobupanich TBopueckie mopn. Kak ato 6biBaert, 3aberas, Ha MMHYTKY, MBI 3aCYDKMBAJINCh JI0-
HO3/JHA, Befisl 6ecelIbl U CIIOPs Ha CaMble PasHble TeMbI — O TBOPYECTBE, O MOJIE I O MHOTOM JIPYTOM.

2 JleBnubs aMmns aBTOpa CTaThN.

3 lnTepecHas uctopus IPOM3OILIA C MCIOTHATENIEM POJIY BCEX BOJIKOB B HAIIMX J€TCKUX CIIeKTaK/1AX bopucom Marepunko. OH
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OpHoit 3 Hanbosee BaXKHBIX GOPM MOMY/IAPUSALNN JETCKO MY3BIKY, ¥, B TOM YICIIe, COUMHE-
Huit 3. Tkay, 6p11n BeecorosHvle Hedenu my3viku 0718 Oetmeli U 10HOULeCBd, KOTOPbIE Pery/LAPHO IPo-
BOoIMIICh BO MHOrUX ropoax CCCP. B 1980 rozy MbI moObIBay B YIbssHOBCKe 1 JIMMuUTpOBOrpaje,
rre gam 20 aBTOpCKuX KoHIepToB. 3. Tkad BK/II0YaTa B KOHIIEPTHbIE IIPOrPaMMBbI a0COMIOTHO pas-
HBbIe IT0 TeMaM U YKaHpaM MY3bIKa/IbHbIe IPOV3BEeHNU U IIECHY, OJTHAKO 00s3aTe/IbHO OTOMPAICh
COUMHEHN, OTPaXKaBIlllie HAlMOHATBHBIN KOJIOPUT, HOITUYHOCTD U CBOeoOpasue KyapTypsl Mor-
pospl. CJI. Illyibrost Mbl MCIIONMHAIN JI7I FOHBIX C/TylnaTenen necuu Pyueéx, Iluena ns uukna Illecmo
necen 0714 20710ca ¢ opkecmpom, Mondasckue doma Ha cnosa I. Buepy, Monoosa, zonoc meoii Ha cnoba
I". Yokos, necHu n3 cbopuuka Hoswuii JJom. B camoM KOHIe, MBI 0OBIYHO IeJIV TIeCHI0 X0p0o800 Opyic-
6v Ha coBa B. Tamaiiky.

OpnyH TaKoyl KOHLIEpPT MPOLIEN B YIbsTHOBCKON (pUIApMOHNH, U AETell, Kak 0ObIYHO, OBIIIO MHOTO.
MbI 6bUIM YVIB/ICHBI TOMY, KaK OH)M BOCIIPMHVMAJ/IV HAIly MY3bIKY, M JIMIIb ITO3/JHEe OT IIeJlaroroB
Y3HaJIN, YTO K pebsATaM 4acTo IpUe3KAI0T pa3Hble KOMIIO3UTOPHI 1 IIOTOMY 3TU JJeTU — O4Y€Hb ITOJTO-
TOBJICHHBIE CTYIIATENN, T. K. TIOJ00OHbIe BCTPEUM ABIAITCA HEOTHEM/IEMOIT YaCThIO MX MYy3bIKa/IbHO-
ro BocrntanuA. Hafo ckasaTsp, YTO /I 9TMX KOHI[EPTOB ObUIN ITOATOTOB/IEHBI Ty4Ilie KOHIIEPTHbIE
3aJIbl, OCHAIlleHHbIE XOPOIINMM UHCTPYMEHTAMU U aKYCTUKOIA.

Torpma >xe Mbl MOceTUIN AETCKUIL JOM B Topofie VIBaHOBKa, a Tak ke JIanM JJeCATb KOHIIEpTOB B
JummrpoBorpagpe. JleTy Bcerfa ¢ MHTEpECOM CITyIIamm onepy [ony6u 6 Kocyro nuHeliky Vi COTIepexn-
BaJIM reposiM. DTO ObUIN OYeHb O/1aTOfapHbIe 3PIUTENI, U, HaO/MoasA 3a HYMU, MbI TIOHVMAJIN, YTO UM
IeVICTBUTE/IbHO HPaBU/IOCh: OHMU OBUIV COYYaCTHUKAMU KOHIIEPTOB, [jaKe IIBITa/INCh IIOfIIeBaTh HaM.
MuTepec kx mysbike 3.Tkad MOATBep>Ka/IcA elle U TeM, 4YTO BO BpeMs Bcecolo3HbIX Hefle/lb MY3bIKI
ms pereit B pecriy6nmukax [Tpubantuku, Kasaxcrane, B ropogax Poccuy Mbl He pas ciIblany oT Ie-
JIaroroB IIPOChOY OCTABUTD HOTBI, AJIA TOTO, YTOO HAETV MOIIY IIeTh IIOHPABUBIINECSA VM COYVHEHVIA
3. Tkau.

Korpga B oxTsa6pe 1987 roma BcecowsHas mysviku 071 demeti u 1oHoutecmea mpoxonya B Mono-
Be, K HaM IIpyeXay KOMIIO3UTOPbI 13 pasHbIX coBeTcKux pecnyomuk (O. Kynnes n3 Asepbaiimxka-
Ha 1 O. JIycuusan n3 Apmennn). I[lepen KaX/[bIM KOHIIEPTOM KOMIIO3UTOPBI PacCKa3bIBa/IN IETSAM O
Ky/IbTYpe CBOETO Hapoja, 00 0COOEHHOCTSAX ero My3bIKU. MbI 00IIa/INCh € JeTbMU VM PasydMBaIi C
HVYIMY IIOHPABUBILINECA IM HEC/TOXKHbIE TIECEHKIL.

B oxta6pe 1981 r. MbI yuyacTBOBaIM B KOHIIEPTaX B paMkKax decTuBansd My3vikanvHas oceHvb
Cmasponons, IpOXORUBILIETO B KpaeBoii GpumapMoHNy, Iie My0IKa pasHbIX BO3PACTOB C MHTepe-
coM BocnpuHMMana Mysbiky 3. Tkad, a B 1984 rogy Hama rpynna Bo raase co 3. Tkau npuHuMana
y4acTie Bo BeecowsHom decmusane cosemckoil mysviku. Ha atoTr pas oH nposopmics B Kasaxcra-
He ¥ ObUI mocBAmIeH 30-7eTHI0 OCBOEHMS LIIVHHBIX 3eMesib. [1epBhlil KOHIIEPT COCTOSICA B CTO-
nmie pecyonmmky — AnMa-ATa, TOTOM MBI IPOZO/DKMIV CBOY KOHIepThI B ropofie Kbispin-Oppa, B
6onbioM JIBoplie, rie cob1panoch MHOTO 3puteneil. [IoMuMo 3TOro, Mbl Tak)Xe IIPOBOAVIIN MHOTO
BCTpe4Y-KOHI[ePTOB Ha 3aBofax U (Gabpukax, co CTyleHTaMI ¥ IIPOCTO TPY>KEHUKAMIL.

O6pamgasice k aHanuay courHeHut 3. Tkay, KOTOpble HarboIee YacTO UCTIONMHS/IICH Ha TaCTPOJIAX
¥ KOHIIEpTaxX IJIA JieTell, OTMeTNM, IIpeXXpe Bcero, [0n1y6u 6 kocyto nuHeliky. ITO MacIITabOHOE COUN-
HeHye ObUIO HamicaHo B 1974 rofy Ha TeKCTHI M3BECTHBIX MONABCKMX aBTOpoB . Buepy. . [Ipymoa,
I. Teopruy. Iony6u 6 Kocyto nuHeliky — ceMb BOKa/JIbHO-CUM(OHNYECKUX 3apPUCOBOK LA COMNUCTOB
Y KaMEepPHOTO OpKecTpa‘, KaKaas U3 KOTOPBIX MPEACTABIIAET CO00II CLIEHKY M3 IIKOIbHOI JKVM3HIA,
IIOJIHYIO }oMopa 1 upuki. CTPyKTypa IpOou3BeieHNs BBIIAANT CTIeAY0IM o6pasoM: Bemynnenue
(c. 4 mapturypnl), llymxka (c. 9), Unmepnoous 1 (c. 32), Bozoywrvie wiapot (c. 36), nmepnioous 2
(c. 82), bykem ysemos (c. 87), Mnumepnioous 3 (c. 106), bymasxrwii eony6w (c. 111), Pacysemarom

JTIOOWII €37 Th Ha BeTIOCHIIEie U, BCTPETUB ero Ha TOPOICKMX YIMIaX, pedsara kpudamyu «CMOTPUTe, CMOTPUTE, BOJIK efleT Ha BeJIo-
cunepe!» IToce 9TOr0 MBI CTa/IM B MIYTKY HasbiBaTh bopuca «3acmy>keHHBIM BOJIKOMY.
4 B kuure I. KouapoBoii oHa 0603Ha4YeHa Kak onepa-ciouma (nonauany — paduoonepa).
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posvt (c. 142), Cepoue (c. 159), Ilocmmioous (c. 179). B ancambiie conmcToB 3aiefiCTBOBAHbI TP CO-
npaHo (maptun Ilemywka, Aypuxku u Onveyyot), fBe Menuo-conpano (/lenyya, Bedywsas), TeHOp
(Bacunuxa), 6aputon (Yuumenv) u 6ac (Bedyusuii).

B MHTOHAIMOHHOM IIJTaHe BOKA/IbHBIE IIAPTUY OIIepPbI ObIIV JJOBOTIBHO CIIOXKHBIMI: 0COOOTO BHI-
MaHMs TpeOOBaIM XpOMATIYeCKIe XO/Ibl, HEO>KMTAHHbIe CKAYKV HA TPYAHO MHTOHMPYEMbIe IHTEP-
Basel. Hanpumep, B maptun Ilemyuika us Homepa Bosdyuinvie wapot (5 TakToB o nudpsr 13) onpe-
JIe/IEHHYIO CTIO>KHOCTD IIPEICTAB/IsIeT YepefjoBaHIe 3BYKOB /b due3 — conv bekap — st 6emonv B BO-
KaJIbHOJ NapTuu. 3[,eCh BaXKHO YJep>KMBaTh B IaMATY 3BY4aHME 3ByKa CO/b KaK HEKOEM «OCH», BO-
KPYT KOTOPOII CTpOATCA AApyTue 3ByKu Menopyu. Eie ofHa CJI0’KHOCTD 3aK/II09a€TCA B BOCXOAALINX
CKaYKax Ha 00/IbLIYIO cenTuMy (comv — pa oue3s) (2 Takra nocse uudpst 14). [Ipyrum npumepom, Kor-
fia B IAPTUI COMMCTOB (BCe SKEHCKNE TOI0Ca) MCIIONb3YIOTCS CKayKM Ha OO/bLIYIO cenTuMy (Ha 9TOT
pas, HUCXOAAIE) MOXHO HaliTu B HoMepe bymascruiii 2omy6v (c. 114), rie MHOTOKpPAaTHO MOBTOPS-
€TCs1 CKa4OK ¢pa BTOPOIL OKTABBI — CO/b 6eMO/Ib TIePBOIL OKTABBI.

[TapTnsa Aypuxu TaxKke MMeeT CBOM OYEpPTaHMA: OHA JOBOIbHO Pa3BlTa MENOAMYECKHN, BK/IIOYa-
eT pas3/MyYHble IpUeMbl 3BYKOU3BJIeYeH s, HallpuMep, glissando oT 3ByKa pe Oue3 BTOPOII OKTaBbI 10
conv due3 TIEPBOI OKTABBI B HOMepe Pacysematrom posui (c. 149), a Taxxe glissando B TOM 5xe HOMepe
(c. 157) B 30He Ky/IbMUHALY OT (ha BTOPOII OKTABbI 10 pe BTOPOit okTaBbl Ha FE B maptum Aypukn
9JaCTO 3a/]elICTBOBAHBI MeTIO[NYeCKIe BEepIINHbI Ha BbI/IePXKaHHbIX 3BYKaX (KaK, HaIpuMep, Ha ¢. 151
Ha 3ByKe ¢pa BTOpoit okTaBbl). OHa TpebyeT 60JIee IOMTHOTO 3BYKa, BIaJieHNs BCeVl TaTUTPOI AMHA-
MIYECKIX OTTEHKOB, XOpoIuM legato.

B aHcam671e comicTOB MCIONMb30BaIACh U pedeBast MHTOHaUMA. Tak, B HoMmepe [llymxka (c. 27) pna
nepenayy IOMOPUCTIYECKON aTMOC(epbl KOMIIO3UTOP IpuberaeT K XOpoBoil peuntanuu 6e3 ykasa-
HI TOYHOJ BBICOTHI 3ByKa, HO C COXpPaHEHNEM PUTMMYECKOTO Iynbca. CoMmMCThl TPOMKO XOXO4YYT!
31ech BaXKHO OBIO He TONBKO 00eCIeunTh pedeBoe NHTOHMPOBaHME Ha OGHOM BBICOTHOM YpPOBHE
(Ha 3ByKe pe IepBOII OKTABBI, HA C. 27), HO ¥ ICHOTHUTD O0JIee CTIOKHbIE MeTIONYeCKe PUCYHKY B
HIICXOJIALIEM JBIDKEHNN, CO cKaukamu (c. 28). Hy>kHo cka3aTb, YTO 9TOT IpueM B Ja/IbHEIIeM «IIe-
peKoueBas» B Apyrue 4acTy OIepbl, HapuMep, B naprtuio Ileryika B Homepe bymascHuiti 2omy6b (c.
119) xak cBOe0Opa3HBII TEITMOTHUB OIIEPbI.

B cBOMX pexkoMeHfaIAX IO MCIIOTHEHNUIO 3TOro nponssenenus 3. Tkad Bcerga TpeboBana oT-
Ka3a OT OIIEPHOTO 3BYKa, MCIIONb30BaHMs H60JIee TIeTKOro, KaMepHOTo 3BY4aHMsI, 0COOOT0 aKlleHTa Ha
nepeaade BBIPA3UTENbHOCTI CI0BA, IPABWIbHON, YeTKOV apTUKY/IALNY, Ha MOUCKAX pasHOOOpas-
HBIX BOKQ/IbHBIX KPACOK, 00/IeTYaloINX BOCIPUATIIE MY3BIKY U TT093UM [JETCKOV ayJUTOPUEIL.

[ToxpITOXXMBasI MaTepyabl 3TOM CTaTbI, XOTEIOCh OB OTMETUTD, YTO MHOTME POPMBI OOIeHNs
KOMIIO3UTOPOB U MICIIOJIHUTENIEN C JETCKOI ay[MTOPMEI, IpONaraHybl JETCKO MYy3bIKI CETOMIHA, K
CO>XKaJIeHMIO, 0€3BO3BPATHO YTepsHbL. VI3 yiiesieii 310Xy MOXXHO ObUIO ObI I03aMIMCTBOBATh TaKue
(bOpMBI 3CTETHYECKOTO BOCIIMTAHNS JeTeil ¥ TOAPOCTKOB, KaK OOIeHe aKTepOB C eTCKOI IIy0/u-
KOIJ1 IIOC/Ie CIIEKTAaK/IA, B ITPUME M KOCTIOMAX, IIPOBEEHNE BCTPeY ¢ KOMIIO3UTOPAaMM U T€BLaMI B
IIKOJIaX Ha YPOKaX MY3BIKM, OpraHM3anuio (ecTrBasell My3bIKI J/IS AeTell, BO3BpallleHe B perep-
Tyap TeaTpa BeTCKuX orep 31aThl Tkad, a Taxke 60jee aKTMBHOE VCIIO/THEHIEe ee COYMHEeHMIT /1A Jie-
Tell B KOHLJEPTHOM IIPaKTHKe, Ha pajuo U TeneByujieHnn. O4eHb BaXKHO COXPAHUTD TO HacCIe[ue, KO-
TOpO€ OCTaBI/Ia HAM KOMIIO3UTOP — TBOpell My3bIku A1 feteit 3. Tkau.

Bubnuorpadmyeckne ccburkn
1. KOYAPOBA, I. 3nama Tkau: cyovba u meopuecmso. Morozpagust o komnozumope — Hauteti cospemeHHUYe U 0
ee mysvike. Kummnay: ITonToc, 2000.
2. COBELKN, JI. Kummués. B: Cosemckas Mysvika. 1981, Ne 8, ctp. 127.
3. TKAY, 3. Jony6u 6 xocyio nuneiixy. Cemv nupudeckux Hosemn 078 4melad, CONUCHIOB U KAMePHO20 OPKecmpa no
pacckazam M. [pyus, I Teopeuy, cmuxu I Buepy. Kuis: Mysndna Ykpaina, 1981.
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SPATIUM SONANS JIJ/11 ®JIEVITBI CO/IO TEHHAJIVIS YOBAHY:
KOMITIO3MIIMOHHBIE 11 MCITIOTHUTEJIbCKUE OCOBEHHOCTHN

SPATIUM SONANS FOR FLUTE SOLO BY GHENADIE CIOBANU:
COMPOSITION AND INTERPRETATIVE PECULIARITIES

SPATIUM SONANS PENTRU FLAUT SOLO DE GHENADIE CIOBANU:
PARTICULARITATI COMPONISTICE SI DE INTERPRETARE

AHACTACUATYCAPOBA,

IpernojiaBaTesib, JOKTOPAHT,
Axanemus Mysbikn, Tearpa n V3o6pasurenbubix VickyccTs

B danmoii cmamve asmop ananusupyem nvecy Spatium sonans 0ns gnetimot cono Iennadus Yobary, cozdannyio 6
1997 200y. B cmamve paccmampueaemcs cogpemenoe KOMNO3UMopcKoe MuluiieHue, 6 KOMOPOM aKyeHmupyemcs Hosoe
omHouleHue K 38yKy U 36yK0801i Opamamypeuul, mecHo C8A3aHHble ¢ KOCMU3ALUeLl KOMNO3Umopckozo cosHanus. Kpome
3M020, 8 cMambve yOensemcs BHUMAHUE COBPEMEHHBIM UCHONIHUMENIbCKUM NPUEMAM UZPbl Ha (rieiime: uemeepmumonam,
mynvmugonuram, glissando, flagiolette.

Kntouesvie cnosa: gnetima, MOHOOUS, COHOPUKA, NYAHMUNUIM, 8PEMEHHAS HOMAUUS, YUeMBEPMUMOH, MYIbMUPO-
Hux, glissando, frullato, flagiolette, memoouueckue pexomendayuu, UCNOTHUMENLCKUL AHANIUS.

In acest articol autoarea analizeazd piesa Spatium sonans pentru flaut solo de Ghenadie Ciobanu creatd in anul 1997.
In articol se examineazd gandirea componisticd modernd, unde accentul este pus pe o noud abordare a sunetului si a drama-
turgiei sonore, care sunt strans legate de o constientizare componisticd cosmicd. Concomitent, in articol se acordd o atentie
deosebitd tehnicilor moderne de interpretare la flaut, cum ar fi: sfertul de ton, multifonic, glissando, flagiolette.

Cuvinte-cheie: flaut, monodie, sonorism, pointillism, glissando, frullatto, flagiolette, recomandiiri metodice, analizd in-
terpretativad.

In the present article the author analyses the piece Spatium Sonans for flute solo created by Ghenadie Ciobanu in 1997.
The author examines modern composition thinking that emphasises a new approach to the sound and sound dramaturgy that
are closely connected with cosmic composition consciousness. Besides, in the article, much attention is given to modern inter-
pretative techniques of playing the flute such as quater-tones, multiphonics, glissando, flagiolette.

Keywords: flute, monody, sonorism, pointillism, temporary notation, quater-tone, multiphonic, glissando, frullato, flagi-
olette, methodical recommendations, interpretative analysis.

CounneHne s ¢neiiTl cono Spatium sonans (38yxosoe npocmparicmeo) 6pu10 HamcaHo I Ho-
6any B 1997 ropy. Ero npembepa coctosinace 9 oktsa6ps 1997 ropa B pamkax VII-ro dectusans JHu
Ho601i my3viku B ucionHenvy FOnmana lory'.

B cBoeit MoHOrpadym o kommosurope E. MupoHeHKo IpefjlaraeT aHa/In3 JaHHOTO IIPON3BeIeHN,
onypasich Ha upen kuury E. Maruuiikoit Tsopueckas unmepnpemauus xkocmoca [1]. B gannoit padore E.
MarHuikas HocTaBuia 3aady «eKOMPOBaTh XyI0XKeCTBEHHbIE CMBICTIBI, 0OPa3bl U CUMBOJIBI COBpe-
MEHHBIX TIPOV3BEeHNI, BOIIOMIAIOIVX KaK SIB/IEHNsT 3eMHOTO KOCMOCA — 3[IEIIHEr0, BIANMOrO MUpa,
TaK U SIBJIEHVSI HeOECHOrO KOCMOCa — MUpPa HEBUIMMOTO, IPeObIBAIONIEro B BeYHOCTN» [1, c. 11]. Briep-
BBI€ B 9TOM JICC/IEIOBAHNUM aBTOP IIpeIaraeT «3HeprovH(POPMAIVIOHHYI0 KOHLIEIIIO MYy3bIKaJbHOTO
3BYKa J1 My3BIKaJIbHOTO BPEMEHIL..., TpapuKy CBOe0OPa3HOro KOAMPOBAHNA Pa3IMIHBIX GOPM KOCMITe-
ckoii aHeprum» [1, ¢. 13]. I1py 9TOM IIyaHTWIN3M ¥ COHOPU3M PacCMaTPUBAIOTCS €0 KaK IBa OCHOBOIIO-
JIATAIOIIVX ¥ KOHTPACTHBIX CIOCO0A BOIUIOIIEHYISI 9HEProMH(OPMALIMOHHOM CYIIHOCTY MUPA.

1 Spatium sonans Takxe IpejCTaBIIeH HA KOMITAKT-/JICKe KAMEPHBIX cOYMHeHuit kommnosuropa Ghenadie Ciobanu. Chamber Works,
BolieseM B 1999 rony. Jauuble B3sATbL: [rina Suhomlin-Ciobanu. Ghenadie Ciobanu. Biobibliografie. Chisindu, Camera nationala
a Cdrtii din Republica Moldova, Tipografia centrald, 2000, 54 p.
B 2009 rozy mbeca 6buta ory6kosaHa B coopuuike Album de piese pentru instrumente aerofone — Chisinau: Cartea Moldovei, 2009, cc.10-14.
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Anamusupys nbecy Spatium sonans, E. MUpOHEHKO OTMeYaeT KOMIIO3UTOPCKO€E OTHOIIEHME K 3BYKY
KaK K YHIBEepCa/IbHOMY KOCMITYeCKOMY sIB/IeHMI0. Kak TOUHO yKa3bIBaeT My3bIKOBeI, <KOMIIO3UTOP Jie/la-
€T HOIBITKY PACKPBITh KOCMIYECKIe OTEHIVM 3ByKa, 3alledatyIeTh ero IOTOKY, KOleOaHyisl, MIMITY/IbChI,
Iy/IbCAIVY, BUOPAIY, BCIIBIIIKY, CKOIUICHVS U Pa3peskeHNs sHeprum» [2, ¢. 88]. B riane copepxanms,
TIepBbIe TPY IIbeChI IPEICTAB/LAIOT COO0I TOCTETIEHHYIO JVTHAMM3AIIVI0 SHEPTMITHBIX KOCMIYECKIX IIPO-
11eCCOB, OTPaKEHHBIX KaK B MIX 3ByKOBOM IIPOCTPAHCTBE, TaK U B Y€TBEPTOI KOZIOBOII ITbece.

I[lepBas yacThb B IJIaHe MY3bIKaJIbHO-BBIPA3UTE/IbHBIX IIPMEMOB IIPeACTaB/AeT OO0 MOHOAMIO,
o0oralleHHyIO IIpYieMaMyl COHOPMKIL. B TaHHOM omyce sIpKo IpeficTaBIeHa Ollopa Ha MOHOJVIO, KaK
OJIHY U3 CTW/IEBBIX KOHCTaHT TBopuecTBa I. Yobany. C MOHOUITHO (aKTypol CBA3aHbI M Apyrue
COUYVMHEeHMA KOMIIO3UTOPA, KaK, HanpuMep, 1 yactb [Ipunowerus [Jocopmero.

B nepBoit wactu Spatium sonans (Cantabile) naptusi GneiiTsl CTPOUTCS TOHAYANTY KaK I[eII0YKa
IOITMX 3BYKOB, «pa30OpPOCAHHBIX» II0 Pa3HBIM pPerucTpaMm. VIX JIUTeTbHOCTD MOAYMHSIETCS 0COOeH-
HOCTSIM TaK Ha3blBaeMoIl time notation, BpeMeHHOI HOTal\!1, B KOTOPOI OTJe/IbHbIe 3BYKM) B TapTUN
Gr1eitThl IpUOMIN3NTETBHO XPOHOMETPUPYIOTCS U TaKXKe MPUOIN3UTETBHO MCIIOMHAIOTCA:
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C TOYKM 3peHMsI 1a/J0BOTO HavasIa 37eCh JOMMHUPYeT GPUTMIICKIIL d, OTHAKO BCTPEYAIOTCS U Pas-
Hble BapVAHTHI CTYIIeHel (des - d, a - as), 4To B pe3y/IbTaTe IPUBOAVT CHaYa/Ia K «packadke» MajIoil BOC-
XOJISAILei HOHBI — d' — es?, a 3aTeM K ITOSIB/ICHUIO YMEeHbIIICHHBIX /1 YBe/IMYeHHBIX OKTaB (d' - des’, as' - a’,
e’ - es’). IlogobHas omnopa Ha IVPOKYEe MHTEPBAJIbl IOPOKAAET «OOBEKTYBHbIE» 3BYYaHNA, ACCOLINN-
pymoluecss ¢ MMPOM KOCMOCa, @ He C MUPOM YeIOBEYEeCKUX IMOLMIL. 371eCh KOMIIO3UTOP MCIO/Mb3yeT
pas3/mryHble GaKTypHbIE IIPYEMbl, XapaKTepHBbIe IS TEXHVKY COHOPUCTUKN. s ux Knaccudukanmm
00paTMCs K METO/IVKE QHA/IN3a A/IeaTOPHBIX ¥ COHOPUCTIYECKUX COUMHEHN, IpeyIoXKeHHON A. Ma-
K/IBITYHBIM [3]. 9T0, BO-IIepBBIX, AITHHBIE 3BYK!, KOTOPbIe MOYKHO OTHECTH K T.H. «HOMOKY», B JAHHOM
CIy4ae BOCIIPOM3BElEHHOMY JVICKPEeTHO, (pparmeHTapHO. Bo-BTOpEIX, I. HobaHy ucnonb3yeT nmpuem
«poccbinb», OCHOBAHHBIN HA KOPOTKUX MENTOANKO-PUTMIYECKUX (PUTypax LIeCTHAATBIMU JITNTEb-
HOCTSIMM, IPOHM3BIBAIOIIVIMY HAYa/IbHYI0 «<KOHTMHYA/IbHYI0» (DAKTYPY, I BOCIPUHMMAIOIIMMICS KaK
BCIIBIIIKY, «BCIIOJIOXV» B HOYHOM Hebe. BayKHO 3aMeTuTh, 4TO 062 COHOPHBIX IpyeMa 00beIMHAITCA
B IAPY T.H. «NyIbCUPYIOusux» IpueMoB GakTypbl. TpeTbyM 3/1eMEHTOM CTAHOBATCA (OPIUIAIN: TaKye
COYeTaHNA 3BYKOBBIX TOUEK, OPOPM/IEHHBIX METIKVIMI PUTMIYECKVMIY J/TNTETbHOCTAMY Oe3 mays, Tak-
K€ MOYKHO OTHECTH K Pa3HOBUTHOCTH «YCHOU4UB020 NOMOKA»:
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I pyryio pasHOBUIHOCTDb 9TOTO K€ IpUeMa — «Heycrotiuuebili nomok» (1o Knaccuduranym A.
Max/ibIriHa) KOMIIO3UTOP MCIIOIb3YeT B 3aK/IIOUNTE/IbHOM pasfieie 1 4acTu: «[OC/IeHNI 3BYK, — I~
met E. MupoHeHKoO, — nopiBepraeTcsa IeHeTpalyy, OIeBaHNI0 HETEMIIEPUPOBAHHON XpPOMATUKN C
AMHAMMUYECKVM 3aTyXaHMeM JI0 HeCIBIIMOro (peMapka al niente — yxof B HU4TO)» [2, c. 88].

Hommnuwiii npumep Ne3
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VcnonmHuTeNNbCKIe TPYSFHOCT IEPBOIL YaCTH CBA3AHBI TAKXKe C METPO-PUTMIYECKIMI 0COOEH-
HOCTSIMM BOCIIpOM3BefieH st (IeiiTOBOI MapTui, a MMEHHO ¢ BpeMeHHOIT HoTanueit. CyObeKTBHOe
OLIyIIeHVe J/INTETbHOCTEN JO/DKHO YK/IAIbIBAThCA B TEMIIOBYIO KOHIEIII[MI0 KOMIIO3MTOPA.

V/IHTOHAIMOHHYIO C/I0KHOCTD B IIEPBOII YaCTH IIPefICTaB/IACT VICIIOTHEeHNe CKauka — d’ - des’. Yro-
ObI CIIPAaBUTHCSI € ITO MPOOIEMOIT, MCTIOTHUTENIO HeOOXOMMO 0OPaTUTh BHMMAaHMe Ha IPAaMOTHBIN
aMOYILIIOP, TaK KaK, IOMIMO MHTOHAI[MOHHBIX CJIOXKHOCTEIT, TOT PparMeHT MeIOANNU COIIPOBOXK/A-
eTCs AVHAMMYEeCKUM HarHeTaHMeM, 9YTO MOXKeT YCYIyOUTb HETOYHOCTb MHTOHALUIL.

B 3aBeparonieM pasjerie epBoii 4acTy Ha 3ByKe d' BeinmcaHo glissando ¢ MCIoIb30BaHMeM YeT-
BepTUTOHOB. [Ipy VICIOTHEHNY JaHHOTO MY3bIKaJIbHOTO (pparMeHTa, GpreiiTucTy HeoOX0muMO KOH-
TPOMPOBATD CTYXOM TOYHOCTb MHTOHAIIVIOHHBIX COOTHOIIEHMIL.

Bropas gactb (commosso, ctp. 11) pasBuBaeT 0Opassl IepBOIl YaCTU. 3[eCh «JOCTUraeTCs 60-
Jiee BBICOKMII YPOBEHb 9HEePIMitHOCTY. CYJIOBbIE ITHWM, ITIOTOKM, BCIIBILIKY IIPOUCXOAAT Ooree VMH-
TEHCHBHO, 3BYKOBBIE OTPaXKeHVsI KOCMIYECKMX COOBITII Yallle CMEHSIOTCS U, YTO CYILIeCTBEHHO, J10-
0aBJIAI0TCSI HOBBIE «COOBITUSI»» [2, . 89]. DaKTypHbIe 37IeMEeHTBI, paHee VICIIOJIb30OBaHHbIE B IIPEJIbI-
AyLIeit YacTy, 37ieCh TPAaKTOBAHBI KOMIIO3UTOPOM B MHOM KJII0Y€: 3BYKOBBIE «POCCHINU» B OCHOBHOM
VIMEIOT HIUCXOJsAIee HAallpaBjIeHe, a IHTePBaIbl MajIOyl HOHbI B METIOAVIYECKOII IMHUY ITpeoOpasy-
I0TCSI B MaJIOCEKYH/JOBbIE IHTOHALIVM, JOIIONHSSICh 60/Tee eByYMMI MHTEPBaIaMU HUCXOSIelt Ma-
nout Tepuyn. «Poccoinuy» MaHbl B Pa3BUTUM: KOPOTKME 3 — 4-X-3By4HbBIE MOTMBBI BO BTOPOJ 4acTu
paspacTarTcs 1o 60see MPOTSHKEHHBIX, OXBATBIBAILINX 8 — 9-3By4HBIE [TACCAXKY, IIOCTPOEHHbIE C
npeo6ajaHueM KBapTOBBIX Y CEKYHJOBBIX MIHTEPBAJIOB:

Hommnuwiii npumep Ne 4

e "
, (ff @ e o

k{ FatonN --
»
]
X

LX

1

$r

"
y B S, pme— y
f 2 +—a

S —

(1,57

C TOuKY 3peHNs /Tafia 371eCh CUHTEe3VPYIOTCS IBa Y3KOOOBEMHBIX MOJIyCa PasHOIl CTPYKTYpHL. [1ep-
BBIII — B I'PaHNUIIAX TPUTOHA (as — a — b — h — des), a BTOpoII — B IpaHUIIax KBApThI (gis — a — h - ¢ - cis).
O6a Mopyca MMEIOT OIMH U TOT >Ke LIeHTP h, 4TOo obecriednBaeT 3ByKOBOE eMHCTBO YacTu. PasButine
(baKTypbl IPUBOAUT K TOMY, 4TO B L[e/IOCTHbIE BePTUKa/IbHbIe KOMIUIEKCHI OO'beIVHAIOTCS pasHble 7Ie-
MEHTBI — HaIlpUMep, XOf Ha OOJIbLIYIO TEPIMIO U MHTEPBA/ HOHBIL, 1100 BePTUKAIBbHO 0(OPMIEHHbIE
IeLIIMbI KaK pe3y/IbTaT IPOHMKHOBEHNS B IIVPOKOOO'beMHbIe CKaYK TePIIOBOTO IIPMHIINIIA:
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Bo BTOpOIT 9acTVt KOMIIOSUTOP MCIIONIB3YeT CrenyduryecKye MpyeMbl 3ByKOU3BIeYeHNs. JTO ABe
PasHOBUAHOCTY MYIbTUDOHUK: ¢* — d° u ¢? - es’. Tlo 3amevanuio O. TanioBa,? «TexXHMKa 3ByKOM3BIIE-
JeHVsI MyTbTU(QOHIKOB TpeOyeT XOpOLIO TPeHNPOBAaHHOTO aMoOyuIopa. CrieffoBaTeNnbHO, 3aHATHS C
HVIM He TO/IbKO 9(peKTUBHO yIyduaoT obIee COCTOSHME TYOHOTO alnapara, HO ¥ CIOCOOCTBYIOT
dbopmupoBanuio y GhrreiiTUCTa HOBBIX IIPECTAB/IEHNIT O PO/ BO3AYIIHONM CTPYY 1 ITOTIOCTH PTa B Ka-
4eCTBEHHOM 3BYYaHMM VHCTpyMeHTa. Boobue, chirpaTh MynbTnoHMK (HaIIpyMep, OIpesie/IeHHbII
VIHTePBaJI) TOYHO BeCbMa He IIPOCTO» [4, c. 7].

IleHHBIEe peKOMEHAALINN 110 OB/IafieHnI0 MynbTrdoHnKamn gaet B. Opdepmanc™ «mpexe Bce-
ro, epes UTPoil HeOOXOAMMO IIPEeICTABUTD 3BYYaHIe HOT, COCTAB/ISIIOIIMX NHTEPBATL, - U Pa3/ienbHO,
¥ ONHOBPeMeHHO. My3bIKaHT JJO/DKeH IPUCIIOCOOUTD IIOJIOCTh PTA OFHOBPEMEHHO K IBYM 9TVM 3BY-
kaM. Jlaee Hy>kKHO BOOOpas3nuTh cebe KaKIbIil 3BYK Kak IacHyto 6ykBy. Korza ucronHsoTcsa okTa-
BBI, HYDKHUM 3BYKaM XOPOIIO IoAXoauT racHas “o” (“omynp”) u “a” (“¢dapa”). I BepxHUX 3BY-
KOB XOPOIIV OTKPBITbIE U OCTPBbIe IIaCHbIe OYKBBI, TaK/e KaK ‘U~ IPOJODKUTENbHOE (aHITINIICKOe
“cheese”), a Taxoke “u” Koporkoe (“nK’, “Mur”). 9To BHyTpeHHe IIpeficTaB/IeHNe 3BYKa/OYKBBI — BaXK-
HeJlllasi OCHOBA MCIIOMHEHNs MyIbTI(OHNKOB Ha ¢ieitte. BospymHas cTpyst popMupyercs Takum
06pasoM, 4To (aKTHUecKy B Hell Ha/IMYeCTBYIOT [Be CTPyu. Ha myTu K 9TOMY 10jI€e3HO BHYIIUTD
cebe, YTO BepXHsIsI ¥ HIDKHSIS Iy6a, KaXK/iasi B OTHAEIbHOCTI, M3B/IEKAIOT CBO 3BYK» [IUT. 110 4, €. 7 .

Vicnonuuternto Spatium sonans mpu npodeccuoHaTbHOM OCBOEHNUN MYTbTU(OHIK MOXXHO PEKO-
MEH/IOBaTh C/IeAyIolIye YIPKHEHNs: IepBOe — VI3B/IeYb HIDKHIOK HOTY, 3aTeM, IIOCTEIIEHHO YCU-
NMBasi BO3JYLIHYIO CTPYIO, U3B/IeYb BEPXHIOW. BTopoe — IpOTUBOIIONIOXHOE: CHaYasIa U3BJIeYb BepX-
HIOIO HOTY, 3aTeM, IIOCTEIIeHHO OCIab/Issa BO3AYIIHYIO CTPYIO, M3B/IeYb HIDKHIOKW. TakuM ob6pazom
MO>KHO IIOHSTH, KaKOe JaBJIeHMe BO3[yXa HeOOXOAMMO /Ui TOTO MIN MHOTO MynbTudoHuKa. [s
TOT0, YTOOBI 00/IETYNTh IPOLIECC UX padyunBaHus 1 ucronHenus, [. Hob6aHy BbIucas KelnaeMylo ar-
IINKATYpy. TeXHM4YeCKM MPaBUIbHOE ¥ XYA0XKECTBEHHO OIIPaBJaHHOE MCIOMHEHNe MYIbTI(OHMK
TpebyeT 3a0/1aroBpeMeHHOII TPEHMPOBKY, ITOVCKA HY>KHOJI CYJIBI BO3IYLIHOTO CTO/I0A U TPAMOTHOTO
3BYKOWM3BJ/ICUEHSI BO BPeMsI MX MCIIO/THEHVISI, YTOOBI ITONMYINTh JBOIHOIN IPU3BYK.

BornpimM mofcriopbeM MCIIONMHUTENI0 CTAHOBUTCS U TOT (aKT, YTO KOMIIO3UTOP TIATeIbHO BbIITN-
CBIBAeT HY)KHYIO alllUIKATYpPY /I 3BYYaHVIS XKe/TaeMbIX 00EPTOHOB B VICIIOTTHAEMBIX MY/IBTU(OHMKAX,
YTO He TaK YaCTO HAXO[UT OTPaKEeHNEe B MAPTUTYPaX JPYTUX COBPEMEHHBIX KOMIIO3UTOPOB. TeM caMbIM,
I Yo6aHy KOHTPOMUPYET TOYHOCTD ¥ aeKBATHOCTb TPAKTOBKY CBOET'O KOMIIO3UTOPCKOTO 3aMbICTIA.

Bortee /ierkuM MCIOMTHUTENIBCKUM TIPMEMOM BTOPOIT YacTu siBnsieTcst frullato® Ha p, npencras-
JICHHOE B JIByX CBOMX Pa3HOBMJHOCTSAX: IIepBasi — IIECTHA/IIATBIMM JIUTETbHOCTMM Ha 3BYKe gis', a
BTOpasi — TPUALIATbBTOPBIMI HOTaMy Ha 3ByKe h'. Takum 06pa3oM, B KaKIOM C/Tydae 3ByKOBbIE KO-
Ne6aHys MEIOT Pa3HYI0 YaCTOTY.

Ecnyu nepBast u Bropast yacTi IpousBefieH1st 6oyee 6/IM3KY [0 CBOEMY XapaKTepy, TPeThbs 4acTb
Hanbo/Iee KOHTPACTHA: 3/1eCh IIPOUCXOAUT He TOIbKO MI3MEHEeHNe IPaMaTypriudeckoro 3aMbICa, my-
TeM 60jIee MATKOTO KOTIOPUTA 3BYUYaHNs, HO TAK)Ke IPOCTEKUBAETCS ¥ CMeHa (aKTypbl: BMECTO CO-
HOPUCTUYECKOI MOHOAMM Ha IEPBbIii I/IaH BHIXOAUT dakTypa, OmmsKas K myaHTnansmy. Kommnosu-
TOP MCIIONb3yeT HOBBII BapyMaHT (GaKTYPHBIX «POCChbinieli» - Ha 3TOT pa3 9TO MPOTSDKEHHBIE, 60raTo
3Bydallyie BOCXO/siliie- HUCXOASIINE TACCAKM TPU/LIATPBTOPBIX HOT. VIX 3BYKOBOJ COCTaB CMHTE3N-
PYeT UCIIO/Ib30BAHHYIO BO BTOPOJT 4aCTU KBAPTOBOCTD C CEKYHIOBOCTBIO, TEM CaMbIM pPa3BUBasi 00-
it GOHJ MHTOHALVI 9TOTO MHCTPYMEHTA/IBHOTO LIMKJIA.
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JanbHeiieMy pasBUTHIO IIO[IBEPraeTCs U peTMCTPOBBII IJIaH Tpou3BefeHns. B TpeTbeli yacTu 3a-
TParnBaIOTCS KpariHue PerncTphl IeiiThl — OT 3ByKa ¢! — CaMOro HU3KOTO y et Tsr’, 10 3ByKa ¢, a 06-
I AanasoH ¢IeiiTOBOI APTHUM COCTAB/IAET YeThIPe OKTABBl — IIOYTY MAKCYMAaJIbHBIN /IS JAHHO-
IO MHCTPYMeHTA (HaIIOMHUM, YTO CaMbIM BBICOKMM 3BYKOM Yy (IeITHI AB/IAETCS 3BYK — ¢*). OT™MeTHnM,
4TO UCIOIb30BaHME 3BYKOB Y€TBEPTON OKTABbI — IOBOJIbHO PENKOE ABJIEHNE B KIIACCUYECKOM I COBPe-
MEHHOM (IeIITOBOM perepTyape. BakKHO O4epKHYTb U TO, 4TO KpaifHue 3ByKM (JIe/ITOBOTO AMama-
30Ha JICIIO/Ib30BaHbI B KA4eCTBE CBOCOOPA3HOI «OCH», IOJOOHOTO LeHTPY ramakTky vt COMTHeYHOM
CUCTEMBI: CBEPXIIVMPOKYIE CKAUKV B MEJIOAVM KaK Obl «OTTaJIKMBAIOTCS» OT HVDKHETO ¢, TAKUM 00pa3oM,
3TOT 3BYK BBIIIOJIHAET BAKHYIO PO/Ib B IIEMEHTMPOBAHNI MY3bIKa/IbHOV KOHCTPYKIIVM 9aCTHL.

C VICTIOTTHUTENIbCKON TOYKM 3peHNsA HeOOXOMMO OTMETHUTD, YTO TPEThs YaCTh LMKIIA M300MIITy-
€T BUPTYO3HBIMM BOCXOJALVMM ¥ HUCXONAIIMMU ITacCaXKaMy MEIKVMM JITUTEIbHOCTAMM, COIPO-
BOXXIAIOLIVIMUCA MHOXXECTBOM 3HAKOB a/IbTEPALlVY, YTO BeCbMa YCIOXKHAET MPOLECC YTEHN HOT-
HOTO TeKCTa. B cBsA3U ¢ 00mmMeM BUPTYO3HBIX IaccaXkeil BO (IeiiTOBOI MapTUy BO3HMKAET MHOXe-
CTBO MHTOHAIMIOHHO CJIO)KHBIX, CBEPXIIMPOKNX CKAYKOB, NOCTUTAIOUMX PACCTOAHMSA B TPU OKTa-
Bbl. CJI0)KHOCTD B TOM, YTOOBI B OBICTPOM TeMIIE, Ha AMHAMIYIECKOM OTTEHKe f MTHOBEHHO IIepeKIIIo-
YUTbCS C MCTIOJTHEHNMS 3BYKa ¢! Ha ¢?, 4TO Taxke TpebyeT MPaBUIbHOTO VCIIOIb30BaHMS aMOyIIIopa.
He cnenyet 3a6biBaTh 11 00 MCIIOTHEHUY 3BYKa Ha XOPOLIEN OIIOpe, 4YTO IOMOXKeT (IefiTUCTY Ipeo-
IOTIeTD UCIIOJTHUTEIbCKYIE CTIOKHOCTY IAHHOTO (pparMeHTa.

ITa 4acTh, HECOMHEHHO, ABJIAETCA He TONbKO Ky/IbMMHAIVeEN IMK/IA, HO M CPEJOTOYMEM Haul-
Oonee ero ApKuUX 3BYKOBBIX 00pa3oB. B Hell KOMIO3UTOP CJIOBHO 3alledaTsiesl MOIMHHYIO UTPY He
TO/IBKO 3BYKOBBIX, HO VI CBETOBBIX M3/Ty4eHMIT, HAIIOMIHAIOINX KpacoTy ¢eliepBepka. TeM cambIMm,
BBICBEYMBAETCA €Ille OffHA Ba)XHAsA CTOPOHA MH/VBY/IYaJIbHOTO KOMIIO3UTOPCKOTO MbIlIIeHu. JI3-
BeCTHO, 4TO [. Ho6aHy ype3BbIYaiiHO 3aHMMAIOT ITPOO/IEeMbl, CBSI3aHHbIE C B3aMMOJIEVICTBIIEM 3BYyKa
VI I[BETa, O YeM FOBOPUT IOABJICHNE B IIEYaTH €T0 HAY4IHOU cTaTby Interferente dintre sunet si culoare
in unele lucrdri camerale: introspectii muzicologice de autor [5]. Kommosnuropa nntepecyer cooTHO-
IIeHIe KaTeTOpMIl «3BYK M LIBET», «3BYK M €rO MPOCTPAHCTBEHHbIE XapaKTepUCTUKM» [5, c. 114]. B
3TOI CTaThe MOXXHO HAMTU M aBTOPCKOE Pa3bsACHEHME XY/IOXKECTBEHHOIO 3aMbIC/Ia IIPOU3BENEHNA
1 Qe Tl cono Spatium sonans. «CMeHBI CBeTa U T€HY, IBIIIHASA )XIBOIUCHOCTD 1[BETOB, IIPOHM-
KaIOIMX B XOPOLIO OPraHM30BaHHOE 3BYKOBOE IIPOCTPAHCTBO, XapaKTEpU3YeT NPOU3BEIEHNE I
dbneitTel cono Spatium sonans. <...> JImuTenbHOe HacTaKeHNe OIpefie/IeHHbIMI 3ByKaMy, MHTOHA-
IVISIMM, TTACCa>KaMM, HaCTOMYMBBIN MOVICK OIIpele/IeHHBIX 30H CBETA, HACBHILIICHHBIX yYaCTKOB, 00-
IIVPHBIE, llefipble IPOCTPAHCTBA, OTPAKEHHbIE B KAXK/JOM, ITTyOOKO IPOYYBCTBOBAHHOM 3BYKe, ITPO-
HYKAIOIyie PV ITOMOIIM OIpefie/IeHHOTO BPeMEeHHOT0 pacIpefe/ieHyst 3/IeMeHTOB, KOTOPBIl 060-
3HayaeT OCTPOe YYBCTBO BpeMeHM U LiBeTa» [5, ¢. 115-116]. CymjecTByeT elje OAVH aBTOPCKIUIT KOM-
MEeHTapUil, Kacalolmiicst 06pasHOro cTposi Spatium sonans, B KOTOPOM COJIEpP>KaTCsl HAMEKY Ha BU-
3ya/IbHbIe BIIEYAT/IEHNA CaMOTO KOMIIO3UTOPa. Pa3bAcHAA cBOII 3aMbIceNI, OH BOOOPaswI KapTUHY,
3auMMCTBOBaHHYI0 y O. Meccuana: «Mexxy 7 n 8 9acamm yTpa, Ha mapajuieny Kanapckux ocTpoBos,
A8 Ha AT/ITaHTU4YeCcKuit okean» [5, c. 116].

3aK/IounTeNbHAA YaCcTh IMK/IA CUMBOU3NPYET BO3BpalleHNe K o0pasaM Hada/lbHOM YacTy B
HOBOM KayecTBe: 110 ¢ioBaM E. MMUpOHEHKO, OHa «BBI3bIBAET YYBCTBO YMCTOTHI, IOKOA ¥ IPO3pay-
HOCTY. DTO 9HEPIMsI MATKIX CBETOBBIX OTO/IECKOB 1 3apHUL]. 3eCh BO3BpAI[aeTCsl COHOPYUKA ITPOTS-
YKEHHBIX 3BYKOB-/MHUI» [2, ¢. 90]. [Tpn obmiem npeobmafanmy JONIMX 3BYKOB U OTHE/IbHBIX BEPTH-

94



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

KaJIbHBIX KOMIUIEKCOB, Cpeiyi KOTOPBIX JOMUHYPYIOT IIOCTPOEHHbIE Ha MHTepBase OOJIbIION HOHBI,
MY3bIKa 3aKTI0UMNTENbHOI YaCTHU COEPKNUT TAKXKe KpaTKue (KaK B IepBOIl YaCTH) «POCChbiniL», OCHO-
BaHHbIE Ha KBMHTOBBIX MHTepBa/aX. TakuM 06pa3oM, B TIOCTpOeHNM PAKTYPHBIX «poccbineli» CoXpa-
HAeTCA 00€PTOHOBDIN PUHIINIL

O6paiasch K MCIOTHUTETLCKAM TPYFHOCTSAM 4eTBEPTOI YaCTU OTMETHM, 4TO Ha C. 14 HOTHOTO
VI3[JaHMs KOMIIO3UTOP VICIIO/Ib3YeT OPUTMHAIbHYIO PasHOBUAHOCTS flagiolette: 06BIYHO IIpYIMEHAET-
Cs OMVHAPHBII (IaXKONeT ¢ TepeyBaHNeM 3BYKa Ha HY>KHBII MHTepBal; 3fech ke I. Yobany npep-
JaraeT MOC/e0BaTeNbHOE MCIIOTHEHNE YeThIpeX MPU3BYKOB: ¢ — g° — ¢* — ¢’. Takum o6pasom, B pu-
HaJIbHOJ YaCTH IMK/Ia VICIIO/Ib30BaHBbI [iBa «crendddekTa»: 37ech COXpaHAIOTCA Te ke MyIbTUPOHN-
KU, YTO U BO BTOPOII 4acTy, a Takxe nossysatorca flagiolette, onucanuble Hamu panee. IlogyepkHem,
gro I. Yobany yepepyeT UCIIONHEHNE STHX ABYX CTIOXKHBIX VICIOTHUTENbCKIX IIPMEMOB, 4TO TpebyeT
OT (rIefiTNCTa TOCTOAHHBIX, eKeTHEBHBIX yIIPaKHEHNIA.

ITogBonsa nrorn anammsa omyca I. Yobany Spatium sonans, cnemyeT IOTYEPKHYTD, YTO JAHHYIO
IIbeCy XapaKTepy3yoT TaKye oOlye /i1 TBOPYeCTBA KOMIIO3UTOPA YepPThl, KaK 0OpalleHye K KOCMU-
JecKOJil TeMaTHKe, KeJlaHNe COeAVMHNUTb B CBOEM TBOpUYECTBe BakHerme Guaocodckme KaTeropun:
368K, ceem, yeem. IloMmmo aToro, obpaleHre K MOHOAMY, KaK OJTHOMY U3 IIPU3HAKOB apXeTUIIATbHOTO
mbiiptenus I YobaHy, XapaKTepHO 1 1A [PYTUX ero counHernit. O6 3ToM MHOTO NIy T My3bIKOBE/IbI
. Cyxommun-Yobany [6] n E. Muponenko [7]. ITo maennto V1. Cyxommmu-YobaHy, B My3bIKe KOMIIO-
3UTOPa MO>KHO OOHAPY>KUTh B3aVIMOJIEIICTBIE YeThIPEX TUIIOB MY3bIKA/IbHBIX APXETHUIIOB, OAUH U3 KO-
TOPBIX KaCaeTCA IPOCTPAHCTBEHHBIX XapaKTePUCTHK (COOTHOIIEHNME BepXa 1 HI3a, BBICOKOTO 1 HU3KO-
ro peructpos) [6, c. 141]. BHuMaHMe K IPOCTPaHCTBEHHBIM aClIeKTaM 3By4YaHMA 0COOEHHO 3aMETHO B
paccMarpuBaeMoli HaMu Ibece i diredite cono. [Tomnmo atoro, kak ormeuaet V. Cyxommmn-Yobany,
apXeTUIANIbHOCTh BoOOIe 1 B counHenysAx . Yobany (Pentaculus n Pentaculus minus), B TOM 4ucIIe,
CBA3aHa C IPUCTA/IbHBIM BHUMaHNEM K pU3NYeCKIM XapaKTepUCTUKaM 3ByKa [6].

