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CENTENAR GLEB CIAICOVSCHI-MERESANU: MEMORII

CENTENARY OF GLEB CIAICOVSCHI-MERESANU: MEMORIES

SVETLANA BADRAJAN',

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

CZU 78.072.2(478)

Cartea ,, Memorii” contine o parte din materialele relatate in manuscrisul maestrului Gleb Ciaicovschi-Meresanu. Chiar
dacd este un text cu continut autobiografic, lucrarea este valoroasd sub aspect documentar, cuprinzdnd evenimente istorice i
culturale din perioada anilor °20-°80 ai sec. XX. De asemenea, sunt mentionate personalitdti ale culturii nationale care au ac-
tivat in acele timpuri. Memoriile au fost editate cu ocazia centenarului de la nasterea maestrului Gleb Ciaicovschi-Meresanu
- muzicolog, profesor, folclorist, regizot, cercetdtor, animator al vietii culturale etc.

Cuvinte-cheie: Gleb Ciaicovschi-Meresanu, ,,Memorii”, culturd nationald, mostenire documentard

The book ,,Memoirs” contains some of the material found in the manuscript of master Gleb Ciaicovschi-Meresanu. Even
if it is a text with autobiographical content, the work is valuable due to its documentary nature, encompassing historical and
cultural events from the 20s to the 80s of the twentieth century. The text also mentions key personalities within the national
cultural scene of that time. The ,Memoirs” were edited on the occasion of the centenary since the birth of Gleb Ciaicov-
schi-Meresanu, who was a musicologist, teacher, folklorist, director, researcher and animator of the cultural life etc.

Keywords: Gleb Ciaicovschi-Meresanu, ,, Memories”, national culture, documentary heritage

Introducere

Gleb Ciaicovschi-Meresanu, personalitate distincta a culturii nationale, a avut o activitate intensa si
plurivalentd: muzicolog, profesor, folclorist, regizor, cercetator, animator al vietii culturale etc. In mai-
iunie 2019 s-auimplinit 100 ani de la nastere si 20 ani de la trecerea in nefiintd a maestrului. Cartea Memorii
de Gleb Ciaicovschi-Meresanu (18.12.1918/1.05.1919 - 1999) a fost editata cu ocazia centenarului. Ea
are un caracter documentar, relateaza in detalii istoria vietii lui Gleb Ciaicovschi-Meresanu, cuprinzand
evenimente istorice si culturale din perioada anilor "20-’80 ai sec. XX. De asemenea, sunt mentionate
personalitati ale culturii nationale care au activat in acele timpuri.

Gleb Ciaicovschi-Meresanu a inceput sd scrie Memoriile in ultimul an de viata. Cu regret, a ajuns
pana la anul deportirii — 1949. In agenda care confine fragmente din Memoriile editate, pe prima pagin
este indicat cuprinsul integral al lucrdrii. Sunt delimitate sase capitole. Fiecare capitol are un titlu si
preconiza sa fie anticipat de un citat in limba latina cu o traducere in roména.

Gleb Ciaicovschi-Meresanu a scris in manuscris doar trei capitole si patru citate, restul nu a reusit.
Transcriem in continuare ordinea capitolelor si citatelor:

I. Taber est suae quisque fortuna (Fiecare este fauritorul propriului sdu destin): 1918-1925. Copildria,
parintii si studiile primare.

II. Labor omnia vincit improbus (Munca sdrguincioasd le invinge pe toate): 1930-1939. Studiile la
liceu. Muzica.

I11. Dixi et animam levavi (Am zis si mi-am usurat sufletul): 1939-1949. Conservatorul si razboiul.

IV. Per aspera ad astra (Pe cdi anevoioase spre stele): 1949-1956. Exilat in Siberia.

V. 1956-1968 - director artistic al Filarmonicii.

VI. 1968-1998 - profesor la Conservator.

1 sbadrajan@yahoo.com
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In continuare, G. Ciaicovschi-Meresanu a mai facut urmitoarele preciziri:

1918-1925 - anii copildriei, parintii.

1925-1929 - scoala primara din Tighina.

1929-1930 - gimnaziul din Bulboaca.

1930-1939 - liceul din Tighina. Muzica.

1939-1940 - Conservatorul Municipal Chisinau.

1941-1942 - Tighina, scoala primara, corul catedralei din Tiraspol.

1942-1944 - Scoala de Ofiteri din Arad.

1944-1945 - mobilizarea, rdzboiul.

1945-1949 - Conservatorul din Chisinau.

1949-1956 - exilat in Siberia, Spask, Kemerovo.

1956-1967 - director artistic, Filarmonica din Chisinau.

1967-1968 — lucrul la Enciclopedie.

1968-1976 - Institutul de Arte din Chisindu, catedra Folclor.

1976-1979 - director artistic la Filarmonica.

1979-1984 - Uniunea Compozitorilor, Conservatorul, catedra Folclor.

1984-1998 - Academia de Muzica, catedra Folclor.

Evenimentele care s-au desfasurat dupé anul 1949 le-am aflat de la sotia profesorului G. Ciaicovschi-
Meresanu, doamna Leocadia Ciaicovschi (nascuta Hodzevici), acestea fiind inregistrate si redate in carte
intocmai dupa cum au fost relatate.

Repere documentare ale cdrtii

Capitolul 1. Faber est suae quisque fortunae (Fiecare este fauritorul propriului sau destin): 1918-
1925. Copildria, parintii si studiile primare

Acest capitol dezviluie momentele-cheie care au determinat formarea viitorului muzician, contextul
traditional al celor doua sate importante din copildria lui G. Ciaicovschi-Meresanu: Ermoclia si Mereseni.
Cu mare drag scrie despre cantecul popular: ,,Pe cantdretul bisericesc Sava Simion l-am cunoscut la
sfarsitul anilor treizeci, pe cand el isi facea slujba la manastirea Noul Neam{ din satul Chitcani, judeful
Tighina. El avea o voce de bariton frumos timbrata cu o emisie sonora putin nazala. Pe l1anga cantarile
psaltice pe care le interpreta impecabil, Sava Simion mai cunostea multe cantece populare. Mai tarziu am
notat unele dintre ele. Cintecul ,,Foaie verde si-o aluna” [1 p. 45] era de o profunda conceptie filosofica ce
oglindea un sférsit de viata umana. Cand asculti melodia cantecului cu frumoasele si bogatele ornamente,
esti impresionat nu de moartea omului, de ce a ficut rau sau bun, ci de toate faptele din viata atat de
scurta pe care a avut-o el pe nebuloasa lumii” [2 p. 9].

Autorul ne relateaza si despre familia sa, din care au descins ulterior personalita{i in domeniul artei
muzicale, precum Eugen Ciaicovschi, Victor Ciaicovschi: ,Md bucur mult de ceea ce am aflat din scri-
sorile lui Igor: ca pe pamantul Basarabiei, din familia noastra (Leonid, Eugen si Valentina imi sunt veri
de-ai doilea) au crescut muzicieni talentati, printre care si Victor Ciaicovschi (1931-1981), fiul lui Eu-
gen, ce a ajuns profesor universitar la Academia de Muzicd din Bucuresti (actualmente Universitatea de
Muzica)” [2 p. 15]. Aminteste aici si despre matusile sale pe linia mamei, Xenia si Ana Pugacenco, care,
dupa absolvirea liceului Principesa Dadiani din Chisinau, au plecat la Kiev, unde au studiat la Colegiul de
Muzica si la Conservator: Xenia - la canto, iar Ana - la dirijat coral. Au predat un timp la Conservatorul
din Kiev, apoi la Conservatorul din Moscova.

Capitolul I1. Labor omnia vincit improbus (Munca sarguincioasa le invinge pe toate): 1930-1939.
Studiile la liceu. Muzica

Capitolul contine informatii pretioase referitor la sistemul de invataméant muzical din acea perioada
si la profesorii care au activat pe atunci, personalitati ale timpului, precum: I. Holban si P. Stefanuca (lim-
ba romana), V. Popovici, compozitor si folclorist, care a absolvit Conservatorul din Iasi si Conservatorul
din Paris (muzica). De asemenea: V. Jacotd (geografie), I. Popa (psihologie si logica), N. Baldnescu (gim-
nasticd), Panteleev, ,,ce a studiat la Sorbona” (limba latind) s.a. Obiectul preferat din anii de liceu a fost
muzica, dupa cum mentioneazd insusi maestrul: ,Muzica ... mi-a placut din clasa intaia. Se facea o ora
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pe saptdmana in toate clasele de liceu. Manualele de muzica erau scrise de M. Poslusnicu si G. Breazul.
Temele erau grupate pe compartimente: teorie elementard a muzicii, exercitii de solfegii, scurte schite
privind literatura muzicala (genuri, biografii ale compozitorilor etc.), cantece roménesti, creatii din lite-
ratura muzicala universald, spre exemplu, corul din simfonia a 9-a de Beethoven. Obligatoriu pentru cei
ce aveau capacitdti muzicale era participarea in corul liceului, care activa de doud ori pe saptamana. Can-
tam dupad partide vocale. La inceput fiecare voce solfegia partida sa, apoi cantam cu cuvinte (...). Primul
meu profesor de muzica a fost talentatul basarabean Mihail Barca (1888-1973), cunoscut compozitor si
dirijor” [2 p. 28]. Tot in anii de liceu a fost descoperit talentul de regizor si actor al lui G. Ciaicovschi-
Meresanu. Autorul mentioneaza: ,,Odatd, la liceul nostru a venit un reprezentant de la Radio Bucuresti cu
scopul realizarii unui spectacol pe un anumit scenariu cu elevii din liceu si corul nostru. Astfel de spec-
tacole se faceau cu elevi din diferite licee si orase. Toti pe atunci erau Strdjerii, o organizatie a tineretului
studios de la scolile secundare, in fruntea cdreia primul strajer era Regele Carol II. Scenariul prevedea
inscenarea unui ajutor al strajerilor oferit unui batran, adicéd repararea gardului, curédtenia prin curte etc.
Eu am fost ales pentru rolul batranului” [2 p. 32].

Capitolul III. Dixi et animam levavi (Am zis si mi-am usurat sufletul): 1939-1949. Conservato-
rul si razboiul

Autorul ne ofera in acest capitol un bogat material informational despre viata muzicala a Chisinau-
lui din acei ani. Maestrul mentioneaza: ,,La Chisinau existau atunci trei conservatoare: Unirii, National
si Municipal. Cel Municipal functiona din 1936, iar director era Mihail Barca. Istoria muzicii o preda
V.I. Popovici. In toamna anului 1939, sustinind examenele, am fost admis la Conservatorul Municipal.
Am urmat cursurile sectiei Teoria muzicii si compozitie, cat si cursurile sectiei Artd dramatica, clasa de
dictie fiind condusa de A. Nica” [2 p. 35]. La Conservator a cunoscut multi muzicieni, profesori de la alte
specialitati, cam ar fi: Lidia Lipcovschi si Maria Zlatov — cantarete vestite, Mark Pester si Alexandru Pa-
vlov - violonisti, A. Andronache si I. Guz - pianistii cu renume. In decursul anului de studii 1939-1940
a insusit teoria elementard a muzicii, solfegii, armonia, istoria muzicii occidentale, folclorul muzical. A
cantat in corul Conservatorului dirijat de Mihail Barca.

Pentru ca sd-si aprofundeze cunostintele in domeniul armoniei, a tradus in limba romana manua-
lul lui N. Rimski-Korsakov. De asemenea, G. Ciaicovschi-Meresanu remarca: ,,Frecventam concertele
academice ale studentilor in sala de concrete a Conservatorului Municipal, care se afla in cladirea de pe
str. Regina Maria, nr. 51, astazi Vlaicu Parcalab, unde este Posta centrala. Cladirea veche a fost distrusa
in timpul razboiului. Am urmarit cu un interes deosebit clasa de canto a profesoarei L. Lipcovschi, care
monta cu studentii fragmente din diferite opere (...). Examenele de admitere au fost numai sub forma
orald la teoria muzicii si solfegii. Comisia de examinare era alcatuita din Stefan Neaga, Mihail Barca, sef
catedrd Teoria muzicii si compozitie, Veceslav Bulaciov si Alexandru Iacovlev, profesori la aceeasi cate-
dra. Au fost admisi la anul I doar cinci studenti, iar la anul II trei studenti — doi cu studii la Conservatorul
din Iasi (S. Lobel si N. Leib) si unul (Carstea) cu studii la Conservatorul din Odesa. La intai octombrie
au inceput cursurile. Armonia ne preda Mihail Barc4, solfegii — Alexandru Iacovlev, formele muzicale —
Stefan Neaga, pianul - Serghei Réavlin. Pe l4ngd aceste obiecte am inceput sa studiez cornul in clasa lui
D. Ghersfeld. Am cantat si in corul Conservatorului condus de V. Bulaciov” [2 p. 36].

Perioada razboiului este redatd cu multa durere si veridicitate. Studiile la Conservatorul redeschis
in 1945 i-au adus noi cunostinte, prieteni, printre care Alexei Starcea, Vasile Zagorschi, Leonid Berov,
cu care au organizat un cerc de compozitie si I-au numit STABECIAZA (Stércea, Berov, Ciaicovschi,
Zagorschi). Cel mai important eveniment a fost, poate, intemeierea familiei, in 1947. Maestrul scrie: ,,.La
Conservator erau multe fete, dar eu am ales-o pe una — Leocadia Hodzevici (ndscuta la 20 aprilie, 1926).
Era din Chisinau, de origine poloneza. Studia la harpa si lucra casieritd la Conservator, profesoara ei fiind
Clementina Baclanova, care a deschis clasa de harpa in 1946” [2 p. 46].