IIpucTtanbHOE BHMMAaHME K HOBOMY COHOPHOMY ITPOCTPAHCTBY HauasIo IPOAB/ATLCA B TBOPYECTBE
I. Yobany eme B 1980-e roppl 1 COXpaHseT CBOe 3HAYEHIE IO CETOIHSLIHErO fHA. B caMbIX pasHbIX
COYMHEHMAX MOYXHO OOHApY)XWUTb IPYEMBI, IIOX0XIe Ha Te, YTO KOMIIO3UTOP IIPUMEHWUT B Spatium
sonans. Tax, B 36yxosom amiode Ne4 KOMIIO3UTOP ONepUpyeT IIOXOKUMM «ITapaMeTpaMyl SKCIIPeCCUm»
(ompepnenenne B. Xomomnosoit). Cpeny HUX BBIIEIVM /INIIb HEKOTOPBIE, BCTpedalromuecs 1 B Spatium
sonans. TO - «IapaMeTp KOHTMHYaIbHBIX MPOTSKEHHBIX MHTOHALNIT», «ITapaMeTp SKCIPeccuu, CBsA-
3aHHBIN C BUOPUPYIOLIVM 3BYKOU3BJIEYEHNEM», «[IApaMeTp SKCIPecCUM 3BYKOBBIX POCCHINel» [7, c.
135], «mapamMeTp KOPOTKIX NHTOHAI[IOHHBIX BCIJIECKOB-BCIIONIOXOB» (7, ¢. 136] n apyrue.

B 11e10M KOMIO3UTOpP YCTIOXKHIII 3ByYaHMe JAHHOM IbeChl OOBIINM KOMTNYEeCTBOM COBPEMEH-
HBIX 3BYKOBBIX 9 eKTOB 1 npreMoB. B mepsoit yactu - glissando ¢ ncnonb3oBaHueM 4eTBEPTUTO-
HOB, BO BTOPOIl 4aCTV — MY/IbTU(OHNKI, B YeTBEPTOIl — depenoBanue MynbTndonuk c flagiolette,
4TO MPUA/IO Ibece OMpeJieNIeHHYI0 CIOKHOCTb B MCIIOTHUTEIbCKOM IITaHe. CrieoBaTenbHO, Mpu-
cTymas K pa3bopy JaHHOTO IIPOM3BeieHN s, PIeITUCTY HeOOXOAMMO 3apaHee 6€3YKOPU3HEHHO OBJIa-
JIeTb BBIIIENepeyyIC/IeHHBIMM IIPYeMaMy 3BYKOM3BIIeYeH, Ja0bl IPUOIMN3NUTD CITyIIATeA K OLLyIIle-
HII0 KOCMI3AI[Uy KOMITO3UTOpcKoro MbinuteHns: I. Yobany.
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TBOPYECKUI IIOPTPET MY3bIKOBEJA EJTEHBI MMPOHEHKO
PORTRETUL DE CREATIE AL MUZICOLOGULUI ELENA MIRONENCO
ELENA MIRONENCO’S ACHIEVEMENTS AS A MUZICOLOGIST

TATbSIHA MY3bIKA,

CTapUINil IpernojaBaTeb,
Axapemus Mysbikn, Teatpa n V3o6pasurensubix VickyccTs

Jannas cmamus ocnosana Ha mamepuanax ouanoea ¢ npogeccopom E. Muponenxo u npedcmasnsiem co6oti meope-
CcKuil nopmpem my3vikoseda. B cmamve npedcmasnenvt 0CHOBHbIE IMANbL IUSHEHHO20 U TBOPHECK020 NyMU 100UNAPA, UH-
mepecHvle pakmol u3 eé 6uozpaduu, a maxice eé 0CHO8HbvIe DOCMUNEHUSL KAK MY3biKoseda u nedazoza. Cmamuvs 0aém me-
opemuUecKoe OcMbiCIIeHUe MBOpUeckozo Hacnedust Enenvt Muponenko 6 konmexcme npobnemamuku usyueHust, npooosice-
HUSA U PA36UMUST MPAOULULL OMe1ecBeHH020 U e8PONELICK020 MY3bIKO3HAHUA, HAMUHAS C Nepeblx Oecamunemuii 08aoya-
mMo2o 8eKa 8nOMy 00 HACMOAULE20 BPEMEHU.

Kntouesvie cnosa: mysvikanvHas Kynvmypa, my3sviko3Hanue Monoosvl, donvknopucmuxa, uccned08anusi, MOHOZpa-
puu, duccepmanuu, mMy3vikanvHoe o6paszosarue, KoHpepeHyuU, 6uozpagdus, Mmpaouyu, NOKOLEeHUS, e00ANU3AUUSL.

Acest articol prezintd un portret de creatie al muzicologului Elena Mironenco. Bazat pe un dialog al autorului cu dna
Mironenco, el dezviluie etapele principale ale vietii si activitdtii sale, fapte interesante din biografia sa si cuceririle cele mai
importante ale Elenei Mironenco ca educator si muzicolog. Articolul cuprinde o percepere teoreticd a mostenirii creative a
E. Mironenco referitor la problematica studierii, continudrii si dezvoltdrii traditiilor muzicologiei din Republica Moldova si
Europa, incepand cu primele decenii ale secolului doudzeci pand la ora actuald.

Cuvinte-cheie: cultura muzicald, muzicologia din Republica Moldova, folcloristicd, cercetdri, monografii, teze, educatia
muzicald, conferinte, biografie, traditii, generatii, globalizare.

The article outlines the professional achievements of Elena Mironenco, a musicology professor. Based on the author’
dialogue with Mrs. Mironenco, it reveals the milestones of her life and career, fascinating facts of her biography, and her main
achievements as an educator and musicologist. The article offers a theoretical analysis of Elena Mironenco’s legacy in the
context of the problems of studying, continuing, and developing the traditions of Moldovan and European musicology from the
first decades of the twentieth century up to the present day.

Keywords: musical culture, musicology in Moldova, folkloristic, research, monographs, dissertations, musical education,
conferences, biography, traditions, generations, globalization.

CoKpoBMIIIHNMIA MY3BIKaTIbHOII KY/IBTYpbl MO/I/IOBBI BK/TIOYaeT 6oraroe Haciefye, KOTOPOe CBsl-
3aHO He TOJIbKO C TBOPYECTBOM HAIlMIOHATbHBIX KOMIIO3UTOPOB, HO ¥ C HAyYHO! ¥ IPOCBETUTE/Ib-
CKOJI 1esITeTTBHOCTBI0 MY3BIKOBELOB U (DOJIBKIIOPUCTOB pecnyOnukn. B ux tpymax u uccnedosanusx
OTpaKeHbI MHOTOOOPa3HbIe Mpaduyiiy KOMIIO3UTOPCKOTO U MCIIOTHUTENbCKOTO MICKyccTBa. OnHa-
KO B HacTOsllee BpeMsA II0Ka HEBO3MOXKHO TOBOPUTD 00 aleKBaATHOM OCMBICTIEHVM TEOPETIYECKOTO
Hac/IeVss My3bIKOBEIOB 11 (POIBbKIOPVCTOB HAllleil CTPAHbl, O BCECTOPOHHEM M3YYeHUN VX BKIaJla B
CTAQHOBJICHME VI PasBUTIE MY3BIKA/IIbHON KY/IbTYpbl Mo/IOBBL. DTO 00/1aCTh OTEYeCTBEHHON MY3bI-
Ka/IbHOJ HayKU elé XKIET CBOMX JCCefoBaTernei [1; 2; 3].
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B Havaje #BajIIaTOrO CTONETHS, MMEHHO JeATeIbHOCTD OlecCTslell IIesi/ibl My3bIKOBEJJOB U
(b ONBKIIOPUCTOB CTala OCHOBON CTO/Mb IUIOZOTBOPHOIO PasBUTVIA HAIOHAIBHONM MY3bIKaJIbHOM
KY/IbTYPbI, HayKy, obpasoBanus u ¢onbknopuctuku. Cpegyu Hux: B. Bynbrués, B. Pebuxkos, JI. Iy-
pos, C. JIo6ens, B. 3aropckmit, 3. Tkay, JI. Akcénosa, A. A6pamosud, b. Kornsapos, I. Haitkosckmit-
Mepemany.

Cnepyrolee OKOIeH)e€ MY3bIKOBEIOB CEPENVMHbI ABA/ILIATOTO BeKa MIPOJOIKIATIO ¥ TPEYMHOXKU-
710 ux mpaouyuu. K HuM oTHOCATCA Ipexx/e Bcero nenaroru kadenp Memopuu u Teopuu my3viku Ha-
wero BY3a: B. 3aropckuii, V1. Mumotnna 3. Tkay, I1. Pusunuc, I. Kouaposa, M. benbix, 3. A6pamo-
Ba, E. BposuHa, b. beprunep, E. Muponenxo, E. Knetunany, SI. Muponenko. B nux monorpadmyecknx
VI AVICCEPTALVIOHHBIX UCC/Ie008AHUAX TIPOIOIDKIICS IPOLIeCC YITyOIEHHOTO U3YYeHMsI MOIAaBCKOTO
¢bobKIIOpa ¥ €TI0 UCIIOIb30BAHNA B KOMIIO3UTOPCKOM TBOPYECTBE, )KaHPOBOTO aHA/IM3a COUMHEHNI
Hal[MIOHa/IbHBIX KOMIIO3ITOPOB, METOJO/IOTUY MY3bIKO3HaHNA.

Mys3bIKa/bHble HOBAIUM pyOe)ka BafLlaTOro — IBaJIaTh IIEPBOTO BEKOB HAIIUIN CBOE OTpaske-
Hle B pab0TaxX My3BbIKOBEOB 11 OTBK/IOPUCTOB CIIEAYIOLIETO NOKOeHUs TIOC/IeHEl YeTBePT ABAJI-
1aToro Beka. Cpei HUX HY>KHO Ha3BaTh MIMeHa COTPySHUKOB AKaneMun Hayk MonmoBel u nefaro-
ros kadenpsr Mysvikosedenus u Komnosuyuu AMTAP: B. Innam, B. Kucenuna, B. Menbhuk, B. Ak-
cénoBa, T. bepesosuxosoit, C. Llnupkynosoit, V1.Cyxomnnu-Hobany. VIx paboTsl MOCBAIIEHbI IPO-
OnemaM en06anusayuu, BOIPOCaM eBPOIIENICKOT0 00pa3oBaHusA 1 HAYKY, aHA/IN3Y COYMHEHMIT KOM-
1103uTOopoB Pymbraum, Poccun, YKpanHsl, NCKYCCTBY 19y TapoB. Takum o6pasom my3vikozHarue Mor-
006b! B HacTOsALIee BpeMs IprobpeTaeT BCE Oojiee MHTEPHAIVIOHAIBHBII XapaKTep.

BelneniepeunciieHHble OCOOEHHOCTM M XapaKTepHble YePThl PasBUTHs MY3BIKA/JbHON HAyKu
MonioBbl B 3HaUNTE/TBLHON CTEIIEHN TIPeICTaB/IeHbl B paboTax 1 AesATeNbHOCTY My3bikoBena E. Mu-
poHeHKo. Eé mmuHOCTh HocToiiHA 0c0O0T0 BHMMAHMs, TaK KaK OHA IIPOSIB/IAET ce0s1 OUeHb aKTUBHO
B Hay4YHOI1, IIelarOTMYECKON U IIPOCBETUTEIBCKOM IeATETIbHOCTI.

Enena MupoHEHKO — HOKTOp MICKYCCTBOBemeHus, npodeccop, wien Corosa Kommnosnropos u
MysbikoBenoB Monnossl ¢ 1986 ropa, o6aaTenbHMIA IATHAALATY TOYETHBIX UIToMoB oT Coro3a
Kommnosuropos u [lemapramenta Hanyonanbubix OTHOmeHN 1. OHa aBTOp TPE€X MOHYMEHTA/IbHbIX
MOHOZpaguii 0 COBpeMeHHBIX KommosuTopax Monpossl: B. Porapy, I. Myctu u I. Hobany [4; 5; 6].
Kpowme Toro, e1o orry6/11MKOBaHO ceMb/ecAT HayIHBIX CTaTell 00IM 00bEMOM B IBA/IIATh aBTOPCKIX
mucToB. OHY TOCBAILIEHBI IPO6IeMaM 27100a1u3auiu, My3bIKaIbHOTO 00pa3oBaHus, COOTHOLIEHNI
B CYICTEME KOMNO3UMOP U ONbK/IOp, AHATIN3Y MHCTPYMEHTA/IbHBIX, OIIEPHBIX COYIMHEHMIA, J[yXOBHO
My3bIKI. EneHoit MupoHEHKO KpoMe MOHozpaguti HalycaH M OIyONINKOBAH PSS MOHOZPAPUHECKUX
cTareit, IpefCTaBIAoIMX co00it TBopuyeckye nopTpetsl [l. lloctakoBuya, C. [Tpokodnesa, B. Pebn-
koBa, H. Py6unmreitna, T. Kupuska, 3. Tkay, E. [Jorn.

MysbikoBe, MupoHeHKO BHec/ma OO/MbIION BKIAJ B pasBuUTHe Hayky u obpasosanus. Iloxn eé
PYKOBOZICTBOM OBUIO YCIIEIIHO 3AIMIIEHO YeThIPHAALIATh JUIUIOMHBIX PabOT MYy3BIKOBEIOB, JBAJI-
I1aTh JUIUIOMHBIX pabOT VICHOTHUTEIEN, IATh MacTePaHTCKMUX paboT, fBe KaHAUAATCKIUE Ouccepma-
yuu. OHM NOCBAILEHDI aHA/MN3y KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA, BOIIPOCaM MCIIOJIHUTE/IbCTBA, Jpa-
MaTypru4eckyM 0COOEHHOCTSM VHCTPYMEHTA/IbHBIX, OLIEPHBIX, XOPOBBIX IIPOU3BENICHMII, COUNHe-
HUAM 1 TeTel.

Enena MMpOHEHKO aKTMBHO y4acTBYeT B HAyYHBIX KOHPePeHUUIX, eXKETOTHO BBICTYIIAET C 10-
KJIaJJaM/1 Ha HIX, IPMYEM He TOJIbKO B MoioBe, HO U J1a/leKo 3a e€ npegenamn: B Mockse, Poctose-
Ha-[lony /Poccusa/, Kuese /Ykpanna/, Bunbuioce /JIutsa/, EpeBane /Apmenns/, Can-®panuucko /
CIIA/, lanan /Pympiansa/, Tanmmne /Scronns/.

PeTpocniekTuBHBIN aHaNMN3 KM3HEHHOTO ¥ TBOPYECKOTO Iy TH My3bIKOBeJja MIPOHEHKO M03BO-
NA€T MPOCNIENUTD B HEM YeTbIpe nepmoya. Havanbubi — 10 1964 roga — cBA3aH ¢ €€ MepBhIMU 1Ia-
raMy B My3bIKe, 0Oy4eHVeM B MY3bIKa/JIbHOII LIIKOJIe B €€ pogHOM ropoge HoBomaxTuHcke, a 3aTeM
1 B POCTOBCKOM MY3BIKQJIbBHOM YYWINIIE 110 IBYM CIIEIVATbHOCTAM: POPTENNaHo U My3bIKOBeJa-
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teopeTyka. B nanubiii nepuox E. MupoHeHKO He TOBKO NproOIaeTcst K My3bIKe ¥ IPOQeCcCHOHab-
HO 3aHMMAeTCs €10, HO M Ipexx/ie Bcero GopMMUPYeTcs KaK JIMYHOCTD. B 3TOM orpomHas 3aciyra eé
poxuteneir — Banentuns! VBanoBHbI [y6apesoit u Cepres Muponosnya PrikoBa. VIMeHHO ¢ HUMU
CBsI3aHBI IIepBble MY3bIKa/IbHbIE BIledaT/ieHys ux podepyu. O6a oHM obmagam He3aypsHBIMU MY-
3bIKQJIbHBIMM JaHHBIMU. OTel] ¢ CeMIIETHETO BO3pacTa UIpajl Ha TpyOe B IYXOBOM OPKeCTpe, a II0-
cne okoH4yaHus Pocroskoro yunmniia n CapaToBCKOi KOHCEPBATOPUM CTAHOBUTCSA KOMIIO3UTOPOM.
Mawma, nmes ¢unonorndeckoe obpasopaHue, IpeKpacHo Bajena GopTeNnaHo U CTajIa IepBOil yuu-
TenbHMIIEN I0HOI EneHpl. MHOTO ciyl M cTapaHuil OHa OT/jjana 00y4eHN o eé B IIKO/Ie U B YUVIINILLE.
brnaropaps stomy E. MupoHeHKo ¢ oTmdmeM 3akoHuYMIa 06a ydeOHble 3aBeeHNs U ITOTydnIa pe-
KOMEHJALMIO i1 mocTyIuieHua B MockoBckyto [ocymapcTsennyto Koncepsaropuio, Kyzia yCIenHo
nocrynuiaa B 1964 rony.

C aTOro rofia HaYMHAETCA BTOPOIL 9Tl XXKM3HeHHOro myT E. Muponenko. OHa yunmachp y myd-
mux negarorob Mockosckoit koHcepBatopun B. IIporononosa, C. Ipuropbesa, b. fIpycrosckoro, A.
Kanpnuckoro, 0. @oprynarosa. C 0co6oii Terioroit u yBaxkerneMm E. MUpOHEHKO BCIIOMMHAET O
Mapune [ImutpueBne CabMHUHOI, pYKOBOAWUTENbHMLE €€ JUIUIOMHON paboThl 110 TeMe [Ipobnema
komuueckozo 6 onepax C. IIpoxogvesa Ha npumepe onep JItob6osv k mpém anenvcuram, Mepoxk, Oznen-
Holil anees. Togpl 00y4eHMs B KOHCepBaTOpuy, 1o MHeHNI0 E. MypoHeHKo, 6bU1M O4eHb IIPORLYKTVB-
HBIMM JiIs1 €€ IIPOQeCCUOHATBHOTO POCTA, COBEPIICHCTBOBAHA €€ MY3bIKOBEIYECKIX 3HAHUIT U Ha-
BBIKOB.

B 1969 rogy E. MupoHeHKO ¢ oTnnuneM OKOHYMIa MOCKOBCKYI0 KOHCEPBATOPUIO M IIOTY4M-
ma pactpepenenye Ha padory B Kumnnésckmit MacturyT Vckyccts. C 3TOro MOMEHTa Ha4MHAETCA
TpeTuil aTam B e€ xXusHepeaTenbHoCcTH. IIpnesn B MonjoBy, 3HaKOMCTBO ¢ HOBbIM BY30M 1 €€ kor-
JleraMJ CTa/IVl MOLIHBIM CTVIMY/IOM B BOIUIOLICHVV ¥ Pa3BUTUM €€ TBOPUYECKUX Y IPOQeCcCHOHAb-
HBIX HaBBIKOB. OHa aKTVBHO BKJIIOYM/IACh B PabOTy Kadenpsl Vcmopuu my3viku, cTana HOCTOSHHON
y4YacTHMLeI HAYYHBIX KOH(pEepeHIMII, Ha KOTOPBIX YCIEIIHO YTBepAyIa 3a cO00il aBTOPUTET KOMIIe-
TEHTHOTO MCCIeJJOBATENA U NPOMAraH/iMcTa KOMIO3UTOPCKOTO TBOpYecTBa MOIOBBI.

B HacTos1ee BpeMs aKTUBHO paboTaeT HaJl JOKTOPCKON duccepmauueti, 3alyTa KOTOPOII IIIa-
HUpYyeTCs B OmmKariiee BpeMs.

Bcé BpleckazaHHOe HaéT OCHOBAHMA IOJIaraTh, pyOeX JIBafLlaTOro-/Ba/ILlaTh IIEPBOTO BEKOB
A MysbiKoBeia Enmenpl MUpOHEHKO CTas CeyIoIMM 3TallOM COBEPIIEHCTBOBAHNUA M ONTUMAlb-
HOJ caMOpeanu3aunuy €€ TBOpYECKO TMYHOCTI.

TaxuM 06pa3oM MOXXHO KOHCTATMPOBATbh, YTO )KM3HEHHBIN ¥ TBOpYecKmit yTh E. MupoHeHKO
OYeHb HACBILIEH ¥ Pa3BUBAETCs JMHAMIYHO, 10 HapacTarouieil. E€ feATebHOCTD ABIAETCA IpeKpac-
HBIM IIPYMEPOM IIPOIO/KEHNA ¥ Pa3BUTHA TPAAMUIINI OTEYECTBEHHOTO My3bIKO3HAHMA.
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MOTIVUL MIORITIC IN CREATIA CORALA SI
VOCAL-SIMFONICA A COMPOZITORILOR ROMANI SI
BASARABENI DIN A DOUA JUMATATE A SECOLULUI AL XX-LEA

THE MIORITIC MOTTIF IN THE CHORAL AND VOCAL-SYMPHONIC
CREATION OF ROMANIAN AND BASSARABIAN COMPOSERS FROM
THE SECOND HALF OF THE 20™ CENTURY

EMILIA MORARU,

conferentiar universitar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

In articolul de fatd autoarea evidentiazd cele mai reprezentative creatii corale, vocal-simfonice, dar si instrumentale,
semnate de compozitori romani si basarabeni din a doua jumdtate a secolului al XX-lea, avand drept sursd de inspiratie
balada populard Miorita. Astfel, in centrul atentiei se situeazd creatiile compozitorilor romdni P. Constantinescu, A. Vieru, S.
Todutd (care au abordat genul poemului coral si al oratoriului) si ale compozitorilor basarabeni I. Macovei si T. Chiriac (care
au valorificat motivul mioritic in genul oratoriului, al poemului simfonic si vocal-simfonic).

Cuvinte-cheie: poem coral, poem simfonic, oratoriu, baladd, colind, motiv mioritic, cantatd.

In the present article, the author points out the most representative choral, vocal-symphonic and instrumental works
written by Romanian and Bassarabian composers in the second half of the 20th century who had as source of inspiration the
folk ballad Miorita. Thus, in the center of attention are the works of the Romanian composers P. Constantinescu, A. Vieru, S.
Todutd (who turned to the genre of choral poem and oratorio) and the Bassarabian composers I. Macovei and T. Chiriac (who
developed the mioritic motif in the oratorical genre of the symphonic and vocal-symphonic poem).

Keywords: choral poem, symphonic poem, oratorio, ballad, carol, mioritc motif, cantata.

Motivul mioritic s-a bucurat de puternice rezonante in creatiile culte abia in a doua jumatate a
secolului al XX-lea. Acest subiect a fost dezvoltat, la inceput, in creatia vocald a lui Tiberiu Brediceanu
(Miorita - sase teme ale baladei pentru cvartet vocal si pian, 1955), iar, mai tarziu, a fost utilizat in
diverse variante corale, in special, pentru cor a cappella (Leonid Gurov, Tudor Jarda, Emil Lerescu,
Mircea Neagu, a carui balada Miorita evolueaza intr-un stil eminamente rapsodic).

Cea mai reprezentativa creatie de sorginte mioritica, in opinia muzicologilor, este poemul coral
Miorita de Paul Constantinescu. Acest poem coral, scris in 1952, este axat pe prelucrarea a trei melodii
distincte (cu acelasi titlu, Miorita), care prezinta variante de balada sau colind, preluate din diverse
colturi ale tarii. Melodiile selectate au fost repartizate firesc in cadrul poemului, in functie de situatiile
prevazute de text. Majoritatea sectiunilor lucrarii respectd versiunea expusa de Vasile Alecsandri, in
corelatie cu varianta folcloristului Gheorghe Fira, culeasd la Stefanesti-Valcea.

In opinia cercetitoarei Carmen Stoianov, poemul coral Miorita de Paul Constantinescu se dis-
tinge prin limpezimea sonoritatii si prin alternanta firului epic-narativ cu cel ritmat si cu cel par-
lando [1, p. 111], linia melodica trecand firesc prin toate cele patru voci ale corului. Compozitorul
apeleazd, mai rar, si la procedeul unisonului. Cand, insa, melodia se incredinteazd unei anumite
partide corale, ea este sustinutd pe plan armonic de celelalte partide componente ale ansamblului
coral. Doru Popovici observa ca, in aceastd lucrare, Paul Constantinescu a abordat procedee analoa-
ge tehnicii de compozitie a lui Igor Stravinsky, evitand ,,culminatiile dramatice si amplele dezvoltari
tematice” [2, p. 141].

Din punct de vedere stilistic, Miorita lui Paul Constantinescu stabileste o legdtura reala intre mo-
dalitdtile de exprimare ale madrigalului palestrinian si cele ale folclorului romanesc. Remarcam poli-
modalismul sau original cu trepte mobile. Desi nu existd parametrii traditionali, Paul Constantinescu
a izbutit, in demersul sdu componistic, sa-si afirme conceptia inovatoare, ridicand Miorita la rang de
capodoperd si de calduza pentru muzica corald roméneasca.
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Motivul mioritic a constituit o originala sursa de inspiratie si pentru Anatol Vieru, care, in 1957,
a reusit sa transfigureze tematica Mioritei intr-o lucrare de proportii ample, in genul muzicii vocal-
simfonice. Este vorba de oratoriul Miorita pentru soprand, tenor, bariton, cor mixt si orchestrd mare,
intitulat si Agnus Hominis. Ca reper literar, Anatol Vieru a utilizat mai multe variante ale Mioritei,
selectate si structurate intr-o forma concisa si convingétoare, specifice variantelor din Moldova si
Vrancea. Mentionam, de asemenea, dramatismul lucrdrii si modul romantic distinct de a valorifica
mitul mioritic al literaturii populare romanesti. Lucrarea este constituitd din opt parti, structurata in
doud sectiuni ample. Corul, in calitate de personaj principal, este evidentiat doar in Coral si Canzona
e Coda. In celelalte parti ale oratoriului, compozitorul a valorificat, in special, latura instrumental si,
mai putin, latura vocala (fie solist, fie cor), vocii atribuindu-se, mai degraba, tratare cvasi instrumen-
tala [1, p. 117]. Trebuie sa remarcam faptul cd in aceasta lucrare de proportii, compozitorul a reusit sa
introducd tema Mioritei in circuitul european, inserand ideile muzicale de esenta folcloricd in forme
ale muzicii preclasice: Preludium, Fuga, Coral, Fantasia, Passacaglia s. a.

Un alt compozitor romén, inspirat de ideea mioritica, a fost Sigismund Toduta, care, in anul 1958,
a compus balada-oratoriu pentru solisti, cor mixt si orchestra, intitulatd Miorita, urméand varianta
literara a lui Vasile Alecsandri.

In elaborarea edificiului sonor al lucririi, Sigismund Toduta a ales solutia unei permanente canta-

bilitati si a unui prim-plan al vocii, structurand lucrarea in 12 numere'. In acest oratoriu, Sigismund
Toduta a demonstrat incd o data existenta unor posibilitati largi ,,de exprimare a unui limbaj muzical
ce-si are raddcinile sale in folclor, modul personal de stilizare a elementelor sale fiind in functie de
necesitatile de tallmacire muzicald a continutului poetic al versurilor® [3, p. 110].

Luand in discutie problema parametrului melodic, remarcam imbinarea reusita a formelor me-
lismatice, doinite cu ritmul giusto, particularitate conturata chiar de la inceputul lucrérii. Observam
predilectia compozitorului pentru scéri prepentatonice sau chiar heptatonice (dorianul cu treapta a
patra urcatd) si tendinta catre totalul cromatic.

Pe parcursul demersului muzical al baladei-oratoriu, se intalnesc diverse procedee heterofonice
(interesante si expresive) [4, p. 25], de ritm (libertatea ritmicd cu apel la ritmurile ,,irationale®), de va-
riate solutii modale si de ,,acumulare verticala“ (partea II-a Dar cea mioritd), reluate si in alte numere
ale lucrarii 5, p. 3]. Heterofonia, monodia, isoanele si pedalele sunt prezente aproape pe tot parcursul
lucrarii, convietuind alaturi de traditiile madrigalului renascentist si ale stilului concertant.

Cei trei mari compozitori romani (P. Constantinescu, A. Vieru, S. Toduta), scriind lucrari semni-
ficative de inspiratie mioritica (un poem coral si doua oratorii), ,,au deschis drum si altor creatii corale
care sd transmita mai departe, in timp si spatiu, mesajul poporului roman, concretizat in versurile
acestei frumoase balade, perla a creatiei noastre folclorice* [1, 125].

In deceniile urmatoare, pe textul baladei Miorita au fost compuse poemul coregrafic-oratoriu
Miorita de Gheorghe Dumitrescu si oratoriul Pe urmele Mioritei de Valentin Timaru. Alaturi de ele,
au fost create si alte lucrdri, avand la baza conceptul estetic-filosofic al spatiului mioritic blagian. Din
aceastd serie, mentiondm lucrarile: Model mioritic de Corneliu Dan Cezar, Multisonuri mioritice de
Sorin Vulcu, Melodie mioritica de lancu Dumitrescu, Crochiu pentru un spatiu mioritic de Mihai Mol-
dovan, Clepsidra II de Anatol Vieru, Simfonia a III-a Miorita de Valentin Timaru.

Ideea mioritica a suscitat un interes profund si compozitorilor din Basarabia, care, intre anii *70-
80 ai secolului al XX-lea, au valorificat-o in cateva lucrari semnificative: oratoriul Miorita de Ion Ma-
covei si poemul Miorita de Tudor Chiriac. Amprenta spatiului mioritic o poarta si creatiile de factura
instrumentala, cum ar fi: Cinci canturi mioritice de lon Macovei, Simfonia concertantd, suita simfonica
Pe-un picior de plai, simfonia Legenda Ciocarliei si Doinatoriu de Tudor Chiriac, baletul Andries de
Zlata Tcaci, rock-opera-balet Ndipasta (intitulata, initial, Miorita) de Liviu Stirbu s.a.

1 Initial, balada-oratoriu cuprindea 13 numere, numarul 9, Treni, a fost scos ulterior.
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Oratoriul Miorita de Ion Macovei a fost scris in prima jumatate a deceniului al optulea, fiind con-
ceput pentru patru solisti vocali, cor mixt si orchestra simfonica. Ion Macovei a utilizat varianta cla-
sica a baladei Miorita, prezentand-o, insa, intr-o lumind inedita (compozitorul a renuntat la episodul
»moarte-nunta“), axandu-se, in travaliul sau, pe conturarea momentului de testament al ciobanului.

Muzicologul Margareta Belih este de parerea ca, in contextul creatiilor aparute in perioada ani-
lor ’70-inceputul anilor 80 in genul cantatei si al oratoriului, oratoriul Miorifa de Ion Macovei se
evidentiazd prin abordare inedita a folclorului si originalitate compozitionald [6, p.107]. Corului ii
apartine rolul de narator, insa neomogenitatea tematicd a partidelor sale denotd diversitatea functiilor
pe care le are pe parcursul creatiei. In aspect emotional, sustine Margareta Belih, corul apare atit ca un
»harator imperturbabil, dar i ca un personaj care-1 compatimeste pe erou” [6, p.109].

Analizand particularitatea de gen in lucrarea lui lon Macovei, observam contopirea, in cadrul ei, a
caracteristicilor genurilor de oratoriu, cantata, poem si balada. Chiar dacd acest oratoriu se articulea-
za intr-o macroforma monopartitd, muzicologul Angela Botnaru-Rojnoveanu atribuie acestei creatii
caracteristicile genului de baladd-oratoriu [7, p. 24].

Un alt compozitor basarabean, Tudor Chiriac, a recurs la tematica Miorifei in cateva din lucrarile
sale. Printre ele citaim: poemul simfonic Pe-un picior de plai (1977) pentru orchestra simfonicd, nai
taragot si tambal (relevantd aparand preocuparea autorului pentru intelegerea substructiilor gandirii
muzicale folclorice si pentru antrenarea lor eficientd in actul configurativ [8, p. 64]), poemul Miorita
(1983) pentru voce, orga, clopote bisericesti si tubulare, si banda de magnetofon (in care, organizarea
discursului (mai ales, a liniei vocale) dupa principiul unor valuri, prefigureaza ,infinitul ondulat al
spatiului mioritic“ [8, p. 73]), dar si alte lucrari in care se pot intalni atribute proprii Mioritei.

Textul literar al poemului Miorita pentru voce, orga, clopote si banda magnetica (versuri popula-
re) de Tudor Chiriac a fost supus unei examinri si trieri serioase din partea autorului. In urma acestei
scrutdri analitice, Tudor Chiriac a ajuns la concluzia ca evenimentele descrise in baladd, nu sunt reale.
Ele sunt implantate in constiinta promotorului, pus in fata unor situatii critice ale existentei. Chiar si
mioara ndzdravana, conchide autorul, nu este decat acel conventional artistic care ii permite péastoru-
lui sé delibereze in forul interior asupra raporturilor dintre viata si moarte, asupra rostului scurtei sale
treceri prin viata [9].

Violina Galaicu sustine ca Tudor Chiriac ,,a renuntat din capul locului la formele fastuoase, spec-
taculare si a optat pentru solutia camerald, propice interiorizarii si monologului® [8, p. 66]. Decizia a
fost determinata de logica continutului introspectiv al subiectului mioritic, construita de compozitor.

Printr-un procedeu similar (cu cel al textului literar) s-au selectat si componentele discursului
sonic (reducerea la esential a complexitatii la toate nivelele constructului sonor). Implicarea celor trei
constituenti in aparatul interpretativ, voce + orga (ca partasi constanti) si clopote (cu interventii epi-
sodice) a fost conditionata de reflectii de ordin ideatic (ale autorului) si de posibilitatile lor tehnice si
expresive. Raporturile timbrale, create intre cele doud componente de baza, voce si orgd, confera dis-
cursului o rezonanta speciala: ,orga are avantajul universalitatii, prin care intelegem, aici, cuprinderea
intregii cromatici timbrale, varietatea registrelor, bogdtia spectrului intensitatilor sonore, in timp ce
vocea umana exceleaza prin cdldura, vibratie, capacitate de colorare afectiva a intonatiei“ 8, p. 67].

Din punct de vedere stilistic, zona vocalului solistic este marcata de baladesc oral, iar cea a orgii
se gdseste in sfera muzicii culte de scriiturd moderni. In opinia Violinei Galaicu, ,,polarizarea stilistici
nu pare a fi un impediment pentru conlucrarea stratului vocal si al celui instrumental® [8, p. 67], so-
noritatea orgii cunoscand o serie de transformari: de la fundal (sustinand vocea) la o ,,avalansa“ reala,
care, in culminatie, ,,acoperd” de tot vocea.

Constructia sonora, ca si in cazul poemului Pe-un picior de plai, se edifica pe baza unui singur mo-
tiv — citatul folcloric initial - generand, astfel, intregul discurs, care va lua forma unei compozitii mo-
nopartite (in urma stilizarilor, dimensiunea melodica inserand caracteristici de balada, doina, colind,
bocet — genuri specifice variantelor folclorice ale Mioritei), monodice in esenta. Poemul Miorita de
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Tudor Chiriac, in opinia muzicologului Margareta Belih, este una dintre cele mai originale "interpre-
tari” ale etosului mioritic, unde, pe deplin, este relevata atitudinea umanistd a autorului, care situeaza
in centrul atentiei sufletul uman si intelege profund tragedia eroului, indrigostit de viata, dar care nu
a reusit sd o cunoasca [10, p. 107].

O tipologie baladesca, perfect conturatd, si inrudiri cu sonoritatile populare ale Miorifei contine
Simfonia concertantd (1975) pentru vioara si orchestra, simfonia Legenda Ciocdrliei pentru declamator
si orchestrd (continand céteva motive ideatice, a caror inlantuire aminteste triada ,initium — motus
- terminus” [8, 74]), muzica de scena la Harap Alb si Despot Vodd. Dintre ultimele sale creatii remar-
cam Doinatoriu (1990), care, in viziunea compozitorului, apare in calitate de Opus sacrum Dacicum,
conceput ca ritual (dupa cum este specificat in partitura) pentru ,comemorarea de peste ani a eroilor
nationali si a martirilor neamului®

In aceastd panzi sonord desfisuratd, Tudor Chiriac a apelat la urmitorii executori: Oficianto di
rituale sacro (solista contralto), cor mixt, orgd, nai, vibrafon, campane di chiesa si toaca (pe versuri de
M. Eminescu, Gr. Vieru si Dm. Matcovschi), ceea ce ii atribuie, inca de la inceput, o anumita carac-
teristica timbrald, ,,scrutdnd orizonturile universalului prin orga si vibrafon, pe de altd parte, mediul
ancestral romanesc prin nai, campane di chiesa si toaca“ [11, 34].

Substanta tematica, in aceasta partitura, este axata pe tipologia doinei, ceea ce 1-a determinat pe
compozitor sa caute elemente definitorii, incepand cu tipuri melodice, ritmice, metrice, pe care le
raporteazd maiestrit la principiile fundamentale ale doinei, cum ar fi: univocalitatea, monodia, isonul,
improvizatia, parlando-rubato-ul. Mentionam, de asemenea, variatele procedee in demersul vocal, de
natura contrastanta: cantilenele care se gasesc aldturi de declamatie cu glisando, ornamentele cu into-
natii netemperate, stilul recitativ, inclusiv, cel de alura bisericeasca, cu murmurul si soapta.

In concluzie, putem afirma ci motivul mioritic s-a aflat in atentia mai multor compozitori romani
si basarabeni din a doua jumadtate a secolului al XX-lea. Printre primii creatori, care au apelat la ideea
mioriticd, au fost Tiberiu Brediceanu (in piese pentru voce si pian), urmat, mai apoi, de alti compozi-
tori romani din aceastd perioadd (Tudor Jarda, Emil Lerescu, Mircea Neagu), dar si de cei basarabeni
(Leonid Gurov), care au dezvoltat subiectul mioritic, in special, in lucrari corale a cappela. Compo-
zitorii romani Paul Constantinescu, Anatol Vieru, Sigismund Toduta, dar si compozitorii basarabeni
Ion Macovei si Tudor Chiriac, prin prisma propriilor viziuni si cu mijloace specifice caracteristice fie-
carei personalitati creatoare, au reusit sd valorifice ideea mioritica in poeme corale, poeme simfonice
si vocal-simfonice sau in cantate si oratorii.
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Prezentul articol vine sd completeze cercetdrile stiintifice, nu foarte numeroase, consacrate muzicii religioase si in special
celei de traditie bizantind in muzicologia din Republica Moldova. Ne-am propus o analizd care sd ajungd pdnd la descoperirea
surselor psaltice primare a “Imnelor Sfintei Liturghii” de Mihail Berezovschi si sd releve modalititile de abordare a monodiei
bizantine de cdtre acest compozitor, reiesind din tipologia genuisticd, conceptul melodic, organizarea melo-poeticd si arhitec-
tonicd, cadrul modal si, nu in ultimul rand, semiografia corespunzdtoare.

Acest articol este al treilea dintr-o serie de articole in care autoarea examineazad si demonstreazad felul in care compozito-
rul basarabean M. Berezovschi a abordat sursele psaltice in creatiile sale corale; primele articole fiind realizate in baza imnului
“Cuvine-se cu adevdrat” si a cantdrii “Tatdl nostru”, iar articolul de mai jos vizeazd Antifonul II.

Cuvinte-cheie: M. Berezovschi, surse psaltice, monodie bizantind, partiturd corald, cadru modal, procedee armonice si polifonice.

This article complements the scientific studies, not very numerous, dedicated to religious music and especially to that of
Byzantine tradition in the musicology from the Republic of Moldova. We have proposed an analysis that could lead to the
discovery of primary psaltic sources in the “Divine Liturgy Hymns” by Michael Berezovschi and reveal the composer’s approach
to the Byzantine monody, based on genre typology, melodic concept, melo-poetical and architectural organization, modal con-
text, and not lastly, appropriate semiography.

This article is the third in a series of articles, which aims at examining and demonstrating the way in which the Bessara-
bian composer M. Berezovschi approached the psaltic sources in his choral creations; the first of these articles were realised
being based on “It is truly meet” hymn and on “Our Father” song, but the article below is based on The Second Antiphon.

Keywords: M. Berezovschi, psaltic sources, Byzantine monody, choral score, modal context, harmonic and polyphonic
procedures.

Ciclul Imnele Sfintei Liturghii de M. Berezovschi este scris pentru cor mixt, barbatesc si pentru
3 voci egale, dupd cum indicd insusi compozitorul pe coperta manuscrisului. Este evident ca aceasta
creatie a fost conceputd datoritd anumitor necesitati practice, intrucat este cunoscuta activitatea diri-
jorala prodigioasa a compozitorului si preotului M. Berezovschi, care conducea atat Corul arhieresc
de la Catedrala mitropolitand, cét si Corul Seminarului Teologic din Chisindu, Corul Scolii Eparhiale
de fete, Corul Scolii de céntareti, precum si alte colective corale. Compozitorul a fost preocupat de
largirea repertoriului adecvat serviciului divin. Probabil din acest motiv, gasim de multe ori, aceleasi
creatii scrise pentru diferitd componenta.

Acest ciclu a fost din start destinat in primul rand utilizarii in practica liturgica bisericeascd, in
acest sens ne stau ca marturie indicatiile compozitorului, care nu ezita sa indice inclusiv locurile in
care se canta Ecteniile mici, care de altfel apar repetandu-se in diferite momente ale Liturghiei. Crea-
tiile ciclului Imnele Sfintei Liturghii se succed una dupa alta in concordanta cu ordinea in care trebuie
sd fie executate nemijlocit in cadrul liturghiei.

Simtind nevoia unui repertoriu liturgic autohton, compozitorul a reusit sa contribuie la forma-
rea lui si sa-1 imbogéteasca cu unele cantéri viabile si astazi. Imnele Sfintei Liturghii pentru cor mixt,
barbatesc si pentru 3 voci egale (1922) se inscrie in lista celor mai importante realizari componistice
ale lui M. Berezovschi si cuprinde atat cantdri ale bisericii basarabene si ruse, cat si compozitii corale
proprii, contributia cea mai insemnata constd in valorificarea corald a melodiilor de traditie psaltica
romaneasca utilizate in practica de cult din Basarabia. Un exemplu foarte elocvent ce relevd abordarea
surselor psaltice este si Antifonul II.
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Denumirea Antifoanele liturghiei vine de la Psalmii antifonici (102, 145), intonati in maniera alter-
nativa (antifonica) de catre credinciosi. Ele se impart in: antifoane duminicale si antifoane praznicale,
adica ale Sarbatorilor Imparatesti. Ambele categorii de antifoane au fost tratate coral de catre com-
pozitorii romani, dar in mod preferential antifoanele duminicale [1]. Fiind alcétuite din versete ale
Psalmilor, precum si din cantari ale Noului Testament, Antifoanele ne duc cu gandul la vremea cind
Mantuitorul lisus Hristos venise pe pamént, insa lumea inca nu-L cunoscuse.

Imnul Mdrire Tatdlui si Fiului (Antifonul II) din culegerea Imnele Sfintei Liturghii de M. Berezov-
schi are la bazd o monodie psaltica in glasul 5 enarmonic pe care am gasit-o in culegerea preotului
Al. Buzera Toatd suflarea si laude pe Domnul [2, p.13].

Sursa initiala este transpusa la o secunda mare in sus. Amintim cd glasul 5 cu scara enarmonica isi are
inceputul scérii de la pa (re), pe cind compozitorul Berezovschi transpune linia melodicd in mi-minor.

Glasul 5 enarmonic are urmatoarea scard 3, p.234] :
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Structura melodicd a sursei psaltice este pastratd in linii mari, doar pe alocuri compozitorul re-
alizeazi unele varieri. In monodia primara asa cum si este specific monodiei bizantine, melodia se
desfasoara intr-o miscare continua fara a fi impartitd in masuri sau sé fie reglatd de un anumit metru.
In schimb in armonizarea lui M. Berezovschi avem o melodie bine structuratd in masuri si reglatd de
metrul binar de 2/4. Tinem sa mentiondm si faptul ca compozitorul respecté cu strictete lungimea sti-
hurilor, zonele de cadentd, inclusiv cu pastrarea sunetelor ce cadenteazd, si anume: cadentele perfecte
si finald pe pa (re), in cazul nostru pe vu (mi), iar cele imperfecte pe di (sol) si pe ke (la). In armoniza-
rea lui M. Berezovschi, in conformitate cu intervalul transpunerii, avem respectiv cadenta pe zo (si).

Privitor la relatia text-muzicd se contureaza tipul tactul stihiraric care, dupa cum stim, reprezintd
in cantarea bizantina tempoul moderat in miscare linistitd, apropiat ca viteza si caracter de cel indicat
prin Andante, Andantino si Moderato din muzica universala. Datorita evoludrii intr-o viteza moderata
a cantarii, ritmica acestui imn foloseste, pe langa formele de tip silabic, si altele mai dezvoltate de tip
melismatic moderat.

In structura liniei melodice pe parcursul dezvoltirii sale, observim alterarea ascendenti a sen-
sibilei inferioare pe care compozitorul Berezovschi o trateazi ca pe terta Dominantei majore, deci i
conferd o importanta functionala. In stihul ... si ai primit pentru mantuirea noastrd avem modulatie
spre un alt mod - autenticul plagalului 5, adica modul 1 [3, p.210].
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Modul 1 este un mod de re, cu sexta frigica antica re - si-becar. Cadentele, perfecta si finald, pe pa
(re), imperfectd pe ga (fa) si di (sol).

Datorita modulatiei in glasul 1 diatonic, in structura liniei melodice apare in sursa initiala si-becar
in locul lui si-bemol, iar in partitura lui Berezovschi respectiv do-diez in locul lui do-becar.
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In sursa initiald acest moment arita in felul urmitor:
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Modulatie spre acelasi glas 1 intAlnim si in stihul Impreund mdrit cu Tatdl si cu Duhul Sfant
unde in monodia initiala se atinge de 3 ori si becar in locul lui si-bemol, Berezovschi optand doar pen-
tru al treilea si-becar, respectiv in partitura sa acest lucru coincide cu do-diez.
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Pe langa modul 1, putem observa si modulatie in modul cromatic 6 care dicteaza alterarea in sens
descendent a treptelor a II-a si a VI-a si alterarea in sens ascendent a treptelor a IlI-a si a VII-a. In re-
zultat, scara cromaticd se construieste de la pa (re) cu secunde marite intre vu-ga (mi-fa) si zo-ni (si-do).

Amintim ca scara cromaticd a glasului 6 isi are inceputul de la sunetul pa (re) si are doua ftorale
pe sunetele pa (re) si di (sol), cerand continuarea melodiei dupa scara acestui mod, incepand de la

sunetele respective [3, p.242]:
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Scara glasului cromatic 6 o intalnim in stihurile ... cu moartea pe moarte ai cilcat, unde vedem
primul tetracord in sens descendent, iar in urmatorul stih: Unul fiind din Sfanta Treime observam cel
de-al doilea tetracord ascendent care a sunat putin mai sus, si in sens descendent ... Te-ai intrupat.
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In sursa initiala acest fragment arita in felul urmator:
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Tinem sda mentionam faptul cd nu intdmplator apare aici tetracordul anume in sens descendent.
Acest fapt reiese din stransa legdturd a muzicii cu textul - trasatura specifica muzicii bisericesti, unde
muzica este pusa in slujba cuvantului. Respectiv, in acest stih fiind vorba despre moarte, compozitorul
a optat pentru mersul descendent pe sunetele primului tetracord al glasului 6 cromatic, pentru o mai
buna exprimare a mesajului textual.

Dimpotriva, cand se vorbeste de Sfanta Treime, conturul melodiei se inaltd, de aceastd data pe
sunetele tetracordului al doilea, si inci in sens ascendent. In felul acesta muzici vine intru sustinerea
ideii de Perfectiune a Trinitétii Divine:
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$iin fragmentul de mai jos, compozitorul a utilizat tetracordul 1 in sens descendent al glasului
6 cromatic nu in mod intamplitor. Impértasim aceastd parere din motivul ca desi textul subintelege
persoana Mantuitorului care s-a intrupat, adica in pofida faptului cé este vorba despre una din cele 3
fiinte ale Dumnezeirii, totusi, compozitorul opteaza pentru un mers descendent datorita faptului cd
Hristos a renuntat la inaltimile ceresti pentru a veni pe pdmant, cu scopul de a mantui omenirea. El
a renuntat la mdretia si slava din ceruri si s-a facut asemenea noud, oamenilor de rdnd. Anume acea
coborére din cer spre pamant este redata in textul acestui stih, iar muzica fiind o fidela purtatoare a
mesajului verbal nu putea exprima mai elocvent acea stare decat in felul in care a ales compozitorul sa
redea acest lucru:
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In sursa primari fragmentul cu tetracordul 1 descendent al glasului 6 cromatic arita in felul urmétor:
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Privitor la modul in care compozitorul M. Berezovschi a infaptuit armonizarea sursei ce l-a
inspirat, in urma analizei am observat ca el a pledat pentru niste armonii simple si transparente, cu
cadente clare de tip K¢, - D_ - t. Compozitorul utilizeazd foarte frecvent turatii de trecere de tipul t - D°,
-t saut - D* —t; S6 — t° - SII°,. Mai utilizeazd cadente intrerupte, inflexiuni in tonalitatile gradului
I de inrudire, acorduri de dublddominanta, precum si unele reminescente modale ce rezida in domi-
nante naturale, sunete mobile, contrarietati, etc.

Dorim sa mentiondam faptul ca compozitorul ajunge la dominante ca urmare a modulatiilor
modale din modul 5 in modul 1. Atunci cand melodia moduleazi in glasul cromatic 6, datoritd acelor
secunde marite ce apar in structura scarii modale, majoritatea compozitorilor care incearca sd ar-
monizeze melodii in acest glas intampina serioase probleme. Compozitorul M. Berezovschi trateaza
semnele ce apar in tetracordul descendent ca indici ai Subdominantei in care si realizeazd inflexiune.
Merita de remarcat si faptul ca compozitorul trateaza sunetul de la sfarsitul propozitiei nu neaparat ca
prima acordului tonicii, ci ca cvinta tonalitétii in care se realizeaza inflexiunea. Asadar, putem afirma
ca functionalitatea este subordonata modalului. Un indice in acest sens fiind si linia basului care se
dezvolta destul de lin, printr-un mers treptat.

In pofida faptului ci armonizarea este una destul de simpla, totusi M. Berezovschi a reusit sa
creeze niste pagini de o frumusete deosebitd datorita maiestriei sale componistice si a stiut sa patrun-
da foarte iscusit substratul modal al monodiei psaltice.
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CONTINUTUL TEMATIC SI PARTICULARITATILE
TEXTULUI POETIC ALE CANTECULUI DE LEAGAN

THEMATIC CONTENT AND FEATURES OF POETIC TEXT OF LULLABY
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Prezentul articol este consacrat continutului tematic si particularitdtilor textului poetic ale cantecului de leagdn. In acest
studiu, din punct de vedere al continutului poetic, in cadrul textelor cantecului de leagdn, am evidentiat doud grupuri: a) texte
propriu-zise de leagan si b) texte preluate din cadrul altor creatii folclorice caracteristice repertoriului feminin si adaptate la
melodica cantecului de leagan.

Studiind cercetdrile folcloristilor din punct de vedere al subiectelor abordate in cadrul textelor poetice ale cantecelor de
leagdn, am constatat existenta diferitor clasificdri. Astfel, pe ldnga sistematizarile propuse de cercetdtori, am elaborat o clasi-
ficare mai ampld a textelor poetice ale cantecelor de leagdn.
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Cercetarea este axatd pe un material muzical preluat din colectiile de folclor publicate, precum si din colectia personald
a autoarei.
Cuvinte-cheie: cintec de leagdn, muzicd, poezie, formuld, functie, creatie, text, vers.

This article is dedicated to thematic content and features of the poetic texts of lullabies. In this study, in terms of poetic
content, I highlighted two groups in the texts of lullabies: a) the actual texts swing and b) creation texts taken from other female
folk repertoire features and melodic song adapted to the swing.

Studying folklore research, in terms of topics within poetic texts of swing songs, I found there different classifications. Thus, in
addition to the proposed systematization of researchers have developed a broad classification of poetic texts swing songs.

The research is based on material taken from collections of folk music published, and the author’s personal collection.

Keywords: lullabies, music, poetry, formula, function, creative, text, verse.

Mugzica si poezia sunt expresii ce se produc in aspecte (moduri) si sensuri de o neobisnuita bogitie.
Ele sunt legate de toate activitatile omului, in orice loc, pe orice treapta si forma de civilizatie umana.
Legdtura este atat de adanca si atat de fireascd intre aceste elemente ale creatiei folclorice, incat practic e
imposibil sé fie separate. Dacd dorim sa prindem legatura vie, trebuie sa le privim pe ambele functional,
atunci cand actul se produce, cand este pornit sa-si implineasca sensurile sale interioare si sociale.

Caracterul preponderent vocal al folclorului nostru izvoraste din sincretismul muzicd-poezie, de-
oarece, dupd cum se stie - 0 mare parte a poeziei populare este cantatd. Simultaneitatea manifestérii
celor doua componente nu se realizeaza decat pentru a exprima un continut, a crea anumite imagini.
Diferentierea pe genuri, specii, categorii a creatiei orale se face avand in vedere atat functia, cét si con-
tinutul exprimat, insa nu intelegem prin continut doar tematica textului, ci tocmai imaginile create din
contopirea muzicd-poezie.

Cantecului de leagdn face parte din categoria creatiilor muzical-poetice ce reflecta relatiile vietii fami-
liale. Starea afectivd este creatd si mentinuta pe cale verbala, prin exprimarea in imagini poetice a senti-
mentelor materne de dragoste fatd de micut, a sperantelor mamei legate de destinul si viitorul copilului.
“Cantecul de leagdn — fiind nascut din cele mai simple lamentéri prozaice, in care se scurge confruntarea
gandirii feminine, trece mai apoi in versuri — pe jumatate prozd, pe jumatate poezie cu rima si, intr-un
sfarsit apropiindu-se la formele literare din cérti, astfel incat, unele din ele fara nici o conditionare, fara
nici un amestec, pot fi aduse in cadrul ritmului conventional muzical si poetic” [1, p.10].

Interpretarea cdantecului de leagdn poate fi conceputa conventional, ca o structurd tripartita ce
contine: o introducere, cdntecul de leagdn propriu-zis si o formuld de incheiere.