Aici se intrerupe sirul amintirilor asternute pe hartie de Gleb Ciaicovschi-Meresanu. In cartea Me-
morii am redat in continuare amintirile pe care mi le-a dezvaluit Leocadia Ciaicovschi dupa plecarea in
nefiinta a maestrului. Aflim despre grozavia deportdrii lui G. Ciaicovschi-Meresanu impreuna cu viito-
rul compozitor Alexei Starcea. Anii petrecuti in Siberia nu l-au frint, pastrand demnitatea intelectualului
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acumulatd prin generatii, dar i umorul fin pe care l-a avut dintotdeauna. Dupa reabilitare, in 1957, si
revenirea la Chisinau, intreaga viatd a lui G. Ciaicovschi-Meresanu este plind de activitati si realizéri in
domeniul culturii muzicale, pedagogiei, evident si a colectarii, cercetarii folclorului muzical, care i-a do-
minat existenta, ceea ce s-a materializat in studii, colectii de folclor si numeroase expeditii.

Concluzii

Cartea Memorii a lui Gleb Ciaicovschi-Meresanu poate fi considerata o enciclopedie a vietii sociale
si culturale din perioada anilor "20-°80 ai sec. XX, redata prin viziunea maestrului. G. Ciaicovschi-Mere-
sanu a lasat o mostenire documentard apreciabila care include materiale fonogramice cu inregistrari in-
edite de folclor muzical, descrieri de traditii si obiceiuri populare, realizate pe intreg teritoriul Republicii
Moldova, Bucovinei si in sudul Basarabiei (regiunea Odesa); lucrari teoretice; colectii de folclor; o mare
cantitate de emisiuni radio si TV cu subiecte variate de la cele consacrate interpretilor de folclor, muzica
academica la cele ce trateazd genurile muzicale folclorice; cursuri didactice s.a. A stiut sd intrevada ta-
lentul multor tineri muzicieni incepatori, sa-i sustina si sd-i promoveze, care sunt astdzi personalitati de
vaza in domeniul culturii nationale, printre care amintim: Serghei Lunchevici, Nicolae Sulac, Veronica
Garstea, Zinaida Bolboceanu, Victor Botnaru, Natdlita Munteanu s.a. Gleb Ciaicovschi-Meresanu este
initiatorul Festivalului muzical Mdrtisor. A infiintat sectia Canto popular la Academia de Muzica, Teatru
si Arte Plastice (fostul Conservator de Stat din Chisindu), a condus catedra Folclor la aceeasi institutie din
anul deschiderii acesteia (1968) pana in 1998.
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Sonata pentru vioard si pian, op. 82, compusd in anul 1918 de E. Elgar, unicd in creatia compozitorului din perspec-
tiva acestui gen, are structura traditionald a sonatei tripartite — 1. Allegro, 1I. Andante, II1. Allegro non troppo; dramatur-
gia ciclului cuprinzand, asemeni mostrelor de gen traditionale, trei ipostaze ale existentei umane: actiunea, contemplarea si
transformarea, dezvdluite treptat pe parcursul naratiunii muzicale. Fiecare parte, originald prin concept, tematism, formd
relevd un anumit mesaj artistic, in descoperirea cdruia un rol important ii revine limbajului muzical, originalitatea acestuia
manifestandu-se in plan melodic si armonic, in factura bogatd si diversa si, nu in ultimul rand, in variatele ipostaze in care
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apar cele doud instrumente. Toate mijloacele de exprimare utilizate de Elgar in aceastd Sonatd denotd trdsdturile unui stil

>

individual al unui compozitor care ,nu face parte din nicio avangardd contemporand’, fiind ancorat profund atdt in traditia
nationald britanicd cdt §i in cea europeand, un stil post-romantic, incadrat in tipare clasice.
Cuvinte-cheie: ciclu de sonatd, E. Elgar, formd muzicald, sonatd pentru vioard si pian, stil muzical

The Sonata for violin and piano, op. 82, composed in 1918 by E. Elgar - a unique piece in this genre among the composer’s
creation, has the traditional structure of a tripartite sonata; I. Allegro, II. Andante, III. Allegro non troppo. The dramaturgy of
this cycle, similarly to other traditional pieces, comprises three aspects of human existence: action, contemplation and trans-
formation, gradually revealed throughout the musical narration. Each part, original in its concept, ensemble of themes and
form, reveals a certain artistic message. The musical language plays a particular role in the development of this message, whose
originality manifests itself melodically and harmonically, through the rich and diverse texture, and last but not least, in the
various instances in which the two instruments enter. All the means of expression used by Elgar in this Violin Sonata denote
the features of an individual style of a composer who ,,doesn’t belong to any contemporary avant-garde”, being deeply rooted
both in the British national and European traditions: a post-romantic style, integrated in classical patterns.

Keywords: sonata cycle, E. Elgar, musical form, sonata for violin and piano, musical style

Introducere

Edward Elgar (1857-1934) este una dintre figurile cele mai proeminente ale noii ,,renasteri” muzicale
engleze, considerat chiar ca fiind ,,primul compozitor adevarat, pe care l-a dat Anglia din timpul lui
Purcell” [1 p. 63]. Un loc important in creatia de camera a lui E. Elgar il ocupd ultimele trei lucrdri ample
compuse pe parcursul anului 1918 — Sonata pentru vioara si pian e-moll, op. 82, Cvartetul de coarde
e-moll, op. 83, si Cvintetul cu pian a-moll, op. 84, toate purtand amprenta tragicelor evenimente legate
de Primul Razboi Mondial.

Sonata pentru vioara si pian e-moll, op. 82, este unicd in creatia compozitorului din perspectiva
acestui gen (incercarea de a compune in 1877 o sonatd pentru vioara sub op. 9 s-a terminat cu distrugerea
manuscrisului de citre compozitor). Si, totusi, aparitia ei a fost precedatd de compunerea mai multor
miniaturi pentru vioara, precum si pentru duetul vioara+pian, in care autorul si-a cizelat scriitura si a
experimentat cu sonoritatea ansamblului. Finalizata pe 15 martie 1918, Sonata a fost pentru prima datd
interpretata in cadrul unei serate private de violonistul W.H. Reed si de insusi E. Elgar la pian. Reed, care
a stat cu familia Elgar la Brinkwells pentru aproape intreaga vara a anului 1918, a scris despre aceasta
perioada: ,,Toatd muzica compusa la Brinkwells a fost, fara indoiala, influentata de imprejurimile linistite
si pasnice din timpul acelei veri. Milele de padure, prin care Elgar se plimba zilnic cu prietenii séi si ai
sotiei sale care veneau sa-i vada, l-au fermecat prin frumusetea si senindtatea lor. A fost o reactie perfecta
la céldura febrild a muzicii de rdzboi pe care el a scris-o, iar pacea care venise asupra lui in acest refugiu
linistit, care parea atat de indepartat de razboiul mondial, incét ficuse imposibil ca el sa vizualizeze astfel
de evenimente, l-a inconjurat cu frumusetea acestei minunate regiuni rurale” [citat din: 2]. Premiera
publica s-a produs pe 21 martie 1919 in Sala Eoliana a Societatii Muzicale Britanice, cu acelasi W.H. Reed
(vioard) si L. Ronald (pian).

Spre deosebire de propensiunea lui Elgar spre expansivitate observata cu usurinta in lucrarile sale mai
mari, Sonata pentru vioara si pian, op. 82, se remarca prin concizia sa. Lucrarea are structura obisnuitd a
sonatei tripartite, dramaturgia ciclului cuprinzénd, asemeni mostrelor de gen traditionale, trei ipostaze
ale existenfei umane: actiunea, contemplarea si transformarea, dezvaluite treptat pe parcursul naratiunii
muzicale. Cu toate acestea, sofia compozitorului, Alice, avea perfecta dreptate atunci cand, in august
1918, nota in jurnalul sau: ,E. scrie o0 muzica noud, minunatad, diferitd de orice altceva a scris el pand
acum” [citat din: 3]. Profesorul si muzicologul englez Jeremy Dibble mentioneaza, pe buna dreptate:
»Profunzimea extraordinara a materialului tematic, in special, in miscarile exterioare, unde compozitorul
pune accentul nu pe dezvoltare, ci pe relatia dintre expunerea extinsa (care, la fel ca in Prima Simfonie,
abunda cu material tematic) si recapitulare” [4].

1. Allegro - un mozaic sonor elaborat cu maiestrie

Partea I - Allegro - este dominata de energie si actiune. Aici sunt expuse mai multe teme, care
alcatuiesc continutul muzicii si joaca un rol insemnat in procesul desfasurarii imaginilor sonore. Fiecare
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dintre ele , intruchipeaza momente de furie, resemnare, tristete, frustrare si disperare” [5], prezentandu-
se ca ,imagini autobiografice” din perioada credrii acestei sonate, asociate cu anumite evenimente si
oameni din anturajul compozitorului.

Scrisd in forma de sonatd, partea I incepe cu o tema avéntatd, viguroasd, bazata pe armonia de
subdominanta, creand o oarecare confuzie in privinta tonalitatii de baza care pare a fi nu e-moll-ul
enuntat, ci a-moll. In redarea imaginii un rol important il are linia melodica, bazata pe intonatii oratorice
exclamative accentuate de ritmul punctat de la sfarsitul frazelor si de antrenarea registrelor extreme (Ex. I).

Exemplul 1. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 1, TP.

elem. 1 elem. 2 elem. 3 elem. 4
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Prin elementele din care se compune linia melodica, TP are o functie importanta in dramaturgia
partii:

- elementul 1, in caracter hotdrat, bazat pe figura retoricd anabasis, va fi reluat la inceputul puntii, in
partida pianului; pregateste prin secvente, repriza formei de sonatd, marcand si inceputul reprizei; joacd
un rol important in dezvoltarea ce se va desfasurd in coda; primul element din TS prezintad o varianta
inversata a elementului 1 din TP;

- elementul 2, exclamativ, in ritm punctat, in combinatie cu elementele 1, 3 si 4 participd in alcatuirea
frazelor muzicale din TP;

- elementul 3, un pasaj descendent al optimilor, are la baza figura retorica fuga; in combinatie cu
elementul 4 permite dezvoltarea imitativa intre TS si concluzie in expozitie; in combinare cu elementul
5 duce spre culminatie in coda;

— elementul 4, liric, are la baza figura retorica suspiratio', insotita de pauze, care ,si la romantici
<...> se utiliza frecvent pentru redarea sentimentelor ,,sufletului ce ofteaza” [6 p. 31]; in TS acest element
se va regdsi intr-o noud variantd melodica; impreuna cu elementul 2 formeaza o fraza tipica muzicii
compozitorilor romantici, fiind supusa unei dezvoltari polifonice secventiale; in repriza are functia
reminiscentei; serveste in calitate de material pentru secvente in prima faza a Codei, concomitent cu
elementul 3;

- elementul 5, o miscare descendenta a pétrimilor si optimilor, intrerupta de pauze de optimi, cu
rol de concluzie a TP, deriva din elementul 2; acest element se evidentiazd cu fortd in codd in miscarea
ascendenta a pianului, apoi a viorii, in combinare cu elementul 3.

Puntea se bazeaza pe dezvoltarea TP prin procedee secventiale, obtindndu-se un dialog intre cele
doud instrumente si atribuind expozitiei trasaturi concertante. TS, cantabild, prezinta un inspirat duet
liric al viorii si pianului; intonatiile ei, bazate pe figura retorica catabasis, deriva din elementul 1 al TP.
Desi ambele teme se apropie prin aceste intonatii comune, totusi, contrastul intre ele se realizeaza prin
caracterul inceputului fiecdrei teme: hotédrat, barbatesc, in actiune — TP (fiind o imagine a compozitorului);
liric, feminin, in contemplare - TS (intruchipand sotia compozitorului). Structura TS, ca si a TP, prezintd
o perioadd alcdtuita din doua propozitii, iar inceputul axat si aici pe armonia de subdominanta din
nou creeazd un anumit confuz tonal si doar cea de-a doua propozitie readuce discursul in tonalitatea
dominantei, traditionald pentru TS (Ex. 2).

1 Pasiunea pentru suspiratio este evidenta si intr-o alta lucrare a compozitorului, Sospiro, op. 70, un adagio pentru or-
chestra de corzi, harpd si orga, compus inainte de inceputul Primului Rézboi Mondial si dedicaté prietenului de o viat,
violonistului W.H. ,,Billy” Reed (aceastd coincidenta, deci, nu este intimplatoare — doar anume Reed a fost aldturi de
familia Elgar in timpul creatiei lucrérilor camerale si, totodata, primul interpret al Sonatei pentru vioara, op. 82).
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Exemplul 2. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. I, TS.
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Contrastul dintre TP robustd si aceasta ,idee atemporald” (expresia profesoarei Kim Diehnelt)
reprezinta forta motrice a acestei prime miscari.

Construitd pe un material tematic nou, concluzia comporta amprenta calmului, subliniat de remarca
tranquillo, nuantele dinamice p - pp, ce creeaza efectul ecoului, exprimat prin alternarea facturiila ambele
instrumente. Trasaturile caracteristice acestei constructii: polifonia imitativa, manifestatd prin alternarea
celor doud tipuri de facturd: polifonica (vioard) si armonicd (pian); polifonia latenta, specificd muzicii
pentru vioara; alternarea majorului cu minorul (C-dur - e-moll) (Ex. 3).