Introducerea (preambul) reprezintd o dezmierdare a copilului executata mai frecvent parlato cu
functia de relaxare si pregatire pentru somn:

Vin’ la mama (2, p.41]

Informatoare: Elizaveta Lozovan,

Cu alint an. 1901, s.Paulesti - Calarasi
fa . Pttt . preatip M .
Ve o oy N J R T NN N =Ty
© P i_,,!wm,‘.\/i? r&v#) gi” 74{“”‘"\/‘#5 Pa g paa)
Vin' la ma - ma, ba -ia - tul ma - mei, Me - zi - nul
3
) ﬂ W“‘\ I m l
- 14 - 7
ma - mei, Fru - mo - sul ma - mei, Mi - ti - te - lul
5 ———————__ e——
)= 3— ~ 3
P’ ) T i |
b = == 7 [N _ ¢ i
EAP oo > B, A —
© i; - - -&7
ma - mei, Pu - iul ma - mei.
Vin’ la mama, Frumosul mamei,
Bdiatul mamei, Mititelul mamei,
Mezinul mamei, Puiul mamei!
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In incheiere, de cele mai multe ori, intAlnim o formuld onomatopeica caracteristici dezmierdarii
copilului. Aceasta formuld onomatopeicd, exponent al textului poetic in cantecul de leagdn, poate sa
se repete pe parcursul creatiei, sa alterneze cu versurile ce au un continut concret, sau sa le substituie,
in rezultat, intreaga creatie se axeazd doar pe aceste formule. Astfel, spre deosebire de alte creatii
folclorice, cantecul de leagdn concentreaza un “nomenclator lexical special” [1, p.115], “cu complexe
sonore de structurd morfologica mono-, bi-, trisilabica: a, ai, liu, lea, liu, nani, liuliutu” [1, p.115] s.a.

Formulele date constituie un motiv tematic specific doar acestei categorii folclorice — cantecul de
leagin, care realizeaza o impresionanta expresivitate:

1A al”
A-------- a! [2, p.148]
A----alA----a! Cu cdruta te-a purta,
Cd mama te-a legana, A----alA----a!
A----alA----al A----alA----al

A----alA----al

) « 3 < » CC

2. “Nani, nani”, “Nani, nani, nani, na”, “Nani, nani, puisor”, “Nani, nani, puiul mamei”:
Puiul mamei [2, p.188]
Nani, nani, nani, na, Nani, nani, nani, na,
Cd mama te-a legina Merisor te-a ridica.
Si la nimeni nu te-a da.
3. “Liuliu, liu, liu, liu, liu, liu”, “Haide liuliu”:
Liuliu, mamei, pe picioare [2, p.187]
Liuliu, mamei, pe picioare, Liuliu, liuliu, liuliu, liuliu,
Haide, puiul, si te-adoarme, A-------- al
Liuliu, liuliu, liu, liu,
4. “Liuca, Liuca, Liuliuca”, “Liuliutu, Liuliutu”:
Hai cu mama (2, p.155]
Hai cu mama, hai cu mama,
Liuliutu, liuliutu.
5. “Lui, lui, lui”:
Lui, lui, lui [2, p.224]

Lui, lui, lui, Lui, lui, lui,

Haide nani, puiul mamei; Mama areun Fat Frumos;
Lui, lui, lui, Lui, lui, lui,

Mama aren brate-un pui. Cum pe lume altul nu-i,
Lui, lui, lui, Lui, lui, lui.

Mititel si dragostos.

In cadrul textul poetic al cantecului de leagdn, din punct de vedere al continutului putem
evidentia doua grupuri:

a. texte propriu-zise de leagidn

b. texte preluate din cadrul altor creatii folclorice in special - cantec liric, doind, romanta -

caracteristice repertoriului feminin si adaptate la melodica cantecului de leagdin.

Din punct de vedere al subiectelor abordate, in literatura de specialitate exista diferite clasificdri ale
continutului tematic al cdntecului de leagdn. Unii cercetitori propun 6 compartimente [2]: 1. Intimitatea
mamei si a copilului; 2. Micutul in familie; 3. Cdntece de leagdn cu caracter social; 4. Cdntece de leagdn cu
caracter didactic si informativ; 5. Cantece de leagin cu elemente de joc; 6. Cantece de leagdn umoristice;

Altii, propun doar 3 compartimente generale, cu versuri adresate:

1. elementelor naturii (soare, luna, ploaie, curcubeu);

109
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2. vietatilor (insecte, animale);
3. obiectelor neinsufletite
- toate acestea fiind considerate ca apartinand stratului celui mai vechi [3, p. 212].
O alti clasificare este propusi de Gh.Suliteanu: ,,In tematica literard se pot deosebi cinci
modalitati de exprimare constituind tot atitea grupe, aproape complet distincte intre ele:
a) onomatopeea si fredonarea;
b) formulele - indemn la adormire;
c) grupa privind invocarea vietédtilor inconjuratoare cu care copilul se va familiariza mai intai
(curca, rata, cioard, gasca, pisicd, peste, etc.);

d) proiecte de viitor, promisiuni, grijile mamei, despre diferite indeletniciri, petreceri etc.

e) grupa cantecelor obisnuite, adaptate prin asociatie de idei la starea sufleteasca a celei ce-l1 adoarme:
tristete si bucurie, prin cantece de instrdinare, dragoste, cantece de joc, etc.” [3, p.35-36].

In urma analizei exemplelor de cantec de leagdin, luate drept bazd a cercetarii noastre, vom
realiza o clasificare tematica reiesind din continutul acestora si din plurifunctionalitatea cantecului
de leagdn, avand in vedere, totodatd, si clasificarile existente. Astfel, evidentiem urmatoarele subiecte
frecvent intalnite in textele poetice propriu-zise ale cantecelor de leagdin:

In primul grup includem textele propriu-zise de leagin, cu urmatoarele subiecte:

1. indemnul la somn prin utilizarea onomatopeelor specifice. Pentru a stimula somnul
copilului, absolut toate textele cantecelor de leagdn contin o serie de onomatopee caracteristice acestei
specii folclorice. Desigur, introducerea acestora are si un impact psihologic, deoarece repetarea
onomatopeelor creeaza un efect de hipnoza, linistind copilul si stimuland somnul acestuia. De exemplu:

Liuliu (2, p.149] Haide liuliu [2, p.153] Nani [2, p.162]
Liuliu, liu, liu, liu, liu, liu, Haide liuliu, liuliu, liuliu, A----- al
Liuliu, liu, liu, liu, liu, liu, liu, A------ a------- a, Nani, nani, nani, na,
Puiul mamei, liu, liu, liu, liu, A------ a------- al Cd mama te-a legdna.
Liuliu, liu, liu, liu, liu, lia. Nani, nani, of, odor,

Dormi cu mama binisor.

2. Dragostea mamei fatd de copil. Pentru ca micutul, inca din primele zile de viatd, fiind la
pieptul mamei, sa inteleagd si sa simta ca este iubit, in textele cantecelor de leagan sunt utilizate cuvinte
care accentueaza dragostea mamei fata de copil:

Haide liuliu [2, p.221]

Haide liuliu, a, a, a Cd mama cand te-a ndscut,
Cd mama te-a legana. Tare bine i-a pdrut.

Nu e pazitor mai sfant Cand te-a pus pe scdlddtoare,
Decat mama pe pamant, I-a pdrut cd scaldd-o floare.

3. Diferentiere dupa sex. Fizicul copilului si diferentierea de sexe influenteaza dezvoltarea
micutului. Astfel, copilul trebuie sa inteleagd ca existd o diferentiere intre baieti si fete. Pentru a il
pregiti pe acesta pentru o eventuald percepere a diferentei atunci cand el va creste un pic, in textele
cantecelor de leagdn sunt prezente subiecte pentru copii de sex masculin sau feminin. Asadar, intalnim
trei tipuri de versuri:

a) pentru fata: Fata mamei [2, p.158] Nani, na [2, p.158]

... Fata mamei, puisor, Nani, na, nani, na,

Dormi in pace, somn usor! Dormi-adormi, copila mea.
b) pentru baiat: Nani, nani [2, p.189]

Nani, nani, nani, El e tare frumusgel,

Feciorasul mamei, Frumusel si mititel,

Mama are-un bdietel, Si il cheamd-Adrienel.
¢) pentru ambii: Haide liuliu [2, p.212-213]

Varianta:
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Haide liuliu cu mdmica,
Cd mdmica are-un bdiat,
Frumusel, mititel,

Haide liuliu, liuliu, liu.

Haide liuliu cu mdmica,
Cd mdmica are-o fatd
Frumusica, dragdnicd,
Haide liuliu, liu, liu.

4. Mediul inconjuritor. In astfel de versuri ale cantecelor de leagin, mama se referd la diferite
vietuitoare terestre. Ea face diferentd intre fiinte, cum ar fi — pasdri si animale, dar si intre diferite
obiecte. Mentionam ca nu este vorba doar de o enumerare a acestora, dar si de o initiere a copilului in
cunoasterea lumii pas cu pas si trezirea interesului pentru realitatea lumii inconjuratoare. De exemplu:

Hai nani [2, p.242-243]
Hai nani cu mama:
Si gaga face nani,
Si pisica face nani,
Si iepurasul face nani,
Si boboceii fac nani,

Si mdmica face nani,
Si taticul face nani,
Hai nani, puiul mamei,
Hai nani, hai nani.

5. Cunoasterea fiintelor apropiate. Pe langa cunoasterea vietuitoarelor care il inconjoara (pe
langa initierea copilului in lumea inconjuratoare), mama ii face cunostinta pruncului, prin versurile
cantecelor de leagan si cu persoanele apropiate, cum ar fi tata, bunicii si rudele:

Hai cu mama (2, p.247]
Hai cu mama, hai cu mama,
Liuliu, liuliu, liuliu, liu liu!
Hai cu tata, hai cu tata,
Liuliu, liuliu, liuliu, liuliu!

Hai cu Dusea, hai cu Dusea,
Liuliu, liuliu, liuliu, liu liu!
Hai cu Fima, hai cu Fima,
Liuliu, liuliu, liuliu ,liuliu!
A----aa----al

6. Cunoasterea de sine. Pentru ca micutul sa se cunoasca sub aspect fiziologic si psihic, in

versurile cantecelor de leagdn au fost introduse si descrieri ale copilului. De exemplu:
Haide nani [2, p.179] Haide nani [2, p.216]
Haide nani, puiul mamei, Haide nani, puiul mamei,
Cd mama te-a legina Las’ sd-ti cadd neagra geand,
Si la nime nu te-a da, Peste ochi negri ca pruna,
Haide nani, pui balani, Cd mi-i fricd peste samd
A - - - - a Sa nu te deoache luna.

7. Proiecte si urari de viitor. In versurile cantecelor de leagdn cu acest subiect, este mentionaté
nu doar starea fizicd pe care mama o doreste copilului sau pe viitor, dar si unele eventuale profesii. De
exemplu:

Puiul mamei, pui [2, p.329]
Puiul mamei, pui

Nani, nani, copilas,

Cum ii sade scripcan cui,
Haine negre de postav

Si pantofi de lac.

8. Texte contemporane. Pentru ca piciul sa poatd cunoaste nu doar persoanele care ii sunt in
preajma, sau mediul inconjurator, in textele cantecelor de leagdn sunt utilizate si cuvinte, expresii din
limbajul si activitdtile contemporane:

Nani, nani [2, p.245]

Nani, nani, puiul mamei,
Sa visezi visuri pldcute:
Pe mdmica si tditicu,

Pe mdmica si taticu;

Pe mdmica cu bomboane,
Pe tditicu cu-avioane.
Nani, nani, puisor,

Dragul mamei, somn usor!
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9. Cu elemente de joc. In acest tip de versuri se simte influenta dezmierdatului. Versurile au fost
introduse pentru a provoca satisfactie si sentimente pozitive copilului care deja incepe sa inteleaga:

Sara, sara’n asternut [2, p.334]

- Sara, sara, saran asternut - Sara, sara, sara’n asternut Mosul, maniosul,
Unde sa mad culc? Unde sa ma culc? A bdtut cucosul.
- A venit pisicul A venit cucosul, - Sara, sara, saran asternut
Si-a mancat soricul. I-a cantat lui mosul, Unde sa mad culc?

In cel de-al doilea grup includem - texte preluate din alte creatii folclorice — evidentiem
textele preluate in special din cantecul liric, doind, romantd - caracteristice repertoriului feminin
si mentionate anterior: subliniem ca si aici putem face o clasificare a textelor adaptate la melodica
cantecului de leagdn.

1. Combinarea cu text de cantec liric. Pe langa texte caracteristice cantecelor de leagdn, putem
intalni si versuri in care sunt intercalate textele acestei specii folclorice cu alte specii, cum ar fi cAntecul

liric. Acestea creeaza efectul pendulator, reiesind din functia ,bumerang”. De exemplu:
Si-am zis verde fir de griie 2, p.295]

Si-am zis verde fir de grdie, Te-am crescut, te-am legdnat,
Mama creste si mangdie, Uite-acuma c-ai plecat,
A------ al A------ al
Legdnat-am cu piciorul, S-au dus totii de la mine

Cu mama torceam fuiorul, Si nici unul nu mai vine,
A------ al A------ al

2. Intercalarea cu text de doina.
Puiul mamei, puisor [4]

Puiul mamei, puisor, Puiul mamei, puisor,
Tare te-am mai blestemat Cu piciorul leginam,
Si de mine ai uitat. Cu gurita blestemam.

Toate aceste subiecte, atat din primul grup, cat si din al doilea, sunt exprimate in forma
versificatd. Structura versului cantecului de leagdn, in majoritatea cazurilor, se incadreaza in tiparul
octosilabic, fiind prezente ambele forme:

Forma acatalectica:

Pe cel deal, pe ce - ia va - le
Forma catalectica:
I 1 1

‘p_#ﬁ‘—= Ik\ i | W I i |
oy Q= — *° o o g o ——

SV O Il hatl T il I i |

) ' I L4

Dormi a - dormi co - pi - la mea.

“La organizarea structurii textului contribuie rimele care, pe 1anga functia lor euforicd, pe plan
estetic conferd versului muzicalitate, ritmicitate si antren suav” [3, p.50].

Astfel, din punct de vedere estetic si in conformitate cu gradele de coincidenta de la finalurile
versurilor, in cantecele de leagan din zona folclorica a Republicii Moldova, intalnim doar doua din cele
trei tipuri de rima existente: rima inexactd si suficientd.

Rima inexactd se manifesta frecvent in cadrul versurilor cantecelor de leagin, gratie posibilitatii
manuirii libere a formulelor de adormire si a onomatopeelor:
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Vine somnul [2, p.208] Nani, nani [2, p.240]
Vine somnul prin perete Nani, nani, puiul mamei,
La Vasile la ureche. Dormi in pace,

Vine-o curcd si ni-l culcd, Ca taticul va veni

Vine-o cioard si ni-l scoald. Si pe voi va ingriji.

Rima suficientd se manifesta foarte rar in cadrul versurilor cantecelor de leagdin:
Nani, nani copilas (5]
Nani, nani copilas,
Dragul mamei fecioras.
Dormi in pace puisor,
Nani, nani, somn usor.
Gruparea cea mai frecventd a versurilor cdntecelor de leagin este regulata, binara:
Hai inchide ochisorii [6]
Hai inchide ochisorii,
Si vd pupd obrdjorii,
Cd mama te-a legana,
Nani, nani, nani-na.
Deseori, in versurile cdntecelor de leagdn intalnim si grupuri strofice formate din cate trei
versuri:

Haide nani 2, p.259] Haide liuliu (2, p.165]
Haide nani, puiul mamei, Haide liuliu cu mdmica,
Cd n-a fi cum vor dusmanii, Baietelul, frumuselul,
Haide nani, nani, nani. Haide liuliu, liuliu, liuliu.

Se stie cd in versul popular cantat se intalneste doar rima succesivi. Cu toate acestea, unori, desi
foarte rar, intalnim si rime incrucisate in textele din stratul contemporan al cdantecelor de leagin:
Acum e noapte afard (7]
Acum e noapteafard Se culcd flori si pdsdri
Si liniste’i pe drum. Si toate-adorm acum.

In cazul folosirii onomatopeelor, textul poetic uneori depaseste tiparul octosilabic:
Hai-dia (2, p.252]

Hai-dia, hai-dia, hai-liu, liu, liu Hai-dia liuliu pe picioare,

Hai-dia cu tetiania, mei Tetiania te face mare.

Hai-dia nani cu tetiania. Hai-dia, liu, liu, liu, liu, liu, liv, li, liv, liu.
Hai-dia, liu, liu, liu, liu, [...] liu. Hai-dia, liu, liu, liu, liu, liu, liu, liu.

Hai-dia, liu, liu, liu, liu, liu, liu, liu.
In textele cantecului de leagin se intalneste frecvent repetarea versurilor, cuvintelor, care au
functia de a actiona pozitiv asupra psihicului prin sistemul auditiv, avand un efect de hipnoza.
Nani (2, p.165]

Informatoare: Maria Alexandrovna,
a.n. 1925, or. Chisinau

Leganat
T } I— 1‘\ T P T T | E— | T i |
T T T T . 1 T 1 T T N1 T T T i |
[ | |4 [ | | |4 ~ =
Na - ni, na - ni, na. Na - ni, na - ni, na.

O particularitate in interpretarea cdntecului de leagan este intercalarea textului cantat cu textul
rostit in soapta (interpretare premuzicald):
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Haide nani 2, p.254]

Informatoare: Panaghia Culava,
a.n. 1911,s. Utkanosovka - [zmail

Vorbit: - Haide liuliu,
- Dragul mamei, copilas!

Moderat, legiinat

AN3"4 i) T 1) T 1) I I - L o &
[ 4 |4 |4
Vi- no,__  stiu- ca, si nil— cul-cd, Vi-no__ stiu-ca si ni'l  cul - ca.
Vi- no,__ soam-ne, sil a - doar-me, Vi-no__ soam-ne, sil a - doar-me.

Vorbit: - Haide nani, puiul mamei
- Haide nani, puiul mamei.

) T )

4 4
Pu-iul ma-mei, da-ca__ doar-me, El cres - te, se fa-ce ma-re.

In cantecul de leagdn interpretarea se contopeste cu procesul de creatie, ca de altfel si in doina,
sau bocet. Aceste cantece se improvizeaza in timpul executiei, textele poetice se adapteaza la ritmul si
melodica caracteristicd cantecului de leagan.

In procesul coexistentei cu poetica, muzica isi are rolul siu. Spre deosebire insa de sistemul
poetic, cel muzical ne apare mai complex, datorita atit naturii mijloacelor sale specifice de exprimare,
cat si unei mult mai bogate varietati a aspectelor structurii.

Se stie ca, in constituirea creatiilor folclorice vocale, procedeele compozitionale si mijloacele
de expresie ale muzicii si ale poeziei concura intr-un mod diferentiat. De exemplu, in balade se
impune poezia, muzica se subordoneazd desfasuririi epice care se evidentiazd din fext. In doine
melodia primeazd, ea are functia de a exprima un anumit continut: de dor, de jale, de dragoste etc. In
majoritatea creatiilor textul poetic si melodia au pondere egald. In literatura de specialitate cantecul
de leagdn este plasat la nivelul trei in relatia muzicd-poezie, insa o parte impunatoare de exemple
ale cantecului de leagdn in textul literar se limiteaza la repetarea unor formule de adormire de tip
onomatopee fira a exprima un continut concret, in aceste cazuri melodia preia acest rol. Astfel,
reiesind din functionalitatea cantecului de leagan, raportul sincretic vers-melodie consideram ca il
putem plasa la interferenta nivelului 2 si 3.

Asadar, datoritd functionalitdtii specifice, in categoria cantecului de leagin, muzica are un rol
important. Analiza elementului muzical scoate in evidentd originea psihofiziologicd a manifestarii,
exteriorizatd prin mijloace specifice, supuse fiecare unor anume sisteme aparute in timp, si concretizate
in diferite structuri.

Referinte bibliografice

Arta Muzicald din Republica Moldova. Istorie si modernitate. Chisindu: Editura Grafema Libris, 2009.

TAMAZLICARU, A. Tapusele, Tapusele. Chisinau: Editura Literatura artisticé, 1986.

OPREA, GH.; AGAPIE, L. Folclor muzical romdnesc. Bucuresti: Editura Didacticé si Pedagogica, 1983.

SULITEANU, GH. Cantecul de leagdn. Bucuresti: Editura Muzica, 1986.

Arhiva Cabinetului de folclor al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte plastice. CD nr. 1132, track nr. 8, Scurtu

Alexandra, s. Dereneu, r-nul Cilarasi, a. n. 1920.

5.  Arhiva Cabinetului de folclor al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte plastice. CD nr. 1347, track nr. 5, Moraru
Ecaterina, s. Cazanesti, r-nul Telenesti, a. n. 1956.

6.  Arhiva Cabinetului de folclor al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte plastice. CD nr. 1597, track nr. 8, Rotaru
[ulia, or. Chisindu, a. n. 1950.

7. Arhiva Cabinetului de folclor al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte plastice. CD nr. 318, track nr. 3, Lemnar
Fiodora, s. Manta, r-nul Vulcinesti, a. n. 1923.

Ll o e



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

Arta teatrala
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Teatrul spiritual constituie un fenomen unic al artei teatrale europene din jumdtatea a doua a sec. XX. El s-a format in
procesul cautdrilor arhetipului unui teatru comun intregii omeniri. Spiritualitatea teatrului nu poate fi determinatd de apar-
tenenta lui la o religie sau alta, ci de disponibilitatea acestuia de a deveni purtdtorul de idei al mdretelor traditii spirituale. Cei
mai reprezentativi exponenti ai teatrului spiritual sunt Peter Brook si Jerzy Grotowski.

Cuvinte-cheie: teatrul spiritual, transcendenta teatrului spiritual, metafizica, limbajul arhetipurilor, subconstientul
uman, forme arhaice si traditionale ale teatrului, rolul si mesajul teatrului contemporan, spectacol.

Spiritual Theatre is a unique phenomenon of the European theatre art in the second half of the 20th century. It was for-
med in the search a prototype of human theater. The spirituality of the theatre is not a religious affiliation, but the ability of
theatre to be conductor of the ideas of the Great spiritual traditions. The brightest representatives of the spiritual theatre were
Peter Brook and Jerzy Grotovski.

Keywords: spiritual Theatre, transcendence of spiritual Theatre, metaphysics, language of archetypes, the human subcon-
scious, archaic and traditional forms of theatre, the role and importance of modern theatre, performance.

Teatrul spiritual constutituie un fenomen unic al artei teatrale europene din jumatatea a doua
a sec. XX, fenomen instalat in procesul cdutarilor arhetipului unui teatru comun intregii omeniri.
Constituindu-se drept chintesenta interactiunii dintre formele traditionale ale teatrului de Apus si ale
celui de Rasdrit, ale teatrului arhaic si ale celui contemporan, teatrul spiritual a devenit expresia esentei
spirituale universale si comuna intregii omeniri. Ca fenomen transcendental, teatrul spiritual exprima
o legitate comuna, care intrunea toate formele arhaice si traditionale al teatrului: calitatea teatrului de a
fi promotorul ideilor Maretelor traditii spirituale; si se manifesta ca o comunitate de conceptii ale cres-
tinismului, budismului, iudaismului, islamului referitoare la evolutia spirituald a omului si a relatiilor
lui cu diverse lumi si cu cosmosul.

Evident, spiritualitatea teatrului nu poate fi determinatd de apartenenta lui la o religie sau alta, ci
de disponibilitatea lui de a deveni purtédtorul de idei ale Maretelor traditii spirituale. Dizolvand mitul
despre rolul distractiv, didactic sau politic al teatrului, teatrul spiritual, prin intermediul artei teatrale,
reflecta legitatile absolute ale existentei si legatura lor cu lumea spirituala a omului. Transcendenta
teatrul spiritual este determinata, intai de toate, de esenta lui interioara, plind de continut. In calitatea
sa de promotor al ideilor Maretelor traditii spirituale, teatrul spiritual se prezinta drept purtdtorul
cunostintelor transcendentale, adicd a conceptiilor comune intregii omeniri despre existentd, cosmos,
despre om. Metafizica, avand drept scop studierea spirituald a adevarului ascuns, si concentrand in
sine esenta acestor cunostinte, a devenit pilonul interior al teatrul spiritual.

Astfel, prin intermediul artei teatrale, teatrul spiritual dezvéluie corelatia dintre om (microcos-
mos) si Univers (macrocosmos), reflectind principiul metafizic al asocierilor. Dezvéluind legatura
dintre om si diverse substraturi ale unei Realitati comune, teatrul spiritual exprima principiul unitatii
care sta la baza diversitatii nivelurilor de existenta. Teatrul spiritual in interiorul caruia lumea “..
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vizibilului si invizibilului nu sunt niciodata despartite” reflecta Realitatea ca pe un spatiu infinit de
variante [1, p. 395]. Ca reflectie a lumii, bazata pe metafizica, teatrul spiritual tinde sd ne prezinte Re-
alitatea obiectivd, ascunsa in spatele trasaturilor exterioare, si sa ne prezinte natura reala a lucrurilor si
a fenomenelor, contrapuse realitétii evidente. Astfel, teatrul spiritual a devenit locul in care omul poate
cunoaste viata in esenta ei adevaratd, camuflatd de inselatoarea realitate vizibila si care face trimitere la
gandirea spirituald, la cea metafizicd. Teatrul spiritual se prezintd ca un purtator al conceptiilor trans-
cendentale si este chemat sa-1 determine pe om sa atinga alt nivel de spiritualitate, prin intermediul
unui alt procedeu de cunoastere a lumii - arta teatrala.

In acest context, teatrul spiritual nu se prezinta ca o noud inventie, ci drept o revenire a teatrului la
originile lui spirituale. Ca si teatrul arhaic si cel traditional, prin limbajul artei teatrale, el transforma
ideile abstracte ale Maretelor traditii spirituale intr-o experientd nemijlocitd, si-i permite omului sa
urmadreascd practic legitatile absolute si relatiile dintre ele. Tocmai aceasta calitate, prezentd in toate
formele teatrale arhaice si traditionale, devine una determinanta in teatrul spiritual. In acelasi timp,
reflectand tendintele evolutiei societatii contemporane, teatrul spiritual se bazeaza pe dialogul dintre
arte, metafizica si stiinta. Acest dialog a permis elaborarea unor “.. mijloace si metode contemporane
proprii teatrul spiritual, de intelegere a lumii care devine tot mai complexa” [2].

Indiscutabil, cei mai reprezentativi exponenti ai teatrul spiritual sunt Peter Brook si Jerzy Gro-
towski. Ei au readus in teatrul contemporan esenta spirituald comuna intregii omeniri si astfel au rea-
dus in teatru caracterul lui transcendental. In procesul constituirii teatrul spiritual, devin tot mai im-
portante cautdrile spirituale ale activistilor miscarii teatrale — Peter Brook si Jerzy Grotowski. Indicand
“..unghiul de vedere al artistului asupra creatiei, ei au devenit suportul artistic prin care acesta priveste
lumea, omenirea si creatia” [3, p.130]. La baza conceptiilor lui Peter Brook si drept punct de plecare
in experimentele lui teatrale, au stat invataturile metafizicianului greco-armean G.Gurdjiev. Interesul
lui Brook pentru culturile ex-europene ct si peregrinarile lui la propriu dar si spirituale catre India,
Persia, Afganistan, Iran, Africa, Mexic, sunt legate, intai de toate, de patrunderea esentei spirituale si
metafizice a teatrului. Jerzy Grotowski, captivat de sanscrita si de yoga, a ajuns sa considere induismul,
ca filosofie si metafizica, drept esential in conceptia lui de viata. In acelasi timp, Grotowski a manifestat
un interes deosebit pentru cunostintele spirituale ale indienilor mexicani care locuiau in pustiurile
Sonorei. Pe masura propriei evolutii, experimentele de creatie ale lui Brook si Grotowski in domeniul
teatrul spiritual deveneau esentiale, iar pornirile interioare, provocate de cercetare, “..deveneau tot
mai imperceptibile in fata unor incercari triviale de apreciere”[4, p.51].

Analizand rolul si mesajul teatrului contemporan, Peter Brook pune accentul pe esenta lui spiri-
tuald. Teatrul, in calitatea sa de promotor al adevérurilor absolute ale Marilor traditii spirituale, se
prezinta el insdsi ca o sursa spirituald. Aceastd calitate a teatrului este considerata de catre Brook drept
una esentiald, intrucat atunci “..cand dispare calitatea care asigura vitalitatea unui fenomen, nicio
formd nu mai are sens” [5, p.189]. El vede in teatru posibilitatea de a urmdri legitatile proiectate in
Marele traditii spirituale. Materializand prin intermediul teatrului adevérurile absolute ale Marilor
traditii teatrale, teatrul spiritual le confera calitatea de a fi palpabile si accesibile la nivel de experien-
ta. Astfel, teatrul “..exprimad in termeni concreti ceea ce in teorie este considerat drept abstract” [6,
p-170]. In consecinta, teatrul spiritual al lui Brook extinde viziunea omului asupra vietii, patrunzand
in limitele Realititii si devine, astfel, un procedeu de cunoastere a vietii. In spectacolul Convorbirile
Pasdrilor (1973), Brook descopera intelepciunea sufisticd, ce se reduce la o legenda despre un om care,
in cdutarea unei comori fara de pret, a inconjurat intreaga lume pentru ca, pana la urmd, s-o gaseasca
la el acasa. In spectacolul Mahabharata (1985), Brook, urmand o epopee indiani antici, descopera no-
tiunile metafizice despre sensul vietii, despre misiunea fieciarui om, despre soarta si legitatile morale,
despre armonia mondiala.

In acelasi timp, Brook nu neaga posibilititile teatrul spiritual de a fi activ si util. Intelegand, totusi,
ca teatrul nu poate opri razboaiele, nu poate influenta asupra politicii sau asupra guvernelor, Brook
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isi rezerva dreptul sd scoata in evidenta toate aspectele ascunse ale unor situatii. Astfel, in spectacolul
US (1966), dedicat razboiului din Vietnam, Brook scoate in evidenta ororile razboiului si contrapune
“dreptitile” partilor care lupti intre ele. In alt spectacol al siu, Tribul Ik (1975), Brook contrapune
conceptii diferite pentru a dezvalui aspectele camuflate ale problemei permutérii fortate a unui trib
african spre alte pamanturi. In munca lor asupra spectacolelor, Brook si actorii sii ajungeau sa inte-
leagd asemenea realitdti, in care oamenii isi pierdeau total chipul uman, sau, dimpotriva, in conditii
absolut inumane, dadeau dovada de cele mai inalte calitati morale. Spectacolul Convorbirile Pdsdrilor
a insemnat, pentru actori, un procedeu de autocunoastere, ca si dansurile sau muzica unor triburi
sufistice. Astfel, teatrul spiritual al lui Brook devine nu doar un loc unde omul poate invata viata, dar
si o sferd de activitate prin intermediul cdreia omul invata sa cunoasca viata.

Jerzy Grotowski, ca si Peter Brook, acorda esentei spirituale a teatrului un rol primordial. El vede
teatrul ca pe un promotor al ideilor Marelor traditii spirituale si care se manifesta prin a ajuta omul “..
sd ajungd la un alt nivel al intelegerii misiunii lui si sd serveasca cu dreptate aceasta misiune universala
a sa’[4, p.51]. Grotowski concepe teatrul ca pe un teren de cautéri spirituale si de autocunoastere si
apeleazd la notiunea de transgresie care ii permite omului “..sa infrunte barierele interioare si sa depa-
seascd limitele propriilor hotare pentru a umple golurile interioare care ne impiedica sd ne realizam”
[4, p. 62]. Prin termenul stiintific de “transgresie” care inseamna iesirea marii din maluri in cadrul
miscarilor geologice, Grotowski indicd esenta simbolicd a acelor procese spirituale care au loc in con-
stiinta omului sub influenta artei teatrale.

Teatrul spiritual al lui Grotowski realizeaza aceste miscari prin provocari, prin distrugerea stereo-
tipurilor de gandire, prin a se provoca pe sine insusi, si astfel, prin a provoca si spectatorul. Confrun-
tandu-se cu stereotipurile de géndire si confruntand experienta de viatd a generatilor anterioare cu
experienta generatiei contemporane, teatrul devine un mijloc de apreciere a valorilor spirituale uma-
ne. Drept dovada a acestei afirmatii sunt spectacolele lui Grotowski Sacuntala (1960), Dziad (1961),
Kordian (1962), Acropolis (1962), O istorie tragica a doctorului Faustus (1963), Printul cel darz (1965),
Apocalipsa (1968). Concepute drept contradictii sociale, prin limbajul lor artistic teatral, aceste spec-
tacole au reusit sa preia forma unei filozofii metaforice servind un sir intreg de asocieri. Astfel, teatrul
spiritual al lui Grotowski permite constientizarea autenticd a unor probleme sociale de cétre spectator,
“..bazata pe spectacolul concret si nu pe o teza oarecare constientizata apriori” [4, p. 59].

Grotowski concepe teatrul ca pe o posibilitate de cdutare spirituala si de autodeschidere, de posi-
bilitatea omului de a iesi din limitele propriilor bariere. El isi indreapta teatrul sau impotriva conditio-
narii sociale si a factorilor care il indeparteaza pe om de esenta existentei sale, limitandu-i capacitatea
de a percepe viata. Astfel, in spectacolul Apocalipsa, Grotowski desprinde invelisul amagitor de pe o
sumedenie de stereotipuri invechite, invelis la care au recurs oamenii, religia sau inertia, transforman-
du-le intr-un cliseu sters. Pentru Grotowski, esenta spirituala a teatrului e legata de transformarile
interioare ale omului, la nivel spiritual. El vede in teatru posibilitatea omului de a se cuceri pe sine, de
a-si afla adevarata dimensiune, cea spirituald.

De asemenea, pentru el teatrul este un important mijloc de a te cunoaste si a te intelege pe sine
insuti, care se referd intai de toate la actor, misiunea cdruia nu constd in a-i invéta pe altii, ci de a se
cunoaste pe sine, si, odata cu ei, de a-si umple golurile interioare. Actorul are aceasta posibilitate sa-si
realizeze cdutarile spirituale nu doar pentru spectator, ca personaj, ci si pentru sine, ca om. Grotowski
cultiva principiul teatrului-comuna, ca mod de viatd care permite cresterea spirituald si o deschide-
re de sine. Din sfera unei activitdti profesionale, teatrul trece intr-o forma a vietii sociale si devine
o unealtd a transformarii de sine si a autoperfectionarii. Din momentul deschiderii unui Teatru 13
Réanduri in ordselul Opol, in 1959, el cultiva acest principiu pe tot parcursul experientei sale de creatie.

Astfel, teatrul spiritual a lui Peter Brook si Jerzy Grotowski a devenit un loc si o sfera de activitate
profesionala prin care omul se poate cuceri pe sine si Realitatea si poate atinge un alt nivel calitativ
spiritual. Totodata, teatrul spiritual, ca procedeu al cunoasterii si autoperfectionarii, isi manifesta ca-
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racterul sau transcendental si distruge stereotipurile de percepere a scenei si a spatiului scenic.

Conceptia de teatru ca “spatiu gol’, formulata de Brook in 1968, a servit drept raspuns la intre-
barea esentiala “ce este teatrul?” Ca si in teatrul traditional antic si in cel rasaritean, Brook foloseste
ca loc de actiune a actorilor scena deschisa, fara decor. Spatiul gol din spectacolul Visul unei nopti de
vard(1970) continea doar un podet ingust care inrama constructia scenica pe care sedeau actorii; iar
in spectacolul Livada cu visini (1982) actorii-personajele lui Cehov jucau pe scena goals, asternuta cu
doar cateva covorase. Spatiul gol cere sa fie umplut si Brook il umple cu actorul, al carui arta ii permite
spectatorului “..sd simta o purd emanare a spiritului” [7, p.154].

Pentru Brook, notiunea de scend, in sensul traditional al cuvantului, isi pierde semnificatia. El
poate utiliza in calitate de spatiu de scend o cafenea, un camin muncitoresc, un spital sau o suprafatd
mica in aer liber, unde spectatorul poate urmari spectacolul din diferite puncte. Un covor asternut pe
jos poate servi drept spatiu scenic, iar soarele si cerul servesc drept “efecte scenice” naturale. Astfel,
Brook recurge la scenografie sau la unele atribute scenice doar in masura in care ele pot ajuta actorul
sa lucreze asupra personajului, iar pentru spectator servesc drept punct de pornire in limbajul teatral
conventional. In spectacolul Mahabharata, folosind citeva bete de bambus de diferite marimi, o rogo-
jina, doua scari si doua roti, actorii, prin actiunile lor, au reusit sa creeze impresia unei scene de lupta.
Brook a reusit sa arate profunzimea sufletului uman doar cu ajutorul artei actorului, renunténd la tot
ce nu este important pentru spectacol. Evident, un asemenea conventionalism al obiectelor in scena
solicita foarte mult actorul, care urma sa ajute spectatorul sd descifreze semnificatia conventionala al
unui anumit obiect, conform atitudinii actorului fata de acesta. Astfel, actorul lui Brook devine pro-
motorul principal in teatrul spiritual.

Jerzy Grotowski, parafrazand cunoscuta conceptie teatrald a lui Wagner, se straduia sa elimine
toate atributele artificiale in exprimarea teatrald, chiar si cele care desi veneau in ajutorul creatiei, nu
erau absolut necesare. Astfel, s-a nascut ideea de Teatru Sarac, formulat de Grotowski in articolul de
program ,,Pe calea Teatrului Sarac”, publicat in revista poloneza ,Odra”, in 1965. Sardcia in teatrul lui
Grotowski capatd o dimensiune artistica care sugereaza ideea ca teatrul nu trebuie sa se imbogateasca,
ci trebuie sd se dezvolte. Traditional, spectacolul Apocalipsa este considerat ca cel mai reprezentativ
pentru Teatrul Sdrac. O sala mica, fira ferestre, peretii de culoare neagra, doua reflectoare plasate
in colturi si patru scaune simple pentru spectartori, — constituie tot spatiul in care lucreaza actorii.
Recuzita extrem de sdracd — niste capete de lumanari, o cdldare cu apa si o paine - constituie unicele
atribute ale lumii inconjuratoare pe care regizorul a considerat necesar sa le includa in spectacol.

Cu toate astea, calea lui Grotowski spre Teatrul Sarac vine de mai demult, odata cu spectacolul
Acropolis construit pe principiul unei exigente materiale maxime. Actorii, prin jocul lor si doar cele
cateva obiecte aduse in scena, i-au permis lui Grotowski sd construiasca toate situatiile din spectacol.
Ca si Brook, Grotowski se straduia sa obtina maximum de efecte printr-un minimum de elemente,
printr-o transformare magica a lucrurilor. El folosea jocul multifunctional al obiectelor, dupa cum in
teatrul traditional chinezesc ,,...unul si acelasi obiect, in dependenta de utilizarea lui diferita, poate
avea o multime de semnificatii” [8, p. 70]. Renunténd la teatralizarea exageratd, la efectele stridente,
la machiaj, la decorul neobisnuit, Grotowski declara formele exterioare teatrale simple drept credo-
ul sdu de creatie. In acelasi timp, la fel ca si Brook, el scoate in evidentd actorul, ,,...capacitatea ciruia
de a se transfera dintr-un tipaj in altul, dintr-un caracter in altul, dintr-un chip in altul, prin mijloace
»sdrace’, adica doar prin arta sa, in asta consta ,, magia teatrald” [4, p. 61]

Evident, pentru jocul actorului, mediul neutru scoate in evidenta actorul care, fard a se ascunde de
spectator in spatele scenei, poate iesi intr-un un spatiu deschis si, folosindu-si arta, sa creeze in acest
spatiu imaginea lumii interioare a personajului siu. Intr-un spatiu neutru, realitatea se deschide in
exclusivitate datoritd artei actorului. Astfel, teatrul spiritual, ca spatiu neutru pentru jocul actorului,
pune pe primul plan actorul, ca propagator al conceptiilor transcendentale.

Cu toate astea, teatrul spiritual al lui Peter Brook si Jerzy Grotowski constituie un fenomen mul-
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tidimensional care prezintd Realitatea prin relatia dintre dimensiunea orizontald si cea verticala a
existentei umane. Astfel, teatrul spiritual presupune implicarea omului la diverse niveluri de receptare.
Peter Brook isi propune ca prin teatrul sau spiritual sd afecteze omul nu doar la nivel emotional, ci
si sd patrundi in diverse niveluri de receptare ale subconstientului. In spectacolul Visul unei nopti de
vard (1970), o dimensiune orizontald, de suprafata a spectacolului provoaca desfiasurarea unui lant de
evenimente. O altd dimensiune, verticala si profundd, obtinutd prin metamorfozele magice ale perso-
najelor, dezviluie sensul profund al unor notiuni spirituale, cum ar fi Soarta, Incercarea, Dragostea.
Aceasta dimensiune ii dezviluia spectatorului tainele unor forte puternice nevazute care bantuie lu-
mea $i natura umana.

Jerzy Grotowski a cdutat prin teatrul sdu (1960-1968) o actiune pe mai multe dimensiuni care
nu avea neapdrat o explicatie rationald. Teatrul sau reflecta dimensiunea orizontala si cea verticald
a existentei umane si nu avea drept scop doar schimbarea nivelului de receptie a spectatorului. El
era chemat ,,...sa transforme grotescul in subtil si, invers, sa readuca subtilul la nivelul cotidianului”
[4, p. 261]. In spectacolul lui Grotowski, Acropolis, dimensiunea orizontala prezenta ororile lagirelor
natiste de exterminare si monstruozitatea suferintelor detinutilor, in conditiile in care umanismul se
manifesta doar prin niste reflexe primitive. Dimensiunea verticald a spectacolului, pe de o parte ori-
entata in inalturi, asigura legdtura omului cu legitatile absolute ale existentei sale, pe de alta parte, ea
era indreptata in interior, la izvoare, citre subconstientul colectiv, spre nivelul notiunilor arhetipice ca
Hristos, Ispasire, Existenta... Dimensiunea verticala a spectacolului, atingand cele mai subtile niveluri
de receptare ale omului si deschizdnd cele mai ascunse colturi ale sufletului omenesc, a devenit acel
pilon care stimula in om - ,,...omul care se descopera pe sine” [4, p. 235].

Astfel, teatrul spiritual se refera la esenta sacrala a omului. El extinde limitele de receptare ale
omului, de percepere a lumii, leaga lumea materiala de cea spirituald, materia ordinara de cea subtila,
Omul (microcosmosul) — de Absolut (macrocosmosul). Teatrul spiritual este indreptat spre sufletul
omului, care reflecta tainele universului, ascunse in subconstient. El descoperind constantele comune
intregii omeniri — diada metafizica dintre Bine si Rdu, se exprima printr-un limbaj subtil, al unei lumi
selecte, prin limbajul arhetipurilor. Oferind omului posibilitatea de a-si depasi limitele propriei subiec-
tivitati, teatrul spiritual se adreseaza subconstientului uman, provocandu-1 la nivelul subconstientului
colectiv. In concluzie, teatrul transcendental, in calitatea lui de promotor al cunostintelor transcen-
dentale si prin procedeul de cunoastere, este orientat spre transcendentalul din om.
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The article characterizes the initial stage of development of the Chisinau’s Drama Theatre, that worked in Tiraspol and Chishi-
nau from 1934 till 1941, and in Mary a Turcmen city from 1941 to 1944. This period is determined by the activity of such directors
as G. Nazarkovsky, A. Bekkerev, V. Perov, V. Strelbitsky, V. Axionov and other representatives of theatre art. On the bases of archive
materiales it was possible to recreate the panorama of the performances staged by the theatre company during this period.

Keywords: archive materials, drama theatre, repertoire, director, stage.

Articolul caracterizeazd etapa initiald a dezvoltdrii Teatrului Dramatic Rus din Chisindu, care s-a desfdsurat in perio-
ada anilor 1934 - 1941, in Tiraspol si Chisindu, iar in anii 1941 - 1944 in orasul Mari din Turcmenistan. Aceastd perioadd
este determinatd de activitatea regizorald a artistilor G. Nazarkovski, A. Bekkerev, V. Perov, V. Strelbitchi, V. Axionov si altor
reprezentanti ai artei teatrale. Bazdndu-se pe materialele de arhivd, este efectuatd o revizuire a spectacolelor montate pe scena
acestui teatru in perioadele mentionate.

Cuvinte-cheie: materiale din arhivd, teatru dramatic, repertoriu, regizor teatral, spectacol.

The Russian Drama Theatre was set up with the state support on the territory of the Republic of Moldo-
va (then the MASSR) in the 1930s. Guest touring companies and local amateur clubs' played an important
part of the process of its development. We can find general information about the evolution of this theatre
in the publications if such artists as E. Golubeva, N. Rojkovsky, O. Goreansky, V. Josul, I. Grecul, L. Chem-
ortan. [1, 2, 3,4, 5]. In an archive collection we could find the following statement: «In September 1934 on
the basis of the mobile troupe of the Konotop House of Soviets of the Army in Tiraspol, under the guidance
of the National Committee of Education of the MASSR was created the Russian Drama Theatre» [6, c. 254].

In 1934 - 1935 the theatre company opened its first season with the performance Hatred by P.
Yaltsev. The audience was familiar with the creations of this playwright owing to his one-act plays,
which were staged by a lot of amateur collectives on different platforms of the URSS. His many-acts
drama Hatred written in 1929 quickly gained popularity. The author built its main conflict contrast-
ing the personality of a highly educated intellectual, man of science, professor Charushkin with the
whole world. Charushkin safely condemns the errors of the new Soviet governance and opposes lies
and demagogy. He was an example of selfless and fearless devotion to science, which contributed to
the formation of high ethic and moral qualities of Soviet people. The director of the newly created Rus-
sian Drama Theatre was G. Nazarkovsky, who laid emphasis in this performance on the psychological
revelation of the characters, making an effort to cultivate the viewer’s sense of unconditional respect
for education, knowledge and culture. The decor for this play was convincingly realized by Dekasov.

The theatre could give only one performance during the first two seasons because of the difficult
financial situation®. The second performance of this theatre was Vagramovs Night a romantically el-

1 After the formation of the moldovan Autonomous Soviet Socialist Republic (1924) a lot of amateur, dance and dama groupes, wind
instruments orchestras and ensembles of Moldovan and Russian folk instruments were created there. The moldovan musical Ca-
pella Doina headed by Mihail Caftanat was formed in Balta in 1928 and a theatre troupe, headed by V. Viktorov was set up out of
the most gifted amateur actors. The Modovan drama studio run by A. Adashev was organized in 1930 [6]. In the documents of the
Public Committee of Education of the MASSR from 1930-1931 there is mention of the existance of the State Russian Drama Theatre
(directed by N. Kazarin).

2 Not supported by fonds from the state, for insuring its existence, the theatre had to go on tours outside the MASSR. Becouse box-
office takings were very low. In 1936 the Russian Drama Theatre was transferred to the jurisdiction of the newly formed Department
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evated play written by the Ukrainian playwright L. Penvomaisky. This play was saturated with tragic
pathos, exalted feats of heroism, which were committed in the name of the triumph of the revolution
and the new way of social life. In this performance like in the play Hatred the director G. Nazarkovsky
with the theatre collective set himself the task to influence the public psychologically in order to form
communist ideals. The sets for Vagramov’s Night were designed by Berneakov.

During the third theatrical season the Russian Drama Theatre announced and produced such per-
formances as Liubovi Iarovaia by K. Trenoiv, At the Bottom by M. Gorky and Dangerous Meeting based
on the play Beautiful Woman by 1. Stalsky. As it is known, K. Treniov was one of the first playwrights
who showed the revolution in the traditions of socialist realism. The play Liubovi larovaia captures the
public not only by displaying the tragical days of the civil war and the stress-paced action, but also by
the collision of strong characters. According to the research of philologists and linguists the charac-
ter and representation of Liubovi Iarovaia supplemented the national type of a Russian woman, that
was created by A. Pushkin, I. Turgenev, L. Tolstoy, A. Nekrasov and M. Gorky. The life of K. Treniov’s
heroine was given to her last breath to the cause of revolution. The high moral qualities of this woman
were an excellent example to follow by the playwright’s contemporaries.

In the play directed by G. Nazarkovsky was shown how the family conflict outgrew from personal
differences to an irreconcilable confrontation between two social camps. Knowing that her husband
Mihail was in the whites’ camp, Liubovi larovaia without any hesitation handed him over to commis-
sar Koshkin, even though she knew that he would be immediately shot. Her position is firm: ,,The new
world is bought with blood”. The performance decor was made by Berneakov.

The line of socially significant themes and ideas found their development in G. Nazarkovsky’s
subsequent performances. So, in the production of the play At the Bottom by M. Gorky the director
contrasted “The masters of life” (the rooming house owner Kostiliov, the policeman Medvedev, Va-
silisa) and the inhabitants of the shelter abandoned at the bottom of life. G. Nazarkovsky convincingly
built the relationships between Vasika Pepel and Vasilisa, Mihail Kostiliov and Natasha, where the so-
cial and love conflicts of the heroes were revealed. Eternal questions of life values, the sense of human
existence, the truth and lie were shown in this performance.

The next Russian Drama Theatre’s production was made by director A. Bekkerev. It was the per-
formance Dangerous Meeting based on the play Beautiful Woman by 1. Stalsky (Malighin) that is about
the sabotages of “the public enemies” A common theme in those years, the disclosure of espionage
activities by valiant security organs is further developed. The director V. Voinovich implemented two
productions in the same style: Confrontation based on the play by the brothers Tur & L. Sheinin and
the drama Beacon Lights by L. Karasev. Vasiliev designed the two sets for both these performances. The
next premiere was The Gadfly by E. Voinovich, a production of director B. Veretsky.

The plays Confrontation and Beacon Lights haven't left a significant mark in the history of the Rus-
sian Drama Theatre from the MASSR. The fate of The Gadfly was happier because in this performance
like a manifesto was proclaimed the freedom and struggle for the liberation of the people. It was a
performance that disclosed the romantic destiny of Artur Berton, his mysterious birth, the betrayal of
the loved ones, the staged suicide and the tragic unrequited love, carried through the whole life.

So, in the activity of the Russian Drama Theatre of the 1930s were approved patriotical ideas,
that appealed to forming a positive world outlook, asserting the image of a positive hero - a builder
of a new society, an optimist who sacredly believed in the victory of communism. By staging Liubovi
Iarovaia a heroic drama by K. Treniov, At the Bottom, the classical play by M. Gorky, The Gadfly, a
romantic production by E. Voinoch - the Russian Drama Theatre from the MASSR contributed to the
formation of the public’s active position.

The director A. Voinovich also set himself the goals of upbringing the younger generations in the
performance How the Steel Was Tempered based on the novel by A. Ostrovsky. The plays The Spy’s Trail

of Arts at the Council of People’s Commissars of the MASSR



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

by A. Diuma, The Boarder Guards by V. Bill-Belotserkovsky directed by B. Veretsky were penetrated
with heriocal pathos.

A bright event in the Russian Drama Theatre’s life was the production of the performance The
Break based on B. Lavreniov’s play, which was produced by G. Nazarkovsky in 1939. Following the
playwright the director moved the audience to revolutionary Kronshtadt of 1917. He convincingly
showed the collapse of the old world. That political situation was reflected through displaying the
conflict in the captain Berseniev’s family: between Tatiana - his eldest daughter and her husband,
lieutenant Stube. This conflict is going beyond family relations. The performance The Break directed
by G. Nazarkovsky showed the people’s fate who were caught up in a revolutionary situation of “break-
ing” the life principles and who had to join different sides of the barricades’. The other performances,
produced by director G. Nazarkovsky, also asserted the power of spirit and moral tenacity of the So-
viet people. Among these performances were General Consul by L. Sheinin, Collusion by N. Virt, Olga
Ivanovna by Ia. Ialuner, Uriel Acosta by K. Gutzkov.

In 1940, when the MSSR was formed many creative collectives including the Russian Drama The-
atre and the Moldovan Musical-Drama Theatre were transferred to its capital Chisinau city from Ti-
raspol [7, p. 8]. The official opening of the Russian Drama Theatre in Chisinau took place on Novem-
ber 7, 1940 with the performance The Break by B. Lavreniov . Significant performances of this season
were also the plays Platon Krechet by A. Korneychuk and The Auditor by N. Gogol.

The performance Platon Krechet was staged by the director of the Russian Drama Theatre Ia. Perov
and the set designer Poleacov. It was a play about a “new person” - a Soviet doctor-surgeon, who is try-
ing to extend human lives and is constantly seeking the truth. Gogol’s comedy was staged by director
V. Strelbitsky*, the décor was made by Poleakov.

In the autumn of 1940 The Committee on Art Affairs of the USSR sent Veacheslav Axionov to
work in the Russian Drama Theatre in the Moldovan SSR . Veacheslav Axionov a graduate of the thea-
tre school at the M. Gorky Academic Art Theatre was an adherent and follower of K. Stanislavsky’s
ideas and principles. By that time he was an experienced actor and director who showed himself with
his works in the Kharkov, Kiev, Vitebsk theatres® .

The period between 1940 and 1941, when V. Axionov came to work in Chishinau’s at the Russian
Drama Theatre was rather difficult for the company’s activity. The theatre collective had a lot of tours
throughout the republic, facing material, organizational and administrative difficulties. On April 1
1941, two months before the outbreak of hostilities on the Moldovan territory, V. Axionov was ap-
pointed manager and artistic director of the Russian Drama Theatre in Chisinau [8]. His main task
was the preservation of the theatre in war time, ensuring its function and taking care of improving the
staff’s professional level.

The theatre was temporarily closed during the first days of the war. One part of the male cast were
enrolled in the army, another part was evacuated. Some artists, who found themselves in the rear areas
of the USSR, joined the Moldovan song and dance ensemble and different concert groups. The Russian
Drama Theatre moved at first to Odessa, from there to Cherkesk city (Cherkesk Autonomous Okrug
of the RSFSR) in 1941-1942, and in August 1942 it moved to Mary city of the Turkmen SSR [9].

Now it is difficult to restore in details all the events of the war time. The information about them
is very fragmentary and contradictory. Only thanks to some certificates, document copies, and other
accounts of eyewitnesses which were saved, we can restore the life of that time. In the Axionov’s fam-

3 Good directing and a clear sense of ideological purpose became the bases of selecting exactly this play for opening the theatre sea-
son in 1940. It was the first season after the theatre troupe came back to Chisinau.

4 V. Strelbitsky began his creative activity in 1921 at the Saratov theatre named after N. Chernishevsky. Since 1945 he
worked as an actor in many city theatres: Kerch, Barnaul, Novocherkassk, Tambov, Grozny, Nalchik, Pyiatigorsk and
Kostroma. He began his activity as a theatre director in 1935. In 1940-1963 he worked at the Chisinau Drama Theatre.

5 In the Axionovs archives there are documents confirming facts about V. Axionov’s activity during his whole life: different kinds of
references, certificates, etc.
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ily archive there is a poster about the theatre tours in the cities of the Turkmen SSR in 1942 with the
production Russian People based on a play by K. Simonov. It was staged and directed by V. Axionov
and A. Gorshko, his assistant. The sets were designed by D. Zlatov and the musical accompaniment
was by S. Frolov.

The Moldovan Musical-Drama Theatre’s artists, the artists of the Moldovan Capella Doina and
those from the Nikolaev theatre got together in the Turkmen SSR. All of them were united because
of the small number of artists in these theatre companies. So, the United Russian-Moldovan Drama
Theatre was founded in the city of Mary of the Turkmen SSR [10].

For almost a year (from 1942 till 1943) the United Theatre was headed by director A. Lukianov
and in 1943 was committed the act of transferring the theatre from A. Lukianov to V. Axionov, who
was included in the theatre troupe as artistic director on March 24, 1943 [11]. V. Gerlak was appointed
the Moldovan troupe’s director [12].

Besides V. Axionov the theatre’s directors-producers were Ia. Perov, V. Gerlak, V. Petrov, K. Frant-
sev and D. Lisenko. The main set designer was B. Tregubov, the music arrangement conductor was
S. Zlatov, the ballet-master was V. Baronchuk. I. Portnov was the makeup artist, G. Rusanov and B.
Bronshtein were assistants director [13].

The actors’ troupe was big enough. So, the male group included L. Antonov, I. Aseev, S. Barel-
li, B. Berenshtein, V. Visotsky, G. Bodoi, K. Bodoi, B. Bronshtein, R. Gavrilenko, V. Gerasimov, V.
Golovchenko, I. Gurevich, P. Jidkovets, V. Ionitsa, A. Karlin, I. Kassvan, K. Konstantinov, D. Lisenko,
V. Lilikumov, G. Rotaru, G. Rusanov, V. Savitsky, A. Stepanov, L. Stroinov, E. Ureke, K. Frantsev, T.
Hadakov, V. Tsarevsky, Ia. Shendelson.

The female group comprised P. Antonova, A. Bezman, E. Butusova, L. Vilik, E. Garina, V. Garina,
T. Gerlak, G. Goldshtein, E. Zveagintseva, E. Kazimirova, G. Lisenko, A. Lorskaya, E. Narodetskaya, A.
Patenko, L. Perova, K. Raikopulo, P. Serebreakova, A. Smirnova, O. Stanchik, E. Tsurkan.

During the activity of the United Russian-Moldovan Drama Theatre while it was evacuated (1942-
1944), its collective gave 118 patronage concerts. A significant number of performances were directed
by V. Axionov. He directed the productions Russian People by K. Simonov, The Third Pathetic by N.
Pogodin, The Seagull by A. Chekhov, Love and Slander by the Turkmen authors M. Muratov and A.
Purliev. Besides that the director V. Petrov staged the performance The Invasion a play by L. Leonov.

Judging by preserved posters, the list of performances of that period included the productions:
The Life’s Lesson by V. Golovchiner, The Dog in the Manger by Lope de Vega, The Earth by Iu. Dolf, In
the Steppes of Ukraine by A. Korneichuk, The Fortress by A. Ulyaninsky . The newspaper the Chardjou
Pravda of May 1943 published two positive reviews about the performances of the United Russian-
Moldovan Drama Theatre, The Life’s Lesson by V. Golovchiner and The Fortress by A. Serafimov.

The Moldovan troupe of artists, headed by V. Gerlak, worked on the restoration of the historical
play The Gaiduks. On November 6, 1943, on the eve of the XX VI anniversary of the October Revolu-
tion, Two Julies, a musical-literary show took place. The text was written by the director of the theatre
A. Lukiyanov in collaboration with the head of the literary sector L. Axionova.(the musical arrange-
ment was by S. Zlatov and P. Scherban, the dances were staged by E. Yasnitskaya and A. Opanasenko) .

During its tours the company of the United Theatre also organized evening concerts of Moldovan
music, songs and dances.

In the summer of 1940 The United Russian-Moldovan Theatre came back to Moldova and was
divided into the Moldovan State Musical-Drama Theatre and the Russian State Drama Theatre in Au-
gust 14 by the Order No. 435 of the Department of Arts. Both performing groups began to work in the
Express theatre building.

So, in the history of the Russian Drama Theatre, which bears the name of A. Chekhov, there are
many unknown and blank pages. There are no confirmed documentary facts of the material sup-
port of the theatre, the figures of directors and actors, who worked in the theatre, were not presented
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as they merited the “scores” of the theatre productions were not showed. Probably, further archival
researching will fill in these gaps, will adjust the current views on the history of one the biggest and
largest theatres of the Republic of Moldova. However one thing is clear: the present conditions of
the Russian Drama Theatre, which has developed for many decades in a difficult and contradictory
atmosphere of the artistic culture of Moldova, is impossible to imagine without taking into account
the period between 1934 and 1944, the organizational and creative experience, without the quests and
finds, achievements and mistakes, which existed at that time.
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CUVANTUL SI SUNETUL
IN SPECTACOLUL TEATRAL EXPERIMENTAL

THE WORD AND THE SOUND
IN THE EXPERIMENTAL THEATRICAL PERFORMANCE

LUCIA CIOBANU,

lector,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In viata noastrd sdracd si prozaicd de azi, cu inteligenta fragmentatd si meschindria sufleteascd, distrugem nobletea
si forta cuvintelor. Vorbirea in teatrul occidental serveste, de cele mai dese ori, doar la exprimarea conflictelor psihologice
specifice omului si situatiei lui in actualitatea cotidiand a vietii. Uitdm sau poate nici nu ne ddm seama cd fiecare sunet
poartd incdrcdturd spirituald, esentd eticd, fiintd atmosfericd, emotionald, posibilitate de a transporta o stare, de a mijloci o
dispozitie. In ultimul timp, personalititi marcante din domeniul teatrului isi pun intrebdri privind sarcina teatrului fatd de
literaturd, rolul textului dramatic si locul pe care-1 ocupd in spectacolul de teatru, pornind de la faptul cd textul a fost unul din
ultimele elemente care a fost adaugat artei teatrale.

Cuvinte-cheie: cuvdnt, sunet, text dramatic/text, element nonverbal, limbaj articulat/verbal, spectacol teatral
experimental.
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In our poor and prosaic live of today, with our fragmented intelligence and meanness in our souls, we destroy the nobility
and strength of words. Speaking, in the occidental theater serves the most, only to the expression of specific human psychological
conflicts and it’s situation in the actuality of daily life. We forget or do not realize that every sound carries in it a spiritual load,
ethics essence, an atmospheric being, emotional, an opportunity to carry a state to mediate a disposition. Lately, major theater
people ask themselves questions about theaters task to literature, the role of the dramatic text and the place it occupies in the
theater, from the fact that the text was one of the last item that was added to the theatrical art.

Keywords: word, sound, dramatically text/text, nonverbal element, articulated language/verbal, experimental theatrical
performance.

Fiecare dintre noi si-a pus, macar o data, intrebarea: Ce reprezintd vorbirea in cadrul entitétii
umane luate ca intreg? Nu putem da un raspuns just evitand o alta intrebare: Cum au stat lucrurile in
limba originard, in vorbire, asa cum a apdrut ea mai intdi printre oameni?

Aceasta limba originara era, fird indoiald, ceva minunat. In vremurile vechi nu existau nici un fel
de ganduri abstracte fard limbaj, iar cind omul gandea un lucru, acesta devenea in el cuvént si propo-
zitie. Omul vorbea lduntric. De aceea este firesc ca in prologul la Evanghelia dupd Ioan nu s-a spus: La
inceput era gandul - ci: La inceput era Cuvéantul - Verbul — Actiunea. Cuvantul - fiindcd omul vorbea
launtric si nu gandea atat de abstract ca in zilele noastre. $i limba originard era, am putea spune, visti-
eria entitatii umane, in care erau pastrate sentimentele si gandurile.

De sute de ani, adicd de la Renastere incoace, am fost obisnuiti cu un spectacol teatral absolut
descriptiv, ce ,,povesteste psihologie”. Putem continua sa concepem un teatru bazat pe preponderenta
textului dramatic, pe un text din ce in ce mai verbal, difuz si plictisitor, caruia i s-ar supune estetica
scenei. Dar sa nu uitam ca vorbele nu inseamna totul si ca ele opresc si paralizeazd gandirea, in loc sa-i
permitd si sa-i favorizeze dezvoltarea. Este vorba de a inlocui limbajul articulat cu un limbaj diferit
ca naturd, ale carui posibilitati expresive vor echivala cu limbajul verbal, dar care-si va avea originea
intr-un punct si mai ascuns, si mai indepartat al gandirii. Si numai atunci Vorbirea va aparea ca o ne-
cesitate, ca rezultatul unei serii de evolutii de toate felurile.

In viata noastra siraca si prozaica de azi, cu inteligenta noastrd fragmentati si cu meschinaria
noastra sufleteasca, distrugem nobletea si forta cuvintelor. Uitam sau poate nici nu ne dim seama ca
fiecare sunet poarta in el o incircaturd spirituald, o esentd eticd, o fiinta atmosferica, emotionald, o
posibilitate de a transporta o stare, de a mijloci o dispozitie.

Anume in aceastd directie ar trebui sa se faca un fel de miscare reformatoare, fiindca, tot mai des,
in ultimul timp, asistdm la incercéri de a face arta naturalista pe scend. Se vorbeste in mod neartistic,
se incearca sa se apeleze, in rostirea textelor dramatice, doar la ceea ce poate fi preluat in mod natu-
ralist din viata obisnuita. Si ne trezim transpusi deseori in realitatea cea mai concretd, pe care o avem
si in viata de zi cu zi. Dar atunci am putea spune, in mod absolut brutal: la urma urmelor, nu pentru
asemenea lucruri ne ducem la teatru. Putem spune ca naturalismul a reusit sa realizeze in acest sens
lucruri excelente, in felul lor, dar care nu sunt, totusi, ceva artistic.

Cel ce cautd in arta naturalismul pur seamdna cu un om care nu vrea sa aibd un portret pictat in
mod artistic, caruia nici nu-i place asa ceva, si care ar dori sd aiba, de fapt, numai o fotografie, eventual
una color, fiindca pe aceasta o intelege cel mai bine.

»1rebuie sa existe adevar in natura; trebuie sa existe adevar in artd. Dar, adevérul din natura strd-
luceste venind in intdmpinarea spiritului; din adevarul artei, spiritul straluceste in afara” [1, p.139].

In sec. XX, marii regizori precum P. Brook, A. Serban, J. Grotowski, A. Artaud si-au pus mereu
intrebdri privind sarcina teatrului fata de literatura, rolul textului dramatic si locul pe care-l ocupa in
spectacolul de teatru. Grotowski, pornind de la faptul c4, textul a fost unul din ultimele elemente care
a fost adaugat artei teatrale, e de parerea ca ,,...nu cuvintele sunt importante, ci ceea ce facem cu aceste
cuvinte, ceea ce da viata acestor cuvinte neinsufletite, ceea ce le transforma in verb” [2, p.36].

Vorbirea in teatrul occidental serveste, de cele mai dese ori, doar la exprimarea conflictelor psi-
hologice specifice omului si situatiei lui in actualitatea cotidiana a vietii. A face sa domine pe scend
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limbajul articulat, inseamna ,,...a intoarce spatele nevoilor fizice ale scenei si a se rascula impotriva
posibilitatilor sale” [3, p.59]. Nu este vorba de a omite sau de a suprima cuvdntul in teatru ci de a-1 face
sa-si schimbe destinatia si mai ales sd-si reduca locul. Mai intéi de toate e nevoie de reducerea depen-
dentei teatrului fata de textul dramatic si regésirea acelui limbaj unic, aflat la jumadtatea drumului intre
gest si gand , intre sunet si cuvant.

De aceeasi problemad legatd de rolul cuvantului si a sunetului este preocupat si A. Artaud care,
dupd intélnirea cu Teatrul balinez, raiméane profund marcat de acel limbaj teatral utilizat in spectacole
si comparad in eseurile sale spectacolul de teatru occidental cu cel oriental, independent de textul dra-
matic, in timp ce pentru noi, occidentalii, in teatru, Cuvdntul este totul si nu existd mari posibilitati in
afara lui; teatrul rdiméne o ramura a literaturii.

Artaud se opune principiului discursiv in teatru, dar nu-l putem accepta ca pe un inaintas, fiindca
numeroase teatre din Europa centrala si din Orient au deja o traditie vie a elementului nonverbal. Ar-
taud refuzd un teatru care se multumeste sa ilustreze textele dramatice; el considera ca teatrul trebuie
sa fie o artd creatoare in sine, si nu sd reproduca ce a facut literatura.

Este ciudat cum teatrul oriental a stiut si a reusit sd pastreze acea valoare expansiva a cuvintelor,
acea muzica a rostirii, ce se adreseaza in mod direct inconstientului. Cu alte cuvinte, in loc sa fie luate
numai prin ceea ce vor sa spuna din punct de vedere gramatical, cuvintele sunt intelese sub unghiul lor
sonor, sunt percepute ca niste miscdri si iatd cum limbajul literaturii se recompune, devine viu.

Cineva i-a ,, reprosat” lui Marlene Dietrich ca este destul de rece atunci cdnd joaca. Iar raspunsul
ei a fost: Nu mi-ai ascultat vocea. Dificultatea constd in a pune vocea aldturi de trup .

Putem fi sau nu de acord cu acele idei despre textul dramatic, sau mai bine zis despre inutilitatea
textului dramatic, pe care le sustinea atat de inflacarat Artaud. Cum nu stim daca are sau nu dreptate
P. Stein, care in anii '70, perioadd cand textul era taiat si montat, supus unor agresiuni, afirma ca textul
este principala coloand a teatrului occidental. Si tot el crede in virtutea textului ca suport indestructibil
al scenei europene. Este convins ca teatrul nu poate decét sd se piarda, sd se rataceasca de indata ce
contesta aceasta autoritate.

Cei mai multi dintre marii regizori-pedagogi si teoreticieni ai teatrului din sec. XX si-au pus intre-
béri referitoare la textul dramatic, valoarea si insemnatatea lui, posibilitatile cuvantului si ale sunetului
in spectacolul teatral experimental. Printre ei se numara si P. Brook, care de la inceputul functionarii
Centrului sdu de cercetiri, refuzd comentariile teoretice si trece la exercitii practice. Aici, impreund cu
grupul sau, lucreaza mult cu elementul nonverbal, care coincide si sta la baza pregatirilor pentru spec-
tacolul Orghast, care va rimane momentul de varf al experimentului bazat pe utilizarea unor limbaje
inventate. Este vorba de o limba ndscocita colectiv, care se numea bash-ta-hon-do, locutiune rezultata
din alaturarea mai multor silabe propuse de diferiti membri ai grupului. Actorii in timpul antrena-
mentelor cautd si-si dezvolte capacitatea de a se lasa patrunsi de sunete bizare, striine lor, carora nu le
inteleg sensul, dar a cédror fortd afectiva o resimt din plin.

Nu este intdmplator cd Brook si grupul sau au folosit limbaje inventate sau faptul cd i-a cerut
poetului Ted Hughes, cu care colabora de multi ani, sa ii scrie un scenariu dupa o limbéd imaginara.
Il preocupa foarte mult sunetul, ca adeviratd sursa de participare la teatru si cduta ceea ce, in teatru,
poate fi receptat asa cum e receptatd muzica. La Brook sunetul predomina asupra imaginii, sunetul
circuld, sunetul uneste, sunetul dezviluie calitatea profunda a unui spectacol de teatru, umanitatea
acestuia. ,,Modulatiile vocii unei persoane ne conduc spre centrul de gravitate al constiintei sale in
acea clipd...cele mai mari satisfactii intr-o conversatie sunt, probabil, muzicale” [4, p.33]. Fiindcd o
muzica adecvata poate produce o reactie adecvata, fard a tine cont de vérsta, clasa sociald si de conditia
celor care o asculta.

In spectacolul Orghast totul parea si totul era muzici, fiindcd, dupd cum am mai spus, se lucra
cu un limbaj inexistent, pentru a descoperi lucruri, ce erau, practic, imposibil de descoperit, daca se
lucra intr-o limba cunoscuta sau stiuta. Caci intr-o astfel de limba, pe care o intelegem, suntem legati
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de sensul cuvintelor si de semnificatiile literare. Iar actorii trebuiau sa capteze muzica in cuvinte care le
erau straine si erau pusi in situatia de a impresiona prin simpla lor rezonantd melodica.

Pentru Brook era important ca, cuvdntul sa fie, sa devina iradiant, si musteasca de materie, sa
fie dens, compact, si se topeascd in gura si pe care urechea sa-1 soarba cu deliciu. Cuvantul care atata
simturile si care face gandul sa rataceasca. ,, Tema primului an de cercetare la CICT era studierea
structurii sunetelor. Dorinta noastra era sd descoperim expresii vii~ [4, p.19].

Dar sd ne intoarcem la Ted Hughes si la acea limba imaginara. El a introdus in Orghast fragmente
din piese antice grecesti si din Avesta ( limbaj vechi a lui Zoroastru). Acesta aparuse cu doud mii de ani
in urmd doar ca un limbaj de ceremonial. Era un limbaj care se declama intr-un anumit fel in cadrul
unor ritualuri sacre. Semnele Avestei contin indicatii tainice despre cum trebuie produse anumite su-
nete. Daci aceste indicatii sunt urmate, incepe si se releveze sensul profund. In Avesta nu existi vreo
rupturd intre sunet si continut. Ascultand Avesta nu se intampla niciodata ca cineva sa doreasca sa stie
ce inseamnd.

Aceste lucruri au demonstrat si au dovedit ca ceea ce cauta grupul lui Brook exista si, mai cu sea-
ma, putea fi gasit. Era ceva ce nu putea fi copiat si nu putea fi reinventat. Putea fi doar explorat - iar
cercetarea a raspuns intrebdrilor pe care si le-au pus, toti impreuna, pe parcursul muncii: Care este
relatia dintre teatrul verbal si nonverbal? Ce se intdmpld cand gestul si sunetul se contopesc in cuvant? Ce
loc ocupd cuvantul in expresia teatrald? Vibratie? Concept? Muzicd? Existd vreo semnificatie ingropatd
in structura sonord a anumitor limbaje vechi?...

In urma cercetirilor, Brook si actorii lui au mai descoperit ca fabrica de sunete a limbajului re-
prezinta un cod, un cod emotional care poarta in el marturia emotiilor care l-au generat. De exem-
plu, limba grecilor antici a ajuns sa fie purtitoarea unor anumite sensuri tocmai pentru cd ei aveau
capacitatea de trdire intensa a anumitor emotii. Daca ar fi trait alt fel de sentimente, ar fi creat alt fel
de silabe. Dispunerea vocalelor in greaca veche produce sunete care vibreaza mult mai intens decét in
multe limbi moderne, si e suficient ca un actor sd pronunte aceste silabe pentru a fi proiectat in afara
constrangerilor vietii urbane a secolului XX spre o plenitudine pasionala de care nu s-ar fi crezut in
stare niciodata.

Scopul pentru care Brook a infiintat Centrul si ceea ce si-a propus sa faca in primul an de cercetare
sunt importante nu numai pentru rezultatele obtinute, ci si pentru impactul pe care l-au avut asupra
lui A. Serban mai ales in ce priveste Fragmente dintr-o trilogie greacd, o versiune dupa Medeea si Tro-
ienele de Euripide si Electra de Sofocle, spectacole ce i-au adus lui Serban consacrarea internationala.

Totul a inceput inainte de a se reintoarce in America, cand Brook il sfatuieste sd pund o piesd intr-o
limbad uitatd si de la intrebarile care-1 friméantau: pot oare actorii si publicul sd simtd prin viscere, fara
mijlocirea prozaica a unei limbi pe care o cunosc? Poate deveni tragedia greaca o experientd emotio-
nald si nu una intelectuala?

Utilizdnd greaca veche, Serban incearcd sd descopere ce anume se ascunde in aceste sunete. Ceea
ce conteaza este miscarea, fluviul subteran de dupa cuvinte care, unul dupad altul, creeaza starea de
dincolo de idei. Cduta nu ideile lui Euripide in legdturd cu societatea vremii sale, ci o energie care a
produs aceste idei.

Lucrand la acest proiect Serban descopera cd, in teatrul care se slujeste de un limbaj inteligibil,
cuvantul este folosit pentru a transmite ceva la nivelul informatiei sau la nivelul psihologiei. De aici
rezultd ca, nu se preocupd nimeni, in mod special, de cuvdnt. Apropiindu-te de o limba veche, e cu ne-
putinta sa discerni un sens direct, dar, in aceastd lipsd aparentd de sens, gasesti o posibilitate mai larga
de exprimare. Intr-o relatie imediata, concreta cu sunetul, poti descoperi o suprafata infinitd pentru a
crea ritmuri, energii si impulsuri de o natura diferita.

Trupa isi propunea sa reinvie sonoritatea vechilor texte in propriul trup, sd perceapd mai degraba
fizic si visceral decat prin intelect, prin cuvinte. Serban alegea fragmente de texte in greaca si latina,
pe masura ce erau citite in original de diversi traducatori. Actorii memorau fragmentele fonetic -
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caznindu-se sa-si transcrie replicile, sunet cu sunet. Actorii explorau fiecare silabd a fragmentului ales
— intonand vocalele ca pe o incantatie yoga, apoi foloseau exclusiv consoanele din text si, in final, il
reasamblau.

La inceputul perioadei de repetitii, trupa a investigat diverse tipuri de emisie vocala. De exemplu,
o zi actorii stateau si ascultau sunetul apei care fierbe, pret de o ord, apoi incercau sa reproducd sunetul
cat mai corect. Alteori, actorii aflati pe plaja transmiteau sunetul in cerc, largindu-1 treptat cate putin
pentru a atinge distanta maxima posibila de ascultare, de concentrare si de reproducere corectd. Sco-
pul principal al acestor exercitii era ca actorul sa-si populeze trupul cu sunet. ,, Incerci sa creezi un
sunet — un sunet care nu a fost ficut niciodati si care iese din tine” ?. Isi descopereau diverse cutii de
rezonanta — in afara celor traditionale: cap, gura, piept.

La inceputul acestei cdutari actorul trebuie sa fie rabdator si calm. Trebuie sd-si accepte riscul de
a-si depasi propriul teritoriu de expresie obisnuit. ,, Fara a te forta, sa-ti ingadui bucuria imensa de a
da viata unor vibratii si energii putin cunoscute, de a descoperi fiecare sunet ca si cum ar fi ,, pentru
prima oard”.

Invatau din practici ce muschi trebuie si foloseasca pentru a controla toatd gama de sunete de la
soapti la urlet. ,Nu oricine mai stie sa tipe, si mai ales actorii nu mai stiu si scoati tipete. In Europa,
actorii nu mai stiu decét sa vorbeascd” [3, p.110]. Priscilla Smith ( Medeea) a devenit adepta vorbirii
si incantatiilor pe inspiratie, opusa vorbirii normale, pe expiratie. Acest castig se va dovedi extrem de
util in turneele cu Medeea desfasurate in aer liber in Liban, unde vocea trebuia sd acopere kilometri
de nisip desertic.

In concluzie, prin aceste cercetari, marii regizori despre care am vorbit mai sus, P. Brook, A. Ser-
ban, J. Grotowski, A. Artaud, obligd teatrul, intr-o perioada de neistovite cautdri, sa mediteze cu ras-
pundere asupra adevarurilor fundamentale, ontologice, ale omului si umanitatii. Sd se interogheze,
inca o data, asupra propriei esente, somandu-1 sa-si recupereze resursele expresive originare. Toate aces-
te cercetari privind valoarea si insemnatatea textului dramatic, posibilitatile cuvantului si ale sunetului
in spectacolul teatral experimental, ce loc ocupd cuvdntul in expresia teatrald, care este relatia dintre
teatrul verbal si cel nonverbal au adus la urmatoarele concluzii:_

e adevarata sursa de participare la teatru este sunetul si doar sunetul dezviluie calitatea profun-

da a unui spectacol, umanitatea acestuia;

e un teatru nu trebuie si ilustreze textele dramatice, ci sé fie, el insusi, o arta creatoare in sine si
sd nu reproduca ce a facut literatura;

e sunetul poarta in el o incarcaturd spirituala, emotionald, o esenta etica: iar cuvantul in teatru
ar trebui sd-si schimbe destinati si, mai ales, sa-si reduca locul;.

e textul a fost unul din ultimele elementele care a fost addugat artei teatrale, de aici rezulta cd
nu cuvintele sunt importante, ci ceea ce facem cu aceste cuvinte, acel ceva care da viata acestor
cuvinte neinsufletite, ceea ce le transforma in actiune, in verb. Prin rigoarea si originalitatea
viziunilor, toti acesti mari oameni de teatru, s-au dovedit apti sa demonstreze capacitatea tea-
trului, de a cuprinde viata in ipostazele ei primare si sa o comunice prin mijloace senzoriale.
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ACTORUL CA ENERGIE VIZIBILA
ACTOR AS THE VISIBLE ENERGY
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Ca forma deosebitd a existentei materiei, energia interpdtrunde toatd esenta actorului. Orice manifestare a lui in exterior
reprezintd o energie: emotionald, fizicd, psihicd etc., care incarcd si uneste intreaga esentd umand. Cuvantul actorului, sunetul,
gestul sau miscarea, incadrandu-se in procesul materializdrii energiilor, capdtd o neobisnuitd libertate si putere de influentd.

Cuvinte-cheie: energie, actorul-om, expresivitatea actoriceascd, translatia energiei, cimpul energetic, reflectare si asimi-
lare a energiei, mijloacele transcendentale de expresivitate ale actorului.

Energy as a particular form of existence of matter, permeates all the human being an actor. Any manifestation of an actor out-
side represents energy: emotional, physical, psychological, etc. that fill and combine all his essence of the human. His word or sound,
gesture, or movement, becoming a process of materialization of the energies, having an extraordinary freedom and force of impact.

Keywords: energy, the actor-man, expressiveness of the actor, transmission of energy, energy field, reflection and receipt
of energy, ttranscendental means of expressiveness of the actor.

Din punctul de vedere al fizicii cuantice moderne, orice manifestare a actorului in exterior repre-
zinta o energie: emotionald, fizicd, psihicd etc., care incarca si uneste intreaga esentd umana. Patrun-
zand in fiece sunet sau miscare, ea, energia, le atribuie inteles, deoarece natura framéntarilor omenesti
ale personajului e conditionata de o energie cu tensiune diferita.' Cu alte cuvinte, orice intonatie sau
gest al actorului-om reprezinta o miscare a energiei, o miscare ca atare. Cand ea inceteazd sa aiba un
caracter spontan si capatd forma unui proces controlat si dirijat, devine un mod al tehnicii actoricesti.
In aceast calitate ea deja nu se deosebeste de magie.

Dupa fizica cuantica, B. Nicolescu apreciaza teatrul ca un camp energetic. Examinand expresivi-
tatea actoriceascd prin prisma caracterului material al energiei, el dezvaluie amanuntit mecanismul
translatiei ei. Ca formd deosebita a existentei materiei, energia interpatrunde toatd esenta actorului,
tot agsa cum Universul, fiind o uriagd matrice cosmici, reprezintd miscarea vesnica a energiilor. In
corespundere cu legile cosmice, cuvantul lui, sunetul, gestul sau miscarea, incadrdndu-se in procesul
materializarii energiilor (fizice, emotionale, psihice etc.), capata o neobisnuita libertate si putere de
influentd. Descoperind aspectele energetice de influenta a actorului-om, B. Nicolescu accentueaza
atentia asupra structurii triple a oricdrei actiuni scenice. Bazandu-se pe tratatul medieval al lui Zeami
Motokiyo, el examineaza fiecare cuvant, pas, intoarcere a capului si orice miscare prin prisma structu-
rii triple a dinamicii yohakiu, unde yo inseamna inceputul, ha — mijlocul, dezvoltarea, kiu — incheierea,
sfarsitul. Balanta armonica a energiei, bazatda pe combinarea acestor trei elemente, ii da expresivitatii
actorului un caracter perfect. Aceeasi idee o examineaza in legaturd cu metafizica lui Gurdjiev. Cali-
tatea sunetului sau gestului, conchide Nicolescu, depinde de echilibrul armonic al structurii triple a
esentei umane a actorului, constituitd din centrul emotional, intelectual si instinctiv-motrice. Totoda-
ta, descdtusarea actorului-om de ,,...concentratia exageratd asupra activitatii mintale..”, ii permite ,,...sa
actioneze ca o existenta integra universala, si nu ca o fiinta fragmentara’[1]. Cand este pusa in functie
intreaga esentd umana a actorului, orice cuvant sau miscare devine un act de ne-facere, iar in acest
moment ele exprima un inceput general uman: microlumea care este o copie a Universului.

1 Diferite tipuri §i proprietati ale energiei omului se cunosc inca din vechime. Despre energie se relateazd in multe Traditii spirituale
mari, de aceea ea are mai multe denumiri. Un rol aparte il are energia fortei psihice. Grecii antici o denumeau eter, hindusii - prana,
chinezii - tsi. Energia sufleteascd a omului, legatd de atitudinea emotionala fatd de Atotputernicul, desteptandu-se doar in momen-
tul cind omul se inaltd de asupra esentei animalice, iudeii o numesc ruah. In afard de aceasta, energia e divizatd in masculina si
femining, astfel in traditiile chinezilor se numesc respectiv lan si Ini, la egipteni — Ka si Ba.
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De aceeasi pdrere este L. Fleasen, care constatad ca expresivitatea actorului atinge apogeul numai in
cazul cand acesta actioneaza plenar, prin toatd esenta sa umana. Atunci, spre exemplu, sunetul emis are
o rezonanta de peste tot — de la plafon, perete, podea, deoarece intreaga prezenta omeneasca efectueaza
o peregrinare in sunet. Evident, este vorba despre translatia energiei omului, care ii dd sunetului o putere
enorma si conditioneaza rezonanta in spatiu. Fluxul de energie se transmite spectatorului, ,,...care se simte
ridicat la o alta dimensiune, de unde brusc si intr-o altd perspectiva se intalneste cu propria persoand’[2].

Campul energeticii permite actorului sd utilizeze vectorii in spatiu ca directii energetice, continuandu-
si astfel miscarea dupa limitele propriului corp spre infinit, precizeazd B. Tuhananov. In acest caz, mem-
brele lui devin ,,...raze, ce tind spre sfera infinita care inconjoard spatiul” [3,p.18]. Aceastd posibilitate
apare atunci, cand actorul intelege identitatea corpului sau (microcosmos) cu macrocosmosul, iar expre-
sivitatea devine un rezultat al imbinarii armonioase a omului pamantesc vizibil cu cel cosmic.

Mult mai detaliat descopera expresivitatea actoriceasca prin prisma fluxurilor energetice V. De-
mciog, evidentiind in lantul energetic trei centre principale, situate pe coloana energeticd centrald a
omului, denumite in Orient chakras. In Alchimia Mdiestriei Artistice el le denumeste vartejuri care,
patrunzand in esenta umand a actorului, concentreaza toate mijloacele expresivitatii lui — plastica,
gestul, vocea, intonatia, gandul, privirea intr-un fermecator tot unitar. Si atunci el, dizolvandu-se in
campurile energetice ale zeilor sai, creeazd un ornament energetic de o frumusete rara. Acest fapt,
dupd Demciog, corespunde nivelului extrapersonal al maiestriei artistice, care presupune ,,...crearea
campului energetic al chipului ca descoperire a frumusetii sacre a obiectului, manifestate prin orna-
mentul energetic al chipului Mandala”[4].

Posibilitatea utilizarii de catre actor a diferitor niveluri energetice in legaturd indisolubild cu pro-
cesele lui biologice o remarca si I. Gubanova. Un rol aparte il are aici principiul echilibrului, care
diminueaza greutatea poverii pe coloana vertebrala, si principiul alternarii energiilor polare, cand in
diferite pérti ale corpului se afla in actiune elemente opozitionale: dreapta-stanga, sus-jos. Pe langa
aceasta, dupa parerea autorului, trebuie de addugat opozitia inainte-inapoi, deoarece actorul exista
intr-un spatiu tridimensional. Acest lucru contribuie la acumularea volumului excedentar al energiei,
precizeazd Gubanova, in rezultat se realizeaza trecerea corpului actorului intr-o alta calitate, deosebita
de viata cotidiana. In aceasta ea vede asemanarea dintre sunet sau miscarea actorului si mijloacele
similare ale samanilor, ce constituie conditia obligatorie a oricarei actiuni rituale.

De aceeasi parere e si R. Heiman in contextul puterii de influentd a cuvantului, sunetului, gestului
la nivelul de ritual, semn, ieroglif. Dezvaluind influenta Arto asupra renumitor critici teatrali con-
temporani, de la Pier Bulez pana la Jerrzy Grotowski, el studiaza posibilitatea expresivitatii vocale si
corporale a actorului de a influenta la nivelul energetic.

O idee similard o dezvoltd E. Koroliova, remarcind cd contactul reciproc dintre actori sau cu orice
obiect din spatiul scenic poate fi examinat drept o reflectare si asimilare a energiei. In acest sens ener-
gia poate fi emanata nu numai de ochi, dar si de spate, piept, genunchi, mana. De aceea, o importanta
deosebita capita posibilitatea actorului sa mizeze in expresivitatea sa pe translatorii energetici situati
in diferite locuri ale corpului. In rezultat, corpul lui devine un conductor docil si un exponent al im-
pulsurilor interioare.

Totodata, sunetul sau fraza muzicald, gestul sau miscarea pot servi actorului-om ca procedeu ce
1i permite sd gdseasca in sine izvorul energiei care naste impulsurile veridice. Cu ajutorul lor, ocolind
abordarea rationald, el poate sa se cufunde in zonele ascunse ale constiintei sale si sd descopere acolo
bazele comportamentului uman adevarat. Concentrandu-si atentia permanenta asupra propriului eu,
sa simta, sa auda ceva in sine, descoperind noi senzatii corporale, care in mod obisnuit se afla dupa
pragul perceperii obisnuite, sd cerceteze calitatea diversa a energiilor si sa gaseascd modalitatea expri-
mdrii lor armonioase. In rezultat, se dezvolta sensibilitatea la miscérile energetice fine si se amplifici
receptivitatea tuturor celor cinci simturi. Astfel, devenind un mijloc al cunoasterii, ele contribuie la
extinderea receptivitatii la toate nivelurile.
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In legdturd cu aceasta, expresivitatea verbala si corporala a actorului-om nu constituie o demon-
strare a unor lucruri gandite si concepute anterior, ci este rezultatul a ceea ce a auzit el in interiorul
sau. Ele iau nastere aici si acum, conform unui dintre principalele principii ale artei actoricesti. Astfel,
spre deosebire de minte-calapod, gest-calapod, cuvant-calapod, care denatureaza realitatea si repre-
zinta expresia acestei denaturari, a teatralitatii existentei, — mijloacele transcendentale de expresivi-
tate a actorului-om, incoltite in rezultatul impulsurilor adanci, redau realitatea adevarata, existenta
umand reald in teatralitate. Ele se afld intr-o legatura indivizibild cu energia actorului-om si constituie
consecinta impulsurilor energetice, aparute in interiorul sdu. Asadar, mijloacele transcendentale, lar-
gind gradul de percepere a actorului, concomitent devin rezultatul si expresia acestei perceperi largite.
In legitura cu aceasta, ele pot fi examinate ca procedeu, ce permite debarasarea de calapoadele si ste-
reotipurile profesionale.

Dupd cum s-a mai mentionat, actorul, al carui creatie e strans legata de principiile universului,
actionand cu toata individualitatea, cu intreaga esentd umana, poate materializa lumea invizibila a sufle-
tului si energiei. Acest punct de vedere este dezvoltat de M. Borie. Examinand expresivitatea actoriceasca
prin prisma metafizicii, ea demonstreaza cd, inzestrat cu un corp expresiv, actorul poate exprima ceea
ce nu este expresiv in lumea materiald. Adica, sa combine corpul si spiritul in asa mod, incat ceea ce tine
de corp sa fie expresia materiald a spiritului. Si atunci cuvantul rostit devine gest, un aliaj indisolubil ,,...
cuvant-corp..., adevaratul cuvant-corp, care ,,...ocupd spatiul si pune in miscare forta’[5, p. 331]. Un rol
aparte in aceasta Borie ii atribuie respiratiei, bazate pe principiile expuse in Kaballa. Conform lor, ea are
trei timpuri, la fel cum in baza oricérei creatii stau trei principii. Interactiunea lor naste sapte mijloace de
diviziune si pastrare a respiratiei, care se afld la baza intregii expresivitati vocale si corporale a actorului si
developeaza caracterul sufletului. O atare respiratie, constituind poarta spre originea vietii, ritmeaza tim-
pul teatrului prin alternanta masculinului cu femininul.

Nancy Zi determina echilibrul Ini si Ian, care exprimd simbolic asa polaritati ale Universului,
precum masculinul si femininul, drept baza expresivitatii actoricesti. Ea fundamenteaza metodica sa
Arta respiratiei, orientata spre formarea echilibrului fiziologic si psihologic al actorului, pe principiile
de baza al stravechii arte chineze de dirijare a respiratiei Tsigun. Practica Tsigun, precizeaza Nancy Zi,
include nu numai procesul respiratiei si acumularii energiei, ci, la dezvoltarea respiratiei, contribuie
si la antrenamentul ei ca mijloc de obtinere a controlarii absolute a corpului si mintii, la dezvoltarea
respiratiei constiente si abilitatea actorului de a dirija energiile trezite de respiratia corecta, de a trans-
forma corpul intr-un conductor liber al creatiei.

Prin respiratie, explica M. Eslin, are loc identificarea corpului actorului cu spectatorul. Examinand
expresivitatea actoriceascd prin notiunile ian, ini si den (masculin, feminin si intermediar), precum si
380 de puncte ale acupuncturii chineze, el observa ca, in cazul cdnd actorul cunoaste ,,...cum ca traduca
acest limbaj tehnic si mistic in practica fizicd lumeasca, rezultatele vor reprezenta un spectacol captivant,
despre care poate vorbi numai cel care 1-a vazut pe Barro demonstrand aceasta tehnica (sau dezvoltarea
ei)” [6, p. 298]. Sunetul sau miscarea permite actorului-om sa stabileascd legatura, prin care sentimentele
in toata plinatatea lor ar putea fi transmise de la corp la corp, de la actor la spectator. Aceasta energie i
leaga intr-un tot intreg, fiind purtatorul sentimentelor si retrdirilor la cel mai adanc nivel de receptivitate.
Evident, posibilitatea expresivitatii actoricesti sa transmita energia, conform legilor metafizice sa materi-
alizeze lumea imperceptibila a sufletului ne vorbeste de caracterul transcendental al ei.

Astfel, mijloacele transcendentale ale expresivitatii actoricesti depasesc limitele unei simple
influentari emotionale sau mintale a spectatorului. Purtand in sine un flux puternic al energiei dirijate,
ele ii oferd posibilitatea de a patrunde in partea energetica a existentei, contribuind astfel la extinderea
hotarelor perceperii lor si distrugand calapodurile si cliseele. Influentand nivelurile adénci de perce-
pere ale spectatorului, zonele interne latente, ele ii permit sa se descopere personal, sa descopere acea
parte, care se afla in domeniul general uman. In acest sens, un izvor al cunoasterii constituie sufletul
omului, capabil totul ce se afl in afara constientului. In rezultat, spectatorul are senzatia plenitudinii
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vietii intr-un grad, pe care nu-l intélneste in viata cotidiana. In asa fel, mijloacele transcendentale de
expresivitate actoriceasca constituie un procedeu care distruge calapodurile si cliseele nu numai in
creatia actorului om, ci si in perceptia spectatorului.
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CORELATIA ELEMENTELOR COLOANEI SONORE

THE CORRELATION OF THE SOUNDTRACK ELEMENTS
ANDREI BURUIANA,

conferen‘;iar universitar interimar,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Coloana sonord a unui film nu este doar un amestec al celor trei elemente sonore: vocea umand, muzica si zgomotele. Re-
latiile in care se afld acestea, interconexiunea reciprocd si, totodatd, cu imaginea la crearea filmului, determind succesul operei
cinematografice. Nu poate fi negat simtul selectdrii sunetelor strict necesare, cdt si genul, gustul realizatorului filmului. Un
regizor modern mizeazd nu doar pe sunetele naturale, dar cautd, creeazd combindri si sunete metadiegetice, acordd prioritate
unui sau altui ingredient, modificd parametrii lor (intensitatea, timbrul, durata), ca prin intermediul acestora sd manipuleze
sentimentele si starea de spirit a publicului spectator.

Cuvinte-cheie: sunet, coloand sonord, zgomot, selectare, proces mintal, relatie, conexare, convietuire, echilibru, mani-
pulare, volum, timbru, duratd, liniste absoluta.

The soundtrack of a film is not just a mixture of the three elements of sound: the human voice, music and noise. Relati-
onships in which they stand, how they are connecting with each other and, at the same time, with the motion picture in order
to create the filmic image determines the success of the cinematographic artwork. It cannot be denied selection sense of strictly
necessary sounds as well as film genre and director’s taste. A modern director relies not only on natural sounds but looking for
and creates combinations and metadiegetic, gives priority to one or another ingredient, modifies their parameters (intensity,
timbre, duration) so that through thereof to manipulate audience’s feelings.

Keywords: sound, soundtrack, noise, selection, mental effort, relationship, connection, coexistence, balance, manipulati-
on, volume, timbre, duration, absolute silence.

Turnarea unui film il pune pe artist, pe intreaga perioada de realizare scenariu — montaj, in fata
unei probleme dificile cu caracter emotional, estetic, logic si structural. Creatorul de film, influentat
de experienta celorlalte arte, foloseste uneltele sale — sunetul si imaginea, organizeazd materialele de
care dispune, devine un fapt al constiintei sale, al scopului pe care si 1-a propus.

Urmarind evolutia filmului sonor v-om observa cé pe parcursul anilor s-a modificat simtitor si
modul de utilizare a sunetului in film. Dacd la inceput, dupa observatiile teoreticianului Bela Bala-
zs, printre prioritatile importante ale sunetului in film era menirea de valabilitate, posibilitatea de
a descoperi lumea acustica ce ne inconjoard, invatandu-ne sa ascultdm intr-un mod mai profund,
liberandu-ne de haosul larmei, iata ca unii regizori, in dese cazuri, au urmat si au rdmas si astazi, in
mare masurd, adeptii, daca nu chiar si sclavii acestei utilizari a sunetelor in film, acorddnd mai multa
atentie sunetului natural.
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Intr-o lucrare contemporana sunetului, in primul rand, i se acorda rolul de a reconstitui toate fa-
zele si esenta specifica a procesului mintal. Inca marele Eisenstein, in filmele sale complexe cu teoriile
»~monologului interior” si ,,cinematograful intelectual” sustinea tendinta spre un film care utilizind
mijloacele lui specifice, ar fi in stare sd redea nu doar emotii si sentimente, dar si concepte filosofice,
stiintifice. Serghei Eisenstein era de parere ca filmul, mai mult decat literatura, are la dispozitie mij-
loace pentru a prezenta in mod adecvat gandurile repezi ale unui om in prada zbuciumului [1].

Vorbind despre unitatea sunetului si a imaginii prin interferenta elementelor emotive cu datele viziu-
nii, rezultatul astfel obtinut este o transfigurare a naturii mai concreta decat superficialele ei reproduceri.

Mike Figgis, regizor american, fiul unui mare iubitor de rock, autor de muzica la mai multe filme
ale sale, isi motiveazd venirea in cinematografie prin marea pasiune de film, prin faptul ca ii place
sunetul, nu doar muzica, nu doar textul, nu doar zgomotele, dar si cum acestea se imbina.

Simtul selectdrii sunetelor strict necesare intr-un film cere o concentrare, un efort mintal, in lipsa
caruia opera cinematografica, in cele mai dese cazuri, devine supraincarcatd de sunete pe care in rea-
litate nu le auzim, deoarece trec pe langa noi si raman nesesizate, fie ca nu ne intereseaza, fie ca sunt
inafara perceptiei noastre. In ultimul caz situatia tine de starea psihica a eroului operei cinematogra-
fice, adicd si a publicului, fiindca pe parcursul viziondrii spectatorul si eroul simt si traiesc o viata.

In dependenta de relatia in care se afli cele trei componente ale coloanei sonore: vocea (aici in-
cludem si monologurile interioare), muzica, zgomotele, (efectele sonore), cum conexeazd acestea una
cu alta si, totodata, cu imaginea la crearea imaginii filmice, depinde succesul filmului. Important in
asemenea caz este atat genul filmului vizat, cat si preferintele, gustul artistic al realizatorului. Chiar si
aflandu-se in contradictie, toate aceste elemente nu trebuie sd devina un impediment la ,,bund intele-
gere’, ci sa contribuie la obtinerea acelei canava sonore, necesara si unicd, proprie filmului respectiv,
cu o anumita doza de vorbire, muzica si zgomote.

Indiscutabil, cuvantul este echivalentul cel mai laconic al gandirii, ideii, de aceea e si firesc ca
tematica unei filosofii adanci, polemici sau publicistici sa fie realizata mai usor cu ajutorul vocilor. De
aici si scenariile, apoi si filmele in care predomind materialul textual exercitd mai multe functii infor-
mative, de constatare si prezintd un nivel artistic mai redus. Salvarea constd in gasirea unor cuvinte
de o literaturd perfectd, unui dialog inteligent si profund, unei pronuntii la nivelul cerintelor, faicind
ca vocea sa devina un mijloc fundamental de expresie.

La rdndul sau, daca mizezi pe dialog, confirma alegerea, inzestreaza-1 cu luciditatea caracterelor,
demonstreaza atitudinea fata de materialul literar.

Existd doua forme de convietuire a dialogului cu muzica si zgomotele. In primul caz, dialogul este
insotit de muzica si zgomote, iar in al doilea, acestea intervin in dialog: pot sa-1 intrerupd sau chiar si
sa-1 mascheze. Reiese, muzica si zgomotele pot fi in prim-plan, planul doi sau si trei.

In film glasurile au posibilitatea de a se transforma pe neobservate in zgomote. Asemenea trans-
formari sunt justificate atat din punct de vedere artistic, cét si prin realizarea fizica a zgomotelor si
vocilor umane. In realitate cunoastem legea transformadrii cantitétii in calitate si noi ne-am obisnuit
cu acest fenomen, folosindu-1 in operele artistice (si in literatura, si in film).

Fiecare din componentele imaginii filmice trebuie sd devina proiectia unui concept bine gandit
sau a unui sentiment in raport cu realitatea inconjuratoare, altfel ne vom alege doar cu niste actiuni
si sunete haotice. In acelasi timp, spectatorul nu este multumit cand i se impune un gand drept o
povata. Nu-i place sa se simte in pielea unui elev. Daca vrem sa influentam asupra lui, nu trebuie sa
formuldm in mod direct ideea, sd fim agresivi fata de dansul, dar si-i oferim posibilitatea ca in urma
vizionarii filmului singur s-o deducd. Muzica, efectele sonore impreund cu imaginea si ingeniozitatea
regizorului vor rezolva aceasta problema.

Existd mai multe optiuni ce determina corelatiile dintre elementele coloanei sonore, de fiecare
data unele raiménand constante sau dependente de careva conditii. Intentia corelatiei trebuie consem-
natd in concept, continuatd in montaj si finisata la mixaj.
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Selectarea incorecta a zgomotelor poate provoca o reactie nedoritd. Vazusem intr-un film un grup
de rebeli gonit spre locul executiei pe un drum noroios. Autorii filmului, probabil, si-au inchipuit ca in
ceasta scena utilizarea zgomotelor (pasilor celor oropsiti), ar fi mai cinematograficd, mai convingatoare,
aproape de realitate. Nu cred cd intentionat, dar zgomotele imitate nu au atins scopul dorit, mai rau,
aminteau de trecerea unei cirezi prin mocirla. Cred, muzica, de una singura, ar fi cea mai reusita varianta.

In arta cinematografica sunetul cuprinde o imagine, contribuie la explicarea sensului prin descri-
erea imprejurarilor ce duc la evenimente si actiuni. In acelasi timp, sunetul prezintd o unealti sigurd
menita manipuldrii publicului, deoarece el insusi concentreaza atentia acestuia pe criterii emotionale.

Sa apelam la unele stéri psihologice pentru a intelege si mai lesne a gasi mijloacele de provocare
pe care le foloseste filmul la manipularea publicului spectator.

Dupa Sigmund Freud, frica presupune un obiect determinant, iar spaima indica starea proprie
cuiva, ajuns intr-o situatie primejdioasd pentru care nu a fost deloc pregatit; caracteristica ei princi-
pald fiind momentul surprizei. Din acest motiv sunetul respectiv folosit in film trebuie corect selectat
(chiar si creat) si plasat in locul si timpul potrivit [2].

Mirarea, o altd insusire specificd sentimentului uman, este o stare a carei intensitate creste in raport cu
frustrarea, determinand panica, atractie si respingere in acelasi timp in fata fantasticului, miraculosului.

Miracolul este irational, se formeaza in sine, fard participarea ratiunii i a intentiei, devine feno-
men de crestere a naturii creatoare, nascut din asteptarea nostalgica.

Coloana sonord nu e doar un amestec de sunete. Mixerul stabileste proportia, echilibrarea aceste-
ia, obtine o integritate fara cusur. Mixerul finalizeaza munca a zeci de tehnicieni si editori de sunet.
Despre dansii vorbeste cunoscutul designerul american Bochar, sustinand cd cei mai buni mixeri
poseda abilitatea de asi lasa propriul ego. In acelasi timp, nimeni nu poate ridica pretentii asupra
coloanei sonore, deoarece mixarea devine o experientd opusa unei slujbe, unei corvoade.

Subiectivitatea sunetului permite ca mintea noastra sa producd o careva filtrare, s selecteze anu-
mite sunete din multitudinea de zgomote pe care ni le oferd lumea acustica.

Important este modul prin care fuzioneazd, se combina muzica cu zgomotele si efectele sonore.
Cand compozitorului se comanda muzica pentru film, acestui i se inainteaza un sir de obligatiuni ce
tin nu doar de ordin estetic, dar si tehnic: muzica trebuie orchestrata in asa fel, ca instrumentele fo-
losite sd nu se suprapuna cu frecventa vocii umane sau a efectelor sonore dominante auzite in acelasi
timp pentru a nu le masca..

Manipularea spectatorului se face si prin schimbarea parametrilor sunetului, cum ar fi volumul,
indltimea, durata. De regula, toate acestea sunt supuse unui anumit regulament, conceput si stabilit
de la bun inceput, desi, interventiile pot fi facute si in cadrul mixajului.

Modificarea inaltimii timbrului sunetului este perceputa in mod diferit. Sunetele inalte creeaza
impresia unei miscdri accelerate sau a dimensiunii mici a surselor de sunet. Sunetele, joase, la randul
sdu, caracterizeaza grandoarea si forta fenomenului, pericolul.

Din punct de vedere a perceptiei umane, ca si a artei de altfel, sunetul muzical este abstract, iar
zgomotele sunt concrete, legate de fenomenele naturii sau de miscarea obiectelor, Scaderea nivelului
zgomotelor provoaca un semnal de liniste, relaxare, incredere, in timp ce cresterea volumului este
perceputa drept un semnal de amenintare, pericol.

Analizand sunetul din filmul lui Spielberg Steven Duelul pe autostradd, vom mentiona ca efectele
sonore fac scena urmaririi mai captivantd si inspdimantéitoare. Contrastul dintre un sunet auzit la
distanta si acelasi sunet auzit in prim-plan ne face sa ne dim seama de existenta unui efect psihologic
puternic. Mai tarziu atacul psihologic, preluat de muzica nediegeticd si monologul intern, continua si
aprofundeazd, dramatizeaza situatia.