Exemplul 3. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. I, concluzia.
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Tratarea incepe cu dezvoltarea materialului tematic al concluziei, dupa care intervin turatiile
eliptice care, dezvoltandu-se, conduc spre o primd unda culminanta (ms. 100-105), urmata de o
scddere a intensitdtii, marcata si de rdrirea tempoului prin tenuto (vioara) si colla parte (pian).
Printr-o cadentd intrusd se realizeaza trecerea subitd de la o tema la alta. Odata cu revenirea tempoului
(ms. 115), intervine dialogul pianului si viorii bazat pe elementul 3 din TP. Urmétoarea constructie
dezvolta secvential si imitativ, in alternarea viorii si pianului, elementul 4 din TP. Acest sir de secvente
suspiratio, insotit de figuratia septacordurilor micsorate pe pedala tonicii fis, prezintd o tranzitie
(ms. 123-130) catre expunerea urmatoarei faze a tratdrii — un episod in care se expune o noua tema
(Ex. 4) - cromatica, care serveste in calitate de material pentru un nou val de dezvoltare secventiala
ce parcurge tonalitatile A-E-H-Fis-Cis-Gis. ,Vioara si pianul negociaza motivele si continua cu o
secventa uimitor de ascendenta pe cercul de cvinte, interpolata de septacordurile micsorate complete”
[7 p. 94].
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Exemplul 4. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. I, tema noud din tratare.
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Tema migreaza de la un instrument la altul, dintr-un registru in altul, fiind supusa si unor modificéri
de factura care determina prezenta in acest compartiment a unor elemente caracteristice pentru
variatiunile clasice prin variatia de registru, intrucat are loc schimbarea registrului sau inversarea
planurilor sonore.

In repriza materialul tematic se repetd cu unele modificiri ce {in de volum si planul tonal. Sonoritatea
la ffa TP este imbogatitd cu unisonul in octave al pianului; elementul 3 variaza melodic prin inversare; la
fraza a treia se adaogd pedala dominantei, aparitia cdreia confirma tonalitatea de baza e-moll. Sfarsitul TP,
bazat pe elementul 5 prin egalarea T cu D realizeazd trecerea spre a-moll, tonalitatea TS fiind in repriza.

Prima desfasurare a TS in repriza, comparativ cu expozitia, sund la ff intr-o culoare timbrala
grava ce evidentiaza expresivitatea — la aceasta contribuie indicatia molto allargando, precum si
utilizarea strunelor IV si III ale viorii. A doua trasare a TS sund la nuanta p, dolce, in e-moll. Un rol
important in continuarea TS il are factura stratificatd a pianului, ce constd dintr-un pasaj descendent
al decimelor cu duratele doimilor si patrimilor la vocile extreme si procedeul suspiratio, expus prin
figurile trioletelor la vocea din mijloc (folosirea pasajului descendent aminteste de materialul tematic
al temei concluziei).

La sfarsitul TS se suprapune cadenta intrusa — un procedeu specific pentru Elgar. Aceasta trecere
secventiald de la o stare la alta expusd, la fel, polifonic, in tonalitatea h-moll (dominanta tonalitatii e-moll),
avand rolul altei reminiscente, serveste in calitate de constructie de legatura intre TS si concluzie.

In concluzia putin lirgitd predomina aceeasi facturd, aceeasi alternare a majorului cu minorul
(h-moll - G-dur), armoniile céreia se desfasoara din start pe pedala dominantei re a G-dur. Sfarsitul
concluziei moduleaza in D, a tonalitétii a-moll.

Coda incepe cu cadenta intrusa, desfasurdnd secvential si polifonic elementele 3 si 4 din TP. Prin
dezvoltarea aceluiasi material tematic si trecerea prin anumite faze, coda se percepe ca o a doua tratare.
In coda prezinta interes expunerea ordinii temelor: tema episodului din tratare, tema concluziei, TP, ceea
ce determind amplasarea temelor asemeni unei reprize in oglinda.

Concluzionand, putem afirma ca prezenta contrastului de imagine a TP si TS determina apartenenta
expozitiei la tipul clasic al formei de sonata. Totodatd, aparitiile frecvente in toate sectiunile formei de
sonata a elementelor din TP, fie cu rol de reminiscente, fie ca generatoare ale unor dezvoltéri imitative, ii
atribuie TP functia de refren, iar intregii forme de sonatd — trasituri de rondo multipartit. Iar numarul
mare de elemente tematice, imbinarea lor ingenioasd si dezvoltarea maiestrita conferd acestei parti
imaginea unui mozaic sonor multicolor.

2. Romance - ,,inima sonatei”

Partea a II-a, intitulata Romance, comporta amprenta naratiunii, revarsata in fraze expresive, secvente
colorate, pasaje sau figuri specifice, ce contribuie la dezvaluirea continutului expus intr-o forma tripartita
complexa (Andante, A-dur — B-dur - A-dur) care, in opinia lui Jeremy Dibble, reprezintd o curioasa
»fuziune a unui scherzo mercurial <...> si o miscare lenta traditionald” [4].

Primul compartiment (A), scris in forma tripartita micd este structurat destul de original. Materialul
cu care incepe naratiunea (a) pare sa aiba o functie introductiva, fiind alcétuit din cateva fraze (intonatiile
carora descind din tema cromatica din episodul din tratarea p. I) expuse in forma de secventd descendenta,
avand la baza armonii disonante si orientdndu-ne auzul spre tonalitatea cis-moll (Ex. 5).
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Exemplul 5. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 11, tema a.
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Tema de bazd (expusd in formd de perioada-propozitie repetatd b+b ) are un caracter trist, accentuat
de intonatiile lamento ce sund dialogat in partida celor doua instrumente, prin acordurile minore ale
tr. VI si III, dar finalizindu-se cu o inseninare ce se produce in cadentd. Aceasta cadentd va avea un
rol extrem de important in arhitectonica Romantei, fiind reluatd si in sectiunea mediand a primului
compartiment (c), dar si in partea a doua a formei mari (intr-o variantd modificata) (Ex. 6).

Exemplul 6. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 11, tema b.
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Totodata, acordurile arpegiate pizzicato ale viorii impreuna cu salturile de cvarta-cvintd din cadenta

confera muzicii nuante de scherzo.

Perioada mediand, ¢, alcétuitd din 3 propozitii reprezintd o temd cantabild de natura pentatonica
ce denota coloritul englez. Primele doua propozitii se incheie cu cadenta preluatd din prima perioada b
(ms. 22). Expresivitatea temei este subliniata de sincopele pe parti de timp din partida viorii, indicatia de
tempo molto largamente, precum si de nuanta faccentuata (Ex. 7).

Exemplul 7. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 11, perioada c.
a tempo
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Reluarea temei in C-dur - E-dur formeaza a doua propozitie, ¢, cu aceeasi cadenta, b (ms. 23-
25). Ultima desfasurare incompleta a temei cu materialul cadentei deplasat in mésura a doua, dupa
care sund o mica cadenta solisticd a viorii, sustinutd de acordurile accentuate ale pianului la nuanta f.
Aceasta propozitie are rol de concluzie, care pare sa fie intrerupta de reluarea materialului introductiv ce
marcheazd inceputul reprizei.