In opera cinematografici sunt folosite si alte modalitati care ar crea asemenea stiri. Atat timbrul
emotional, atmosfera fiecdrei imagini, cat si cuvantul, fragmentul muzical sau zgomotul - toate in
egald masurd, concureaza pentru a defini personajul filmului.
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Un sir de experiente ne conving cd intensitatea sporita a sunetului sau o transformare acusticd
duc la depisirea pragului de la diegetic la nediegetic, creeazi o stare oniricd. In acest sens vom urmiri
o secventa din filmul lui Francis Ford Coppola Apocalipse in care protagonistul ascultd Radio Saigon,
incepe sa danseze o melodie de rock. La moment, nivelul sunetului corespunde celui redat de un mic
aparat de radio, insa pe masura ce si alti membri ai echipajului se prind in dans, cantd impreuna, sune-
tul (rock-ul) isi schimba calitatea, capata o intensitate (volum) neadecvata si ajunge a fi nediegetic. In
acest fragment sunetul este perceput ca ceva subiectiv. Pe aripile muzicii participantii la actiune sunt
dusi la ei acasa, in tara lor. La un moment dat, camera se opreste asupra capitanului Williard adéncit in
lectura unor documente. Coloana sonord este taiata brusc. Dispare rock-ul si odata cu el toate efectele
sonore. Apare o muzicd diegetica care impreund cu monologul lui Williard (Credeam cd mi s-a dat un
dosar gresit..) face trecerea de la o altd stare la realitate.

In cadrul prelegerilor sale la Londra unde a avut loc un master-clas la tema sunetului in film, Mike
Figgis si-a expus gandurile sale asupra utilizdrii muzicii in filmul contemporan. Dupa parerea sa, multi
regizori habar nu au de muzica de film, devenind in aprecierea lor prea importanta, prea indrazneatd, a
cucerit un rol vadit in procesul de naratiune, desi in realitate, in acest sens, nu are o mare valoare. Putem
vorbi de un efect de suprafatd care nu poarta ceva in sine. Spectatorul s-a obisnuit cu muzica de fondal
care ilustreazd un sentiment sau sund uzual, poate chiar banal, exercitd un rol de acompaniament, si
pare nu-i acorda o careva atentie. De si muzica nu comunica ceva complicat, spectatorul este deja vrajit,
este prins in mrejele ei prin fondalitatea sa. In momentul cand creste tonalitatea muzicii eroina filmului
intoarce privirea spre camera si pronunta: Stiti, eu va iubesc! Vi iubeam intotdeauna! [3].

Muzica nici intr-un caz nu trebuie sa repete dialogul. Spectatorul carui i se lasa o doza de reticenta
(mad repet deja) va fi multumit pentru posibilitatea de a fi implicat in procesul de realizare a filmului,
facandu-1 coautor.

Majoritatea teoreticienilor sustin ca sunetul are valoare numai atunci cand suplimenteaza si
extinde structura vizuald. In Hadaka no shima (Insula) de Kaneto Shindo ritmul scizut si starile
sufletesti denotd forta caracterelor si sentimentelor a vietii monotone a locuitorilor. John H. Law-
son sustine ca ,,...absenta totala a dialogurilor nu a fost conditionata de vre-un principiu estetic; ea
constituie ... un mijloc de a scoate in evidenta predominatia efectului fizic in viata acestor oameni”
[4, p.381]. Prin utilizarea creatoare a sunetului in film si prin posibilitatea de a avea la dispozitie ta-
cerile bine gandite se pregatea tesatura vizuala care ar deschide calea spre transformadrile potentiale
a actiunii.

In filmele moderne gisim o altd, curioasd, tratare a sunetului. Vorba e de o experienti foarte inte-
resantd. Mike Figgis a rugat operatorul de sunet sa imprime toate notele pe care fiecare din muzicanti
era in stare sa le produca cu ajutorul instrumentului sau intr-un careva timp. Toate aceste imprimari
le-a coborat cu o octava, apoi incd cu una si a obtinut un sunet pe care la numit ,,sortit peirii” si la
folosit cu succes in unul din fragmentele filmului The Loss of Sexual Inocence (Pierderea inocentei se-
xuale). Doud gemene au fost despartite la nastere. Soarta a facut ca mai tarziu, ele sa se intalneascd in
aeroportul de la Roma. Prin intermediul montajului, regizorul Mike Figgis sporeste incordarea, ldsand
ca fetele nu odata sa treacd pe aldturi una de alta, dar in ciuda asteptarilor spectatorilor continua ,,ne-
intalnirea tragicd” La un moment dat gemenele se opresc, se uita una la alta parca s-ar privi in oglinda.
Se aude un zgomot, tipat strident, acordul pierii, care insoteste cdderea sticlei din plasa unui pasager,
deseori intalnit in acest segment. Urmeaza o liniste absolutd, dupa care continua viata obisnuitd, fieca-
re isi vede de ale sale parca nimic nici nu a fost [3].

Un exemplu reusit de corelatie a elementelor imaginii filmice intalnim in pelicula The Gret Master
(Marele maestru), realizat in 2013 de Long Karway ca in urmétorul an sd cucereasca Oscarul pentru
cel mai bun film strédin. Tensiunea si atmosfera emotionald este creatd in film de coeziunea muzicii si
efectelor sonore, care concentreazd atentia publicului asupra actiunii, scoate la iveald traditiile natio-
nale, patriotismul si tradarea, datoria si onoarea.
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Filmul ne convinge cd nu doar muzica , dar si efectele sonore isi au ritmul, viteza si inaltimea tim-
brald. Realizarea efectele tine de genul zgomot-muzica si sunt atribuite scenelor de lupta kung-fu (in
traducere: culcat - ridicat) si temei razboiului de agresiune a Japoniei asupra Chinei.

Pe vremuri regizorii aveau teama de a taia coloana sonord, desi, din moment ce au acceptat prin-
cipiul de a folosi sunetul in compozitie distincta, orice sunet poate fi tdiat, ca si imaginile, in cadrul
montajului.

Dupa o coloand sonord supraincarcata sau dupa un efect sonor puternic, mixerii pot realiza o
liniste, care la randul sdu creeaza o stare foarte emotionald, un impact ametitor asupra spectatorului.
Aici vom aminti de filmul regizorului Grigori Ciuhrai Yucmoe ne6o (Cer senin), de secventa in care
trenul trece in viteza 4, constituind una din cele mai pregnante momente ale filmului modern: femeile
dichisindu-se in fata unei oglinjoare ce se transmite din ména in mana, prim-planurile foarte expresi-
ve, tempoul accelerat al trenului care trece gonind prin gara. Toate aceste actiuni inceteaza brusc dupa
trecerea trenului, surprinzand intregul grup de femei intr-o pozitie statica. Se asterne o liniste totala...
»Acest cadru prin unitatea scenei, montaj, utilizarea prim-planurilor si efectul emotional, - spunea
John H. Lawson, - ilustreaza posibilititile specifice ale artei cinematografice” [4, p. 348].

Un alt exemplu: filmul lui Mike Nichols The Graduate (Absolventul), decorat cu premiul Oscar,
povesteste istoria unui tinar epuizat de sirbatorirea bacalaureatului. In fata lui apare un mare semn de
intrebare: ce sa faca in viata? Dupa ce se satura de sfaturile membrilor familiei, Ben fuge la etaj in ca-
mera sa, in timp ce vocea mamei sale devine din ce in ce mai tare, finisand gradul de iritare provocata
tanarului. Ben izbeste usa camerei. Vocea mamei dispare brusc.

Intr-un alt film Mike Figgis merge si mai departe, fiind primul care introduce in coloana sonord
linistea absolutd. Multi se opuneau acestui efect considerandu-l inadmisibil.

Pe de altd parte, in perioada fonogramei optice, din cauza imposibilititilor tehnice, gama dinami-
cd a sunetului reprodus era limitatd atat la capatul inferior, cat si la cel exterior, motiv ce nu permitea
nici obtinerea limitei inferioare definite la ,,0” db, nici sporirea nivelului exterior, deoarece acesta pro-
voca denaturarea sunetului din cauza aparitiei distorsiunilor neliniare.

Degitalizarea sunetului a facut posibila realizarea ideii lui Figgis. In filmul Leaving Las Vegas (Pd-
rasind Las Vegasul) regizorul introduce acest efect in scena in care alcoolicul Nicke bea sticla cu tarie,
cade la podea in urma unui atac de cord si se loveste cu capul de un suport. In acest moment, la ce-
rinta regizorului, mixerul coboara toate cutitele manerelor nivelului de sunet la ,,0”. Urmeaza linistea
absolutd. In sala de vizionare se stabileste o asa ticere de se aude respiratia, spectatorul fiind lipsit de
asa zisa ,,plapuma sonord” de aparare. O situatie, dupa pdrerea lui Mike Figgis, greu de suportat. Acest
efect 1-a mai folosit in momente cruciale si in alte filme ale sale [3].

Exista pareri cd muzica de film a devenit prea semnificativd, prea indrazneatd si a obtinut un rol
prea important in procesul de naratiune, de si in realitate, ea nu are o sarcina semantica.

Ar fi bine sa ne amintim de pozitia lui Germaine Dulac, expusd incé in 1925 in Le Chaie du Mois:
»Muzica acompaniazd drame si poeme; dar aceasta e muzicd pura, simfonia. Cinematograful trebuie
sa aibd si el propria lui scoald simfonicd” [5, p.134]. Trdim oare o noua incercare?

Actualmente coloana sonord este realizatd de doud echipe: una creeaza efectele sonore, alta se
ocupd de muzica. Dacd tratam muzica ca una ,,concretd” si totodatd o apreciem ca pe una de acompa-
niament asemenea unui sunet (zgomot), de ce sa nu unim aceste echipe? Zgomotul ploii, de exemplu,
poate fi realizat ca efect muzical, daca vom imprima zgomotul apei, iar apoi il vom reproduce cu o terta
micd mai jos, obtindnd un efect extraordinar.

Putem interpreta si furtuna. In acest scop vom imprima cinci variatii ale trisnetelor de tunet si le
vom reproduce la claviatura pentru a le folosi in calitate de acompaniament. In genere, abordarea mu-
zicii din punct de vedere al unui asemenea stil ,,concret” permite tratarea muzicii de acompaniament
drept un sunet si nu muzica sau efect in parte. O asemenea realizare neaga diferenta dintre muzica si
efecte sonore, pare mult mai productiva.
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Acest procedeu, tot mai frecvent raspandit in ultimul timp, nu-1 putem clasifica ca pe unul de caz,
experimental; el convietuieste alaturi de utilizarea muzicii devenita obisnuitd, fara a crea divergente.

Concluzionand cele spuse, cred, ar fi de prisos sa accentuam ca folosirea artistica a sunetului duce
la cresterea potentialului expresiv al operei cinematografice, la o poezie complexa si bogatd ca urmare
a unei coeziuni a imaginii vizuale si elementelor coloanei sonore.

Totodata, vom accentua cd noile procedee de utilizare a sunetului despre care s-a vorbit in acest
articol ofera posibilitatea de a ne gandi mai putin la functiile simple narative ale acestuia in film,
permitandu-ne sd ne orientam mai mult asupra functiilor lui artistice. Nu in zadar Mike Figgis spunea
ca muzica, sunetul prezintd cel mai puternic mijloc pe care l-a ndscut cultura.
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Arte plastice
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In acest articol mi-am propus intr-o variantd laconicd identificarea etapelor principale de evolutie ale portretului in
sculptura din Roma Anticd, mentiondnd rolul etruscilor si al grecilor in constituirea acestui gen de artd pentru cazul civili-
zatiei romane. Relatez specificul limbajului plastic, reiesind din directiile evolutiei acestuia. Definitivez trasdturile stilistice
percepute de artisti, rezultand din cele doud directii de dezvoltare ale artei portretului roman: realistd si idealistd. Depistez
elementele novatoare utilizate de sculptorii romani in acest gen de artd. Prezenta comunicare este un punct de plecare pentru
cercetarea ulterioard ce va tine de influentele portretului roman asupra artelor plastice si culturii europene, dar si a impactului
extern resimtit de cdtre acesta.

Cuvinte-cheie: sculpturd, portret, chip, realism, arta portretului, limbaj plastic.

The purpose of this paper was to identify in a laconic variant the main stages of evolution of the portrait in Ancient
Rome sculpture, mentioning the role of the Etruscans and Greeks in creating this art genre for the Roman civilization. The
author speaks about the plastic language following and defines the stylistic features perceived by artists, resulting from the two
directions of development of the art of painting a human's portrait: realistic or idealistic. Innovative elements used by Roman
sculptors are also revealed in the article. The present paper is a starting point for further research referring to the influence of
the Roman portrait on plastic arts and European culture as well as the external impact experienced by it.

Keywords: sculpture, portrait, face, realism, art portrait, plastic language.

Din volumul imens al operelor de arta din timpul Romei Antice, un rol important 1-a avut portretul
in sculpturd, care constituie cea mai impunitore colectie de arti plastici. In multe muzee din lume se
pdstreazd numeroase portrete create de sculptorii romani, incepand cu cele funerare ale etruscilor si
ajungand la busturile imparatilor bizantini din perioada Imperiului Roman. Aceste opere completeaza
informatiile istorice, reconstituind convingdtor reprezentarile realiste ale unor personalitdti renumite,
cetateni simpli ai republicii sau al Imperiului Roman. Respectivele sculpturi au valoarea de opere de arta
de cea mai inalta calitate, care impresioneaza pand in prezent. Sculptorii romani si-au propus ca scop,
in creatiile lor, probleme ce sunt actuale si pentru artistii contemporani: nu numai redarea trasaturilor
individuale ale chipului uman, dar si starea sufleteascd, individualitatea personajului concret.

Dupa cum ne relateazd istoricii de arta N. Britova, N. Loseva si N. Sidorova ,,...trasaturile
caracteristice ale portretului roman se evidentiaza in comparatie cu predecesorul sau, portretul in arta
plasticd a Greciei Antice. Sculptorii greci din perioada clasica au creat, nu atat portrete a anumitor
oameni sau personalitdti concrete, cat chipuri generalizate ce intruchipau trasaturile specifice ale
poetului, filosofului sau ale eroului (militarului)” [1, p.57].

In epoca elenisti s-a accentuat interesul fatd de lumea liuntrici a fiintei umane. Artele plastice
incep sd raspundd acestor cerinte, arta portretului dobandind o expresie profunda a naturii umane,
pastrand totodatd o generalizare idealistd a chipului uman din perioada clasica a artei Greciei Antice.

Portretul roman s-a dezvoltat pe alte principii. La romanii pragmatici erau alte conceptii de viata, caracterul
artei si perceptia lumii inconjuratoare se deosebeau de ale grecilor care tindeau sa se apropie de ideal.
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Trasaturile rationaliste care s-au rasfrant supra religiei, literaturii, artelor plastice din Roma
Antica, le vedem mai ales in genul portretului realizat in sculpturd. Portretul de la inceput era menit
sa reprezinte un cetatean concret al statului roman ,,cives comanus sum’, ce isi recunoaste importanta
personalitatii sale. Prin o astfel de pozitie se explica larga raspandire a genului dat la nivel de portret
oficial al patricienilor, impdratilor si in randurile cetdtenilor imperiului.

Se cunoaste, ca aparitia portretului roman ca gen de arta plastica este in stransa legatura cu cultul
mortii (stramosilor). Acest cult a fost practicat de natiuni ce au populat peninsula Iberica si, mai ales,
de etrusci care, ulterior, au fost cuceriti de romani, astfel in prezentarea stramosilor, romanii incercau
sa realizeze o asemanare fizica cu cel portretizat. Busturile timpurii din perioada Republicii Romane
sunt recunoscute ca opere de un naturalism impecabil, maiestrie inalté in redarea fetei umane.

Pentru prima datd influenta artei plastice grecesti, indeosebi a artei eleniste asupra portretului
roman, se atestd in perioada Republicii Romane tarzii. In aceastd perioadi apare interesul fati de
spiritul si emotiile celui portretizat, pastrand totodata aseménarea la maxim posibil. Acest principiu de
redare obiectiva si asemadnare a chipului cu modelul s-a péstrat si cel putin a fost constant, pe parcursul
existentei acestui gen in artele Romei Antice. In procesul de studiere a istoriei portretului roman
apar anumite probleme legate de soarta istorica a acestor opere de artd. Dupd cdderea imperiului, pe
parcursul secolelor medievale, o mare parte din operele de artd plasticd antice au fost distruse. Doar
unele monumente au mai ramas sa decoreze strazile Romei, cum este statuia ecvestra a imparatului
Marc Aureliu, care in acea perioada, din greseala, a fost consideratd statuia impératului Constantin,
anume acest fapt a si salvat-o de soarta altor opere distruse de crestini.

Arta portretului antic pe parcursul evolutiei sale, dupa cum ne relateaza savantul italian R.B.
Bandelli, este divizata in trei etape: Prima etapd cea mai timpurie, se considera cea mai simbolicd, in
care particularitatile caracteristice ale individuumului nu sunt luate in seamd, ba chiar nici nu este
nevoie de ele. Asa tip de portrete sunt datate din epoca arhaicd a artelor plastice grecesti. Urmatoarea
etapa este portretul tipologic, pentru care sunt caracteristice particularitatile ce descriu un anumit tip
de oameni: eroi, poeti, filosofi, strategi-militari. Tipajele acestora au fost create in arta clasica greaca
din secolul V-i.e.n. A treia etapd, cea mai maturd, este portretul fizionomic, care reda particularitatile
individuale ale fetei omenesti. Anume acest tip de portret este considerat drept temelia portretului
roman care, ulterior, a pus bazele portretului vest-european [2, p.695-738].

Istoricul din domeniu E. Buschor, in monografia sa Das Portrat expune gandul precum ca Portretul
roman nu reda emotiile fine ale portretului grecesc, dar tinde sa redea asemandrile fizice exterioare,
adicd este portretul reflexiei din oglinda [3, p.248]. Mai multa atentie acest istoric acorda portretului
din antichitatea tarzie, punand in evidenta calitatile acestui gen de artd in redarea finetei emotionale
si sufletesti, care isi va regasi continuitatea in portretul medieval european.

Vorbind despre genul portretului sculptural in arta plastica romana, amintim de portretul in arta
etrusca, deoarece anume lor li se datoreaza geneza portretului realist roman. Nu putem neglija rolul pe
care l-a jucat cultul mortuar al etruscilor in care acestia foloseau aga numitele canope (fig. 1), cu portrete
sculptate individuale, sarcofagele mormintelor cu figuri si portrete personificate ale defunctilor si, nu
in ultimul rand, mastile de cearad ale acestora.

Etruscii executau busturi in lut si metale semipretioase, erau mesteri iscusiti ai bronzului si ai
aramei. Printre renumitele opere ale acestei perioade putem mentiona: ,Bustul lui Brutus din Muzeul
Capitoliului din Roma, sec.III i.e.n., (fig.2), ,Capul tandrului din Fiezolle, Luvru, Paris, sec. II i.e.n.,
,Cap de barbat din Bolianum Vetus, sec. Il i.e.n. si Statuia lui Aul Metell, sec. 11.e.n. (fig.3). Ultima fiind
descoperita in lacul Trazimen, uimeste si azi prin calitatea executdrii, precizia portretului, plastica
si compozitia figurii cu ména dreaptd ridicata. Acest procedeu sculptorii romani il vor folosi de
nenumadrate ori in alte opere renumite.

In arta portretului Republicii Romane pe parcursul secolului I i.e.n. urmarim un realism, ce trece
calitativ intr-un naturalism, care nu se va mai evidentia asa de puternic, ulterior, in arta romana. In
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acesttimp se creeaza portrete ce frapeazd spectatorul prin veridicitateasa. Cuo deosebita atentie autorii
se ataseazd de redarea trasaturilor individuale ale fetei omenesti, uneori cu unele particularitati de
grotesc. Toatd cultura Romei din perioada respectiva tinde spre individualism, spre perceptia clara
si concretd a lumii inconjurétoare. Interesul fatd de individualitatea personalitatii umane se observa,
atat in filosofie, teatru, justitie, cat si in artele plastice. In aceastd epoci se constituie, deja, doud
directii principale in domeniul portretului: prima directie se bazeazd pe portretul realist, mostenit
de la etrusci si dezvoltat de romani pana la un realism major. A doua directie este influenta elenista
in portretul roman, care accentua starea emotionala si morala a chipului. Dupa primul Triumvirat
si moartea lui Cezar, aceste directii se suprapun, sintetizdnd, asemanarea fizica, lumea launtricd a
modelului. In acest context ne referim la operele: Cap de bdtran, Vatican, Roma, (fig.4), ,Portretul
lui Pompeius, Muzeul din Copenhaga, (fig.5) si ,Portretul lui Iulius Cesar, Muzeul Torlonia, Roma,
(fig.6). Aceastad tendintd va fi numitd mai tarziu ,,clasicismul augustinian” si statuia Togatus este un
model specific de portret din perioada istorica a Republicii romane, care va primi o larga raspandire
in urmatoarea perioada istorica.

Dupa destrdmarea celui de-al II-lea Triumvirat, cand la conducere ramaéne fiul vitreg al lui Cezar,
Octavian cu titlul Augustus (fig.7), urmeaza un timp de progres stabil si fard conflicte interne, ce a dus
la o inflorire a artelor plastice, a stiintei, a economiei. Atat in sculpturd in genere, cat si in portretul
sculptural, se da prioritate formelor sobre ale clasicismului grec, formelor generalizate, idealizate,
imbinate cu realismul documentar, cum preferau romanii (fig.8).

In timpul imperiului timpuriu al lui Octavian modelul ,,clasicismului augustinian”, continu si
fie explorat, doar ci faldurile togilor devin mai lungi, pana la glezne. Chiar daca apar statuile lui
Octavian Augustus in chipuri de zei, in acelasi timp se realizeaza un sir de portrete de copii, sculptura
funerard de pe morminte inca isi pastreaza actualitatea. Directia clasicista in arta portretului dominant
din perioada imparatului Octavian se va pastra si in timpul urmasilor sai, in vremurile dinastiilor
Iuliilor-Flaviilor (intre anii 98-117 e.n.), cand urmarim ambele directii: cea realistd si cea care mentine
influenta clasicista greaca. Portretele si busturile de orientare realistd, ce reprezentau contemporanii
timpului, cét si cele idealiste, erau adesea opere monumentale, adica presupuneau si fie receptionate
in spatii mari, oficiale si publice.

Pentru cazul operelor de orientare realistd artistii isi permiteau o libertate in redarea frumusetii
chipului uman. Ei reprezentau in portret trasaturile fetei dupa sex, varsta, statutul social. Artistii
se simteau mai liberi si in exprimarea plastica, in comparatie cu operele din timpul lui Octavian.
Sculpturii remarcabile se considera portretele lui Vispasian Flaviu (fig.9), Ceciliu Ocund (fig.10).

In perioada imparatului Traian intre anii 98-117 e.n., (fig. 11), portretul la fel isi mentine pozitia, ca
gen prioritar in arta plastica. Desi imperiul se confrunta, la acel moment, cu probleme grave interne,
totusi, dupa cucerirea Daciei, imperiul isi mai prelungeste existenta in glorie incd pe termen de o
sutd de ani. In acest timp se executd un sir de opere performante, dar si copii dupa sculpturi mai
vechi. In modelarea ochilor, nasului, buzelor se pastreazi precizia liniilor, dar dispare tratarea seacd
a acestor detalii. Apare expresia vioaie a modelarii volumelor, cum sunt de exemplu, buclele péarului
din coafuri (fig.12). Portretele lui Traian au avut mare influentd asupra cetdtenilor romani, devenind o
moda pentru cazul coafurii barbatesti.

In perioada imparatului Adrian in anii 117-138 e.n., (fig.13), atunci cind au fost atrasi la curtea
romana toti cei mai buni carturari si artisti ai imperiului, care au favorizat dezvoltarea statului roman,
in domeniile stiintelor, culturii si artelor plastice. Imparatul avea predilectii fata de arta si stiinta
greaca, ceea ce a ldsat amprente semnificative in portretul roman, aceasta perioada fiind denumita
epoca clasicismului nou roman. Atunci s-au ficut numeroase copii dupa statuile grecesti, unele dintre
care au ajuns si pand-n zilele noastre. Insasi Adrian, fiind pasionat de filosofia greac, purta barb, se
interesa de toate descoperirile in domeniul stiintei si artelor. Apar noi caractere stilistice in portret,
mai ales dupa perioada lui Traian, in care modelarea fetei era destul de simpla in tratarea formei.
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Volumele chipului devin mai idealizate si mai fine, iar parul se sculpteaza liber, energic, suprafata fetei
fiind slefuita pana la luciu. Acest contrast de factura in redarea parului si a chipului invioreaza operele
sculpturale. Cel mai important element novator, care a fost implementat in portretul din perioada lui
Adrian, este conturul zgariat al pupilei ochiului, diafragma céruia se daltuia si crea un joc de umbre
si lumini, ceea ce insufletea privirea busturilor. Acest procedeu utilizat in tratarea ochilor, a dus la o
perceptie mai expresiva a portretului.

Odata cu venirea la putere a dinastiei antoniilor intre anii 138-192 e.n. (fig.14), dupa moartea lui
Adrian, cand razboaiele relativ au fost incetinite, in portretul roman se intensifica redarea chipului
melancolic, ingandurat, se simte o detasare a personajelor de lumea reald. Aceasta se datoreaza faptului
c patricienii romani erau bine scoliti, aveau o educatie rafinati, cunosteau cultura greaca. In perioada
dinastiei antoniilor a fost creatd si prima statuie ecvestrd, cea a lui Marc Aurelius (fig.15), amintita
anterior, care pand-n zilele noastre duce faima de monument sculpturii romane. Ulterior, in timpul
impdratilor illirieni, Claudius al II-lea (fig.16), Aurelianus si Probus, cand s-a reusit sa se reintregeasca
imperiul, trecdnd la un sistem dictatorial-militarizat a statului, urmarim ca acest fenomen s-a rasfrant
asupra constructiei sociale, ideologiei si artelor plastice, ce serveau acea ideologie si acel stat.

Atat imperatorul roman, cat si busturile executate dupa chipul sdu, devin asemenea zeilor ca
in Persia sau in Egiptul Antic, fapt neintalnit in cultura romana pana atunci. Odatd cu impartirea
Imperiului Roman in cele patru prefecturi politico-administrative, cind Roma isi pierde statutul de
centru imperial, scepticismul si pesimismul invadeaza intreaga societate romana. Aceasta tendinta
s-a simtit in toate domeniile statului, la fel si in arta portretului, de exemplu bustul lui Deoclitian
(fig.17). Crestinismul se extinde in conditii favorabile, influentdnd foarte rapid societatea anticd. La
sfarsitul sec. III e.n. in arta portretului se simte absenta directiei comune, fapt ce se datoreaza divizarii
puterii statului intre cei patru impdrati, iar in provincii apar portrete cu stilistica aparte, tipicd zonei
de provenienta. Influenta artei grecesti scade dar creste interesul pentru redarea asemandrii realiste a
chipului uman fara vreo detalizare profunda (fig.18).

O noud etapd in dezvoltarea portretului incepe odata cu domnia imparatului Constantin (fig. 19),
pe timpul cdruia Imperiul Roman s-a transformat intr-o despotie, religia crestind a devenit noua
ideologie a puterii, iar capitala a fost mutata in estul imperiului la Constantinopol, oras ce va determina
viitorul dezvoltarii culturale in spatiul est-european. Aceste evenimente nu au putut sd nu se rasfranga
asupra artelor plastice si a portretului in special. In aceastd perioadd in arta portretului au coexistat
doud tendinte plastice. Prima tendinta a fost traditionald, realistd, preluatd din etapa anterioara, in
aceastd cheie stilistica se realizau mai des portrete dupd comenzi particulare. A doua tendintd era
originald in cautarea limbajelor plastice, care ar fi putut corespunde noilor cerinte, cat statale, atat si
estetice, religioase. Aceasta tendinta era bazata pe idealism pronuntat cu patos imperial. Se creeaza
busturi si statui ale lui Constantin cu inaltimea de doud ori mai mari decét figura umand, sau chiar
gigantice. Sculptura oficiald este rupta de traditia realista a portretului roman din perioadele anterioare.
Ochii, exagerati ca mdrime, redau fetei umane o expresie misterioasa, iar coafura mai mult aminteste
spectatorului de un ornament decat buclele de par.

La sfarsitul acestei perioade portretul cu trasaturile sale individuale inceteaza sd mai existe, iar
chipul uman se transforma din portret in icoana (fig.20). Fenomenul acesta, produs in portretul roman,
a pregatit terenul pentru aparitia iconografiei bizantine in Est si a artei medievale in Vest [4, p.93].

In perioadele istorice ulterioare: in epoca Renasterii, in cea a Clasicismul si Neoclasicismului,
urmadrim un interes aparte fatd de arta antica, indeosebi fata de portretul roman in sculpturd, in care
oamenii noilor epoci au regdsit idealul frumusetii. La inceput, operele de artd plastica anticd, dupa ce
erau descoperite pe santierele arheologice, in ruinele antice, isi ocupau locul in colectiile particulare,
ca mai apoi, sa devina exponate de interes public in cele mai renumite muzee ale lumii. Si prin aceasta
se explicd practica credrii copiilor dupi originalele antice. Incepand cu secolele XVI-XVIIL, numeroase
copii s-au facut pentru infrumusetarea interioarelor palatelor regale si ale nobililor europeni. Inalta
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apreciere a operelor de arta antica a dus la crearea multor falsificari, a pieselor noi, care le mimau pe
cele antice. Indeosebi se falsificau portretele romane

Restaurarea si crearea operelor falsificate, pe parcursul secolelor trecute a format o situatie de
confuzie in studiul portretului antic. In marele muzee ale lumii se efectueazi si acum o cercetare
profunda in reconfirmarea originalelor, fiindca se cunoaste ca, unele dintre monumentele importante,
pe care se bazau studiile anterioare, care abordau epoci, s-au dovedit a fi falsuri, create in secolele sus
amintite. Mai exista un sir de probleme nefinisate ce se refera la studiul portretului roman.

In concluzii, remarcim:

e arta portretului a constituit miza artelor plastice in sculptura Romei Antice;

e  portretul este una din formele de baza in arta plastica a tuturor culturilor si a tuturor
epocilor;

e sculptorii romani au avut drept scop in creatiile lor sd redea nu numai trasaturile individuale
ale chipului uman, dar si starea sufleteascd, emotiile, individualitatea personajului concret;

e portretul este unul dintre genurile de arta prin care se pot reda aspiratiile si idealurile timpului
in care a fost creat;

e bazele in dezvoltarea portretului realist european s-au pus anume in arta portretului Romei
Antice, care a influentat direct acest gen de artd plasticd si i-a proiectat calea evolutiei sale.
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PEISAJUL IN CADRUL GRAFICII DE SEVALET DIN BASARABIA
LANDSCAPE IN BESSARABIAN EASEL GRAPHICS

TATIANA RASCHITOR,

doctorandd, Academia de Stiinte a Moldoveti,
lector superior, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Acest articol relevd situatia peisajului in contextul artelor plastice din Basarabia anilor 1887-1944, oferind analiza detaliatd
a evolutiei genului respectiv in cadrul graficii de sevalet. O importantd deosebitd in intelegerea acestui fenomen il au stilurile do-
minante in epocd pe tardmul basarabean, aceste influente sunt preponderent de sorginte esticd si vesticd. Elucidarea specificului
local al peisajului sub diversele sale aspecte stilistice, tehnice, tematice si compozitionale este o prerogativd a acestui articol.Intele-
gerea problematicii este facilitatd de studiul peisajului in opera artistilor notorii ai epocii: P. Sillingovski, N. Arbore, A. Baillayre,
A. Plamddeald, Th. Kiriacoff, Gh. Ceglokoff, T. Baillayre-Ceglokoff, V. Ivanov, P. Bespoiasndi, M. Berezovschi, R. Ocusco si altii.

Cuvinte-cheie: arta plasticd, grafica de sevalet, Basarabia, peisaj, desen, stampd, gravurd, linogravurd, xilogravurd, acvaforte.

The present article offers a view on the situation of the landscape in the context of the fine arts in Bessarabia during the

period 1887-1944, offering a detailed analysis of this genres evolution within the easel graphic. The dominant styles of the era
have a particular significance in understanding this phenomenon. These influences originate mostly from the East and West.
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Explaining the specifics of the landscape taking into account different stylistic aspects, techniques, themes and compositions is
the main subject of this article. The study of the landscapes of notorious Bessarabian artists of the era will help us understand
the issues related to the this fine art. Bellow you can see the artists whose work has been studied within the present article: P,
Sillingovski, N. Arbore, A. Baillayre, A. Pldmddeald, Th. Kiriacoff, Gh. Ceglokoff, T. Baillayre- Ceglokoff, V. Ivanov, P. Bespo-
iasndi, M. Berezovschi, R. Ocusco and others.

Keywords: plastic arts, easel graphic, Bessarabia, landscape, drawing, print, engraving, linocut, xylograph, etching.

Traditionalismul artei plastice basarabene si ancorarea ei in curentele si stilurile sec XIX au deter-
minat apartenenta ei la arta figurativa, si la acea forma de mimesis specificd realismului, impresionis-
mului si altor curente moderne. Influentele avangardei s-au propagat destul de moderat si n-au reusit
sa bulverseze tematicile traditionale cat si sistemul clasic al genurilor. Astfel in arta plasticd basara-
beana, ca si in grafica de sevalet se disting urmatoarele genuri: portretul, peisajul, nudul, compozitia
tematicd, natura staticd, interiorul si genul animalier. Prin urmare toate operele create in domeniul
graficii de sevalet se includ in acest camp problematic si se supun analizei specifice genurilor clasice.

Genul peisajului indragit de artistii basarabeni a fost abordat asiduu in pictura si grafica de sevalet.
Predilectia pentru peisaj a fost altoita, pe de o parte de traditiile scolii ruse, formulate de marii peisagisti
L. Siskin, P. Klodt si I Levitan, operele carora au fost prezente la expozitiile ambulante din Chisinau la
sfarsitul secolului XIX, dar si de popularitatea remarcabila a acestui gen pe parcursul secolului XIX.

Cele mai numeroase si variate peisaje grafice au fost semnate de P. Sillingovski. Acesta a fost urmat
de artisti ca §. Cogan, T. Baillayre, Th. Kiriacoff, E. Gamburd, N. Arbore, Gh. Ceglokoff, V. Ivanov si
altii. De asemenea se cunoaste ca A. Baillayre a realizat un numar semnificativ de peisaje in tempera si
guas, o mare parte dintre acestea apartin perioadei Bucurestene. Aceeasi situatie, dar in variate tehnici
ale gravurii o urmarim si in cazul plasticienilor A. Cudinoft si T. Baillayre, care continud sa creeze
dupa 1945 in partea dreapta a Prutului.

In arta grafica de sevalet din Basarabia genul peisajului ocupa un loc distinct, cedand intaietate
portretului. Aparitia intdrziata a artei moderne basarabene a provocat un oarecare eclectism stilistic.
Acesta determina convietuirea in acelasi peisaj, ori in creatia unui si acelasi artist a mai multor orien-
tari stilistice de natura romantica, realista, impresionista, post-impresionista sau expresionista.

Printre primii artisti care a izbutit sd imortalizeze frumusetea si grandoarea naturii basarabene a
fost P. Sillingovski (1881-1942). Fiind inzestrat cu o serioasd pregatire academica in baza unor studii
efectuate la Odessa si Petersburg, graficianul este un maestru al desenului si gravurii de sevalet. Anii
petrecuti in atelierul lui Dmitry Kardovsky (1866-1943) au contribuit la formarea unei viziuni realiste
axate pe studiul naturii [1, p. 11], dar si a unui interes aparte fata de mdiestria si virtuozitatea tehnica
a artistilor renascentisti si baroci ca: H. Holbein, A. Durer, Rembrandt, Van Dyck, G. Piranesi. Cu
toate acestea Sillingovski s-a incadrat si in conceptele lansate de Mir iskusstva, aderand la tendintele
neoclasice in interiorul modernismului. Sillingovski a stapanit cu desavarsire desenul in creion, san-
guind si tehnica acuarelei. Incepand cu 1902 lucreazi asiduu in acvaforte in care isi etaleaza virtuos
talentul siu de desenator. Intre anii 1912 si 1917 deprinde tehnica xilogravurii ce va deveni cu timpul
tehnica sa predilectd. Iar in jurul anului 1924 asimileaza tehnica litografiei simple si acelei color, in
care va reveni la motivele peisajului basarabean schitate anterior. Artistul a fost marcat de privelistile
naturii, maretia si sobrietatea arhitecturii. PAnd-n 1918 a vizitat in repetate rinduri Basarabia, reali-
zand zeci de crochiuri si studii in plein air. Efortul artistului este incununat cu aparitia in 1913 a seriei
in acvaforte Basarabia. Printre lucrarile grafice ale ciclului se numard stampele in acvaforte Basara-
bia. Oi (1912), Basarabia. Oi (1913), Basarabia. Rapd in furtund (1913), Basarabia. Furtund (1913),
Basarabia. Caldtorii (1913) si Pdmantul Basarabiei (1913). Aceastd serie este completata de acvaforte
Basarabia. Poduri (1916) si linogravura color Basarabia. Cai (1916), dar si crochiurile pictorului Nis-
tru, Curte taraneascd, Basarabia. Valea Nistrului, Basarabia. Peisaj cu dealuri s.a. (circa 1910). Fiind in
Rusia in 1924 artistul revine in litografie la motivele peisajului Basarabean, astfel apare Peisaj cu pod,
Dealurile mdndstirii din Saharna si Dealuri pe malul raului.
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In 1912, la initiativa arhitectului A. Pomerantev si a pictorului V. Perminov, P. Sillingovski pleaci
in Bulgaria pentru a participa la decorarea Catedralei Aleksandr Nevski din Sofia. Fiind impresionat
de imensitatea spatiului montan artistul realizeaza ciclul grafic in acvaforte Muntii Rodopi (1912), iar
farmecul arhitecturii locale il dispun sé realizeze lucrérile in acvaforte Mdndstirea din Bulgaria (1913)
si Ruinele Catedralei din Sofia (1916).

Atras de privelistea orasului de pe Neva, P. Sillingovski surprinde frumusetea arhitecturala a
orasului in acuarelele sale subtile si fluide. Aceste cautdri artistice culmineaza in 1923, cand apare ci-
clul in xilogravura Petersburg. Ruine si Renastere format din 10 foi grafice: Palatul de iarnd si Admirali-
tatea, Docul Palatului, Coloana Rastrald langa cldadirea Bursei, Castel lituanian. Piata, Castel lituanian,
Ruinele de pe insula Vasileostrovski, Malaia Neva si podul lui Tucikov, s.a. In acest ciclu intelectualul si
artistul P. Sillingovski ne prezintd Petersburgul in ruine provocate de razboiul civil din 1917. Artistul
va reveni la aceastd tema predilectd, inspirata de G. B. Piranesi, in timpul celui de-al Doilea Razboi
Mondial in ciclul in xilogravura Orasul asediat, ce ramase nefinisat.

In timpul sederii sale in Rusia, graficianul se dedici peisajului, realizind serii de gravuri Kazan
(1929-1930), Ilelabuga. Casa lui I. Siskin (1930); lucreaza asupra desenelor si gravurilor cu vederi de
Bahcisarai si Georgia (1930); realizeazd seria Locurile lui Puskin, dar si o serie ideologica in litografie
Crucisdatorul Cervona Ukraina (1938).

Cu toate ca P. Sillingovski si-a dorit cu tot sufletul sa revina in Basarabia circumstantele timpului
l-au impiedicat sa-si realizeze visul, astfel activitatea sa artistica s-a desfasurat in afara meleagului
natal. O soartd similara a avut-o artista de sorginte basarabeana N. Arbore, descendenta din familia
basarabeana Ralli-Arbore, creatia careia s-a incadrat armonios in contextul vietii artistice din Ro-
mania. Pictorita si graficiana pe l4nga portrete grafice creeaza si peisaje in acvaforte si ac, acuarela si
xilogravurd, tehnicile pe care le-a insusit in Germania, in perioada studiilor, 1907-1910, iar desenul
pictoritei este marcat de decorativismul lui Matisse, precum si reliefarea sculpturald din perioada ,,in-
grescd” a lui Picasso [2, p.7]. Peisajele, despre care dispunem de informatie, dateaza cu deceniul patru
al secolului trecut. O parte din lucrari, Peisaj cu maici (acvaforte), Vedere din satul Bdbeni —Vilcea
(gravura in lemn) si Gradina pictoritei iarna (acuareld), se pastreaza in Cabinetul de stampe si desen
al Muzeului de Artd al Romaniei [3, p. 49]. Cele doua acuarele a artistei care au supravietuit timpului
sunt inspirate de gradina casei Arbore din Bucuresti: Grddina pictoritei iarna (1935-1936) si Gradina
(primavara), cunoscuta din reproduceri alb negru, din aceeasi epocd, ambele remarcabile prin tran-
scrierea bucuriei resimtite in fata spectacolului naturii si prospetimea efectelor de transparenta proprii
acuarelei. Printre peisajele semnate de artista in acea perioadd se numard Casa turceascd — Balcic si
Desen — Cafenea la Balcic (1936) si gravurile Cula Greceanu (1933), Oras (1934), Bdrci pescaresti in
Deltd (1934) si Peisaj (1934).

Peisaje grafice de exceptie se gasesc in creatia pictorului, pedagogului si graficianului §. Cogan.
Artistul realizeaza pe hartie groasa sau pe carton foile grafice Biserica Mazarache si Vild in apropierea
Chisindului (1916) intr-o maniera originald detasatd de operele peredvijnicilor. In aceste peisaje S. Co-
gan tinde sd poetizeze arhitectura de la periferiile Chisinaului, evocand o atmosfera patriarhald a pe-
isajului orasenesc. In 1923 intreprinde o calatorie la Balcic, iar in 1934 cilatoreste la Constantinopol.
Impresiile culese in timpul acestor deplasari il incita sa creeze cicluri de lucrari in tehnica acvaforte:
Balcic. Moschee, Balcic. Peisaj si Balcic (1923), iar cu lucrarile Constantinopol. Curtea moscheii, Cord-
bii. Istanbul (1934) participa la Salonul oficial de desen si gravurd desfasurat la Bucuresti in 1934 [4,
p.11]. In ciclul de foi grafice consacrate Chisindului, aparut in anii 1930, gasim citeva peisaje arhitec-
turale splendide Casa in vechiul Chisindu (1932) si acvaforte Biserica Mazarache din Chisindu (1936).

Cu toate ca informatia de care dispunem este extrem de scunda, nu putem trece cu vederea creatia
plasticianului G. Fiurer. Pictorul si graficianul, format in contextul scolii de arte ucrainene, se stabileste
la Chisinau in 1913 participand activ la expozitiile ambelor Societati basarabene (1915-1939) cu ope-
re in ulei, acvaforte, pastel si desene. In aceastd perioada, G. Fiurer abordeaza peisajul arhitectural in
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tehnica acvaforte Biserica Greacd (anii 1930). Opera mentionatd, semnatd de G. Fiurer, prezinta multe
similitudini stilistice cu cele ale graficianului S. Cogan.

Maestrul picturii basarabene A. Baillayre a fost mereu atras de genul peisajului. In creatia sa gisim
motive ale peisajului olandez, rus, basarabean si romanesc. Cele mai timpurii lucrdri sunt executate in
pastel Olanda, vedere spre Dordrecht (1908), care sunt urmate de peisaje in tempera Peisagiu (1938) si
guas Motiv Basarabean (1944). Din pécate lucrérile grafice din perioada basarabeand nu s-au pastrat,
insd cunoastem ca a participat sistematic la Salonul oficial de desen si gravura desfasurat la Bucuresti,
dar sila Salonul organizat de Societatea de Arte Frumoase din Basarabia. Maiestria plasticianului poa-
te fi vizualizata in peisajele tarzii din perioada bucuresteana: Peisaj. Sinaia (1958), Peisaj. Pddure (anii
1950), Peisaj. Bucuresti (1948), Peisaj cu barci (1956), Peisaj cu nud. La lacuri (1957), Peisaj cu nuduri
(anii 1950), Gradina botanicd. Bucuresti (1953) [5, p. 27].

In mostenirea grafica a sculptorului Al. Plamadeald gasim cateva peisaje grafice realizate in pe-
rioada antebelica si interbelicd in tus si carbune. Aceste peisaje sunt de o factura naturalistd, iar pro-
cedeele plastice aplicate in Noapte (sf. anilor 1910) si Amurg. Punct de fuga spre Chisindu (1918) au
tangente comune cu neoimpresionismul. Crochiul Moara de vant (1910) realizat naturalist in carbune
este mai putin expresiv si monumental, daca e sa-1 comparam cu lucrarea similara a lui Th. Kiriacoff.

Discipolul lui A. Baillayre Th. Kiriacoff la inceputul deceniului cinci a realizat doua cicluri grafice
in linogravura si xilogravura. La Salonul oficial de toamnd Desen, Gravurd, Afis desfasurat la Bucuresti
1942, a expus 4 lucrari in linoleum din seria Chisindu 1800, printre care au fost Casele lui Mihai, Bi-
serica Buna Vestire, Casa veche din strada Mincu si Vechiul Palat Metropolitan [6, p. 18]. In catalogul
expozitiei este reprodusd Biserica Buna Vestire realizatd in cele mai bune traditii clasice. Linogravura
ofera o viziune monumentala a bisericii care se profileaza pe cerul incins de nori, cu o siluetd liniara,
gratioasa. Dacd in gravura cu aceeasi tema a T. Baillayre-Ceglokoft Catedrala Veche. Chisindu (1942),
edificiul vazut din absida este gravat cu o linie vibrantd, pe alocuri stangace, impresionistd, atunci in
linogravura lui Th. Kiriakoft predomina linii riguroase, drepte ce atesta méanuirea sigurd si fermad a
daltitei. Cu anul 1943 dateaza xilogravurile Ploaie basarabeand, Cetatea Albd si Mori de vint basara-
bene in care deja nu se regaseste seninadtatea clasica proprie ciclului precedent. Cu acelasi desen ferm,
insa mult mai expresiv, artistul tinde sa transpuna starea de spirit ce domind pe meleagul sdu natal.
Evocéand peisaje cu ploi sau clar de luna, artistul balanseaza intre expresionism si simbolism.

Un alt absolvent al Scolii de Arte Frumoase din Chisindu, opera ciruia a obtinut un vector grafic,
a fost Gh. Ceglokoft. Putinele sale peisaje in xilogravura si linogravura se pastreaza in colectiile si
muzeele din Chisinau si Bucuresti. Spre deosebire de scenele de gen, in peisajele artistului domina o
atmosfera mitico-folclorica, sustinuta de simtul ritmului de o valenta decorativa. Graficianul este activ
si prezent la Saloanele oficiale de toamna Desen, Gravurd, Afis din Bucuresti (1937, 1938, 1939, 1941,
1942, 1943), unde prezinta peisajele Poartd, Castelul Brancoveanu. Sambdta de Sus (1937), Sambdta
de Sus (1939) si Vechea Primdrie a Chisindului (1942). Gh. Ceglokoft isi expune lucrdrile si la Salon-ul
din Chisinau, astfel in 1938 publicul chisinauian admira pastelurile Peisagiu si Poartd. Alte peisaje ale
artistului sunt linogravurile Peisaj din Cismingiu (1938) si Peisaj cu copaci, si gravurile in lemn Biserica
de lemn (1939) si Peisaj cu casd de tard. larna (1940).

Creatia artistei T. Baillayre-Ceglokoff (1916-1991) are multe tangente cu cea a sotului sau Gh. Ce-
glokoft. Astfel peisajele ei realizate in deceniul patru si inceputul deceniului cinci au locatii si motive
comune. Incepand cu 1937 artista expune sistematic peisaje in tehnica linogravurii, atat la Salonul de
la Chisinau, cat si in Selile Dalles 1a Bucuresti. In gravurile timpurii se simte vidit influenta exercitata
de Gh. Ceglokoft la capitolul interpretare si tratare tehnica, insa cu timpul artista reuseste sa gaseasca
propriile mijloacele plastice de expresie. Acest efort a fost apreciat in 1940, cand primeste Premiul
Anastase Simu pentru grafica, iar catre 1943 gravurile artistei se remarca prin tinuta lor de inalt pro-
fesionalism. Peisajele T. Baillayre-Ceglokoff cuprind un cerc larg de motive: urban, arhitectural, de
gradina si montan. Printre gravurile artistei se gdsesc peisajele Grddina botanicd (1938), Peisagiu la
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munte (1941), Poarta castelului Brancoveanu din Sambadta de Sus (1941), Vedere de Chisindu si Cate-
drala veche, Chisindu (1942). In perioada postbelica, stabilindu-se la Bucuresti, artista continua s
creeze peisaje in acuarela si linogravura.

Peisajele grafice pot fi gésite si in creatia absolventului Scolii de Arte Frumoase din Chisinau V.
Ivanov, care lucreaza in acea perioadd preponderent in linoleum Sebesul sdsesc (1936), Biserica din
Transilvania s.a. In 1939 pictorul este prezent la Salonul din Bucuresti cu 3 peisaje Pddure, Stand, Pe-
isagiu. Colegul sau pictorul P. Bespoiasndi, absolvent si el al Scolii de Arte Frumoase, participa cu pe-
isaje in 1930 si 1939 la Salonul de desen si gravurd destasurat la Bucuresti cu doua lucréri in acvatinta
Casa tdrdneascd si creion Peisagiu.

Autodidactul M. Berezovschi este prezent si el la expozitiile din Chisindu (1902-1939) si Odesa
(1902-1919), unde expune sistematic peisaje in acuarela realizate in tehnica pe uscat. Printre operele
sale se numara: La camp, Tomna, Amurg, Toamna cdlduroasd, Noapte, Tufe rosii, Moind, Amurg de
vard, Cdsuta paznicului, Inceputul lunii martie.

Peisajul in pastel este prezent in creatia contemporanilor lui M. Berezovschi - G. Remmer si R.
Ocusco. Ambii isi expun sistematic lucrarile la salonul din Chisindu organizat de Societatea de Arte
Frumoase din Basarabia. Printre lucrdrile lui R. Ocusco din perioada interbelicd mentionam doua
lucrari in pastel numite Peisagiu. Amintim si de G. Remmer, care a realizat in pastel peisajele Poartd
deschisa, Colt de curte si Noapte cu lund.

Genul peisajului a fost abordat si de E. Malesevschi, atat in temper3, cat si in tehnicile graficii. Se
cunosc peisajele Catedrala din Sienne prezenta la Salonul de Desen si Gravurd din Bucuresti in 1930
(nu s-a pastrat) si Peisaj cu figuri.

In creatia artistului de sorginte basarabeana A. Vulpe pe langa reputatele nuduri si naturi statice se
afla si peisaje. Pictorul a insusit tehnica acuarelei si linogravurii. El este interesat de redarea peisajelor
urbane, optimiste, de factura impresionista [7, p. 441]. Printre lucrarile cunoscute se afld linogravura
Debarcader, Port (1939), acuarela Portul din Odessa (1941).

Peisajul ocupa un loc distinct si in creatia pictorului D. Sevastianov, atat in picturd Peisaj de iarna
(1930), cat si in operele grafice Peisaj muncitoresc (1931), Port s.a.

In deceniul patru incepe s ia amploare talentul creativ al E. Gamburd, absolventa Scolii de Arte
Frumoase din Chisinau. In creatia artistei pe langd naturi statice, portrete si autoportrete figureaz
si peisaje in tempera. La inceputul deceniului cinci artista incepe sa picteze in guasa creand peisa-
je indraznete, expresive a la prima, cu valoare documentara. Asa sunt peisajele moscovite Moscova.
Vedere spre piata Sverdlov (1942), Moscova. Teatrul Bolshoi (1943), Moscova. Vedere peste balustrada
hotelului Moscova (1943), Moscova. Muzeul de istorie (1943), Moscova vedere spre manej (1943), dar si
cele dedicate plaiului nostru precum Cetatea Soroca (1944) si Peisaj de Soroca (1944).

In concluzie mentiondm ci situatia modesti in care se afla cultura Basarabiei la inceputul se-
colului XX, si in speta artele plastice, eforturile si stoicismul plasticienilor autohtoni au fost pe de-a
dreptul eroice. Propasirea artelor plastice a intalnit obstacole de ordin economic, administrativ si
organizational. Artistii, putini la numar, desconsiderati si marginalizati, plasati la periferiile circuitu-
lui artistic european, totusi, au reusit sa pund bazele unei scoli nationale de artd, si sa altoiascd incet,
dar sigur, gustul pentru operele grafice.

Astfel reusitele obtinute in domeniul peisajului grafic de plasticieni precum P. Piscariov, P.
Sillingovski, V. Ocusco, L. Sobolevschi, A. Climasevschi, V. Blinov, E. Barlo, V. Doncev si A. Cudinoft
au conotatii si ecouri mult mai insemnate pentru evolutia si parcursul artei nationale decat par la pri-
ma vedere.

In acest context este si mai uimitoare varietatea tehnicilor abordate, practic in premiera, in arta la-
ica, apare acvaforte, acvatinta, linogravura color s.a. Un moment relevant prezinta si spectrul variat al
subgenurilor prezente. Astfel, observam dezvoltarea peisajului arhitectural, peisajului rural, peisajului
riveran, peisajului de gradina, peisajului montan si marind.
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Popularitatea peisajului in domeniul picturii si graficii de sevalet, ofera acestui gen un statut forte
in cadrul artelor plastice moderne din Basarabia. Varietatea stilurilor, tehnicilor i diversitatea su-
biectului abordat ii imprima un caracter inedit local, apt de a reflecta specificul istoric de formare si
consolidare a scolii nationale de pictura.
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Articolul este dedicat analizei definitiilor si aborddrilor imaginii artistice in aspect plastic. Sub diferite aspecte tema a fost
investigatd de mai multi autori, teoreticieni si artisti plastici. Totodatd, insd, nu sunt atat de multe investigatii separate privind
imaginea artisticd care ar corespunde cerintelor actuale. Scopul articolului este de a incepe o introducere in analiza teoreticd
si istoriograficd a imaginii artistice in lucrdrile artistilor plastici moldoveni in contextul universal.