Repriza prescurtatd comportd, mai curand, rolul unei reminiscente. De astd datd, tema b incepe
in partida pianului in tonalitatea Cis-dur si este reluata de vioara. Acest dialog, in viziunea pianistului
Nicholas Burns, ,este plin de gesturi edwardiene, prin care cele doud instrumente flirteaza si se tachineaza
reciproc intr-un dans cochet, cu o manipulare constanta a tempoului” [5].

Sectiunea de mijloc (B) - romanta propriu-zisd, ,,plina de simplitate si frumusete, sugereazd o
amintire sau o retrospectiva a unui moment minunat in timp” [8]. Acest compartiment este de maxima
importanta pentru sonatd, intrucat materialul tematic de aici va fi citat de catre compozitor in Final.
Totodatd, tema sectiunii provine direct din intonatiile de cvarte si cvinte ascendente pe care le-am auzit
in cadenta din primul compartiment al Romance (Ex. 8).

Exemplul 8. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 11, sectiunea B.
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Arhitectonica acestei sectiuni denota originalitate, fiind bazata pe multiple repetari variate ale
aceleiasi teme, care genereaza o forma varianticad (alcituita din doud variante — perioade) cu elemente
de repriza. Prima este alcdtuitd din doud propoziii asimetrice d+d, (8+15 mdsuri), principiul variantic
manifestdndu-se si la nivel de propozitii. A doua perioadd este o varianta desfiasuratd si modificata a
primei. $i, daca in prima perioada propozitia consecventa era aproape de doud mai mare decat prima,
aici, gratie repetarilor, secventelor si culminatiei atinse, dimensiunile ei depasesc deja de 3 ori propozitia
antecedenta (8+21). La sfarsitul compartimentului B sunt reluate intonatiile incipiente ale temei acestuia,
care par sa insemne inceputul unei reprize, insa se dovedesc a fi doar o scurta concluzie-amintire care
conduce spre ultima parte a formei.

Repriza redusa prezintd o sinteza a celor trei formatiuni tematice din primul compartiment al formei
(A) cu niste mici modificéri. Astfel, tema b, expusa initial de vioard, aici suna in partida pianului si nu se
repeta. Cea de-a doua perioada (c) se reia, practic, identic, fiind modificate doar nuantele dinamice, iar
in repriza formei mici sund doar elementul introductiv (a), indeplinind astfel rolul de ancadrament al
formai, urmat de cadenta perioadei b, care isi confirma, o data in plus, rolul sau important in tematismul
Romantei.

Incadrat de doud misciri pline de viata, de energie si culoare, aceste Andante reprezintd centrul
emotional al ciclului, ceea ce i-a permis lui Richard Bratby sa-1 numeasca poetic ,,inima sonatei” [10].
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3. Finis coronat opus

Ultima parte a Sonatei (Allegro ma non troppo) este dominaté de o dispozitie optimistd, plina de viata,
fiind marcata, totodata, si de un lirism senin, care se datoreazd mijloacelor de expresivitate: tonalitatea
luminoasa E-dur, tempoul rapid, dar negrabit, caracterul visator al temelor. Scris in formd de sonata,
acest final prezintd si o confesiune, intrucét ,la sfarsitul miscarii, Elgar citeaza sectiunea lirica de mijloc
a celei de-a doua miscéri in memoria Mariei Joshua” [11] - o prietena apropiata care a decedat in urma
unui tragic accident.

Discursul incepe cu TP, E-dur - o perioadd cu structurd tematicd repetata, alcatuitd din doud
propozitii inegale: a (ms. 1-12) + a (ms. 13-20). Tema este expusd in facturd polifonica din trei
straturi: linia melodica (vioard), contrapunctul bazat pe miscarea contrard a pasajelor descendente si
ascendente (ména dreaptd la pian) si pedala tonicii (mana stanga la pian). Nuantele de p, pp, precum si
acompaniamentul pasajelor confera TP aspect cameral de o factura transparenta (Ex. 9).

Exemplul 9. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 111, TP.
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Puntea, datorita caracterului decisiv al muzicii, contrasteaza cu TP (Ex. 10).
Exemplul 10. Elgar. Sonata pentru vioara si pian, p. 111, puntea.
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La crearea imaginii muzicale a puntii contribuie ritmul punctat, nuantele f, ff, diferite accente
(marcato, sf) miscarea cromatica ascendentd, precum si acompaniamentul pianului, factura cdruia este
diversa (acordica, figuratii, octave).

TS infatiseaza un dialog imitativ (cu nuante lirice si intonatii lamento) al ambelor instrumente, tema
fiind initial expusa la pian, apoi preluata de vioara (Ex. 11).

Exemplul 11. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. 11, TS.
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In cea de-a doua propozitie apare ritmul punctat preluat parci din punte care creeazi o oarecare
tensiune si neliniste. Ritmul punctat persista si in Concluzie, care prezintd o constructie cu un nou
material tematic, alcdtuita din trei micro-sectiuni, bazate pe secventele modulatorii, expuse imitativ de
cele doud instrumente (Ex. 12).

Exemplul 12. Elgar Sonata pentru vioard si pian, p. 111, concluzia.
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Tratarea laconicd se structureaza in citeva etape, in cadrul carora observim o confruntare a
elementelor TP si a puntii, in urma céareia puntea se supune unei transformari lirice (comparativ cu
Expozitia), care determind prevalarea dezvoltarii tonale (un sir de tonalitdti sunt expuse prin procesul
secventdrii, altele se contrapun) si a celei imitative (intonatii ale temelor trec de la un instrument la altul).

In Repriza toate temele se succed in aceeasi ordine, evidentiind astfel rolul reexpozitiv al ei. Totodata,
in plan dramaturgic, aici se atinge a doua culminatie a Finalului (prima producandu-se la sfarsitul
Tratérii) prin transformarea temelor in plan evolutiv (exceptind tema concluziei). Sonoritatea ambelor
instrumente se produce la nivel de egalitate. Dimensiunile Reprizei sunt reduse, datoritd expunerii
laconice a TP si puntii. TS suporta o schimbare in plan de imagini si tonal — acum ea suna infocat,
uneori chiar aprig, gratie acordurilor sincopate si figuratiilor acordice ale sextoletelor pe armoniile
IL, D.. Concluzia pdstreaza aceeasi forma secventiald, ca si in Expozitie, dar la un interval de 2M in
descendenta. Finalizarea concluziei cu o cadentd intrerupta pe tr. VI necesitd o continuare a naratiunii.
Astfel, compozitorul introduce la sfarsitul Reprizei, inainte de Codd, o reminiscentd din sectiunea
mediana a p. II - tema romantei. Acum tema sund intr-o varianta augmentata, la masura 3/2. Dupa cum

17
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mentioneaza Linda Mack, ,,aceastd revenire linistitd la calm, precedand imediat coda finala trebuie sé fie
luatd ca un tribut adus memoriei ei (Mariei Josua)” [10] (Ex. 13).
Exemplul 13. Elgar. Sonata pentru vioard si pian, p. I11.
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Dezvoltarea temei prin crescendo, octavele marcato in ascendenta a acordurilor figurate ale pianului,
utilizarea frecventd a pedalei duc spre o a treia culminatie a Finalului, marcata prin acordul tr. VI la
nuanta ffz (ms. 174-178).