Cuvinte-cheie: operd, artd plasticd, imagine artisticd, imagine, concept.

This article is dedicated to the analysis of the definitions and approaches of fine art image. In different aspects it was in-
vestigated by a lot of authors which could be artists and theoreticians. But there are not so mach separate investigations of this
theme corresponding to the contemporary demands. The aim of this article was to make a start the introduction in analysis
theoretical research of fine art image in works of Moldavian artists in the universal context.

Keywords: opera, fine art, fine art image, image, concept.

Problema crearii si tratarii imaginilor artistice exista de la inceputurile istoriei artelor universale
si ramane actuald pand in prezent. Notiunea de imagine artistici destul de frecvent se utilizeazd in
publicatii despre arte plastice. Insd mai putini cercetitori au consacrat fenomenului respectiv inves-
tigatii separate. In multiple aspecte, imaginea artisticd a fost studiata de Pierre Francastel, Erwin Pa-
nofsky, Charles Bouleau, Lionello Venturi, Cennino Cennini, Camilian Demetrescu etc. Aspectele
respective in creatie sunt reflectate si in lucrarile teoretice semnate de artistii plastici, precum sunt
Leonardo da Vinci, Fernand Léger, Paul Klee, Wassily Kandinsky, Kasimir Malevich etc.

In cercetarea respectivi tinem sa reflectim anumite consideratiuni observate de autorul acestui
text in cadrul studierii imaginii artistice in aspect plastic. Investigatia de fatd va alcdtui o introducere
in analiza teoreticd a operelor de artd plastica moldoveneasca contemporand in contextul universal.

Pe de o parte, imaginea artistici este un semnificant (deci mediator materializat intre obiectul
estetic, opera, si receptorul lui) cu valoare estetica, deci obiectualizare intr-un material anumit:
culoare, sunet, corp material tridimensional (picturd, bronz, lemn, fildes etc.), a unui elaborat al
fanteziei artistice [1, p. 171-172]. ,Imaginea artisticd este constituentul gandirii artistice, asa cum
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este conceptul constituentul gandirii stiintifice”, este mentionat in Dictionar de esteticd generald,
publicat in 1972. Insa dupa anii 1950, odati cu aparitia conceptualismului in arti, se observa ci no-
tiunea de concept la fel este utilizatd drept constituent al gandirii artistice.

Totodata, imaginea artistica reprezinta unitatea dialectica contradictorie intre elementele ei
constitutive: cel material si cel ideal. Considerata in aceasta unitate dialectica, imaginea artistica nu
este un simplu semnal, nu informeaza numai despre o existentd obiectuald, ci semnifica o reactie
umand in prezenta realitatii, reactia sensibilitatii artistice. In acest sens, imaginea artisticd con-
stituie si unitatea dialectica intre general si individual. Prin intermediul existentelor ei materiale,
cu caracter de unicat, se infaptuieste reflectarea in constiinta artistica, a unei relatii cu caracter de
generalizare intre om si realitatea naturald si sociala. Spatiul si timpul in care fiinteazd imaginea
artisticd nu sunt spatiul si timpul fizic, uniforme si fara coloratura, ci un spatiu si un timp ideal al
artei, altul decat cel obiectiv pe care-1 studiaza stiintele. Fantezia artistica da dreptul la ranversarea,
dilatarea sau densificarea timpului, la deformarea spatiului fizic in vederea infaptuirii unei imagini
artistice capabile sa semnifice trdiri umane. Procedeele de tipul flash-back-ului cinematografic sau
al perspectivelor picturale, care nu se calchiaza dupa cele ale geometriei descriptive, dau imaginilor
artistice capacitatea de a capata o profunzime semantica specifica, alta decat acea a conceptelor sti-
intifice. Perspectiva spatiald difera de la o epocd istoricd la alta, sau chiar de la un artist la altul, in
functie de spatiul artistic, acela in care se proiecteaza semnificatiile umane.

Pe de alta parte, din punctul de vedere etimologic, imaginea artisticd mai inseamna reprezenta-
re plastica a unui obiect sau a unui tablou din realitate prin mijloace artistice; reprezentare plastica a
unei fiinte etc. facutd prin fotografiere, prin desen etc.; reflectare artistica a unui obiect, a unui peisaj
etc. facutd prin sunete, prin cuvinte, prin culori etc. [2].

Imaginea artisticd este un produs al imaginatiei cu valoare esteticd. Imaginile artistice pot fi:
vizuale, auditive, tactile (la pipdire), olfactive, gustative, dinamice, chinestezice (senzatie ce misca
omul), cromatice etc.

Imagologia este o ramura a sociopsihologiei care cerceteaza sistematic reprezentdrile pe care le
au popoarele sau clasele sociale despre ele insele [3, p. 475]. Aceasta tine de dialectica realului si a
imaginarului.

Totodatd, adjectivul imagistic (imagistica, imagistici) se utilizeaza privitor la imagini, de ima-
gini, cu imagini. Iar la nivel substantivat inseamna gen de poezie sau de proza in care predomina
imaginile; sau semnifica ansamblul de imagini care exista in asemenea creatii.

Din aceste perspective am putea studia si anumite aspecte de dezvoltare a artelor si imaginilor
artistice. Astfel, Fernand Léger considera cd obiectul in pictura trebuie sd devina personajul prin-
cipal si sa detroneze subiectul. El a observat ca astfel personajul, figura, corpul uman pot deveni
obiecte si pot conferi o libertate considerabila artistului modern, care va fi capabil sd foloseasca
legea contrastelor. O trdsatura similara Fernand Léger a vazut si la Giotto, care, cu un simtamant
decorativ, opunea personajele sale unor arhitecturi, iar in limbaj abstract, ,Rapirea Sabinelor” de
Poussin, pentru el reprezinta o ,batalie a dreptelor si curbelor”. Totodata, in ultimele tablouri ale
lui Fernand Léger, unde sunt chipuri legate de subiecte (seria ,Les constructeurs”, 1950 sau ,,Les
Loisirs”, 1948/1949, portrete etc.), se poate observa cd figura umana, ca si cum ar avea tendinta de
a deveni un obiect major [4, p. 3-214 ]. Am putea sa afirmdm ca aceasta a caracterizat arta plastica
din perioada modernismului.

In diverse perioade istorice atentie deosebita se atrigea si dezvoltirii coloritului sau culorii in
imagini, evolutiei compozitiilor etc., care diferd de la un autor la altul si, de asemenea, ocupa locuri
importante in conceptiile artistilor si teoreticienilor, si reflectd viziunile lor asupra lumii inconju-
ratoare. Astfel, in conceptia lui Pierre Francastel, operele picturii erau definite ca sisteme de semne
care pot fl cercetate prin metode riguroase, atragandu-se atentia asupra faptului cd nu anecdotica
subiectului conteazd, cit mecanismul individual care I-a facut lizibil si eficace. In privinta imaginii
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artistice Francastel considera: ,,Artistul ia valori din mediul ambiant. El le traduce, le transpune, le
dé corp. Factura depinde de artist, semnificatia de societatea care l-a format si instruit”. Problema
obiectului figurativ si problema formei l-au condus spre luarea in considerare a problemei imagi-
nii. Drept false erau pentru dansul teoriile care vad in imagine o copie a realului, fiind evident ca
asemanarea operei figurative cu anumite aspecte selectionate ale realitatii este produsul artei si nu
efectul unui mecanism de transfer, implicand o viziune antropomorficd a naturii. Cu toate acestea,
caracteristicele imaginii artistice sunt departe de a fi definite cu precizie. Nu este clar, daca poate
imaginea figurativd sa fie confundatd cu imaginea mintala sau daca rolul ei este acela de a face
absentul prezent. In acest context apare si problema imaginarului. Francastel se intreba: ,,...oare
imaginea figurativa nu este, dimpotriva, un fel de inchipuire, o realitate strict conceptuald, distinctd
atat de semnele fixate pe suport, cat si de reprezentarile mintale ale creatorilor si ale spectatorilor?”
[5, p. 159-160].

Orice imagine implica asocierea unui concept si a unui semn. Nu este corect sd consideram
izolat semnul si conceptul. Redusa la semn, imaginea nu semnificd (Francastrel). Si nu exista un al
treilea termen intre semnificant si semnificat.

Exista si problema tratarii imaginilor la nivel de amintiri sau chiar acelor situate in spirit. De
fapt, in imagine se pot vedea combinatii de conduite - gesturi — senzorio-motrice si reprezentari.
Prin elementele sale, imaginea este un reflex al experientei comune unui anumit numar de indivizi.
In conceptia lui Francastel, imaginea prin esenta ei este si o elaborare, o creatie, a unei lumi, nu ab-
solute, cum se spune mereu, ci ireale si in fiecare moment deformabile, suficient de imaginare pen-
tru a fi maniabila si previzuta, astfel, cu continuturi foarte variabile, cu singura conditie a respec-
tdrii unora dintre elementele sale si, mai ales, a schemelor sale de asociere. Trebuie facuta distinctia
intre obiectul figurativ si imagine, intre medium si reprezentare. Dialectica perceputului, a realului
si imaginarului implicad notiunea de semn-releu. Mai existd si multiple tratari asupra procedeelor,
mijloacelor si tehnicilor folosite pentru a materializa imaginea nascuta in spiritul sau. Analiza ima-
ginii este insasi reconstruirea schemelor de gandire care au condus pe creator la realizare, in spiritul
sau, a unui asamblaj nu de semne, ci de elemente extrase, in mod simultan, din amintirile sale, din
amintirile altuia, din senzatiile de ordin diferit. Notiunile de loc, de spatiu, de timp si de cauzalitate
capata astfel sensuri noi.

Imaginea artisticd mai este tratatd si drept categoria generald a creatiei artistice: forma proprie
artelor de reflectare, de tratare si insusire a vietii prin crearea obiectelor de influenta estetica. Prin
imagine artisticd adesea se subintelege un element sau o parte a intregului, un fragment (detaliu)
independent sau care are un continut independent (spre exemplu, imagini simbolice).

Intr-un sens mai general, imaginea artisticd este un mod de existenta a operei de arta, analizat
din aspectul expresivitatii, energiei si semnificatiei expresive. Printre alte categorii estetice aceasta
a aparut relativ mai tarziu, cu toate ca ea poate fi intalnitd in conceptiile lui Aristotel despre mime-
sis — despre imitarea liberd de cétre artist a vietii in posibilitatea ei de a crea obiecte cu un continut
interior si despre plicerea estetica (catharsis).

In dezvoltarea lor artele, pornind de la traditia anticd, se apropiau de mestesug, miiestrie, si ast-
fel la inceputurile artelor locul mai important apartinea artelor plastice. Atunci in stiintele estetice se
utilizau notiunile de canon, mai apoi de stil si formd, prin intermediul cdrora se producea atitudinea
artistului fatd de material.

Faptul cd materialul prelucrat artistic reprezintd ceva ideal, ceva asemdnator cu gandul s-a con-
stientizat doar atunci cand pe prim-plan s-au evidentiat artele ,,spirituale”, literatura si muzica. In
estetica hegeliand si post-hegeliana notiunea de imagine artistici a fost utilizatd drept produs al
gandirii artistice in opozitie cu rezultatele gandirii abstracte, stiintifice - silogisme, deductia, con-
cluzia, demonstrarea, formula. De atunci aspectul universal al imaginii artistice mereu a fost pus la
indoiala.
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La nivel de tematica, o atentie deosebita s-a acordat imaginii artistice in perioada sovieticd
(EnpueBckast, I.B. Modenv u 06pas: Konuenyuu nuuHocmu 8 pycckom u c08emMcKOM HUBONUCHOM
nopmpeme. Mocksa: CoBeTCKUI XyJoXHUK, 1984; O6pas cospemennuxa: CosemcKkuti HusonUcHbili
nopmpem 1917-1976 |Anp6om./ Coct. 3unrep JI.C. u gp. MockBa: CoBeTCKMiT XYJOXXHUK, 1978;
Comnouuncknit, V. O. O6pa3 naweii Poounvt 6 cosemckoii xusonucu. Mockpa: VIsgaTenbcTBo
Axapmemun xypoxxects CCCP, 1963; frogoscks, A.T. Om peanvnHocmu k 06pa3sy: IyxoseHoviii mup
U npeOMemHo-npoCMpancmeeHHas cpeda 8 xusonucu 60-70-x ee. MockBa: COBeTCKUIT XYJOXXHIK,
1985 etc.).

Actualmente tema respectiva ii preocupa pe folosofii [6, p. 25] si cercetatorii contemporani [7,
p. 72]. Estetica contemporana analizeazd teoria imaginii artistice drept cea mai progresista si de
perspectiva, care inlesneste descoperirea naturii originale a artefactului.

Pot fi evidentiate diverse aspecte ale imaginii artistice, care demonstreaza apartenenta ei mai
multor sfere de cunoastere si de existentd umana.

In aspect ontologic imaginea este fapt de existentd ideald, un fel de obiect schematic, cel care
se afld in afara substratului material. In aspect semiotic imaginea este un semn, adici mijloc de
comunicare in cadrul unei culturi sau mai multor culturi. In aspect gnoseologic imaginea este in-
ventie, fictiune. Astfel, ea poate fi privitd ca ceva relativ, admisibil, ipotetic despre existenta caruia
nu se poate sa afirmam nici ,,da’, nici ,,nu”, ceva nelocalizat concret, care nu se stie daca a avut loc
in realitate, dar care nu este exclus. In aspect estetic imaginea artisticd se prezintd drept organism
asemadnator cu cel viu, care nu are nimic inutil, de prisos, intamplator si care creeaza impresia de
frumusete in unitate perfecta si constientizare finala a tuturor pértilor si elementelor. Ea reprezinta
o existentd autonomi a realititii artistice, finisata, deci un ,organism” In calitate de ,organism”
imaginea artistica este autonoma si in calitate de obiect ideal este obiectiva (aidoma unui numar,
unei formule), in calitate de admitere este subiectiva, iar in calitate de semn intersubiectiva si co-
municativa, realizabila in forma de ,dialog” intre autor-artist si destinatar-receptor, si in acest sens
nu este nici obiect, nici gand, ci proces bilateral.

Drept rezultat al cercetarilor intreprinse, vom mentiona faptul ca, in principiu, in sens dialectic
tratarea imaginii artistice in diferite aspecte a devenit deja o norma stiintificd. Este firesc faptul ca
dezvoltarea istoriei dicteazd anumite tendinte in voga care servesc drept baza pentru tratdri speci-
ale ale fenomenelor ce se reflecta ideatic, prin imagini artistice, inclusiv. Insd predilectia artistului
pentru o tratare mai idealista sau materialistd, mai filosoficd, mai afectiva, realista, nonconformista
etc., de asemenea, rezida din specificul individual al sferelor de cunoastere si de atitudini si norme
spirituale ale autorilor de imagini. Democratismul afirmat in cadrul perioadei actuale presupune si
o atitudine loiala fata de diverse si uneori contradictorii aprecieri si tratdri ale operelor si imaginilor
artistice.

In concluzie, putem afirma ci, de fapt, toate tratirile si definitiile imaginii artistice susmentionate
sunt acceptabile pentru studiul iconologic si iconografic, teoretic si istoriografic si pot servi drept
metoda de analiza multilaterala a imaginii artistice in cadrul cercetdrii unei opere de artd plastica
atat in plan national, cat si universal.
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In articol este interpretat decorul camdsii romanesti pentru femei. In contextul strategiilor identitare aceastd piesd este
cea mai reprezentativd din perspectivd tehnicd, artisticd si mitologicd, are si cea mai mare arie de raspandire. Datoritd acestui
sincretism tehnico-artistic, semantic si functional cimasa este foarte populard in spatiul cultural romdnesc si pe mapamond.
Ea a suscitat interesul multor artisti plastici cunoscuti, este preferatd de actrite de film turnate de marile studiouri, este purtatd
si de top-modele in vogd, fiind un trend al renumitelor case de modd. Ea tinde sd devind un brand al romanilor.

Cuvinte-cheie: cimasd romdneascd, simbolism celest, simbolism terestru, lumea subpdmadnteand, modelul cosmogonic al lumii.

The paper interprets the tripartite decor of the sleeve of the Romanian female shirt.. In the context of identity strategies,
this sample is the most representative one from a technical, artistic or mythological perspective. It also has the greatest area of
spreading. Due to this syncretism, technical and artistic, semantic and functional, the shirt becomes very popular in the Ro-
manian cultural area, as well as all over the world. It has drawn the interest of many well-known artists, is worn by actresses
in movies produced in great studios, likewise by outstanding top models, being a trend of famous fashion houses. It tends to
be a brand of Romanians.

Keywords: Romanian female shirt, sky symbolism, terrestrial symbolism, underground world, cosmogonic model of the world.

1.Preliminarii

In ultimele decenii, sub impactul unor procese mondiale, dar si in contextul afirmarii identititii
culturale a sporit interesul societatii noastre pentru costumul traditional, dar si pentru anumite piese
ale sale, puternic dozate simbolic. Cercetétori, cadre didactice, designeri, studenti si mesteri populari
focalizeazd acest domeniu din diferite perspective facindu-1 mai accesibil publicului si descoperindu-i
aspectele mai putin cunoscute. A crescut substantial numarul solicitantilor costumului traditional, intre
care au ponderea principala interpretii de folclor, membrii ansamblurilor etnofolclorice, concetatenii
nostri plecati in afara tarii la munca impreuna cu copii lor, personalul care deserveste publicul in
restaurante sau terase, pedagogii, angajati in sfera culturii etc. Tot mai multi mesteri populari se
specializeaza in confectionarea costumului traditional. Si in prezent ca si acum sute de ani in urma
societatea cautd modele culturale in care se regdseste experienta artistica de varf a mesterilor, cele
verificate de experienta estetica a multor generatii. Dupa suficiente incercari mai mult sau mai putin
reusite de a reactualiza modelele reprezentative ale costumului nostru popular, societatea continua sa
caute sursele autentice ale costumului, exemplele ce exprima specificul local. Dupéd mai bine de treizeci
de ani de promovare consecventa a traditiei costumului autentic, pentru a scoate din uz costumele
scenice, expresie a deformarilor regretabile, in prezent se face distinctia dintre aceste doua tipuri de
costume si tot mai des sunt solicitate costumele populare adecvate unei traditiei. Aceasta cdutare a
valorilor autentice impune cercetarii noi obiective privind reconsiderarea domeniului, abordarea
problematicii care ar face mai relevant universul costumului traditional si proiectarea cercetérilor
ulterioare, de mai mare complexitate si profunzime.

Pentru a aprofunda studierea domeniului am considerat util sd abordam doar o singurd piesa a
costumului femeiesc - cdmasa femeiascd incretitd la gat ori cimasa cu altitd. Rezervam, in acest mod,
mai mult spatiu de analiza pentru piesa cunoscuta in sfera specialistilor drept cimasd romdneascd,
cimasd valahd, cimasd carpatind. Este cimasa care concentreaza cel mai mult identitatea noastra
culturald. I se mai spune cdmasa cu altitd sau ie. Prestigiul acestei piese este general recunoscut in
lume. Cunoscutul pictor francez Henri Matisse a surprins-o in mai multe lucrari, cea mai cunoscuta
fiind numitd La blouse roumaine. Ia roméaneasca a fost purtatd de actrite celebre in diferite filme, a
caror listd nu o vom da aici din lipsd e spatiu. Au demonstrat-o cu multa mandrie la prestigioase
prezentdri de modd Camilla Belle, Kim Young-Sung, Adele, Carolina Herrera, Rosie Hntington
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Whiteley, fiind produse ale caselor de moda Chanel, Jean Paul Gaultier, Yves Saint Laurent, Nili Lotan,
Johnny Was Clothing etc. (Figurile 1-4). Aceasta popularitate mondiala demonstreaza ci este piesa
vestimentard cu cel mai inalt prestigiu si cel mai mare impact cultural. Pentru a intelege mai bine care
este puterea ei de atractie, am decis cd este util sa studiem vechile tipare ale camasii, cele ajunse pana
la noi, ca s-o percepem asa cum a fost gandita, perpetuata si perfectionata in timpurile cand cultura
traditionald era un sistem unitar. Structurile, sistemele, semnificatiile si modelele ei erau perpetuate
prin intermediul traditiei si a sacralitatii. Camasa este prima haina care se imbraca pe corp si in virtutea
acestei apropieri s-a conservat mult mai bine ca alte piese imbracate pe deasupra ei si predispuse la
asimilarea alteritatilor.

Literatura de specialitate privind costumul popular roménesc, inclusiv cel din Moldova, este
destul de bogatd si reprezentativa pentru abordarile morfologice. Dar foarte putine studii au fost
dedicate anumitor piese ale costumului popular, lucru firesc, pentru ca sistemul format de costum
este bine articulat si se preteaza, intai de toate, de a fi cercetat ca atare. In acelasi timp, daci acceptaim
ca intregul costum este un sistem, trebuie sa facem pasul al doilea si sa recunoastem ca si fiece piesa a
lui este sistemica — reprezinta un subsistem. Din acest considerent, precizam ca este o oportunitate sa
analizam semiotic aceastd camasa, pentru a oferi si alte perspective pentru perceperea ei.

2.Constituirea structurilor

Cercetatorii Elena Secosan si Paul Petrescu au dedicat analizei acestei cdmasi un spatiu intins
in cunoscuta lor lucrare Portul popular de sdrbdtoare din Romdnia, reconstituind evolutia ei de la
formele mai simple, arhaice, pana la cele mi complexe, devenite cunoscute. Acesti autori au identificat
prototipurile dacice ale cdmasii in portul femeilor dace reprezentate pe metopa monumentului de la
Adamclisi si pe Columna lui Traian. Au demonstrat, in baza analizei unor exemple reprezentative,
evolutia camasii din perspectiva croiului si a decorului [1].

Decorul camasii cu altitd respectd vechi tipare, avand labaza o mare varietate de motive ornamentale
repetate si alternate cromatic, inscrise in registre ornamentale de tip brau sau bandd. Predomina cele
geometrice, valorificand principalele figuri geometrice redate in diferite ipostaze, relatii si compozitii.
Sunt impunatoare i grupurile alcatuite de motivele vegetale stilizate, reunind imagini de flori, frunze,
ramuri si arbori stilizati etc. Se remarca, vizibil, motivele zoomorfe, reprezentate de pasiri stilizate. Intr-
un grup aparte se includ motivele greu de atribuit la unul din categoriile nominalizate deja, capatand, in
urma repetdrii mai putin fidele a modelelor originale, o formd mai putin definitd. Amplasarea acestor
bréie sau benzi ornamentale se face in locuri bine stabilite de catre traditie, incét vin sa sublinieze si sa
puna in valoare principalele linii ale corpului uman. Pozitionarea lor pe haina se face fie pe orizontala,
fie pe verticald, tindndu-se cont de rolul, inclusiv estetic, al fiecarui detaliu decorat, operdndu-se cu
motivele, proportiile acestora, inclusiv a benzilor, dar si cu posibilitatile artistice oferite de cromatica.

Problematica formulata de noi ca cercetare va dezvolta proiectul inceput de acesti autori
premergitori in domeniu. In acest scop am studiat mai multe cimasi datind din secolul al XIX-lea
si prima jumatate a sec. XX, pastrate in colectiile muzeelor din Republica Moldova si Romania, cat
si imagini ale acestor piese vestimentare publicate in diferite surse ale vremii ca sd putem observa
principalele ei trasaturi.

Suntem de acord cu acesti autori care sustin ca prezenta altitei este criteriul de baza in clasificarea
acestei piese vestimentare. "Pornind de la croiala initiala a manecii, compusa din doua unitati distincte,
umarul sau altita, si méneca propriu-zisd, ornamentatia adecvata acestei structuri se grupeaza in trei
elemente principale: ,altita’, ,,incretul” si ,raurile” pe méanecd” [1, p.52]. Pentru a descifra mai usor
semnificatiile fiecarei parti vom apela la lexicul traditional de desemnare a acestora, el fiind primordial
in formarea si perpetuarea semnificatiilor, inclusiv in raport cu imaginile sau obiectele. Partea
superioard, care acopera umarul si tine pana la gat este altita, sub ea este dispus increful, increteala,
incretitura sau cretisorii, iar partea care incepe din zona bicepsilor si tine pana la brdtard, bentitd sau
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marginea de jos a manecii revine rdurilor. In felul aceasta maneca reprezintd o structuri tripartitd
de registre bine organizate si ierarhizate. Este important sa elucidam specificul fiecarui registru din
perspectiva compozitionald, ornamentald, cromatici si semantica. In acest scop vom pune in valoare
cateva detalii foarte importante privind structurarea manecii, privindu-le diacronic, asa cum au
evoluat in timp.

3. Semnificatiile structurilor si ansamblurilor decorative

A) Altita

Din punct de vedere constructiv, cele mai vechi piese ale camadsii incretite la gat/camdsii cu altitd
ajunse pana la noi au maneca formata din doua panze dreptunghiulare, unite pentru a intregi marimea
necesara. Altita, fiind situata la umarul purtéitoarei, este partea cea mai vizibild a cimasii. Ea concentra
un foarte bogat decor, executat uneori cu diverse materiale, inclusiv cu fire metalice. Inainte de spalarea
camasii altita era descusuta, iar dupa uscarea hainei era prinsa la loc. Despre acest tip de altite (,,0
pereche de altite cu sarma”) se aminteste si intr-un document din sec. XVII [2, p.710]. La o alta etapa
a dezvoltarii acestei piese de port altita a inceput a fi prinsd nu deasupra, ci chiar de panza manecii,
formand cu aceasta un tot intreg. Si aceasta cdmasd este cu altita cusutd aparte, veche si ea, fiind
intalnita pe un areal destul de intins, inclusiv in satele din jurul Camencii, Transnistria. In procesul
adaptdrii altitei, care era mai ingustd, la latimea mai mare a ménecii, s-a recurs la incretirea altitei,
cu ajutorul unei tehnici stravechi de cusut, care dupa ce era executata pe fir, conform unor canoane
prestabilite, i se trdgeau firele, pdna cand marginea altitei si cu cea de sus a ménecii se potriveau si erau
prinse. Astfel a aparut incretul, registrul de mijloc al decorului tripartit, pe care il vom analiza putin
mai incolo.

Asacumprecizam putinmaiinainte,altitaocupaparteadelaumar, formand o tébliedreptunghiulara.
Este important sd observam principalele particularitati ale acestei tablii. Laturile ei inguste continua
acest cadru péana spre deschizatura gatului cu mai mari, fara a avea latura lunga de deasupra, ceea ce
creeaza impresia deschiderii ei in partea superioara. Au dreptate Paul Petrescu si Elena Secosan atunci
cand sustin argumentat ca ,,Decorul altitei se supune unor reguli de compozitie, ,,canoane’, perpetuate
din timpuri necunoscute” [1, p.53]. Cusaturile lineare formeaza inclusiv cadrul mare al altitei. Acesti
autori, sunt singurii care au sesizat valoarea de document a altitei care incorporeaza ,,imaginile unor
vechi sensuri, astdzi ascunse, sau pierdute in tacerea de nepatruns a trecutului. Motivele altitei sunt
cele mai elaborate, reprezentdnd efortul maxim pe care il depune tdranca in impodobirea camasii,
incorporand in ea nu numai actul material ca atare, ci si o lume de conotatii implicand ideile de
prestigiu si reprezentare, pe plan social. De aceea, motivul altitei — considerat sacru - nu se mai repeta
in alt loc pe camasa, dupa cum de exemplu se repeta cu usurinta ,,raurile de pe maneca” pe fetele, sau
spatele camasii” [1, p.53-54]. Aceste afirmatii au o deosebita valoare stiintifica.

Dictionarele prezintd, cel mai frecvent, lexemul altita cu sensul de partea superioara a decorului
manecii la camaga femeiasca [3, p.14; 4, p. 14]. Dar cuvantul are si un alt sens de larga circulatie in
spatiul Moldovei, sens ce se regaseste doar in ,,Dictionarul dialectal” [5, p.77]. Avem in vedere altita —
simbol mortuar, reprezentat printr-o panza sau doua panze albe atarnate la stresina casei in care se afla
un defunct [6, p.109-114]. Conform unor vechi credinte pe aceastd panza sta sufletul mortului pana
la inmormantare. Cercetdrile intreprinse in centrul Basarabiei in perioada interbelicd, au nuantat si
mai mult functia simbolica a altitei, ea fiind interpretata ca aripile cu care sufletul zboard in lumea de
dincolo [7, p.172, 8, p.36]. Gratie gandirii simbolice, era firesc sa fie dezvoltate functiile acestei panze.
Ideea altitelor-aripi apare destul de frecvent in aria studiatd. Ambele functii ale altitei (de loc pentru
odihna sufletului si de aripi cu ajutorul carora acesta se urcd la cer) au conotatii celeste. Spre acelasi
simbolism trimite si altita, partea decorativd superioara a manecii.

Urmarind aceastd logica, ajungem sd intelegem de ce ornamentica altitei este atat de bogata.
La etapa constituirii structurii decorului ea putea reprezenta insemnele distincte ale purtatoarelor
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respectivei camadsi. Apoi sensul acestor reprezentdri s-a pierdut, dar structura tripartita a fost
perpetuatd in virtutea traditiei. Din punct de vedere tematic aceste motive ornamentale tind in mare
parte catre geometrism, fara a se regasi in celelalte parti ale camasii. Dar printre motivele geometrice
apar distincte alte cateva grupuri de motive. Cel mai numeros este al pasarilor stilizate, care, conform
raportului de parte si intreg, aflat la baza gandirii simbolice, exprima cel mai clar ideea de spatiu celest
(Figurile 5-9). Sunt apropiate ca semnificatie si motivele astrilor, cele ce amintesc de diferite modelari
ale ,,S-ului’, stilizat in diferite moduri (numit calea ocolitd, carligul ciobanului, zdlute). Un alt grup de
motive imita cifra opt, avind o micd inclinare de la axa verticala. Ultimele doua se regasesc si intre
formele painii de ritual care se coace pentru pomenirea decedatilor. Vom generaliza aceste informatii
prin ideea cd altita corespunde nivelului celest al impartirii lumii in trei registre pe verticala. Numele
ei, motivele incorporate trimit catre aceste semnificatii. Catre sfarsitul sec. al XIX-lea altita a suportat
schimbiri vizibile. Au fost inlocuite materialele vechi de executie a decorului cu altele noi, s-au pierdut
vechile semnificatii ale motivelor si registrelor ornamentale.

B) Incretul

Sub altita este situat incretul (cretisorii, increteala), o banda orizontala, de trei ori mai ingusta decat
altita, formata din motive exclusiv geometrice. Incretul pastreaza un vechi tipar decorativ, format din
motive predominant romboidale/triunghiulare [9, p.39], iar compozitia ornamentald este organizata
dupa principiul negativ/pozitiv, fara a lasa spatii libere neincluse in structura compozitionala. Aceasta
banda ornamentald poate fi recunoscutd usor si in decorul camasilor femeiesti din alte culturi europene,
inclusiv a slavilor [10, p.72]. Incretul ridici suficiente intrebdri si va putea fi explicat pana la capit dupa
investigatii ulterioare. Privind interpretarea motivelor dominante ale benzii ornamentale trebuie sa
amintim ca pentru noi, ca si pentru ceilalti europeni, rombul tine de simbolismul feminin, fiind inteles
ca matrice a vietii, ca poartd a lumilor subterane [11, p.159-162], dar a reprezentat in cultura Cucuteni
pamantul insamantat, gata de rod, iar mai tarziu si prescura. Vom preciza cd si triunghiul se inscrie in
acelasi context semantic, caci rombul consta din doua triunghiuri alipite. Astfel cd, incretul sau cretisorii
corespund registrului simbolic al pamantului, reprezentat in culturile arhaice prin Zeita-mama.

Comparand mai multe exemplare de camasi vechi se observa cd incretul este cusut cu ate de diferite
nuante ale culorii galbene, cea mai intunecata tinzand catre oranj. Desi aceste doua registre sunt deferite,
exista, totusi, un raport clar intre rindurile ornamentale care compun altita si cel care formeaza incretul.
Acest raport este subordonat intru totul legitdtilor artistice. Atat prin motive, proportii, ritmicitate,
alternantd cat si prin cromaticd, increful ne ajuta sa distingem cat mai clar altifa de restul camasii.

C) Raurile

Raurile sunt situate sub incret, fiind alcatuite din benzi ornamentale mai inguste, mai dinamice,
orientate vertical sau piezis fatd de incret si altiti. In vechile tipare raurile de pe maneci aveau motive
diferite de cele ale altitei si incretului, dar asemanatoare cu cele de pe pieptul si spatele camasii,
care tot rauri se numesc. Elementele dominante ale raurilor sunt zigzagate, valurate, foarte ritmate
imitand undele, mersul apei. Tema acestor motive este foarte variatd, ea incluzand motive geometrice,
cosmomorfe si vegetale. lar modul de etalare in compozitii este linear, sub forma de benzi diverse ca
marime. Rdurile, numite si sdndtdie, suvoaie vin sa imagineze partea subterana a pimantului, apa fiind
elementul care intretine viata tuturor semintelor, radacinilor si vietatilor din sol. A fost sesizat faptul
cd acest registru este semnificativ. ,Motivele ornamentale ale raurilor concorda in stil cu ornamentatia
altitei, dar sunt diferite de aceasta, ca o dovadd cd originea acestora apartine unor epoci si unor
conceptii diferite” [1, p. 54]. Insa cercetirile nu au avansat nici ca analize, nici ca interpretari in misura
in care sa le facd suficient de relevante. Pentru studiul nostru este important sa precizim schema in
cadrul cdreia se inscriu rdurile. Din perspectiva imaginarului popular ele formeaza al treilea registru,
cel de jos, subpamantean al modelului lumii.
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4. Concluzii

In final vom generaliza cd pe maneca camasii femeiesti/iei, prin cele trei registre: altita, incretul
si rdurile sunt reprezentate cele trei parti ale lumii: celesta, terestrd si subpamanteand. Ele formeaza
o structurd cosmica. Prin vechimea sa impresionanta, prin importanta sa majora in culturd (haina
de sdrbétoare, de ritual, expresie vizuald a miturilor, credintelor), prin faptul cd atinge corpul si este
o continuare a lui in spatiu aceasta camasa se inscrie perfect in modelul cosmogonic al lumii sau
tabloul mito-poetic al lumii, specific culturii romanesti, inteles ca un sistem al reprezentérilor corelate
cosmogonic si social, si care este reactualizat permanent in cadrul obiceiurilor prin utilizarea obiectelor
si gesturilor simbolice, ca expresie rituala a unui sistem coerent de credinte, mai degraba figurat, decat
verbalizat. Cdmasa cu altitd sau ia este un simbol de mare capacitate semiotica. Este marca noastra
identitara recunoscutd la nivel mondial.
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Fig.1 Henri Matisse, La blouse roumaine, 1940 Fig. 2 Adele in revista Vogue, 2012
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Fig. 8 Ie cu decor tripartit. Patrimoniul
Muzeului National de Etrnografie si Istorie Naturald

Fig. 7 Fragment de decor tripartit b)
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Fig. 9 Model de ie cu decor tripartit. Reconstituire §i executie in material, Ioana Corduneanu, arhitect, Bucuresti.
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Stiinte socio-umane
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Tema abordatd in prezenta lucrare coreleazd exigentele inaintate de societate si conceptia contemporand despre menirea
universitdatilor. Raportul culturd - stiintd este explicat de autor prin unghiul de vedere al stiintelor socio-umane, in special al
stiintei sociologice. In lucrare se fac referinte asupra rolului activ al stiintei in educatie. Este consemnatd atributia importantd
a educatorului, ca purtdtor al mesajului stiintifico-cultural, in formarea stiintifico-morald a tineretului.

Cuvinte-cheie: culturd, stiintd, gandire, educatie, morald, educatori, tineret, om.

The theme discussed in this article correlates the requirements presented by society and the modern conception about the
mission of universities.

The correlation between culture and science is explained by the author from the point of view of social sciences, especially
of the sociological science.

In the paper there are some references about the active role of science for the process of education. Emphasis is laid on the
educator’s important contribution, as bearer of the scientific — cultural message, to the scientific — moral formation of the youth.

Keywords: culture, science, thinking, education, educator, youth, man.

Sistemele culturale sunt de o mare diversitate in timp si spatiu in raport de multitudinea grupuri-
lor umane si a modurilor de combinare a elementelor culturale. E necesar sa putem atinge cunoasterea
structurii culturale. Includerea stiintei in conceptul de culturd mai raméne si astdzi o problema con-
troversata.

Unghiul de vedere sociologic explica raportul culturd-stiintd prin raportul societate-culturd care
este o relatie de influenta reciproca, in care, in ultima instanta, starea culturii este determinatd de legile
sistemului social global. ,,Cultura nu poate fi inteleasa decat ca element al ansamblului vietii sociale.
Ea reprezinta o rezultanta a schimbului realizat intre procesele vietii sociale, in interconditionarea lor
reciprocd (de acumulare, cunoastere, reflectare, creatie si valorizare)” [1, p. 48].

Existd un numar impresionant de definitii pentru conceptul de culturd. Aceasta intrucat cuvantul
culturd are un continut care variaza cu timpul, locul si tipul de societate luat in considerare, implicand
astfel o sociologie a culturii si apoi, dincolo de aceasta, o dinamica a fenomenului cultural.

In ce priveste numarul mare de definitii ale conceptului de culturd, acesta se justificd prin comple-
xitatea lui, fapt pentru care o simpla definitie exhaustiva nu se poate da, precum si prin deosebirile de
continut ale conceptului de culturd pe care le fac autorii acestora.

Prezentam céteva definitii lapidare: ,,Cultura este ereditate sociald a membrilor unei societéti”
— Ralph Linton [2, p.154]; ,,Cultura este o totalitate de valori realizate” — Petre Andrei [3, p. 202];
»Cultura este un complex care include cunostintele, credintele, arta, morala, legile si toate celelalte
dispozitii, atitudini dobandite de om, in calitate de membru al societatii” — Edward B. Tylor [4, p. 1];
»Cultura este mostenirea, transmisa social si invatatd, a obiectelor, cunostintelor, credintelor, valorilor
si sperantelor normative care oferd membrilor unei anumite societéti instrumentele pentru rezolvarea
problemelor frecvente” — Norman Goodman [5, p. 471] si altele (se considerd, peste 300). Se poate
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spune ca cultura apare ca principalul produs al gandirii, ca un bun, un continut, un existent in raport
cu viata spiritului. Ca produs al gandirii, cultura reprezinta ceea ce exista, gandirea — ceea ce se face din
ea: gandirea este devenirea culturii.

De ce un numir asa mare de definitii? Credem cd raspunsul se gaseste in afirmatia lui Petre Andrei
(1891-1940) in care se specifica: ,,Stiinta si cultura sunt democratice prin tendinta lor, deoarece ade-
varurile la care ajung ele nu cunosc deosebiri de rang social sau avere, ele pot si vor sa fie impartasite
tuturor; dar ele sunt autocratice prin esenta lor, caci nu sunt accesibile decat celor alesi, celor bine
inzestrati spiritualiceste” [3, p.218].

Civilizatia umana serveste omului in totalitatea sa si inlesneste sarcina revelatiei, creatoare de
culturd a omului deplin. Natura umana este produsul unei anumite culturi. Si atunci este clar ca relatia
intre culturd si fiintele omenesti este reciproca. Desi noi credm cultura, noi la rindul nostru suntem
umanizati de ea. Creatia civilizatiei se bazeazd pe creatia culturii si daca creatia culturii este proprie,
civilizatia este de naturd istoricd. Dar cum stiinta este bazata pe creatie pentru revelarea misterului,
rezultd, cd si stiinta face parte din culturd.

»Stiinta este ultimul pas in dezvoltarea intelectuald a omului si ea poate fi privita ca realizarea cea mai
inalta si cea mai caracteristicd a culturii umane. Ea este un produs foarte tarziu si exact, care nu s-a putut
dezvolta decat in conditii speciale. Chiar notiunea de stiintd, in sensul ei specific, nu a existat inaintea peri-
oadei marilor ganditori greci — inaintea pitagoreicilor si atomistilor, a lui Platon si Aristotel” [6, p. 90]. Iar
aceastd notiune de stiintd parea s fie din nou uitata si eclipsata dupd antichitate. Ea a fost intretinutd de
bizantini si arabi, fiind apoi reluata, de la acestia, si de citre occidentali, constituind insasi motorul principal
care a declansat Renasterea si Reforma. In continuare, progresul stiintei, prin creatia pentru revelarea mis-
terului, a determinat iluminismul si alte fenomene ce au influentat dezvoltarea societatii umane.

Dupa aceasta redescoperire, triumful stiintei parea sa fie complet si incontestabil. Nu exista o altd
putere in lumea noastrd moderna care sa poata si fie comparata cu cea a gandirii stiintifice. Ea este
consideratd a fi apogeul si desavérsirea tuturor activitatilor omenesti, ultimul capitol din istoria ome-
nirii si subiectul cel mai important al unei filosofii a omului.

Putem pune in discutie rezultatele stiintei sau primele ei principii, dar functia ei generala pare a
fi indiscutabild. Stiinta este aceea care ne da certitudinea unei lumi statornice. Stiintei ii putem aplica
cuvintele rostite de Arhimede: Dati-mi un punct de sprijin si pun universul in miscare. Parafrazandu-1
putem spune cd, intr-un univers in continua schimbare, gdndirea stiintifica fixeaza punctele de repaus,
polii stabili. In limba greaci, chiar termenul ,,episteme” [7, p. 92] este, din punct de vedere etimologic,
derivat dintr-o radacina care inseamna soliditate si stabilitate. Dezvoltarea stiintei duce la un echilibru
stabil, la o stabilizare si consolidare a universului perceptiilor si ideilor noastre.

Omul a trait intr-o lume obiectivd cu mult inainte de a trii intr-o lume stiintifici. Inci inainte de a fi
aflat apropierea de stiintd, experienta lui nu era doar o masa amorfa de manifestéri senzoriale. De aceea, nu
se poate preciza corect cAnd a inceput epoca activitatii stiintifice a omului, fie ea si empiricd. Aproape toate
stiintele naturii au trebuit sd treacd printr-un stadiu mitic. In istoria gandirii stiintifice alchimia a precedat
chimia, astrologia precede astronomia, etc. Trecerea la cunoasterea stiintifica se face treptat, intr-o lunga
perioada istorica a umanitatii. Marcarea stiinfei moderne apare destul de tarziu in activitatea omului.

Inteligenta omeneascd a depasit astdzi toate limitele posibilului, dupa ce a trecut, cu doud milioane
de ani in urma, prin marcarea unei cunoasteri rudimentar stiintifice a fenomenelor naturii, bariera
care il desparte de animale, confratii lui pamanteni. Atunci a realizat acel ,salt calitativ”’ sau acea
»~mutatie” [8, p. 47-55] care l-a transformat pe om in stapanul planetei si in decursul ultimului secol al
mileniului doi crestin sa ajungd a se opune numai siesi, ne mai avand alt adversar in natura. Natura in
sine a fost inlocuita de natura vazuta de om.

Facultatea de a abstractiza este atributul esential al omului si se poate spune ca toate celelalte ca-
litdti depind de ea. Cu ajutorul capacitatii de abstractizare a fenomenelor s-a nascut arta, religia si, in
final, stiinta, adica tot ceea ce se numeste culturd.
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Cucerirea lumii exterioare de civilizatia americand, a condus la realizarea a ceea ce se numeste
societatea de consum si a impus acest mod de viata ca un scop in sine si altor comunitati umane, pe
cale de realizare de intreaga civilizatie occidentala. ,, Totusi, stiinta necesitd un domeniu mai larg decat
acela al agonisirii imediate a lucrurilor materiale [...] Nevoia de stiintd a omului a fost din start un efort
continuu de a realiza ideea de umanitate. Nevoia de cunoastere reflecta acelasi efort. A servi omenirea
ca un intreg a fost idealul stiintei chiar de la inceputul civilizatiei” [9, p.195 ].

Progresul material inregistrat in istoria omenirii este evident, indiscutabil. Discutabil este pro-
gresul moral. Multi oameni se intreaba, deseori, cum este posibil ca omul sa faca, evident, salturi atat
de mari in ceea ce priveste progresul material, iar pe plan moral si spiritual sa ramand aproape in era
pesterilor. Dar progresul moral este mai ales la nivel colectiv, determinat de existenta unor curente de
opinie si a unei legislatii adecvate pentru condamnarea celor care incalca regulile morale, nu si la nivel
individual, unde ar trebui marcat de un comportament moral adecvat, dictat de convingeri proprii.

La sldbirea convingerilor morale individuale a intervenit insa si organizarea sociald, statald, a ome-
nirii, politica desfasurata de reprezentantii natiunilor din organele de conducere ale acestora. ,,Daca
sfera stiintei s-a largit treptat pand ce a ajuns sa includd toate aspectele vietii umanitatii, atunci este
evident cd ea nu poate neglija problema morala” [9, p.196].

Filosofii si sociologii mentioneaza rolul primordial a lui Socrate in definirea virtutii morale. Pen-
tru Socrate, tinta intemeierii constiintei rationale era aplicarea ratiunii in viata morald, subordonarea
vointei luminii ratiunii. La Socrate virtutea este insisi ratiunea, virtutile fiind activititi ale ratiunii. In
final Socrate sustine cd virtutea este stiintd. Socrate este cel dintai gdnditor care da temelie stiintifica
moralei, fiind considerat de savanti intemeietorul moralei.

Spiritul moralei socratice, bazatd pe dictonul ,,Cunoaste-te pe tine insuti” se refera la posibilitatea
de a obtine intr-o actiune oarecare increderea de sine. Aceasta incredere de sine este absolut necesara
pentru ca fiecare si-si dirijeze propria sa viatd, dar trebuie aplicata corect in viata practica. Morala
socratica este si mai necesara celor chemati sa-i sfatuiasca sau sa-i conduca pe altii.

Se poate considera ca rolul educativ al stiintei este rezultatul unui scop, tradus in realitate printr-o acti-
une care intrece intotdeauna, prin anumite efecte secundare, scopul urmarit. Aceste efecte secundare devin
apoi independente pentru noi actiuni. Scopul fiind caracteristic numai actiunii umane, se poate deduce
simplu ca realizarea acestuia este rezultatul activitatii creatoare, mintale, a omului, iar efectele secundare pot
fi, intr-o mare mdsura, de naturd spirituald, sd creeze satisfactie si noi directii de actiune pentru om. Omul
se defineste prin spiritualitate, prin viata sa constientd — viata creatoare de scopuri, el fiind inainte de toate
o constiinta si tocmai aceasta activitate creatoare, din domeniul stiintific, ii amplificd caracteristica de om.

La aprecierea rolului activ al stiintei in educatia morald trebuie avuta in vedere influenta deosebita
a stiinfei in progresul general al societatii umane. Legile descoperite in stiintd ne ajuta, pe baza combi-
natiei lor, sa devenim creatori ai tehnicii, ai civilizatiei umane.

Marele om de culturd Simion Mehedinti specifica ce intelege prin educatie: ,,Prin Educatie, inte-
legem suma tuturor actiunilor prin care individul este pus in stare si mosteneascd tot ce este esential
(din traditia de «civilizatie» si de «culturd») a neamului din care face parte, precum si din patrimoniul
obstesc al omenirii pentru a dezvolta cat mai complet insusirile sale creatoare, atét spre folosul sau
personal, cat si al natiunii, fara de care nu poate trai deplin, dupd cum un organ nu se poate dezvolta,
cand il desparti de corpul in care s-a nascut si cu care impreuna au crescut” [10, p.224].

Educatia se face prin diverse sisteme de invatamant, in scoli si universitati, insa nu numai asa. Siste-
mele se modifici, dar interesul universal pentru educatie creste, adesea independent de ele. ,,Invitarea
e fara limite! Fie cad este vorba de forme componente ale educatiei, stabilite in mod conventional
(invatamantul informational, educational, formational, etc.), fie se afirmad individual, ca autoeducatie,
pregitirea persoanei umane pentru confruntarea ei cu restul universului e directionata spre unul si
acelasi scop: determinarea ratiunii sale de a fi prezent si de a se dezvolta in viitor. Deci a participa si
anticipa in mod constient” [11, p. 72].
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De obicei, in invatamant, disciplinele se divid in discipline instructive si educative sau discipline
stiintifice cu rol preponderent instructiv si de culturd generald cu rol preponderent educativ.

Cum se poate transforma stiinta in factor de educatie morald, astfel ca orice disciplina cu caracter
stiintific, de specialitate, sa fie instructiv-educativa? Raspunsul este simplu, dar greu de realizat pentru
ca el depinde de titularii acestor discipline, de purtatorii mesajului stiintifico-cultural transmis celor
dornici de instruire.

In reflectiile lui asupra vietii, Constantin Noica scrie: ,,Profesor nu e decat cel care te invata sa
inveti” [12, p. 119]. Adeviratii profesori invatd treptat, cu dragoste si cu devotament si numai asa pre-
gitesc discipolii sdi. Astfel fiind pregatiti, studentii pot privi actualitatea real, in mai de aproape si pot
sd-si organizeze sistematic ideile despre viatd, profesie si lumea inconjuritoare. In asa mod studentii
isi formeaza orientarea intelectuald, iubesc adanc neamul in mijlocul cdruia s-au néscut si traiesc.

Contributia procesului didactic la educarea stiintifico-morald a tineretului este o problemd com-
plexa. Se observa din insemnadrile lui Constantin Noica cum o simpla intrebare pusd cum trebuie si
cand trebuie poate influenta, in mare masura, destinul celui intrebat. In vestita lucrare Trilogii: Stiinta
- Scoala - Viata, cu aplicdri la poporul romdn, Simion Mehedinti ii considera pe cei de la catedra, cei
care trebuie sa asigure procesul instructiv-educativ, in trei categorii: belferi, profesori si educatori.

Cuvantul belfer provine din limba idis si inseamna ,,ajutor de invatédtor sau chiar servitorul scoalei
... belferul sta pe treapta cea mai de jos a tagmei insdrcinatd cu pregatirea tineretului, iar belferismul
este procedarea cea mai strdina de conceptiile pedagogiei moderne” [10, p.140-141].

”Spre deosebire de saman si de belfer, care se bizuie pe cuvinte si rituri desarte, profesorul cunoas-
te exact o ramura a stiintei (sau chiar mai multe) si stdpaneste metoda de a comunica cunostintele sale
altora, numai cu ajutorul rationamentului” [10, p. 185].

»Spre deosebire de belfer care crede in puterea vorbei, si de profesorul bizuit numai pe téria ratio-
namentului, educatorul adauga si iubirea care duce la fapta deplind. Activitatea educatorului depaseste
nu numai mestesugul simplist al memorizarii verbale (specific belferismului), dar si tehnica rationa-
mentului (preocuparea de baza a profesorului). Prin iubire, educatorul devine cea mai inaltd mani-
festare de energie creatoare in latura invatimantului... Pe cand belferul raméne strein (adica, strain
- n.n.) de sufletul invataceilor sdi, iar profesorul le imprumuta numai lumina rece a ideilor, educatorul
ii modeleaza si prin cidldura sentimentului dezvoltand la ei personalitatea. Pe calea acesta educatorul
isi implineste si propria sa personalitate” [10, p. 212].

Omul continui si fie toatd viata subiect al procesului educativ. Insa, el este, in acelasi timp, in
functie de scara ierarhica ocupata in societate si un educator. De aceea, absolventul de invatdmant su-
perior, devenind, prin pregitirea instructiva adecvata, conducdtori de colective umane, mai mari sau
mai mici, au si un rol educativ moral deosebit. Ei vor face parte din elita profesiei pe care o vor practica.

Astdzi, invatamantul superior ocupa un rol privilegiat in sistemul social, obiectul activitatii sale
fiind omul cu inalte calititi ale cunoasterii si creatiei, ale practicarii unei profesiuni si a unei atitudini
civice elevate.

Interactiunea idealului uman al culturii, stiintei si idealul moral al educatorului, savantului, al cer-
cetatorului, ca slujitor al adevarului, implicd asimilarea acestora de catre studenti.

Rezultd, asadar cd transformarea culturii si stiintei in factori de educatie revine celor de la catedra,
care trebuie sd fie mai mult decét belferi sau simpli profesori - sa fie educatori.

In incheiere mentionam ci:

— unghiul de abordare sociologica este absolut necesar pentru a intelege consecintele impactu-

lui culturii asupra stiintei si stiintei asupra destinului istoric al omului;

— cultura este un factor activ al transformarii si evolutiei sociale, un factor hotarator al educatiei

tineretului;

— stiinta este un domeniu al subsistemului culturii;

— fenomenele nu pot fi explicate decat raportand stiinta la tipurile raporturilor sociale;
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— stiinta se manifesta, cu o putere progresivd, ca factor creator de destin colectiv, ca o fortd de
productie, ca factor de educatie;

— stiinta este considerata ca fiind forta fundamentala a gandirii si actiunii omului;

— educatia institutionala trebuie sd dea studentilor ,.stiinta de a fi”, adicd un mod de a sti sa-si
traiasca viata;

— adevdratii educatori trebuie sd devina mediatori culturali si agenti ai schimbarii calitative prin
dezvoltarea cunostintelor si creativitatii intelectuale la discipoli;

— profilul de personalitate a educatorului din scoala superioara presupune capacitatea de valo-
rificare a normelor, modelelor si tréirilor socio-culturale si de a le propune ca noi referinte si
studentilor, ca dimensiuni pasibile sa determine formarea stiintifico-morald a tineretului.
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MACCOBAZA KYIBTYPA 1 COOMAJIBHBIE HEHHOCTU
MOJMOAOEXW: TEHIEHIIVIN B3AVIMOB/IVIAHUA

CULTURA DE MASA SI VALORILE SOCIALE
ALE TINERETULUIL: TENDINTE SI INFLUENTE RECIPROCE

MASS CULTURE AND SOCIAL VALUES OF YOUTH:
TENDENCIES OF INTERINFLUENCES

BIAOVMUP BJIAJKKO,

JIOKTOP XaOMINTAT COLMONIOT U,
[JIABHBII HAYYHBI COTPYIHMUK,
MHCTUTYT NONMUTUYECKUX U ITPAaBOBBIX MccnenoBanmit AHM

Inobanusavus 6 cepe Kynvmyput npeononazaerm c60600Hoe nepemeuierue uoetl, HOpm, MpaduLyuil, ueHHocmetl, opm co-
UUATILHBIX OTMHOUEHUT], UCKYCCINBA «NOBEPX» ZPAHUY, 20CYOAPCNG, UINO NPUSOOUM K MPAHCHOPMAUUIM HAUUOHATILHVIX KYITb-
myp. B cmamve aHanuzupyomcs: 6nusHue MAccosoil eo0anu3upyoueli Kyavmypul Ha UeHHOCHIHbIE OPUEHINAUUL MOTIOOENHCU.

Kntouesvie cnosa: maccosas kynvmypa, enobanu3ayus, 4eHHOCMU, YeHHOCHHble OPUEHMAUUU, MOTIOOEHD.

Globalizarea in domeniul culturii presupune miscarea liberd a persoanelor, ideilor, normelor, traditiilor, valorilor, forme-
lor de relatii sociale, artei “in afara” frontierelor dintre tdri, fapt care conduce la transformarea culturilor nationale. In articol
este analizatd influenta culturii globalizatoare asupra orientdrilor valorice ale tineretului.

Cuvinte-cheie: culturd de masd, globalizare, valori, orientdri valorice, tineret.
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Globalization in the area of culture intends free motion of ideas, norms, traditions, values, forms of social relations, art
“over” states’ frontiers, that leads to transformations of national cultures. In the article there is an analysis of the influence of
the mass globalizing culture on the orientation of youth’s social values.

Keywords: mass culture, globalization, values, values orientations, youth.

KpusucHble 3Tanbl B COUMaabHOM MPOrpecce, KOTOPble IEePEXXMBAIT MHOTME CTPAHBI IIOCTCO-
BETCKOTO IPOCTPAHCTBA, IIPUHATO Ha3bIBATh 9BOJIIOL[MOHHBIMI, PEBOMTIOIIVIOHHBIMU U/II IIPOCTO CO-
[[MQIbHBIMU MI3MEHEHVUSIMU. B IIMPOKOM MOHMMAaHWUM TEPMUHA, MTOJ] COLMATbHBIMI M3MEHEHUSMNU
HOHVMAIOT IIEPEeXO0J, KAKOro-1nb0 00'beKTa M3 OTHOTO COCTOSHNA B IPyroe, IV HOBYIO MoauuKa-
IIVI0 COLMA/IbHBIX OTHOLIEHUI M CTPYKTYpPbI 00IecTBa. B y3KOM, COIMO/IOrMYecKOM IpefcTaBIIe-
HUM, — «COLIMA/IbHBIE M3BMEHEHMSI — 9TO COBOKYITHOCTb MHOTOOOPAa3HBIX IIepeMeH MPOVMCXOMAINX B
0011jeCcTBe, B €ro COLVAIBHO CTPYKTYpe, B COLMAIbHBIX OOIHOCTAX, IPYIIAX, MHCTUTYTAX, Opra-
HM3AIMAX, B COLMA/IbHBIX CTATYCAX ¥ POJLSIX OTAEIbHBIX IMYHOCTEN U TPYIIII, B IX B3aMMOJIe/ICTBIUSX
MeX[y o001 11 C TI0OBIMI «CTPYKTYpaMyl KOMIIOHeHTaMM obecTBa» [1, ¢.240].

ITockonbKy 00111eCTBO IpefCTaBIsAeT COOO0I LeTOCTHYIO OTHOCUTENBHO YCTOMYUBYIO CTPYKTYPY,
TO MIPOUCXOJSIINE U3MEHEHNs, B CAMbIX Pa3IMIHbIX chepax AesTeTbHOCTH, 8 TAK)Ke B OTHOLIEHUAX
JIOfiell B3aMMOCBSI3aHBbI JPYT C APYTOM U B COBOKYITHOCTY OTPaXKaIOT XapaKTePUCTUKI OOILIeCTBEeH-
HOTO mporpecca. BaykHO 0TMeTUTD, 4YTO 0060 3HAYMMbIE TPEOOPA30BAHNUSA OTPAKAITCS, MIPEXK]Ie
BCETO, B Ky/IbType. Befb OHa IpecTaBsieT co00il «crenyduyecKuii crocod opraHusanyy 1 pasBu-
TV 4e/I0BEYECKOII IeSITeIbHOCTH, IPEICTAB/IeHHOI B IPOAYKTAaX MaTePUATbHOTO U IYXOBHOTO TPY-
fia, B CUCTeMe COLVAJIbHBIX HOPM U YYPEeXAEHWIT, B JYXOBHBIX 1[eHHOCTSX, B COBOKYIIHOCTY OTHO-
ILIEHNII JTIOfiell K IPUPOJe, MeXY co00i 1 K camuM cebe» [2, ¢.442]. Kynprypa nMeer dype3BbIuaiiHO
BO)XHYI0 QYHKIIMIO: COXPAHATD ¥ IPUYMHOXATh COLMATIbHBIE I MaTepyajibHble IIEeHHOCTH, CII0CO0-
CTBOBATh J[yXOBHOII 6€30I1acCHOCTM 00IeCTBa, Pa3BUTHUIO TBOPUECKOTO IIOTeHIaIa Hapopa. VmeH-
HO OHa OIIpefieNsieT YPOBEeHb PasBUTUA U GOPMUPOBAHNUSA TOV COLMATBHOI CPefibl, B KOTOPOIT pas-
BUBAETCs HOBOE IIOKO/IeHMe. [10aToMy nccmenoBaTh peHOMEH MOJIOfIeXKHOI CYOKYIbTYpHI 6e3 ydeTa
B/IVSHUA KY/IBTYPbI HE BO3MOXKHO.

B MonpgoBe pasBuTHE COLMANBHON CpeNbl OIpeMenseTcsi HEKOTOPBIMU OCOOEHHOCTIMM
HOMUTUKO-9KOHOMIYECKUX pedopM, B 1emoM. Bo-mepBbix, popMupoBaHie MOJEN COBPEMEHHOTO
o0IecTBa B CTpaHe He MMeET ellle YeTKIX 1 OIpefie/IeHHBbIX TepcreKTuB. [losiBrieHne pasHoobpas-
HBIX (OPM COOCTBEHHOCTH PE3KO [e3MHTerprpoBano obirectBo. ObIeHaMOHAIbHAS UIesT KOHCO-
NMUFALUY HaceleHys IOKa ellje He chOpMMUpOBaHa. A BCeoOLIMIT KPU3NUC PaspyIIMIT TPAJULIVIOHHO
ycTosiBIIMecs: GOpMBI OTHOIIEHMII B 00IeCcTBe, COLMaNIbHble OXKUAHVS PA3/IMYHbIX TPYIII CHUSNIT
«o0 6espasmmuns». Bo-BTOpBIX, B 061ecTBe mponsonuia fedhopManys COIManbHOTO OIBITA CTap-
VX TTOKOJIEHNUII, IIPOollecc 0Oy4YeHUsl MOJIOAEXNU TPAUIIVIOHHO KylIbType ocnabd. B-tperbux, mo-
JINTYIKA TOCYAApCTBa MaJIo OPMEHTMPOBaHa Ha Oy/yllee, BIOKEHVSI B Pa3BUTIE «MOJIOfIeXKHOTO Ka-
HMTaTa» OKa MUHVMA/IbHBL Bce 9T0 ompepernsieT 0COOEHHOCTI MOJIOfIeXKHON CYOKY/IbTYPBI B CTpa-
He, KOIJja COLMabHas Cpefia «paboTaeT» HepaBHOMEPHO, «VIMITY/IbCYBHBIM» PUTMOM, IPUIYAIVBBIM
neperieTeHeM HOBOTO ¥ CTapOro, B YPe3BbIYATHO MOABVDKHON M HECTAOM/IBHOI IeiICTBUTETbHO-
CTi. YUNUTBIBasi paHee HAMIMCAHHOE, MBI ObI XOTeU 00paTUTh 0c000e BHUMaHNUeE Ha MPOL[ECC B3aM-
MOJIENICTBUSI «IMYHOCTD — Cpefla» WIN «CBoOoa Bbibopa — camopeanusanus — Bossi». C OFHON CTO-
POHBI, 06111eCTBO (Ccpefa) «3agaeT» obpasel; HeOOXOAMMOI eMy TMYHOCTY B Bijle Habopa HeoOXxonm-
MBIX XapaKTePUCTHK U TPeOOBAHMII IPENbABIIAEMBIX K 4eJIoBeKy (m4HoCTH). TO €CTh MCTOUHNKOM
¢dbopMMpOBaHNs IIEHHOCTHBIX OPMEHTALMII B JAHHOJ CUTYallMM BBICTYIIaeT 00leCTBEHHAs He00X0-
muMocTb. C Apyroit CTOPOHBI, BBICOKOPA3BUTAsl IMYHOCTD CaMa SIB/IAETCS «COLMATbHOI HeoOXomm-
MOCTBIO». A OHa MOYKET CTaTh TAKOBOJL INIIb IIPY 0OeCIedeHNN PaBEHCTBa BOSMOYKHOCTEI B CaMO-
peanusanuu, CBOOOTHOM Pa3BUTHUM YeTOBeKa, HA OCHOBE COOCTBEHHBIX HTEPECOB, TOTPEOHOCTEA,
[IEeHHOCTel, aKTMBHOTO OBJ/IAfIeHNsI HEOOXOAMMbIMY KaueCTBaMM, HOPMaMy U IPaBUIaMI TIOBefe-
HUSA U T.IL
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CeropHs, B yC/IOBHMSAX, IIepexofia 001ecTBa K PhIHOYHBIM OTHOIIEHMSIM, 06€ CTOPOHBI 9TOTO IIPO-
1jecca He MIMEIOT YeTKO OIpefle/IeHHBbIX TpaHull, (TpeOOBaHmMIl, 3alIPOCOB, «COLMATBHOTO 3aKa3a» U
T.11.). [Iponiecc popmupoBanms IEeHHOCTHBIX OPUEHTALVI MOJIOIEXKY He HOCUT IieIeHal paB/IeHHbII
1 93¢ deKTUBHBII XapaKTep, OH ONMPAETCs B 3HAUNTE/IbHON Mepe Ha COXPaHMBIIMECS TPAAUIIIN He-
CKOJIBKVX COIIVIaJIbHBIX MHCTUTYTOB, IPEX/ie BCEro, Ha CeMbI0, YUpeXXIAeHNA 00pa3oBaHus, CPeCcTBa
MaccoBolt nHpopmauymu. ColuanbHas ¥ 9KOHOMIYECKast HeYCTOYMBOCTD B HallleM OOIIecTBe Cfie-
Jla7ia MOJIOJEXb, KaK IMOATBEPKIAIT COLMOIOTMYECK/e OIIPOCHI, OJHON U3 HalIMeHee COLIMAaTbHO-
3allMIeHHBIX TPy obijectBa. B MongoBe B Heil HacunMThIBaeTCs 35% 3aperucTpupOBaHHbBIX Oe3-
pabOTHBIX, Cpeiiyt MUTPAHTOB — 6oree 60%, cpeny COBEPLIMBIINX IIPaBOHApYLIeHNs Oojee TpeTu
OCY>XJeHHBIX [3, c.241]. IIpo6memsl pr3mueckoro BbDKMBAHNUA OTOABUTAIOT HA 3a/IHUII IIJIAH Pean-
3aIyI0 NOTpeOHOCTelT TOKOIeHNs B cdepe CyOKynbTypsl. [IprdyeM skoHOMUYECKOe MTOTIO>KEHe Ha-
IPSIMYIO BIMsIET Ha BBIOOP 11 GOPMBI ee NPOsIBIeHNS. B MabIX 11 CpejHIX HacelIeHHbIX IYHKTAX pe-
CITyOIMKY TIPAKTUYECK) HEeT MHOTOO0pasusi MOJIOfIeXKHBIX CYOKY/IbTYp, T.K. peain3oBarb CBOY I10-
TPEOHOCTY MOJIOZIEXKb YaCcTO He MIMeeT BO3MOXKHOCTEIA.

Mbi 6ymem paccMaTpuBaTh MOJIOZIEXKb KaK «CyBepeHHOe IIelIOCTHOe 0OpasoBaHue BHYTPU TO-
CIIOACTBYIOIIE Ky/IbTYpPbI, OT/IMYaol[eecsi COOCTBEHHBIM L[eHHOCTHBIM CTPOeM, 00bIYasiMit, HOp-
MaMm» [4, ¢.450]. OTO 3HAYNT, YTO MOJIOfIe>KHAS KY/IbTYpPa OCHOBBIBAETCS HA OTHOCUTE/IBHO OT/INYM-
TEbHOI, OT JOMMHMPYIOIIel KY/IbTYphl 00IIecTBa, IOACKCTeMe IIeHHOCTe ¥ IIeHHOCTHBIX OpYeH-
tanuil. LleHHOCTHBIE OpueHTanuu B 001eprmocoPpCcKoM CMBICTIE — 3TO BasKHEIIIIINE 37IEeMEHThI BHY-
TPEHHEN CTPYKTYPbl IMYHOCTY, 3aKPEIIEHHbIE )KM3HEHHBIM OIIBITOM MHJVBN/IA, BCEl COBOKYITHO-
CTBIO €r0 NEePEeKMBAHMI U OTTPAaHMYMBAIOLIE 3HAYMMOE, CYIIECTBEHHOE /I JAHHOTO Y€/lT0BEKa OT
HE3Ha4MMOT0, HECYIIeCTBEHHOT0. COBOKYIHOCTD C/IOKMBUIMXCS, YCTOSABIINXCSA IIEHHOCTHBIX OpPU-
eHTalMi1 06pa3yeT CBOEro poja LIeHHOCTHOE SIAPO TMYHOCTY, OCh CO3HAHMs, 00eCIeYBAIOIIYIO ee
YCTOMYMBOCTD, IIPEEMCTBEHHOCTD OIIPE/I€/IEHHOTO TUIIA TIOBENEHNA U JEATETbHOCTH, BBIPAXKEHHYIO
B HAIIPaBJICHHOCTY IOTPeOHOCTEN 1 MHTePeCcoB. B cumy 9TOro 1ieHHOCTHbIE OPYEHTALVY BBICTYIAIOT
BOXHENNM (PaKTOPOM, PeryIUpPYyoIINM, AeTePMIHUPYIOUMM MOTUBALNIO AEATe/TbHOCTY JIIOfIEN.
IleHHOCTHDBIE OpMEHTALMM PACCMATPUBAIOTCA KaK IPOAYKT conyanusanyy uHausupos. Ilox stum
HOHSTHEM TIOHMMAETCS MPOL[eCC OCBOEHMS 001eCTBEHHO-TIOTUTUYECKUX, HPABCTBEHHDIX, 9CTETH-
YeCKMX WJIeaIOB U HeIPETOKHBIX HOPMAaTUBHBIX TPeOOBaHMI, IPELBAB/IAEMBIX K TMYHOCTH, KaK K
OIIpefie/IeHHOM 9acT! COLMAaNbHON CTPYKTYPBI (WieHy o61iecTBa). B conmonorny neHHOCTHBIE Opu-
eHTAL[!}, T0 MHEHUIO HEKOTOPBIX MCCTIEOBATENIEN, IPECTABIISIOT COOO0I «pasfiensieMble TMIHOCTHIO
COLIMAJIbHbIE LIEHHOCTY, BBICTYTAIOLIE B KA4ECTBE LIe/Iell XKM3HY ¥ OCHOBHBIX CPECTB JOCTVDKEHMA
3TUX LieJIell ¥ B CUJTY 9TOTO IpuobpeTaroniye GyHKINIO BaKHENIINX PEryIATOPOB COIMAIbHOTO MO-
BeleHNs MHOUBUIOB [5, ¢.575].

Kax 11oka3bIBaIOT COIMONIOTMYeCcKie MICCIeOBaHNs, B POPMIPOBAHNUY CUCTEMBI IIeHHOCTHBIX OpU-
eHTALNIL, K COKaJIeHNIO, MOJIOfIeXKHasl CYOKY/IbTypa MCIIBITHIBAET 3HAYNTENbHOE BIVSHIE C BHYTPEH-
Hell CTOPOHBI — MacCOBO KY/IBTYPBI, C BHEIIHEl — II00aIn3npyoleil KylIbTypbl. MaccoBast Ky/IbTy-
pa B COLIMOJIOTMM PaccMaTpUBaeTCs KaK O0IeOCTYIIHAS, OTBeYaolasi PasHOOOPa3HbIM BKycaM I 3a-
IpOCaM JIfofielt, pacCYMTaHHAsI Ha CAMYIO IIMPOKYIO ayAUTOPUIO, 00/IafaloIasi MeHbIIIell XY0>KeCTBEeH-
HOI1 IIeHHOCTBIO, YeM ApYT¥e BUABL(9nmuTapHas, HapogHasa) ¢popma KynbTypel [lo 6ombuiomy cuery
—3TO PBIHOYHAS KY/IbTYPA, T.K. OHA IPENOJHOCUT LIEHHOCTI IIOTPEONUTENbCKOTO XapaKTepa: pasBrie-
KaTeJIbHOCTD, CEHTYMEHTA/IbHOCTD, HATYPA/IM3M HaCU/INA, KY/IBT CUJIbI M IOTY4€HMA HAXKUBBI, KKy
obaiaHs BelljaMy, yCIieX Kak 60raTcTBo 1 T.01. V, Kak ITOKa3bIBaIOT OIPOCHI, MIMEHHO TaKye [[eHHO-
CTM JIETKO BOCIIPMHUMAIOTCA M YCBAMBAIOTCA MOMTOAEXbI0. CII0KMBIINMECA YCIOBMA CTAHOBJ/IEHNA TIOfI-
pacTarolero NOKoeHsA NPUBOAAT K MOIUTU3ALNY, KOMMepLMaIu3aly, BBIXOAA «/3 M0/ MOpab-
HBIX OI[€HOK» COIIMA/TbHBIX IIeHHOCTEe 3HAYNTENTbHON YacT Monofexu. CorronorniecKe ncciemno-
BaHIsI, IPOBEIeHHbIe HAMIU B MOC/IEHUE TPU TO/a, TIOKA3bIBAIOT Harbosmee 00IMe TeHTEeHINN BIsI-
HIIS1 MaCCOBOJI KY/IbTYpBl Ha MOJIOZIeKb. B aKOHOMIYecKoit cdepe, HAIpUMep, 3HAYUTETLHO CHU3NII-
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sl PEVITVHT — BBICOKMX ITPOdeCcCOHaIbHBIX 3HAaHWIT 1 yMeHmit (¢ 54,7% 1o 34,1%), ynan nmpecTix Ma-
cTepa CBOETO JieIa, Xopolrero npodeccrnonana (49,1% mo 30,6%), myTh K IpodeccoHaIbBHOMY YCIIeXy
CTaJI ONIPENETIATHCS Yepes «yMeHue JIETKO IPUCIIOCAOIMBATCS K XKU3HM» (YUCIO OTBETOB BO3POCIIO C
36,5% mo 58,5%) u1 «Ha/mM4re HeOOXOMMMbBIX 3HAKOMCTB 1 cBs3el» (¢ 21,3% mo 45%) u 1.10. Vigean mis
PasBUTHS IMIHOCTY, «OBITh OOPa30BAHHBIM, JYXOBHO-OOTaThIM Ye/I0BEKOM» IIOCTOSIHHO TepsieT Ipe-
CTVDKHOCTD (YMC/IO OTBETOB CHM3MIOCH € 20,1% mo 12,5%) u T.11.[6,c.5] BakHO Tak)Ke OTMETUTH, YTO
cpeny Ipo6yieM, KOTOpble 6eCIIOKOAT MOJIOfIeXb, IIOSIBUINCH paHee He aKTyanusupoBaHHble: (Oecro-
KOSIT ¥ O4eHb OeCIIOKOAT) BOSMOXKHOCTD OTEPATh Paboty (66%), AeHbIM 1 MaTepuabHas 0becreyeH-
HOCTb (76%), Kapbepa, IpOABIDKeHe 110 CITyx6e (77%), sKumuiHble po6bmeMsl (56%), MaTepyuabHast
3aBUCUMOCTb OT poputeneit (59%) u T.n. MeHee Bcero ctamu 6eCroKOUTb MOIOfIEXXb MPOOIeMbI HPaB-
CTBEHHOTO xapakTepa (34%), mpo6ieMbl peurno3Horo xapakrepa (23%), B3aMMOOTHOIIEHNUS C POLU-
TEJISIMU U poicTBeHHMKamu (36%) u T.4. [6, ¢.7].

Ha ¢opmupoBanme MONIOIEKHON CUCTEMBI LIEHHOCTEN 3HAYUTETbHOE BIMSHME OKa3bIBaeT U
r1o6anbHasAg KynpTypa. Ee BIMsAHMe HauMHaeT OmpeeaTh ¥ OTHOLIEHUS MOJIOMIEXM K CeTOfHAII-
Hell IefiCTBUTEIbPHOCTI. B oTBeTax Ha BOIPOCHI CTAH[APTU3MPOBAHHOTO MHTEPBBIO PECIIOH/IEHTHI
HaIMCA/IN: «y HAC HET COBETCKOI HAaMBHOCTM», «MBI He TIpYieM/IeM KOMMYHUCTIYECKYIO YPaBHIUIIOB-
Ky», «XOPOILO, 4TO eCTb CBOOO/a BBIOOPA KaK >KMUTh». MHOTME COLaIbHbIe KVISHEHHBIE OPUEHTUPbI
MOJIOfIeXKb NPEeAIIouNTaeT OpaTh 13 KMHOPUIbBMOB I Tejenepesad. I10aToMy B 4ucie «IproOpuUTeT-
HBIX Ile/Iell» PeCIIOHeHThI Ha3bIBAIOT: «KI3Hb IIOJIHYIO YIOBOIbCTBIIT» (76%), «KU3HDb MaTepuaIb-
HO 00eCIIeueHHYIO», «KIUTb B Karid» (6e3 0cobbIx HanpspKeHnin), (86%) u T.4. [6, c.6].

CregyeT OTMETUTD, YTO B Hallle BpeMsI IOPOT COLMa/IbHOTO CTAaHOBJIEHN A IIOKOJIEHU S TOBBICUII-
cs1. CaMOCTOATENIbHYIO, HEe3aBUCUMYIO aKTUBHYIO )KV3Hb MOJIOAbIE JIIOAV HAUYMHAIOT MeXAY 25-30
rogamu. B MomnjoBe 310 Hanbonee aKTUBHBII IIEPUOJ CO3[AHNs ceMeil. VI MMeHHO B 3TO BpeMs Y
«MOJIOZIBIX B3POC/IBIX» B CUCTEMY LIEHHOCTel BO3BPAILIAIOTCA TPAAVIMOHHbIE OPMEHTALNMN: «/IMETh
KPEIIKYI0 CeMbIO 1 XOpOILINX fieTeli» (86% OIMpOLIEHHDIX), «ObITh SHEPTUYHBIM, IIPEAIPUNMUNBBIM»
(62%), «6bITb yBakaeMbIM IpPO(ECcCHOHATIOM, MacTepoOM CBoero fena» (67%), «0Opa3oBaHHBIM
JLyXOBHO-00TraThIM 4enoBeKoM» (48%). XOTs U «peluiuBbl IOHOCTI» BCe e JAI0T 0 cebe 3HaTh: J0-
CTMYb BCETO YIOPHBIM HAIIPSDKEHHBIM TPYZOM COITIACHBI MNIIb 42% pecrnoH/eHToB [6, c.8]. Hacro-
PQKMBAET, YTO MOJIOZIEKDb «BECbMa TEPIIMMO» OTHOCUTCS K TaKMM CIOCO0AM peann3alini XU3HeH-
HBIX IIe/Iell, KaK «TOPTrOBaTh OPY>KIeM, )KeHIIMHAMMY, HAPKOTUKaMIU» (COrMacHbI 96%), «CTaTh MOMMN-
TUYECKVM JesATe/IeM U «M3B/IeKaTh U3 3TOTO TMYHYIO BBITOAY» (cormacHel 56%), «paboTaTh 3a 60/b-
IIVe IeHbTY, IIYCTh M B «COMHUTENTbHOM pupme» (cormacHsl 90%) u T.74. [6, c.12].

Peciybnmka MomnpoBa mpuHsAIA MOMUTHYECKNIT KypC Ha eBpOIelicKylo nHTerpanuio. B [Trnane
meiictBuit EC — MonpoBa (2004 1.) onpefeneHbl CTpaTerndyecKue ey pa3BUTUs CTPAHbI, IOCTaB-
JIEHBI 33/Ja4¥l Pa3BUTHUA B COOTBETCTBUM C OOIIeeBPOIEIICKMMM CTaH/JaPTaMM COL[MATbHBIX ITPAKTUK
BO Bcex cdepax xusHu obuiectBa. Kakme 1jeHHOCTHbIE OXXUJAHWS ¥ OPUEHTUPDI OTPeesieT s
ce0s1 MOJIOZIeXXb B peannsanyy 3Toro mpoiecca? Harr corponornyeckuit onpoc mokasast, YTo B 3Ha-
YUTE/IbHOI CTETeHN OHM HOCST NOTPEeOUTENbCKIIT XapaKTep, 3TO «[[eHHOCTU BbDKMBaHMUSA» Moso-
JIeXXb II0Ka He TOTOBA CO3/jaBaTh eBPOCTaHAAPTHI y cebs B ctpane. Co BcrymwieHueM B EC ona oxn-
[laeT MOJTYYUTb JOIOMHUTENbHbIe paboure MecTa (51%), BOSMOXXHOCTb CBOOOHOTO IepeMelleH s
(72%), ynydlleHue SKOHOMUYECKOI cuTyanum B crpaHe (82%). OueHb HaCTOpaKMBaeT, 4To 6oee
86% OIpOIIeHHBIX BBITYCKHUKOB BY30B IUIAHVMPYIOT BbleXaTb Ha paboTy 3a py0OesK, «B IOMCKaX Tyd-
1Ievt KU3H!», «3apaboTaTh JeHbI' U 00eCIeYnTb CeMbIo» T.1. [6, ¢.10].

VHTepecHO, 9TO MOHATHS «O6OTATCTBO» U «MaTePHATbHBIIl JOCTATOK» OTOX/ECTBIIAIOT Oonee 2/3
OIIPOIIEHHBIX. BOraTcTBO, 10 X MHEHUIO, 3TO «MaTepuaabHOe 6/1arONONyde ¥ XOPOLIO 00ecIedeH-
Hasl )KU3Hb», «JOCTaTOK BO BCEM», «IIMPOKME MaTepuaabHble BOSMOXXHOCTM IS CaMOpeann3arum»
U ... <Ipe3MePHBII MaTepUaaIbHbI JOCTATOK». VITaK, «00raTCcTBO» — 3TO, IIpeX/ie Bcero GpMHAHCOBbIE
I MaTepyajbHbIe YCTIOBYIS, JOCTATOYHBIE I/IsI 00peTEeHNs ONpefie/IeHHOTO YPOBHs CBOOOBI U Pa3HoO-
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00pa3HBIX IIyTell yAOBIETBOPEHVS PasINYHbIX IIOTpeOHOCTeIA. V, IO MHEHMUIO OIIPOIIEHHBIX, UMEH-
HO 3a TaKuM OOTaTCTBOM JIIOAM Ye3KAIT 13 CTpaHbl. OpMeHTaluM M Lie/U Ky/IbTYPHO-AYXOBHOTO
Pas3BUTMS B 3TO MOHSATYE IIOKA He BK/TIOYAIOTCS.

«Pa3MBITOCTD» TOMUTUYECKUX OPMEHTAIMII B COLMAIBHBIX pepopMax CTPaHbI 3aCTaB/IsIET HO-
BO€ MMOKOJIeHVe MCKATh [[eHHOCTHbIe OPMEHTAMN B 00pas3iiax BeCTEPHU3UPOBAHHOI I7I006TBHOI
KY/JIBTYPBI I HA €€ OCHOBE 9KCIIePMMEHTIPOBATh, POPMIPOBATH CBOI CTIIb Xu3Hn. OTciofa y Mo-
JIOJeXXM TIOSIB/ISIETCSI QHOMSL, IOHVDKEHME «II0POTra YyBCTBUTEIBHOCTI» K COLIMATbHBIM OefiaM, Hap-
IIVICCU3M, STOLIEHTPU3M M T.JI. B TpPaH3UTUBHOM 00111eCTBE U/IET CIIO>KHBIIT TPOLIECC CO3[AHMSI a/IbTEP-
HATUBHOII, YaCTO CYyPPOTraTHOI CUCTEMBI LIEHHOCTEI, OMA/IAIONIell IIOf] BIIVAHME TA/IeKO He TyYIINX
00pas1ioB I71106aMbHOI (BeCTepPHU3NPOBAHHOM, aMEPUKAHCKOI) KYIbTYPbL. 3aIUTUTh MOJIOfIEXXb OT
HeTraTVMBHBIX OC/IEACTBIUI BO3/IEIICTBYIS TAKOJ KY/IbTYPbI — 3HAYUT COXPAHUTH OyAyIee CBOEro Ha-
poga, Hanuy, rocygapctBa. Mojofiexp — 9TO Ta COLyasbHas IPYIa, KoTopas B O/ypKaiiieM Oyny-
I[eM CTaHeT aKTVMBHBIM JIeJICTBYIOIMM CYObeKTOM B paslIM4HBbIX cdepax xusHu obijectsa. V oT
TOr0, KaK OHa BUJUT 9TO OyAyIlee, Ha YTO OPUEHTUPYETCsI, K YeMy CTPEMUTCS yXKe CeTrOfiHs, 3aBUCUT
3¢ PeKTUBHOCTH COLMAIBHOTO IIpOrpecca 061ecTBa.
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Autoarele incearcd si surprindd multidimensionalitatea raportului dintre culturd si civilizatie. Intr-o lume, in plind
crizd axiologicd, elucidarea acestui raport are o deosebitd valoare pentru intelegerea spiritualititii secolului nostru. Accentul
este pus pe distinctia dintre culturd si civilizatie in contextul unei atmosfere indabusitoare de materialism grosolan in care se
depreciazd toate valorile si idealurile vietii.

Inversarea raportului firesc dintre mijloace si scopuri a dus la amplificarea discrepantei si a provocat dezechilibre ingri-
jordtoare intre valorile civilizationale si cele ale culturii spirituale. Valorile civilizationale, exagerate astdzi, trebuie readuse in
acord cu valorile culturii spirituale si subordonate idealurilor general-umane.

Cuvinte-cheie: culturd, civilizatie, valoare, ideal, bunuri, semnificatii, fapte, om.

The autor tries to find the multidimensionality of the relation between culture and civilization. In a world that finds
itself in an axiological crisis, the elucidation of this relation is of great value for understanding the spirituality of our country.
Emphasis is laid on the distinction between culture and civilization in the context of a crazy atmosphere of rough materialism
where all the values and ideals of life are being depriciated.
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The inversion of the natural relation between the means of doing something and the goals led to the amplification of dis-
crepancy and caused alarming imbalance between the values of civilization and those of spiritual culture. The civilizational
values, that are exagerated at present, should be brought back in accordance with the values of spiritual culture and subordo-
nated to general-human ideales.

Keywords: culture, civilization, value, ideal, goods, significance, deeds, man.

Raportul dintre culturd si civilizatie constituie una dintre temele importante abordate in cadrul
stiintelor culturologice.

Acesti doi termeni formeaza o pereche conceptuald in toate constructiile teoretice dezvoltate in
cadrul teoriei culturii.

De-a lungul timpului cultura si civilizatia au fost privite fie in relatiile de opozitie, fie in relatie de
unitate, sau ca termeni sinonimi care se referd la aceasta realitate. Astfel termenii de culturd si civilizatie
au fost utilizati cu sensuri diferite in spatiul francez si cel german. In Franta civilizatia era considerati
un termen cu o sferd mai ampla. In Germania, dimpotriva, teoreticienii au acordat culturii o sferd
mai larga si au vazut in civilizatie doar componenta materiald, tehnica si economica a culturii. In SUA
termenii au fost utilizasi multa vreme cu aceeasi semnificatie, desemnéand in mod global "modul de
viata al unui popor”.

Termenul de civilizatie a fost construit in epoca moderna prin derivarea lui din cuvintelelatine: civis,
civitas, civilis, civilitas, semnificand calitétile cetateanului care traieste intr-o cetate-stat, cetitean care
se conformeazd regulilor de conduita in relatiile sociale si publice, si inseamna totalitatea mijloacelor
cu ajutorul carora omul se adapteazd mediului (fizic si social), reusind mai mult sau mai putin sa-1
supund, si-1 transforme, sd-1 organizeze si sa i se integreze. [1, p.27]. In sfera civilizatiei sunt incluse
capitole ca: alimentatia, locuinta, vestimentatia, constructiile publice si mijloacele de comunicare,
tehnologia, in general, activitatile economice si administrative, organizarea sociala, politicd, militara,
juridica [2, p.5].

Opera, actul si omul de culturd, urmdresc satisfacerea nevoilor intelectuale si spirituale, precum
si o relatie de comunicare a omului cu natura si societatea. Astfel cd, sferei culturii ii apartin: datinile
si obiceiurile, credintele religioase, ornamentele, operele de stiinta, filosofie, literatura si muzica,
arhitectura, sculptura, pictura si artele decorative si aplicate [2, p.6].

Distinctia dintre culturd si civilizatie a fost realizatd in sec.al XIX-lea, dar consacrarea ei a
efectuat-o Osvald Spendler care defineste civilizatia ca faza de decddere a culturii. In lucrarea sa
Declinul Occidentului, Spengler sustine ca pentru a intelege adevaratele cauze ale crizei lumii moderne
este nevoie de o logica a realitatii organice [3, p.38]. Conform acestei logici, o culturd este guvernatd
de acelasi destin implacabil care planeaza asupra oricdrui organism: nastere, crestere, maturizare,
batranete si moarte, ciclu ireversibil si de neabolit. Pe fagasul unei asemenea evolutii, cultura apuseana
a alunecat fard putinta de intoarcere spre varsta batranetii, faza in care fortele spirituale istovite nu
mai pot crea valori culturale autentice. Cultura se cristalizeaza in forme stilistice inghetate, se ofileste
si se transforma in civilizatie. In aceasta fazd se instaleazd suveranitatea tehnicii, goana dupi utilitar,
spiritul mercantil si pragmatic, ireligiozitatea, lipsa de ideal spiritual, tranzactionarea valorilor moral,
etc. Spengler a consacrat ideea opozitiei dintre culturd si civilizatie, acordand primei notiuni sensul
de configuratie spirituala, iar termenului de civilizatie sensul de domeniu material, utilitar, tehnic.
In opinia lui Spengler, culturile evolueazi in cicluri inchise, paralele, faird comunicare intre ele, iar
civilizatia ar reprezenta faza de declin a unei culturi. Raportul dintre culturd si civilizatie este vazut ca
unul de succesiune, nu de simultaneitate 3, p.60].

Aceasta abordare este depasita azi, cand majoritatea teoreticienilor critica raportul dintre culturd
si civilizatie ca fiind unul de succesiune, totodata ne renuntind la distinctia respectiva. Ei examineaza
cultura si civilizatia ca doud componente simultane ale vietii umane, doua compartimente diferite prin
structurd si functii, dar totodata interdependente. Profesorul universitar G. Georgiu in notele de curs
Filosofia culturii mentiona ca teoreticienii Max Weber, Ernst Cassirer, Fernard Braudel, Arnold Toynbee,
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Edgar Morin s.a. staruiesc asupra necesitdtii si importantei distinctiei dintre culturd si civilizatie, cu
diferente si nuante in functie de perspectivele abordarii [1, p. 42]. Distinctia este necesara mai ales in
epoca noastra, epocd de mare confuzie culturald, care traverseaza o profunda criza a valorilor.

Acordand prioritate valorilor civilizatiei (economice, politice, juridice, vitale), societatile
contemporane au realizat inversarea raportului firesc dintre mijloace si scopuri, au pierdut sensul ideii de
progres, din motiv cd evolutia lor nu mai e directionata de scopuri clare, iar viitorul a devenit imprevizibil
mai mult ca niciodata. Valorile instrumentale au dobandit suprematie asupra valorilor spirituale. Ne
aflam in fata unei “rasturnari” de proportii istorice, care este pusd pe seama unor trasituri specifice a
lumii moderne: suprematia acordatd valorilor practice, intereselor materiale si pasiunilor politice. Au
fost abandonate si referintele la valorile atemporale si transcendente, cele care au tinut in frau veacuri
de-a randul instinctele irationale, si inclinatia maselor spre dobandirea bunurilor materiale.

Distinctia dintre spiritual si temporal, dintre cei care cultivau valorile non-practice, gratuite si
dezinteresate (adevir, frumos, bine, dreptate etc.) si cei care urmaresc interese imediate, temporale
(succes, profit economic, realizare personald, putere politica), etc. a inceput la sfarsitul secolului al
XIX-lea, cand intelectualii s-au angajat masiv in serviciul unor cauze politice, conjuncturale, in loc sd-
si afle, ca inainte, bucuria in cultivarea artei, stiintei si filosofiei. Cei care aveau functia de a fixa o tabla
ideald de valori, de a intretine tensiunea spre un ideal moral si de a fi o stavild in calea "realismului”
maselor au ajuns sa stimuleze acest “realism” si sd organizeze ura si conflictele seculare, prin presa si
angajdri in disputele momentului” [1, p.96].

Necesitatea distinctiei dintre culturd si civilizatie s-a dovedit a fi utila atunci cdnd sunt analizate
si descifrate evenimentele si fenomenele lumii contemporane. Distinctia ne ajuta sa evitam judecitile
si concluziile eronate. M.Malisa in lucrarea sa Zece mii de culturi, o singurd civilizatie critica teza
privind conflictul civilizatiilor promovatd in lucrarea politologului american Samuel Huntington,
considerand ca dansul face o confuzie intre culturd si civilizatie. De aici deriva alte concluzii eronate,
privind conflictele actualitatii. Huntington considera cd epoca noastrd este una multicivilizationald
si utilizeazd sintagma conflictul civilizatiilor, in locul conflictelor cultural-identitare si proceselor de
integrare regionala [4, p.25-26].

Simion Mehedinti, referindu-se la elementele distincte si interferente ale culturii si civilizatiei, ne
vorbeste despre doua categorii de fapte, unele apartinand civilizatiei, altele culturii. Dar ambele deriva
din "dublul caracter-material si sufletesc-al muncii”. In acceptia lui S.Mehedinti si cultura, si civilizatia
constituie rezultatul muncii i, dincolo de diferentele structurale si functionale, se afld in raport de
simultaneitate si interdependenta [5, p.85].

Paralelismul este evident. Civilizatia se masoara pe coordonata tehnicd, prin numarul, calitatea si
originalitatea uneltelor; iar cultura se masoard pe coordonata superioara a creatiunilor psihice, adica
prin numarul, calitatea si originalitatea produselor sufletesti.

S.Mehedinti ajunge la concluzia conform careia cultura si civilizatia pot crea evolutii independente,
in cazul in care civilizatia poate fi dezvoltatd, iar cultura sa ajunga in regres, sau in cazul in care o
civilizatie modestd se poate asocia cu o culturd bogata. ,De aceea, rolul civilizatiei si rolul culturii rar
coincid. Un grad mare de civilizatie poate atinge oricine daca imprumuta rezultatele muncii altora. O
culturd inaltd e insa un fenomen cu mult mai greu de realizat. Ea presupune nu numai munca bogata
si mare bogatie de cugetare, dar si o simtire fina, care se traduce printr-o atitudine etica si estetica la
un nivel superior” [5, p.85].

Istoria umanitatii cunoaste perioade in care decalajul dintre culturd si civilizatie a provocat
sincope in evolutia societatilor. Dar in nici o altd epoca aceastd discrepanta nu a atins proportii atit de
ingrijoratoare. Empirismul si materialismul timpului nostru ingusteaza enorm lumea valorilor, cultiva
o atitudine nihilista pentru adevir, bine, frumos, contribuind la degradarea omului si la relativismul
valorilor culturale. Omulcivilizat” se include din ce in ce mai mult in lupta pentru existenta sa materiala,
iar idealurile lui se afla sub incidenta dictatului de interese, predominant orientate spre ameliorarea
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propriilor conditii de existentd. In asemenea situatie omul isi pierde libertatea, iar idealurile culturii
sunt lipsite de claritate si armonie. Implicarea totald in muncd a omului contemporan, devenitd norma,
conduce la moartea inceputului spiritual al acestuia.

Educata din generatie in generatie in asa mod, o asemenea fiinta nu mai depune efort spiritual
pentru innobilarea sa, ci doar pentru distractii, pentru confort si comoditate absolutd. Oamenii acestei
societdti se distanteazd unul de altul tot mai mult. Marginirea lor devine un obstacol psihologic si.
pericolul degradarii culturii creste.

Lucian Blaga in lucrarea sa Trilogia culturii afirma ca omul nu poate evada din sfera culturii fard a
inceta sa fie om. ,Exodul din culturd ar duce la abolirea umanitatii ca regn” [6, p.510].

In aceeasi lucrare autorul mentioneaza, ci prin culturd, existenta se imbogiteste cu cea mai profunda
varianta a sa. ,,Cultura este semnul vizibil, expresia, figura, trupul acestei variante. Cultura tine deci mai
strans de definitia omului decat conformatia sa fizica sau cel putin tot asa de strans” [7, p.443].

Subliniind functia metaforica si revelatoare a culturii, ca fiind dimensiuni definitorii ale omului sub
raport antropologic si istoric, L.Blaga, scoate in evidenta relatia de opozitie dintre culturd si civilizatie.
Pentru Blaga, temeiul distinctiei il reprezinta dualitatea existentiala a culturii si civilizatiei. Omul cunoaste
doud moduri fundamentale de existenta: existenta in cadrul imediat al lumii reale si existenta in orizontul
spiritualului. Toate creatiile care ii asigura securitatea si confortul material alcatuiesc ceea ce numim
civilizatie. Iar toate creatiile care il ajuta pe om sa se inalte pe scara omenescului, sa dezvaluie misterul si
esenta lumii alcatuiesc cultura. Intre aceste doud realitati, atitudini exista o distinctie ontologica. ”Cultura
raspunde existentei umane intru mister si revelare, iar civilizatia raspunde existentei intru autoconservare
si securitate. Intre ele se cascd, deci, o deosebire profundi de natura ontologica” [7, p.402].

O abordare vastd a cunoscut in ultimul timp teoria politologului american Samuel Huntington.
Teorie care a socat si a scandalizat cercurile stiintifice contemporane. Huntington ne vorbeste despre
importanta sirolul culturiiin modelarea si evolutia lumii contemporane, contrazicand teoriile globalizante
si integrationiste. “In ipoteza mea, sursa fundamentala de conflict in noua lume nu va mai fi in principal
ideologicd sau economica. Marile diviziuni dintre oameni si sursa dominanta de conflict vor fi de naturd
culturald. Statele nationale vor riméane cei mai puternici actori in relatiile nationale, dar principalele
conflicte se vor ivi intre natiuni si grupuri ale diferitelor civilizatii. Conflictul civilizatiilor va domina
politica mondiald. Linia de demarcatie dintre civilizatii va fi linia confruntarilor in viitor” [8, p.11].

Tema centrala a lucrarii lui Huntington Ciocnirea civilizatiilor si refacerea ordinii mondiale o
constituie faptul ca identitatea culturald si cultura care, la nivel uzual, sunt identitati ale civilizatiei,
modeleaza tendintele de integrare si conflict in lumea contemporana. Pentru prima data in istorie,
politica globala este, in acelasi timp, multipolard si multicivilizationala. Modernizarea, nu este neaparat
occidentalizare si nu produce nici o civilizatie universala. Dansul considera ca civilizatia este cea mai
largd grupare culturald de oameni careia i se pot gasi elemente comune de identitate culturald. Pentru
Huntington civilizatiile sunt totalitdti durabile istoric, care cuprind state, nationalitati, popoare,
grupuri religioase, fundamentul pe care se altoiesc culturile distincte, dar si elementele comune care le
integreaza intr-o civilizatie distinctd.

Chiar daci teoreticienii vorbesc despre confuzia pe care o face Huntington intre culturd si civilizatie,
importanta este ideea privind renasterea interesului pentru identitatile culturale si civilizationale, care
in acceptia autorului va duce la reconfigurarea geopoliticd a lumii.

In dezacord cu teoreticienii sustinitori ai proceselor de modernizare prin occidentalizare
Huntington vorbeste despre diminuarea importantei pe care a avut-o civilizatia occidentald pana
in prezent in afirmarea si dezvoltarea popoarelor non occidentale prin indigenizare. In concluzie
Huntington mentioneazd: “In aceastd lume noui, politica locald este politica etnicitatii, iar politica
globald este politica civilizatiilor. Rivalitatea dintre superputeri este inlocuita cu ciocnirea civilizatiilor.
In lumea posterioard Rizboiului Rece, cultura este o forta ce deopotrivi divide si unificd” [8, p.36].

Dincolo de aborddrile distincte privind raportul dintre culturd si civilizatie, gandirea sociald
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din spatiul european abordeaza dualitatea culturd - civilizatie ca fiind doud componente simultane
constitutive ale existentei umane, care pot fi delimitate dupd criteriul functiei lor predominante
simbolice sau instrumentale.

Sunt doud tipuri de activitati, atitudini, opere si finalitati, doud dimensiuni ale existentei umane.
Cultura este orientata spre ideal, valori, semnificatii, viata spirituald interioara, civilizatia spre real, bunuri,
fapte, confort material exterior. Facem referintd la distinctia clasicd, elaborata de T.Vianu, aceea dintre
valori si bunuri, dintre un ideal sau o semnificatie si suportul lor fizic concret. T.Vianu face o disociere
intre termenii de valori si bunuri, care corespunde distinctiei dintre culturd si civilizatie. Cultura presupune
creare a valorilor, iar civilizatia — producerea bunurilor in care se intruchipeaza valorile [9, p.158].

In rezultatul cercetarii concluzionim ca:

0NN

Intre culturd si civilizatie existi o distinctie functionald;

Civilizatia este realizarea valorilor culturale in bunuri materiale menite sd imbunétiteasca
conditiile de viatd ale omului;

Intre culturd si civilizatie trebuie si existe un raport de sintezd, care ar anula ruptura dintre
ideal si real, valori si bunuri, semnificatii si fapte, dintre viata interioara, spirituald si confortul
material exterior.

Valorile civilizationale, exagerate astazi, trebuie readuse in acord cu valorile culturii spirituale
si subordonate idealurilor general-umane.
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B Hacmosuem mamepuane paccmampusaromcs HeKomopuvie ocobeHHOCMU MAK020 xy()oyfcecmBeHHO-acmemuuecxozo
ABNEHUA KAK I NAmasixc. A3m0pbl oarom Kp()lmKLllZ AHAIU3 B03HUKHOBEHUA MEPMUHA, €20 UCNOTIb308AHUE 8 UHMENTIEKMNYATbHO-
xyboafcecmBeHHoﬁ cpeae U cemanmu4ecKyro 3801104 U0. 3Hauumenvroe Mecmo 0meoOUMCS OCMbICTIEHUIO OUATEKMUYECKOTE
cyuiHocmu snamaxa, Kaxk 00HOTL U3 xXapaxkmepHolLx ocobeHHocmeil COBPEMEHHO20 xyBOJfCECWlBQHHOZO npouvecca. B cmamve
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npebnpuﬂumaemm nonvlmka, 01’11)6()6/1113 xapaxmepHole ocoberHocmu anamaxia, 8bL0ENUMD €20 0C06y?0 ponv no cpaste-
HUW C npoeoxauueﬁ, ce;—tcauueﬂ, CKaHaQIZOM, C Kumuem.

Knroueswvte cnosa: anamax, ucKkyccmao, xyboyfa—m;c, acmemudeckoe A6jieHue, dcmemuvecKkoe CO3HAHUe, NPO8oOKAUUA,
ceHcauuﬂ,cmﬂbaﬂ, Kumt.

In lucrare sunt examinate unele particularitdti ale fenomenului artistico-estetic numit epatare. Autorii prezintd o analizd
scurtd a originii acestui termen, folosirea lui in mediul artistic si evolutia sa semanticd. O atentie deosebitd se acordd intelegerii
esentei dialectice a fenomenului epatare, ca una din particularitdtile caracteristice ale procesului artistic contemporan.
Determindnd particularitdtile caracteristice ale fenomenului epatare, in articol se face o incercare de a evidentia rolul deosebit
al acestui fenomen in comparatie cu provocatia, senzatia, scandalul, kitsch-ul.

Cuvinte-cheie: epatare, artd, fenomen artistic, constiintd esteticd, provocatie, senzatie, scandal, kitsch.

In this paper there is an analysis of some peculiarities of such an artstic - aesthetic phenomenon as epatage. The authors
give a short analysis of the origin of this term, its use in the intellectual - artistic environment and its semantic evolution.
Great attention is drawn to understanding the dialectical essence of epatage as one of the characteristic peculiarities of the
modern artistic process. Determining the characteristic features of the phenomenon epatage, in the article there is an attempt
to bring out its role in comparison with provocation, sensation,scandal, kitsch.

Keywords: epatage, art, artistic,artistic phenomenon, aesthetic consciousness, provocation, sensation, scandal, kitsch.

XynoXKeCTBEHHO-3CTeTIYeCKast KI3Hb 00IIeCTBa HAXOAUTCSA B IIOCTOSIHHOM PasBUTIY 1 MOVICKe. Boc-
HPMATIIE HOBOTO CTIOBA B UCKYCCMIBe XapPAKTEPUSYIOT CIOKHBIE IPOLIECChI, KOTOPbIe MOTYT BbI3BATh IIEPBO-
Ha4ya/IbHO €TI0 HEIPUATHE, OTPULIAHYE VM BPOKIeOHOCTD, HO 3aTeM PacCIpOCTPaHeHe CPeyi IepeoBol Ya-
CTM MHTE/UIEKTYa/IbHOTO 001IIecTBa 1 BCe O0Jiee MIMPOKIIX ero CTIOEB ITOKA VX IIOCTOSTHHOTO IIPUCYTCTBYIS B
00I11eCTBEHHO >KVI3HY He CTAHOBSTCS, CTAHJAPTHBIMY IIPOSIBIEHISIMM, OObIIEHHBIMI U TIPUBbIYHBIMY. Te
JKe TIPeCTABUTENN KY/IbTYPbl, KOTOpPbIe HAIIPSMYIO CBSI3aHbI C HVMY, IPOXOZAT Iy Th CBOeOOPasHOI! ajar-
TaLMY, KOTOPBIV B KOHEYHOM CYeTe CTAHOBUTCS HOPMOI1 B o61miecTBe. OTHVM 13 TaKUX CBOCOOPA3HBIX sIB-
JIEHWII CTAHOBUTCS 9NAmaic, KaK acmemuteckoe sé7ieHue B Xy[0>KeCTBEHHO >KI3HY O0IIIeCTBa.

B pmanHOM Matepuasie aBTOpPbI IPEANPMHUMAET IIONBITKY OIPefeTnTh UCTOPUKO-Pumocopckue
IPUYVHBI BOSHUKHOBEHMS TaKOTO SIBJICHUA KaK INAmMai VIV TOIBITKY XY00HHUKO8 CBOVIMU IIPO-
U3BEJCHNUAMY CO3/aTh «IIPeLjeHIeHT HOBU3HBI» B Uckyccmee. «B ornmmane ot fpyrux cdep oobuue-
CTBEHHOTO CO3HAHUA I eATeIbHOCTY (HAyKM, HOMUTUKY, MOPAJIU U T.Ji.) UCKYCCINB0 YIOBIETBOPSIET
YHUBePCa/IbHON MOTPEOHOCTH YeJIoBeKa — BOCIIPUATIIO OKPY KAIoIell 1efICTBUTE/IbHOCTI B pa3Bu-
TBIX (POpMaX YeTOBEeYeCKON YyCTBEHHOCTI. Peub nzieT o crenyduyecky 4e/ioBeuecKoil ClIoCOOHOCTH
acmemuyeck0e0 BOCIPUATIS A67eHUll, PaKTOB, COOBITUII OOBEKTHUBHOTO MMpa KaK XXMBOTO KOH-
KPETHOTO 1]e/I0T0, IIPe/IIoIaraolleil pa3BUToe TBOpUYeckoe BoobpakeHue» [1, c. 118].