Coda reia confruntarea TP si a puntii din Tratare. Aici cele doud teme trec prin doud noi faze de
transformare care conduc spre sfarsitul optimist al lucrarii (ms. 200-203), marcat prin sunarea triumfala
a temei puntii, finalizandu-se cu tonica majord care sund la sf in partidele ambelor instrumente.

Concluzii

Sonata pentru vioara si pian e-moll, op. 82, este unicd in creatia compozitorului din perspectiva
acestui gen (incercarea de a compune in 1877 o sonatd pentru vioara sub op. 9 s-a terminat cu distrugerea
manuscrisului de catre compozitor). Articulatd intr-un ciclu tripartit, Sonata se caracterizeaza printr-o
muzicd expresiva in care armonia coloristicd predomina asupra celei functionale. Fiecare parte, originald
prin concept, tematism, forma releva un anumit mesaj artistic, un rol important in descoperirea caruia
il are limbajul muzical, originalitatea cdruia se manifesta in plan melodic si armonic, in factura bogata
si diversa si, nu in ultimul rand, in variatele ipostaze in care apar cele doua instrumente intre care nu
exista relatie de ierarhie, ci una de paritate. Cu toate ca muzica de camerd, in opinia profesoarei Kim
Diehnelt, este adesea auzitd ca o conversatie intima intre prieteni in care fiecare isi povesteste istoria sa,
in Sonata lui Elgar cei doi participanti se reunesc pentru a spune o singura poveste. Cele trei linii (vioara
si partidele celor doud méini ale pianului) se contopesc intr-un flux continuu, prezentind ascultitorului
un monolog comun [11 p. 4].

Toate mijloacele de exprimare utilizate de Elgar in aceasta Sonatd denotd trasiturile unui stil
individual al unui compozitor ce ,,nu face parte din nicio avangarda contemporana” [citat dupa: 4], fiind
ancorat profund atat in tradiia nationala engleza cét si in cea europeana, un stil post-romantic incadrat
in tipare clasice.
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Articolul este un omagiu adus interpretei si profesoarei de canto Larisa Sulga-Vichilu (1940-2017), care a adus un aport
considerabil la dezvoltarea culturii si pedagogiei muzicale nationale. Absolventa Institutului de Stat al Artelor ,,Gavriil Mu-
sicescu” din Moldova, a evoluat cu succes pe scena Teatrului National de Operd si Balet din Chisindu, interpretdnd partidele
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Studiile si cariera artistica

Interpreta si pedagogul Larisa Sulga-Vichilu s-a ndscut la
13 decembrie 1940, in orasul ucrainean Dnepropetrovsk, in familia unui
militar. A urmat scoala medie din oraselul Gross-Born din Polonia, iar
peste cativa ani s-a mutat in or. Nikolaev (Ucraina). Dupd absolvirea
scolii, a muncit o perioada in calitate de laborant la uzina de piele.

Viata Larisei Sulga s-a schimbat radical in 1962, cand a venit la
Odesa pentru a-si face studiile de canto. A fost inscrisd la Colegiul de
Muzica (actualmente Colegiul de Artd si Culturd K.F. Dankevych). In anii
de studentie a fost angajata in calitate de artista a corului la Teatrul de
Opera si Balet si Teatrul de Comedie Muzicald din Odesa.

Dupa absolvirea colegiului in 1966, si-a continuat studiile la Institutul
de Stat al Artelor Gavriil Musicescu din Chisinau, la specialitatea Canto
academic. Din caracteristica prezentatd la admitere de citre comisia
de examinare, aflim ca abiturienta a manifestat capacitafi muzicale
promitatoare — probabil, anume aceste atuuri, dar si marea dorinta de a straluci pe scend, au condus-o
pe calea devenirii artistice.

Este de mentionat cd, la inceputul studiilor, Larisa Sulga nu si-a manifestat pe deplin potentialul
vocal, fapt desprins din Fisa personald a studentului pastratd in arhiva Academiei de Muzica, Teatru
si Arte Plastice. Ins3, de la an la an, Larisa Sulga a demonstrat o dezvoltare profesionald, cultivand cu
insistenta capacitatile sale vocale si artistice. Primii doi ani a studiat in clasa profesoarei Daria Spravteva,
solista Teatrului de Opera si Balet din Chisinau, iar incepand cu anul III si-a continuat studiile sub
indrumarea vestitului cdntaret, pedagog si compozitor Nicolae Chiosa. A fost cdlauzita si de alti profesori,
personalitdti marcante din domeniu, precum: Alexei Starcea (Canto cameral), Boris Miliutin (Clasa de
operd), Boris Cotlearov (Istoria muzicii universale), Lidia Axionova (Istoria muzicii nationale), Galina
Muntean (Pian general), Nicolae Diducenco (Practica pedagogicd) etc.

Eforturile Larisei Sulga si ale dascalilor sdi s-au incununat de succes: la finele studiilor, catedra
Canto academic a constatat ca studenta ,,a inregistrat progrese considerabile, are vocea uniforma in toate
registrele, poseda un timbru bogat in culoare, interpretand programul intonational stabil si inteligent” [1].
Putem afirma ca anume dezvoltarea constientd a aptitudinilor si capacitatilor muzicale proprii, munca
insistentd asupra problemelor tehnice vocale au constituit o baza metodologica solida care, ulterior, i-a
permis Larisei Sulga sd devina un mentor excelent pentru tanara generatie de cantareti.

Larisa Sulga a fost inzestrata cu un mezzo-soprano care ii permitea sa interpreteze muzica de natura
dramaticd, sd creeze caractere ale unor femei puternice, hotérate. In anii de studentie a valorificat un
repertoriu vast si divers ce a cuprins multe dintre perlele muzicii universale si nationale, cum ar fi: operele
Rinaldo de G.F. Handel, Trubadurul de G. Verdi, Carmen de G. Bizet, Samson si Dalila de C. Saint-Saéns,
Rusalka si Oaspete din piatrd de A. Dargomijski, Hovanscina de M. Musorgski, Evghenii Oneghin si Dama
de pica de P. Ceaikovski, Alba ca zdpadd, Mireasa tarului si Sadko de N. Rimski-Korsakov; lieduri si
romante de E Schubert, F. Liszt, E. Grieg, H. Wolf, P. Sarasate, S. Rahmaninov, P. Ceaikovski, A. Borodin,
A. Rubinstein, E. Coca, D. Gheorghita, S. Sapiro, V. Zagorschi, N. Chiosa, S. Lobel s.a.