TepMuH anamas BO3HUK B MHTEIEKTYaTbHO — XY[0)KECTBEHHOI Cpefie. 3HAUUTE/IbHBII MHTe-
pec JyIs yYEeHBIX IIPECTAB/IAIOT IPUYMHBL €T0 MOSABICHNUA B COBPEMEHHOM ucKyccmae. MHoOrue oT-
MeYaloT CBSI3b €ro NMPUXOJa M MPOSBIEHNS C MOEPHU3MOM. [Ipyrie ucciefoBaTen BbICKa3bIBAIOT
MBICIb O TIPOSIBJICHUY INAMAia yXKe B aHTUIHOI KY/IbType. B MCKycCTBO3HaHUM YCTOSATIOCh MHEHIE,
4TO J/IsI KITACCUYECKOTO UCKYCCINBA INAma He XapaKTepeH.

O6parasnch K MICTOKaM TePMIHA U MTOSBICHNUIO €T0 BO (PPaHIIy3CKOM A3bIKe, IPUOTN3UTETIBHO B
1830 rony, B 3HaY€HUN «OTKOIOTOV HOXKKI PIOMKI», COBPEMEHHBII MCCNIE[0BATEND TOIKYET 3TO 3HA-
JeHe KaK HapylleHVe OOIeIPYHATHIX IIPABIJI, BBIXOJ 32 PAMKV IPVINYMS STUYECKIX HOPM (paH-
ITy3CKOro 00IjecTBa TOro eproaa. MaTepuabl ClipaBOYHBIX M3[AHMIL M CTIOBAapell OTMEYAIOT ITOSIB-
JIEHJ€ 9TOTO CTI0BA B PYCCKOM sI3bIKe B 19 BeKe B 3HaUCHMM «IIOPA3UTh — IIOPaXkKaTh HEOOBIYHBIM I10-
BeJleHVeM, CKaH/Ja/IbHBIMI BBIXOZIKaMJ, HapyIIAOIIMY OOIePYHATbIE HOPMBI U IIpaBuia. JHaTu-
pOBaThb MyO/INKY, 3pUTe/s, 00IeCTBO U3INIIHE PACKOBAaHHOCTBIO» [2, ¢. 310-311].

CemaHTIYeCKast 9BOJIIOLVS TEPMIHA CKa3a/lach Ha MHEHUY HEKOTOPBIX aBTOPOB, PACCMATPUBAIO-
I[IX 9namax KaK 3HAYMMBblii 97IeMeHT COBPEeMEHHOTO UCKyccméa. «B aBaHTapIHOM ucKyccmeée TparMa-
TIKa BBIXOZIUT Ha IIepBbIIi ITaH. [JTaBHBIM CTaHOBUTCS JEVICTBEHHOCTD UCKYCCMBA — OHO TIPU3BAHO IO-
Pas3nTh, PaCTOPMOLINTD, B30OYLOPKUTb» — Ipenaraet ucciaenosarens M.V. [lammpo [3, c. 5].

172



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

CBoeobpasue snamaica, KaK ICUXOTOTNIECKOTO COCTOSHUS XYO0HHUKA, PACCMATPUBAET UCCIIe-
nosarenb E.A. Poranésa. ABTOp IPUXOANT K MBIC/IV, YTO INAMANC AJIs1 COBPEMEHHOTO XYO00MHUKA SIB-
JII€TCS CUTHA/IOM HEYCTOMYMBOTO 9KIEKTUBHO — HEOIIPeieJIeHHOTO COCTOSHNA, CIPOBOLMPOBAaHHO-
r'O OTCYTCTBUMEM B €TO 3CHEMU4ecKkoM CO3HAHUU, TAK Ha3bIBAEMOI aBTOPOM «KY/IBTYPHOI MaTpPUIIbI»
BO3MOXXHBIX BApMAHTOB PELICHNII, a TAKKe CaMOMeHTU(UKALUY TBOPYECKOI IMYHOCTI B COBpe-
MEHHOII 3CTEeTHUKO — XYL0XKeCTBEHHOI 00CTaHOBKe IOMKYIBTYD [4, . 38].

Hocrarouno 613Ky Touke 3penms E.A. Poranésoint mosunuio sanumaer C. JJaHuens, mop-
YepKMBasl eAVHCTBO XMSHEHHON MO3UIMM U TBOPYECTBA XYOOMHUKA «...aBAaHTApIHOE IOBEeHIe
€CTb...pOJIeBOe IEeBMAHTHOE IOBelleHNe [rae]...CKpbITa IPaHNUIIA, pasfe/siomas XyHT0>KeCTBEHHO-
3CTETMYECKOe TBOPYECTBO U )XU3HECTpoeHue» [5, . 43].

VccnepoBarenu MpOBOAAT 4ePTy MEX[Y HOBEEHUEM XY00XCHUKA VI TIPOSIBTIEHVIMI ctnemute-
CK020 CO3HAHUA B SNIATUPYIOLIeM Uuckyccmae. Tak Hanpumep, VI.B BoBuapeHko omnpefensaeT 3ToT Ipo-
necc GopMUPOBAHUS CBOCOOPA3HOTO CO3HAHMUSA XYOOMHUKA, VICTIONB3Ysl KaTETOPUIO — 3MATaXKHOI
actetukn [6, 17]. Tperbu aBTOpHI, Kak HanpuMep, A. Orakep 3aMeHAIOT TEPMIUH 31AMAN TepMUHA-
MU «3CTeTNYeCKas IPOBOKALMSI» U «9CTETUYECKUIT BBI3OB»[7, C. 96].

Bropas nonoBuHa 19 Beka — 3T0 3HaYMMBIiT IIEPUOJ] Pa3BUTHA B ICTOPUI Ye/I0BEYECTBA, B KOTOPDII
He TOJIbKO ITPOVICXOAVIIV 3HAYNTE/IbHbIE 3MEHEHM U OTKPBITUA KaK B MaTepMaIbHOM, TaK U JYXOBHO
cepe genoBevecTBa. ITO MEPMOZ, KOTAA HayKa UJET CEMVMIJIbHBIMY IIaraMI, TIOKa3bIBast CYJIY Yero-
BEYeCKOro pasyMa. B aTo >xe BpeMs uckyccmao Kak Obl OTKa3bIBaeTCs I OTXOIMUT OT 9TOTO BHIBEPEHHOTO
PasyMoM aKafleMI4ecKoro B3ITIA/ja HA MUP U B IOC/IEAHIE JeCATUIETIS BeKa BHOCAT B MUPOBUJIEHIE HO-
BOE He PalLlMOHA/IbHOE, 8 MPPALIMOHA/IBHOE B IIVIPOKOM CMBICIIE C/IOBA UCKYCcCcmeo. B uckyccmae, kax Obl
13 TTyOOKIX KOPUIOPOB CO3HAHIISA WM I>Ke TTOJICO3HAHYISA, HEIIPUBBIYHO SIATHPYH, ITOSB/IAIOTCSA HOBbIE
VIV Y>Ke M3BeCTHBIe 00pasbl, HO He IIPOCTO B HETIPVUBBLIYHOM, A B BbI3BIBAIOLIE SMATHPYIOIEM BUICHNIL.

B co3HaHMM aIaTa>KHBIX XY0OMHUKOS 3pera HOTPEOHOCTb B HOBBIX CPEACTBAX VM METOAAX ITOJA4N
MaTepuana,o0peTeHNsi HOBOTO s3bIKa uckyccmea.OOunme KO M HAIPABIEHWIL B UCKYCCMBe KOH-
na X1X Havana XX BeKa faeT 3TOMY JOCTATOYHO MOATBepsxaeHnit. Pumocodckue nien Toro BpemMe-
HUI BHEC/IV CBOIO JIETITY B OCMbIC/ICHME IOHATIA dnamai VIN TeX AB/IeHUI,KOTOpble eMy IIPUICHI-
Bamuch. O [UaeKTUIeCKOI CYL[HOCTI 9Mamaia, KaK OfHOI 13 XapaKTePHBIX 0COOEHHOCTEN Iche-
MuUUecKk020 cO3HAHUS COBPEMEHHOTO XY00M# HUKA, BBICKa3amuch Takue ¢pumocodsr konna XIX — Haya-
ma XXBeka Kak A.lllonenraysp u ®©. Hure.

Ocoboe MeCTO B pacCMOTPEHUM dnamaind Kak cBoeoOpasHOro mpoiecca B GpopMmupoBaHmun
aCcMemuUeckoeo CO3HAHUA Xy00xHUKA 3aHNMAIOT uaeu Anbbepa Kamio, KoTopblit cunrat, 4To sna-
Maji — 3TO IPOSIBIIAIONIEECs B PeaJIbHOCTI «MeTapusnueckuit OyHT» (BOCCTaHME «4eTOBeKa IIPO-
TYUB CBOETO Y/ie/la 1 IPOTUB BCeNl BCETIEHHO»). dnamai, IO MBICIIU MUCATeNs, 9TO OeCIoNe3HbII
OYHT Xy00#HUKA, KOTOPBIil «3aMBIKaeTCs1 B aOCOMIOTHOM OTpuLIanum» [8, c. 52].

Onamasy NPUNNCHIBATIACH KPAHAA CTEIIeHb «IIPOTECTHOCTI» U «JeP30CTI». Y>Ke B JOKYMEHTE,
Ilepsviii Manugpecm gymypusma (1909), yreepsxpanocs: «Ilopa nusb6asutsb Vramuio ot Bceit aToiI 3a-
pasbl — UCTOPUKOB, APXEOJIOr0OB, aHTUKBApOB. CIMIIKOM HO/ro VTanus Oblta CBanKoii BCIKOTO CTa-
pbsi. Hafo pacumcTuThb ee oT 6eCYMCIeHHOrO MY3€eIiHOTO X/laMa — OH IIpeBpalljaeT CTPaHy B OJHO
orpoMHoe Kazgouite. .. [I71s1 XMIbIX, KajeK — 9To ellje Ky/ja Hi 1IJI0, Oy ylee-To BCe PaBHO 3aKa3aHo.
A HaMm Bce 9T0 HM K 4eMy! MbI MOJIOZIbI, CVJIBHBL, )KMBEM B ITOJTHYIO CUITY, MBI Py TypuCThI!» [9, . 159].

Teopetuk nranbsaackoro pyTypusma MapuHeTT! NOZYepKUBAJI CBOE BUJIEHNE HOBOTO UCKYC-
Cea M POy B HeM XY00xHUKA — «be3 HaIJIOCTU HeT Ile[leBPOB», IOTOMY «IJIABHBIMU 9/IeMEHTaMU
Haurey moa3uu O6yayT XpabpocTh, 1ep30CTb 1 OYHT», B XOfje peanusaluy KOTOPBIX C/Ie[yeT«IIeBaTh
Ha a/ITapb UCKYCCMBA», «paspyLIaTh My3en, OMOINOTEeKM, CPaXkKaThCsi C MopanuaMom» [9, c. 161]. Ma-
Tucc, JlepeH, BramMmuHk, BXoAMBIINE B COCTAB IpymIia (JOBUCTOB, OTPULIAIN SCTETIYECKIIe KAHOHbBI 1
OTKa3bIBa/IVICh OT IPUHATHIX MOPAJIbHBIX HOPM. JTO ObI/Ia TPAKTOBKA CBOOOJBI O/1M3Kas K TPAKTOB-
ke Opuppnxa Humre.
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[InpoKko ncnonb3oBal MOHATUE INAMA#, KaK XyJOXXKECTBEHHBIN 37IEMEHT CBOETO TBOPYECTBA U
KaK CTU/Ib HOBefieHNs XyooxHuk — croppeanuct CanbBagop [Jamu. B cBoem JJHesHuke 00H020 2eHust
OH YaCTO VCIIONb3YeT INamaii, paccKaspiBas 00 0COOEHHOCTSX U HOLPOOHOCTAX KM3HEEATe/IbHO-
cTr co6CcTBEHHOTO opranmama [10].

JlaBas aHanM3 mpoleccaM IPOUCXOAAIIMM B IUTEPATYPE CETONHA, POCCUIICKNI NucaTenb Buk-
top Epodees B cBoem nmpoussenennn Pycckue ysemur 3na, nuiiet — «Pa3pymmiach Xopouo oxpa-
HABIIAsACA B KJIACCMYECKOIL IMTepaType CTeHa [...] MeX/ly areHTaMM >KU3HM ¥ CMepTH (TI0/I0KUTENb-
HBIMI ¥ OTPUIIATe/IbHBIMY reposiMu). Kaxkaplit MOXKeT HeOXXUIaHHO 11 HEMOTMBUPOBAHHO CTATh HO-
CUTe/IeM Pa3pyIINTENIbHOTO Havyajla; 00paTHOe ABIDKEHME 3aTpyAHeHo. [...] Kpacora cmeHseTcs BbI-
pasuTeIbHBIMM KapTHHaMM 6e300pasusi. Pa3BuBaeTcs acTeTHKA Inamaica v 10Ka, yCUINBAeTCs VH-
Tepec K ,IPA3HOMY" CJIOBY, MaTy Kak JieTOHaTopy Tekcra. HoBas nureparypa KomebmeTcss MEXIY
»9EPHBIM  OTYasIHVIEM U BIIOJIHE IITHUYHBIM paBHOAyLINEM. B muTepaType, HEKOIa MaxXHyBIIel 110-
JIEBBIMU I[BETAMM U CEHOM, BO3HIKAIOT HOBbIE 3aIlaXyi — 3TO BOHb» [11].

C nocnegHuM yTBEPKIEHMEM TPYAHO HE COIVIACUTBHCA — HACTONBKO BEPHO OHO IEPENAET CYyTh
npo6eMbl. AGCTparupysach oT GaKTOB IPOSABICHNUA INAMA#A B peaIbHON KU3HEHHON CUTYalNi, U
NOAXO/A K aHA/IN3Y IPOABIEHNA 31AMaixa B UCKYCCmee, IONbITAeMCS BbIYIEHUTD T€ OCHOBHbIE I10-
TIOKEHMA, KOTOpbIE OTIMYAIOT €70, KaK 3IEMEHT ICMemu4eckKo20 A6/leHUs B UCKYCCmee.

HexoTopble aBTOPBI OTMEUAIOT B dnamasice TAKOM 3/IeMEHT, KaK UTpa. boee MOIHO MbI MOXXeM
OIIpeIeNNTh STOT J/IeMEHT, KaK CIIOCOOHOCTb 3pUTENsI BOCHPUHATD TOT CTU/Ib U OIPee/IeHHYIO
aJ[peCHOCTD, B KOTOPOIL XY00M# HUK TIPUITIAIIAeT I0YIacTBOBATb M/IM IPUBJIEKAeT BaC K COBMECT-
HOMY BUJIEHUIO VI @HAJ/IN3Y [IO CUX IIOP HEBMJAHHOTO U HECKOIbKO HeobbryHOro. IToaToMy cBOCO-
OpasHoe IpefIoOKeHNe XYO0HHUKA BMECTe C HUM COBEpIINTDb VHTE/IEKTYaIbHO- XY/J0XKEeCTBEH-
HbIe JIeJICTBUA, HECTaHJAPTHBIE [JO CUX IIOP, HEM3BECTHBIE 3PUTEIIO, IOTPY>KAIOT €r0 B HOBYIO aT-
Mocepy — aTMOocdepy UTPHL.

['maBHOe B snamasce — MpefCTaBIeHIe XY00HHUKA O HACTOSITENIbHON HEOOXOIMOCTH OTPa3UTh
TO VJIM MIHOE SIBJIEHNE, KOTOPOE /IO CUX IIOp He HAILIO OTPaKeHMs B uckyccmee. IIpumep Tomy mna-
CTMYecKas MOABIDKHOCTb MOPCKO BOHBI U IPYTUX HPUPOTHBIX (OPM B apXUTEKTYPHOM MBIIIIJIe-
HUM MCTIAaHCKOTO apxuTekTopa AHTOHMO [ayau. OCHOBHOII 3ajiadeit Xy0oiHUKA, B JAaHHDBI/I MOMEHT,
ABJIACTCS TAPMOHMS COfIepXKaHMA 1 GOPMBI, BOIUIOIIEHHAS M B €T0 apXUTEKTYPHBIX IIPOVU3BeIeHN-
AX. JlepeBbs, IIBETbI, MOPCKJE BOHBI CTAHOBSATCS 37IEeMEHTAMI apPXUTEKTYPBI, IPHOOPETAIOT apXu-
TEKTYPHYIO CAMOCTOATENbHOCTbD, HO IIO IIPUPOJiE CBOEI OHM FAPMOHMYHBI ¥ HEOTAENMMBI OT BUJU-
MOTO ¥ OIIYIIa€MOTO HaMI Mupa. B ero TeopyecTBeHET OTOPBAaHHOCTY OT OKPY>KaIOLET0 MUPa, HET
VICKYCCTBEHHOCTHU. Bce rapMOHMYHO, HEpa3/ieNIbHO U IIO3TOMY He INOKMPYET WIN CKaH[aIU3UPyeT
3puUTess, a MMEHHO 3IaTUPYeT, Ipejaras 0OTKa3aTbCA OT IPEKHUX apXUTEKTYPHbBIX KAHOHOB U IIPU-
HATb HOBOE B UCKYCCH6€ APXUTEKTYPHI.

B maHHOM cpese akTyanmsupyeTcs U yCIOBMe, CHOCOOCTBYyOMLIee 3GPeKTHBHOMY JMCIIO/Ib30Ba-
HIA Inamaxica — 3TO IPUCYTCTBUE Lie/IEBON ayJUTOPUM, KOTOPasi IOVIMET U BOCIIPUMET 3MAMANCHOe
merictBue. Tak B uTOTe 11 OBIIO BOCIPUHATO COBPEMEHHMKAMM TBOpYeCcTBO AHTOHMO [aynu, Kotopo-
TO ellle NPV KMU3HM MOYUTAIN KaK TeHMs. B mo60oM MHOM ciydae MbI ObI MIMeIN [Ie/I0 CTAaKMM IOH:A-
TVeM KaK OObIUHBII HeCTPYKTUBHBII CKAHOA.

31ech HEOOXOAMMO OTIPENeNNTD, YTO C MOHIATUEM dNAMAN CBS3aHBI HEKOTOPbIE POICTBEHHbBIE
eMy IOHATHUSA, KOTOPbIe XapaKTepU3YIOTCSI TEPMUHAMMI — HPOBOKAUUS, CEHCAUUS, CKAHOAT, KUMHY.

IIposoxayuto v snamasi OTIMYAET TaKas oOIIas yepra Kak 10KaabHOCTb. OHM, 110 BpEeMeHN He-
IPOJO/DKUTENNBHDI, ¥ OTIMYAIOTCA JEMOHCTPATMBHOCTBIO aKiuil. Pasmmuna Mexay nposoxavueit n
anamascem COCTOAT B CIAENYIOUIEM: NPOBOKALUA, KOTOPas NMEPEBOANUTCA C aHITIMIICKOTO KaK BBI3OB,
BO30y>KZIeHMe, pasfipakeHue, HalleJleHa He Ha caMo JIeJICTBO, a Ha ero HOoC/aeAcTBY. [leiicTBO, npu
3TOM, HalleJIeHO Ha 0OPaTHYIO CBA3b, OTAAYY U PEaKIMIO CO CTOPOHBI 3puTesi. TONIbKO B 3TOM Ci1y4ae
OHO MOYKET CYUTATBLCA NPosoKayuer.
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IIposoxayuro oTnm4aeT BbICOKaA [OJIA arpecCuy 10 OTHOIIEHMIO K ayauTopun. B cpaBHenun ¢
Hell —anamas MHCTPYMEHT IPYTOTrO MOPANKA, MPEA/Iaraloliil IpUHATD WM He IPUHATb UCTOYHMK
anamaxca. dnamai —aTo crocod camonpeHTUUKAIMN. FHAYEHe «OOPATHON CBA3W» IIPU 9TOM He
SABJISIETCS TJIAaBHOM 11e/bI0.

Il nposokayuu xapakTepHbl 0eCliepeMOHHOCTDb U OTKPOBEHHOE NOMMpaHue OOIeNPUHATHIX
HOPM. Onamax B OCHOBHOM MIPaeT Ha «TaOyMpPOBAaHHBIX» TeMaX, IIPM 9TOM He OCKBEpHSA UX, He
OIIONIIAA — OH CTAaBUT LI€/IbI0 M3MEHUTH K HUM OTHOILIEHME. Jnamac, IpeijiaraeT NepecMOTPETh
CBO€ MUPOBO33peHMme. [Iposokayus e, HAIPOTUB, JABUT HAa MHAVBUJYyMa, IIpefijlarasd eMy He3aMefl-
JINTENBHO IPUHATH KaKoe-nbo peleHne.

CeHcayus TpefcTaBisgeT co60i HOBOCTh, HEKYI0 HOBYIO MHpopMaunio. «CeHcayus — CUIbHOE,
olIeTOMJIAIONIee BIIeYaT/IeHNe OT KaKOro-1mmbo coObITHA, n3BecTus (OT JIaT. Sensus — IyBCTBO, OILY-
meHne). CoobieHne, MponsBosiee Takoe BrieyaTienue» [12, ¢.77].

O6s3aTenbHOE YCIOBME CeHcayuy — BO3IEIICTBIE HAa YYBCTBEHHYIO CTOPOHY BOCHPUATHSA. Ina-
max xe, Tpebyet ocmbiciienns. CeHcayus paclionaraeT OfHOCTOPOHHEN CBA3BIO, TAK KaK CTPEMMNT-
€Sl CK/IIOUMTENIBHO K BO3/IEVICTBMIO HA MAacChl. Namaii HaXOOUT CBOE PAaCKpPbITHE B ICTOYHUKE, KO-
TOPBI IIEpeflaeT CBOE BHYTPEHHEE COCTOAHNE,MUPOOILYIIIEH)E U YIOB/IETBOPEHNE, TEMUYTO AyAUTO-
puA BOCHIPUHMMAET €T0 UIEN.

Cxanodan 9acTo MacKUPYeTCs IIOf dMArmaii, HO TaKKe MMeeT ¢ HUM CyLIeCTBEHHbIe OT/INYMSL.
Ckandan XxapakTepusyeTcs Kak siBleH1e BHe3anHoe u notpscaomiee. Cépen Knepkerop, ompenernsin
ckadan Kak oK [13, c. 39]. Snamas, B OTIMYNE OT cKAHOANA, PACCMATPUBAETCS KaK MHCTPYMEHT
CBsI3ell C 001IeCTBEHHOCTDIO.

Kumy n ero 0COO€HHOCTM COCTOSIT B TOM, YTO OH IIOfjpa)kaeT BBICOKMM XY/I0’KECTBEHHBIM 00-
pasiiaM, HU3BOAS MX K 6aHA/IbHOCT U MOLIJIOCTH, COJIEP>KUT 3apaHee IOATOTOBICHHbIe K/IMIIE U1 He
BBI3BIBAET JYXOBHBIX VICKAHMII IOOOHO 3namascy, YIpolas Ipu 3TOM H0 KapUKaTypbl 0OpasIibl
BBICOKOJI KyIbTypbl. Kumu ctapaeTcsi OIyCTUTH UX Ha Oojlee HU3KUIT YPOBEHbD CHe/IaTh He IpefMe-
TOM 9CTETUYECKOT0 HaCTaX/eHNs, a IpeMeToM noTpednenus. Tak, Comsoperue Adama MukenaH-
JIKeJTo, ITIOMellaeTCsl Ha [TaKeTe COIeHbIX CYXapUKOB, a n3obpaxenneMona /Tusa Jleonapao na Bun-
4J pasMeIAeTCA Ha YIIAKOBOYHbIX ITAKeTaX MM MCIIO/Ib3YIOTCA [ PEK/IaMBbl )KEHCKOM KOCMETHKIL.

Inama — caM ABJAeTCA uckyccmeom. OH HapylIaeT CTaHAAPThI ¥ CTEPEOTHUIIB, IIOfIBEPTaeT COMHE-
HIIO CYLIECTBYIOIIVE HOPMBI B UCKYCCMBe, TIOOYK/aeT K IIOUCKY HOBBIX ero ¢popM. Kumu — 310 Kapu-
KaTyPHBIIT HOIY/IAPU3ATOP UCKYCCBA. «ITUMONIOrUA cnoBa Kumy viMeeT HeCKO/IbKO Bepcuil: 1) oT He-
MEIIKOTO MY3BIKaJIbHOTO >kaproHa Hadano XX Beka «Kitsch» — o cmblcity «xanrtypa», 2) OT HeMeIKoro
«verkitschen» — ynemessaTs, 3) ot aurmmiickoro «for the kitchen» — i KyxHm, moypasyMmuBaoTcs npey-
MeTbI IVIOXOTO BKYCa, HE[JOCTONHBIE Ty4IIero yrnorpeonenns. Kumuy — cnernygudeckoe siBfieHne, OTHOCS-
11eecs K CaMbIM HVDKHMM IJIaCTaM MaCCOBOV Ky/IbTYPbl; CMHOHVM CTEPEOTUITHOTO IICEBIOMCKYCCTBA, JIN-
HIEHHOT'O XYJ0KECTBEHHO-3CTETNYECKON LIEHHOCTH U IIEPETPY>KEHHOTO IPYMUTVBHBIMM, PACCYUTAHHBI-
MM Ha BHeITHm 9 ekt getamamm» [1, c.147]. B ormraym ot Hero snamas: co3upaTebHO TPaHCPOPMI-
pyeT CO3HaHMe, 3aCTaB/IsIeT COMHEBAThCs B HE3bIOIEMOCTY IIPUHATBIX HOPM 1 HOOY>KaeT K IOVCKY ApY-
TVIX BAPUAHTOB BBIPOKEHMS UCKYCCNBA Y CAMOCO3HAHVS Xy0oxuHuKa. Takoro pona apdekT faet my6mm-
Ke TeMY ISl CEPbe3HBIX ¥ 0OCTOSATENbHBIX Oecell, CIIOPOB, BHICKa3bIBaHsI HECTAH/JAPTHBI TOYEK 3PEHIS.
Vcnionesys anamai, xy0oxcHuK BBIHOCUT O0/ee CYLeCTBEHHbIX TeMbI Ha 00CY)X/ieHNe, TeM CaMbIM, J0-
OuBasCh 607Iee MOTHOIA, KMBOJL U IEVICTBEHHON PEaKLV 3PUTEIIA.

Ocob6eHHOCTD snamatca, Kax IpyemMa XyLoXKeCTBeHHOTO BUIeHNsI, COCTOUT B €T0 MHAVBUYa/IN-
3MPOBAHHOCTH, CBOETO POJja aBTOPM30BAHHOCTY B 9CTETUYECKOM OCMBICTIEHUY COOBITIIL 1 SIBJIEHUIA.
Ecnu Mpl 06paTyMcst K TaKUM IpeAcTaBUTeAM 0apOKKo, Kak bepuuuu u KapaBamko, To MoxeM 3a-
METUTb, 9YTO 00a XY00iHHUKA B CBOEM 3CTETUYECKOM OCMBIC/ICHUN PETUTMO3HbBIX CIOXKETOB BIIOTHE
IIOC/IelOBATEIbHO U JIOTMYHO VCIIONb3YIOT 91Amai, Kak Ipeofio/ieHre TPAAVIVOHHbBIX 1 He3bIOMN-
MbIX KAHOHOB XapaKTEPHbIX JI/IA UCKyccmea 17 Beka.
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Scmemuueckoe co3HaHue xy00xHUK08 ObIIO HALIETIEHO JIOHECTH JJO 3PUTETIA YeTOBEYeCKYIO CYII-
HOCTbD CBSITBIX, IX 3¢MHYIO peaIbHOCTb KOHKPETHOCTb, 2 He OTB/ICYEHHOCTD 11 OTCTPAaHEHHOCTh 00pa-
30B. Co3faBas Takue IpoM3BeleHNns, Kak Ycnerue desvt Mapuu Kapasamko, Ixcmas cesamoti Tepesv
BepHuHM, Xy00xHUKY TIOFIEPKUBAIA TYBCTBEHHOCTD, TYyMaHUCTUYHOCTD OMO/IEICKIX 11 €BaHTe/TNCT-
CKUX 06pa30B, 4TO AB/IANOCH HENOMYCTYMBIM 1 JOCTATOYHO INAMNANHbIM B OLIeHKE COBPEMEHHIKOB.

OCHOBBI 9TOMY OBL/IU 3a/I0KEHBI ellje JPEBHIMI MBICTUTENIAMU U AeATeTISIMU UcKyccmaa. B uso-
OpaxxeHMM 6OroB 3puTeNnb BuUen cebsa — yenoseka. V 9To ObUIO HayaIo MyTH IO COBEPLIEHCTBOBA-
HIIO €T0 IYXOBHOJ NpUPO/ibl. BhIcIieit TOYKOI cTamyu JOCTVDKEHNA BEIMKUX MAaCTEPOB aHTUYHOCTH,
KOTOpBIE U IO Ceil IeHb CTyXaT 00pasjaMul BBICOKOTO UCKYCCMBA.

K coxanennto, Bcteq 3a 3TUM HadajICs MPOLIECC CBOGOOPA3HOTO CIIOI3aHys BHI3. PojIb [yXOBHO-
IO BOAMTE/IA B3s/Ia Ha ce0s HOBasA peurys U 1epkoBb. COOTBETCTBEHHO 3TOMY UCKYCCHBO Vi XYIOXKe-
CTBEHHAA [EeATETbHOCTD Ye/I0BEKa IIOMEHAIN CBOJ BEKTOp. BIoTk 1o snoxu Bospoxxennsa npoucxo-
JLVJT ITPOLIECC YTPAThI JOCTVKEHMI aHTMYHOM KY/IbTYPBI,KOTOpasd 060)KeCTBIAIA YeTOBEKa,TI000BaIach
UIM KaK COBEpIIIEHHBIM TBOPEHVEM, CO3/IaBasi 00pasIibl BBI3bIBABIINX KaTapCIC — JYXOBHOE OUMIIIEHIE.

Lenbio snamasa, Kax IpreMa 3CTeTIUIeCKOTO OCMBICTICHVS XYO0OHHUKOM PeaTbHOCTI, ABUIACH
HACTOsITeNbHAsI HEOOXOAMMOCTD CiellaTh PeUIMO3Hble 00pas3bl OMM3KMMU ITOHATHBIMU YeJIOBEKY,
CIIOABUTHYTb 3PUTE/IsI BOCIIPUHMMATD O1O/IeiiCKIIe, eBaHTe/IUCTCKIE CI0XKEThI M 00pa3bl He KaK YTo-
TO MUCTUYECKOE, 2 KAK PeaIbHOCTD ¥ KOHKPETHOCTD. [IOHATHO, 4TO B 9TUX M APYTUX PabOTaX Xy00xH -
HUK08 BCTPEYAETCs 3TOT COSUJAIOLINIT ¥ YTBEPKIAIOIMII B3I/IAJ, Ha Ye/IOBEKa U UCKYCCmMe0. Ina-
ma 30,eChb VICIIONIb3YeTCA KaK 3aKOHOMEPHBIN ¥ JIOTUYHBIN IIPUEM.

Cosganne nponsseeHns, B KOTOPOM NPOAB/AETCA IIPUEM dNamaixa, BCErga OTMEYeH CBOEO-
Opa3HBIM CKauKOM B MUPOBOCIPUATUN XY00xHuUKA. VI B TO ke BpeMs B anamasice BCe COpasMepHO.
OH HeHaBA34YMB 110 CBOEN IIPUPOJIE U INILD NPEfJIaTaeT afipecaTy MOPasMbIC/IUTD, CAMOCTOATE/IBHO
CHenaTh OIpefe/leHHbll BBIOOp. MOXHO HasBaTb 9TOT IIPOLIECC «MHAMBULYATbHBIM IIOVCKOM BHY-
TPEHHEe FAapMOHUN», I7je BCe NPEACTaBIAETCA B3aIMOCBA3AHHbIM I B3aVIMHO YPaBHOBEIIEHHDIM.

B paMkax HacTosIero MaTepyaaa Mbl MO>KeM BBIYICHUTDb dnamax KaKk CBOeoOPas3HBbIiT IIpyeM BuU-
cKyccmeée U Ky/IbType, TIPefiCTaB/IA0NINII COO0IT CBOEOOpasHBbIil CKAaYOK Yepes3 IIPUBBIYHOE, pa3MepeH-
Hoe, o0LIenpyuHsATOoe. B 3aK/m04eHN paboThI MbI CYMTaeM HEOOXOAMMBIM IIOAYEPKHYTh CTIefyIOLee:

- anama ABJAETCA CBOCOOPA3HBIM A6/IEHUEM 8 ICMermuUeckoli cpeie 00IecTBa;

- BCA UCTOPUS MUPOBOI KYIBTYPBI U UCKYCCMBA TPELCTABIIACT OO0 IINTENbHBIN MpPOILecc,
B KOTOPOM, HapAAY C ITOCTENEHHOCTbIO XYNO)KECTBEHHO — 3CTETUYECKNX IIPOLECCOB, IPUCYTCTBY-
IOT OIIpefie/IeHHbIe CKAaYKy CBO€OOPa3Hble «BIIPbICKMBAHVI» HETOTIBKO HOBBIX NJiell VI 00pa3oB,HO
I HOBBIX IICMIXO-3MOLIMOHA/IBHBIX COCTOSIHUIL. DTU IPOLECChl CIOCOOCTBYIOT OpPTraHM3aLMU HOBBIX
KY/IbTYPHBIX U 9CTeTUYECKUX LeJIell MM 3a/jad, Ha KOTOPbIe OPMEHTUPYETCS 00IeCTBO;

- COBpEMEHHbIE UCCIENOBATEMN C PASTIMYHbBIX MO3ULMI PAaCCMATPUBAIOT dNAmMax¥: KaK KyJIbTypHOE I
acmemuueckoe si6neHue. OTHAKO IIPY BCell IeCTPOTe OLIEHOK U XapaKTEePUCTIK OHY CXOATCA Ha MBICIIV 00
YHMKaIbHOCTY I 3HAYMMOCTY JJAHHOTO SIBJIEHVS, KaK IIPOLiecca VIHAVIBU/YA/IBHOTO TIOVICKA XYOOMHUKOM
HOBBIX CPEJICTB BbIP@KEHIIA SCTETUYECKIX B3ITIAMIOB, C OHOV CTOPOHDIL, A C IPYTOV — BIIVIAAHIA 3TOTO ITOVC-
Ka Ha ITPeoJjo/IeHIe KY/IbTYPHO-3CTeTUYECKIX KAHOHOB TOPMOSAIIX PasBUTIE Xy[0KECTBEHHON >KM3HIA.

Taxyv 06pasom, snarmas BBIIIONHAET CO3U/ATENbHYIO (PYHKIIIO B KY/IbTYPHOI Vi XYI0>KeCTBEHHOM SKI3-
HI 00111eCTBA. ITO ONpEIETIAET €r0 0CO00E MECTO B CPETIe ICHEUHECKUX A67IeHULL Y UCKYCCIBA B LIETIOM.
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ABSOLVENTII CATEDREI REGIE AMTAP
SI AMPLASAREA LOR IN CAMPUL MUNCII
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Articolul reprezintd o fatetd mai rar intdlnitd in cercetarea stratificdrii socioculturale din Republica Moldova - specialistii
responsabili de oferirea produsului cultural, care si este consumul cultural oferit populatiei din Republica Moldova.
Stratificarea culturald presupune studierea consumului cultural al populatiei, studiazd stilul de viatd, prestigiul social al
consumatorului, abilitatea cunoasterii limbii materne si a limbilor strdine. In prezentul articol a fost analizatd amplasarea in
campul muncii a sase grupe de absolventi ai catedrei Regie a Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova.
Cuvinte-cheie: culturd, absolventi, catedra Regie, promotie, cimpul muncii.

This paper is only a facet that is seldom met in the study of social - cultural stratifications in the Republic of Moldova - the
specialists responsible for offering the cultural product that is namely the cultural consumption offered to the population from
the Republic of Moldova. The stratification of culture presupposes to make a study of the population’s cultural consumption, of
the style of life, the consumer’s social prestige and the ability of speaking the native and foreign languages. The article pointed
out the problem of employing six groups of graduates of the Direction Department of the Academy of Music, Theatre and Fine
Arts from the Republic of Moldova.

Keywords: culture, graduate, Direction Department, series of graduates, field of activity.

In cadrul unui proiect institutional al Institutului de Cercetari Juridice si Politice al ASM [1],
am inceput sa lucrez asupra stratificarii culturale rurale si urbane din Republica Moldova. Unul din
principalii indicatori dupa care se studiaza stratificarea culturald este consumul cultural, in care se ia
in calcul preocuparile omului in afara orelor de munca - lecturare, programe TV, activitate artistica,
spectacole, activitati sportive, hobby si altele [2, p.199-217].

In mare parte, cAnd se vorbeste despre consumul cultural, se ia in calcul doar aceea ce omul,
individual, consuma pentru intregirea potentialului creator si spiritual al sau. Dar nu se vorbeste despre
acei care ofera aceste servicii culturale — specialistii, profesionistii din acest spectru de activitate atat de
important pentru societate si fara de care este imposibila existenta nu numai a personalitatii umane, dar
si a vietii sociale. Ne-am pus ca scop sa facem o micd analiza a specialistilor din domeniul culturii, si
anume, a celei mai controversate activitati culturale — a celor din domeniul activitatii teatrale. Am luat
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ca timp de referintd perioada anilor 1977 — 2003, care reprezinta ca timp aproximativ trei decenii (26 de
ani). Pentru aceasta, am gasit reprezentanti din cele sase grupe de absolventi, luate ca obiecte de studiu
si cu ajutorul lor am ficut un tablou general, veridic, chiar daca si subiectiv al absolventilor catedrei Regie
a Academiei de Muzicd, Teatru si arte Plastice din Republica Moldova. S-a cercetat numarul de studenti
inmatriculati si amplasarea absolventilor in campul muncii pana in anii *90; devotamentul fata de profesia
aleasa, abandonul acesteia ori reprofilarea specialistului, dupa anii "90 si pana in zilele noastre.

Prima grupa analizata sunt absolventii catedrei Regie, promotia anului 1977, grupd academica
unde au invatat asa nume notorii, precum: Lidia Panfil — Artistd a Poporului din Republica Moldova
(actualmente sefa catedrei Manifestdiri Teatru-chow si Manifestdri publicela AMTAP), Veta Munteanu-
Ghimpu - Maestru in arte din Republica Moldova (actualmente - redactor — crainic la Compania
Tele-radio Moldova), Svetlana Fotescu-Tartdu, doctor in studiul artelor, decan la facultatea Teatru,
Film, Dans al AMTAP.

Tabelul 1. Promotia 1977 (informatori Lidia Panfil si Veaceslav Florea)

Nr. Numele, prenumele Pana in 1990 Dupa 1990

1 Ous Alexandnu Taximetrist Taximetrist

2 Chiriac Svetlana Actrita Italia

3 Cobzaru Victor Teatrul Nat ,,M Eminescu” Germania

4 Mocanu Larisa Germania Germania

5 Munteanu Constantin Abandonat -

6 Marian Dumitru Muzeu Romania

7 Romandas Eleonora Directia parcurilor Chisindu Italia

S Jucov Vitalie Moldova Film Taximetrist

9 Turcanu Galina SR C. Glodeni S.R.C. Glodeni

10 Turcanu Maria S.R C.Liova S.R.C. Liova

11 Panfll Lidia Regizor Regizor. pedagog AMTAP
12 Soltan Veronica UTM Teatrul Nat. ,M. Eminescu”
13 VolcovValentina Actrita Actritd, Romania

14 MunteanuVeta Tele-Radio Moldova Tele-Radio Moldova

15 Fotescu Svetlana Ministerul Culturii RM Pedagog AMTAP

16 Florea Veaceslav Tele-Radio Moldova Tele-Radio Moldova

Dupa cum ne relateazd datele din Tabelul 1 furnizate de informatori (L. Panfil, V. Florea), in pri-
mul an de studii au fost inmatriculate 16 persoane, dintre care au absolvit 15 persoane. In campul
muncii, conform specialitdtii alese, au activat pana in B anul 1990 zece specialisti, ceea ce in procente
ar fi 75% din n umarul absolventilor (15). Actualmente activeaza in domeniul culturii opt persoane.

Acest numar de specialisti (8 persoane) ar constitui ceva mai mult de 50% din numarul total de
absolventi ai promotiei anului 1977 de la catedra Regie.

Urmatoarea grupd de absolventi, anul 1978 (Tabelul 2) ai catedrei Regie poate fi caracterizata din
informatiile parvenite de la informatorul grupei — Tatiana Cebotari-Comendant, de unde aflim ca au
fost inmatriculati la anul intai 17 studenti, dintre care au absolvit 14 persoane.

Tabelul 2. Promotia 1978 (anii de studii 1974-1978)

Nr. Numele, prenumele Panala 1990 Dupa 1990

1 Cebotari Tatiana Culturd, educatie Prorector AMTAP

2 Cercavscaia Olimpia Sec.gla r.alonala de Culturd, Grecia
Grigoriopol

3 Ciuhrii Tamara USM, AMTAP SUA (in domeniu)
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4 Danu Iulia Teatrul Luceafdrul Federatia Rusd

5 Pascari Galina Cultur, educ. Peste hotare

6 Harjau Tatiana In cultura Director Scoala Arte, Cojusna
7 Budu Grigore Sef sectie Culturd, Falesti Sef sectie Cultura, Falesti

8 Revenco Alexei Tele-Radio Moldova, dictor Tele-Radio Moldova, dictor-prezentator
9 Grinciuc Dumitru Regizor, Balti Regizor, Balti

10 Dociu Elena Abandon. -

11 ArionValentin Abandon. -

12 Paiu Ludmila Abandon. -

13 Stasieva Olga In culturd Reprofilat, invitaméant

14 Prohoreancu Vera Tele Radio Moldova Tele Radio Moldova

15 Berghii Feodosii Sef sectie cultura Decedat

16 Gabura Serghei Inculturd Reprofilat

17 Crudu Ion Actor Decedat

Total:
Inmatriculati - 17; Absolvit - 14; Au activat in domeniu pana in 1990 - 14, dupa 1990 - 9.

Noutatea pozitiva a acestei promotii este ca pana in anul 1990 in domeniul culturii au activat toti
absolventii, adica o suta de procente. Actualmente activeaza in domeniu noua absolventi ai promotiei anului
1978, care in procente ar constitui circa 70% din numarul total de absolventi (14). Dintre personalitdti
notorii ai acestei grupe pot fi numiti: Tatiana Cebotari-Comendant, doctor in sociologie, timp de 15 ani
este prorector activitate stiintificd la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Tamara Ciuhrii - Moraru,
doctor in filosofie, actualmente activeaza in SUA, Alexei Revenco, crainic la Tele-Radio Moldova, Dumitru
Griciuc, regizor la Teatrul National Vasile Alecsandri din Balti, Maestru in Arta.

O alta grupa de absolventi ai catedrei Regie este promotia anului 1980 (Tabelul 3), informatorul
caruia este autorul acestui studiu. La anul intdi au fost inmatriculati 21 de studenti, dintre care au
absolvit 18. In campul muncii, conform specialititii, au activat pAnd in anul 1990 doar 15 persoane,
care in procente constituie circa 80%. Actualmente activeazd in domeniul culturii opt absolventi ai
catedrei Regie, care in procente ar constitui ceva mai putin de 50%. Printre cei mai reprezentativi pot
fi numiti: Silvia Focsa-Scutaru, doctor in istorie, profesoara la liceul “Nicolae Iorga” din Chisinau si
lector la AMTAP, Iurie Caraman, doctor in sociologie, cercetator conferentiar la Academia de Stiinte a
Moldovei, specialist coordonator la AMTAP, Vasile Casu, actor la Teatrul National Satiricus ,,lon Luca
Caragiale”, Maestru in Arte, Efrosinia Ureche - actrita la Teatrul National Vasile Alecsandri din Balti.

Tabelul 3. Absolventii promotiei 1980

Anii de studii 1976-1980
Nr. Numele, prenumele Pana la 1990 Dupa 1990
1 Alici Rodica Actritd Reprofilat
2 Alexandrov Boris Regizor Decedat
3 Botoroga Eugenia Regizor TV Italia
4 Banari Galina Palatul sindicatelor Palatul de creatie a cop.
5 Bodiu Valerian Ansamblul ,,Joc” Parlamentul RM
6 Bodian Elizaveta Actrita, t. M. Eminescu Actrita (Roméania)
7 BuzduganValentina Actritd (Balti) Italia
8 Birsa Veronica Abandonat -
9 Cenusa Mircea Abandonat -
10 CirciumaruEugen Abandonat -
11 CasuVasile Actor Actor
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12 Caraman lurie Director CC, Lector AMTAP, ASM

13 Marcu Lidia Regizor TV Reprofilare

14 Mindu Lina Actritd Pedagog

15 Melnic Vladimir Directia culturd mun. Scoala de arte, Criuleni
16 Mahu Raisa Biblioteca Nationala Biblioteca Nationald

17 Terenti Vladimir Inginer Inginer

18 Zaharescu Iulita Pedagog Portugalia

19 Ureche Efrosinia Actritd (Balti) Actritd (Balti)

20 Slonovschi Anatol UTM Decedat

21 Focsa Silvia Profesoari Profesoard

Urmatoarea grupa care se inscrie in prezentul studiu este promotia anului 1985, informatorii careia
au fost Lucia Galac si Svetlana Spataru. Din informatiile lor, la primul an de studii au fost inmatriculati
17 persoane, care au invatat si absolvit Institutul de Arte Gavriil Musicescu in aceeasi componenta, fara
a pierde nici o persoand inmatriculata la primul an de studii 1981.

Analizand datele din Tabelul 4, observam ca din cei 17 absolventi s-au incadrat in campul muncii,
conform profesiei obtinute ori inrudite, 14 persoane, iar dupa anii 90 au rdmas fideli pana azi profesiei
alese 10 persoane, care in procente ar constitui ceva mai mult de 60%.

Printre persoanele notorii ale acestei promotii am putea mentiona pe Lucia Haret-Galac, lector supe-
rior la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, Vitalie Caraus, directorul Teatrului Ion Creangd, Popa
Andrei, rectorul Universitatii pedagogice din Cahul, doctor habilitat, Sandu Vasilache, director la Moldo-
va-film, Constantin Stavrat, actor la Teatrul National Vasile Alecsandri din Bélti, Russu Stela, specialist la
Directia Municipala de Culturd, interpreta de muzica usoara si altii ce sunt in lista din tabelul de mai jos.

Tabelul 4. Promotia 1981 (informatorii Lucia Galac, Svetlana Bevziuc)

Nr. Numele, Prenumele Pana in 1990 Dupa 1990

1 Babaia Ala CC Ungheni CC Ungheni

2 Bevziuc Svetlana Dir. par, cult. odihnd Firma privata

3 Caraus Vitalie Actor Teatrul ”I. Creangd”
4 Graur Vasile Moldova Film Moldova Film

5 Musteata Sv. Conf.Sindic.R.M. Comert

6 Mardari Ala Reprofilat Profesoari

7 Pinzaru Ludmila CC Ungheni CC Ungheni

8 Popa Andrei Actor Rector Univ. Cahul
9 Grosu Inesa Realizator TV Interpretd

10 Gruscean Sofia Actrita Actrita

11 Haret Lucia Lector AMTAP Lector AMTAP

12 Russu Stela Dir. Mun. Cultura Dir. Mun. Cultura
13 Vasilache Alex. Regizor Moldova-film

14 Turcan Aurelia Actritd Actritd

15 Turcan Ala CC Taul Primar

16 Stavrat Constantin Actor Actor

17 Zaiat Vasile Liber cugetator -

A cincea grupa de absolventi ai catedrei Regie din demersul nostru este promotia anului 1989, in-
formatorul careia a fost Elena Tioibas. Dupéd cum vedem din Tabelul 5, la primul an de studii au fost
inmatriculati 18 studenti, dintre care, mergand printre toate incercérile anilor de studentie, au finali-
zat studiile doar 11 absolventi ai acestei grupe.

Printre personalitatile notorii ai acestei grupe am putea mentiona pe Galina Lazarenco, actualmente
actrita la teatrul Centrul de Culturd si Arta Ginta Latind, a carei voce sonora i-a mangaiat la povestea de

180



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 2 (22)

seara pe micutii din tara noastra la televiziunea nationala, Elena Tioibas, cunoscuta prin aparitiile ei pe
ecranele TV, in cadrul unor suporturi publicitare, actualmente incadratd in activitatea studioului Moldo-
va-Film, Igor Cornienco, care este angajatul unui teatru profesionist din orasul Moscova.

Tabelul 5. Absolventii promotiei 1989 - 1992 (informator Elena Tioibas)

Nr. Numele, prenumele Pana in 1990 Dupa 1990

1 Adam Ilie Reprofilare Reprofilare

2 Banc Lilia Actrita Actrita

3 Ciapd Lidia Reprofilare SUA, translator
4 Gliicu Dumitru Tele-Radio Moldova Tele-Radio Moldova
5 Grigoriu Octavian abandonat -

6 Cornienco Igor Teatru Moscova

7 Lazarenco Galina Actrita Actrita

S Nazarie Ghenadie Abandonat -

9 Nestor Margarita Abandonat -

10 Prisacaru Maria CC Ungheni CC Ungheni

11 Russu Angela Actritd Comert

12 Tofan Ion Abandonat -

13 Tioibas Elena Actrita Moldova Film
14 Tirchea Ludmila Abandonat -

15 Turcanu Marina Abandonat -

16 Suiu Iurie Abandonat -

17 Vatavu Vasile CC Chisindu Reprofilat

I8 Ungureanu Valerii Actor Reprofilat

Si ultima grupa din cadrul acestei cercetari sunt absolventii regizori, conducatorul cirora a fost
Lidia Panfil, Artista a Poporului din Republica Moldova, promotia anului 2003. Informatoare a fost
Elena Gutu, Artista Emeritda din Republica Moldova. Aceasta este o grupd mai deosebitd, prin faptul
cd a fost selectatd de cunoscutul om de culturd Lidia Panfil, mai putini la numar, dar cu mai multe
abilitati calitative. Conducétorului acestei grupe de studenti, nu numai cd a insistat asupra pregatirii
lor profesionale, ia format ca specialisti in domeniu, dar le-a insuflat si o mare dragoste si optimism
pentru profesia aleasa. Ca rezultat, din cei 12 absolventi ai acestei grupe, 10 specialisti continua sa ac-
tiveze in diverse activitdti, care se inscriu in paleta profesionala a diplomei de studii obtinute.

Faptul ca una dintre discipolii acestei grupe — Elena Gutu, intr-un timp atéit de scurt dupa absolvi-
rea institutiei de profil, s-a invrednicit de titlul onorific de Artistd emerita din Republica Moldova, ne
vorbeste de la sine despre integritatea, profesionalismul si ddruirea de sine profesiei alese, a dragostei
fata de arta si cultura plaiului mioritic, cu frumosul nume Moldova.

Tabelul 6. Absolventii promotiei 1995 - 2000 (informator Elena Gutu)

Anii de studii 1995-2000

1 Elena Gutu Artist Emerit — lector superior (catedra Regie AMTAP), regizor (Chisindu,

Moldova)
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2 Vadim Rusu Actor, regizor (Bucuresti, Roménia)
3 Sergiu Cristea Actor (Teatrul s Uliti Roz)
4 Eduard Zanoaga Organizator (Media Show Group)
5 Ludmila Zanoaga Regizor (Media Show Group)
6 Olga Cernei Organizator (Media Show Group)
Octavian Volcu Prezentator stiri (Radio “Plai”); reporter (Publika TV)
S Victor Baitoi Manager (Agentie de Publicitate)
9 Rodica Gamuraru Regizor de emisie (Moldova 1); specialist principal (Centrul National de
Creatie Populara)
10 Dorina Ghetu Manager (Agentie de Publicitate)
11 Natalia Turta-Gorgos Antrenor (Unica Shaping)
12 Elena Scutaru Din 2001 plecata si stabilita in Italia

In rezultatul cercetarii date, putem conchide ca din cele sase grupe de absolventi ai Catedrei de
Regie analizate, cu un numadr total de 88 absolventi, sau implementat in cdmpul muncii si au activat
pana in anul 1990 doar 62 de absolventi. Actualmente din acele sase promotii ( 88 de absolventi) ai
Catedrei de Regie activeazd in domeniul culturii 61 de specialisti.

In concluzie am putea spune ci dupa anii “90, timp de treizeci de ani, statul nu a avut o politici
constructiva de dezvoltare si reorganizare a edificiilor culturale, indeosebi ale celor rurale. Unele
reforme rau administrate si lipsa finantelor au dus la distrugerea multora dintre ele. Comparativ cu
anul 1990, numirul edificiilor culturale s-a redus cu o treime, de la 1790 la 1231, dintre care astazi
activeaza doar 476 (37%) si care efectiv si-au pus amprenta pe integrarea absolventilor in campul
Muncii.

Lipsa atentiei si a grijii din partea puterii de guverndmant din ultimele doua decenii fata de intreg
domeniul culturii din Republica Moldova au afectat intregul sistem cultural. Ca rezultat, o mare parte
a specialistilor din cultura au migrat masiv in alte domenii de activitate sau in alte tari.

In virtutea faptului cd institutia de profil, catedra Regie altoiesc si educd o bund culturd a
comunicdrii, absolventii catedrei date relativ mai usor isi gasesc servicii alternative specialitétii si se
incadreaza in campul muncii.

In momentul cand Constitutia Republicii Moldova garanteaza fiecirui om dreptul la studii, mai
este nevoie si de garantarea angajarii lui in campul muncii.
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