Imediat dupa absolvirea Institutului de Arte in 1971, a fost angajata la Teatrul de Opera si Balet din
Chisindu, dar in scurt timp, impreuna cu sotul sau, cintéaretul Vladimir Vichilu, a plecat peste hotare, in
Polonia, intr-un turneu indelungat. Pentru tanara artistd anii 1972-1975 au constituit o perioada foarte
importanta de consolidare a abilitatilor si de acumulare a repertoriului nou. Activand in calitate de solista
a ansamblului de cintece si dansuri, a participat la multiple concerte, cipatand astfel o experienta scenica
inestimabila.

Dupa intoarcerea la Chisinau, Larisa Sulga-Vichilu a revenit pe scena Teatrului de Opera si Balet. A
interpretat cu succes partidele principale de mezzo-soprano din repertoriul universal de opera, cum ar fi:
Azucena in Trubadurul, Flora in Traviata, Maddalena in Rigoletto, Ulrika in Bal mascat, Curra in Forta
destinului de G. Verdi; Adalgisa in Norma de V. Bellini; Alisa in Lucia de Lammermoor de G. Donizetti;

Larisa Sulga-Vichilu
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Berta in Bdrbierul din Sevilla de G. Ros-
sini; Marta in Faust de Ch. Gounod; Lu-
cia in Cavaleria rusticana de P. Mascagni;
Liubasa in Mireasa tarului si Amelfa in
Cocoselul cel de aur de N. Rimski-Kor-
sakov; Konceakovna in Cneazul Igor de
A. Borodin; Olga si Filippievna in Evghe-
nii Oneghin, Contesa in Dama de pica de
P. Ceaikovski. A participat in spectacolele
de opera ale compozitorilor sec. XX, cum
ar fi: Duefia de S. Prokofiev, Iar zorile aici
sunt linistite de K. Molcianov, Mdtusa
Curaj de S. Cortes, Alexandru Lapusnea-
nu de Gh. Mustea etc. A evoluat in ope-
re pentru copii, precum: Casa pisicii de
P. Valdgardt, Terem-teremok de 1. Polski,
Rétusca cea uratd de 1. Kovaci. In calitate de partener de scend, a cantat alaturi de renumitii maestri ai
operei, precum: Elena Obraztova, solisti ai Operei Nationale - Maria Biesu, Mihail Muntean, Nicolai
Bascatov, Vladimir Dragos, Ioan Paulencu, Vladimir Zaclicovschi, Boris Godin, Anatol Arcea, Anast-
asia Buruiand, Svetlana Burghiu s.a. A colaborat cu regizorii Evghenii Platon, Eleonora Constantinova,
Mihail Timofti, dirijorii Mihail Caftanat, Leonid Hudolei, Isai Alterman, Lev Gavrilov, Albert Mocialov,
Dumitru Goia, Alexandru Samoild.

Paralel cu opera, si-a desfasurat activitatea concertisticd sub egida Filarmonicii Nationale si a Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova. A interpretat multe lucrdri din repertoriul cameral si
vocal-simfonic, promovand creatiile compozitorilor autohtoni. A inregistrat pentru fondul Companiei
Teleradio-Moldova o serie de piese vocale de Z. Tkaci pe versuri de V. Lebedeva, ciclul vocal de Vitalie
Lorinov pe versurile lui EG. Lorca etc. Partenerele sale au fost excelentele pianiste Ludmila Vaverco,
Olga Iancu, Tamara Mahaeva s.a. In anii 1980 a participat la interpretarea in premiera a ciclului vocal-
simfonic Eminescu semnat de Anfisa Fiodorova, aldturi de baritonul Petru Mihdild, Capela corald Doina
si Orchestra Simfonicd a Filarmonicii Nationale sub bagheta lui Dumitru Goia.

Activitatea pedagogica

In anul 1984 Larisa Sulga-Vichilu si-a inceput cariera pedagogici la catedra Canto academic a
Conservatorului de Stat Gavriil Musicescu. A pregatit mulfi discipoli care activeaza in diferite tari ale
lumii. Insd cea mai rodnici activitate a desfasurat-o la catedra Muzicd usoard si jazz. Discipolii Larisei
Sulga-Vichilu, vedete ale muzicii usoare autohtone, laureati si detindtori ai diplomelor concursurilor
si festivalurilor nationale si internationale, activeaza cu succes atat in Republica Moldova cét si peste
hotare. Ar fi de ajuns sa amintim doar cateva nume: Artistii Emeriti Geta Burlacu si Igor Stribitchi, Larisa
Busuioc, Janet Erhan, Serj Cuzencov, Adrian Ursu, Cristina Croitoru, Eugen Doibani (Natan), Andrei
Stefanet, Arsenium, Olga Fesenco (Karizma), Ivan Aculov s.a. Unii dintre ei imbina cariera artistica cu
cea didacticd, iar Angelica Munteanu, Maestru in Arta, si Adela Blindu, Om Emerit, continua traditiile
pedagogice ale Larisei Sulga in cadrul sectiei Muzicd usoard si jazz a Academiei de Muzica, Teatru si Arte
Plastice.

Formarea la studenti a abilitatilor tehnice si artistice specifice domeniului de interpretare vocala
era una din preocupirile de bazi ale profesoarei Larisa Sulga-Vichilu. Ea manifesta mereu o atentie
deosebita fata de fiecare student, dandu-si foarte bine seama cd anume ea este acea persoana care ,,creste”
viitorul vocalist, asumandu-si responsabilitate pentru succesul sau insuccesul acestuia. Sustinea si adesea
cita o idee ce apartine lui M. Glinka, precum ca ,toate vocile <...> din naturd sunt imperfecte si necesita
desavarsire, a carei scop este de a corecta deficientele si de a imbunatati vocea” [2 p. 7]. La inceputul
studiilor de canto ficea un ,diagnostic” obligatoriu, identificand atat punctele forte cat si cele slabe ale
vocii fiecdruia dintre cei inscrisi in clasa dumneaei. Ulterior, alegea o metoda aparte pentru fiecare,

Cavaleria rusticana de P. Mascagni.
Larisa Sulga (Lucia), Elena Obraztova (Santuzza).
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lucrind foarte minutios si insistent asupra diferitelor aspecte ale procesului interpretativ si inldturand,
pas cu pas, neajunsurile diagnosticate.

Putem spune cu siguranta cd Larisa Sulga-Vichilu a elaborat si a aplicat cu succes propriile principii
de predare a disciplinei Canto. Metoda folosita de dumneaei a fost bazata pe cunoasterea, constientizarea
si executarea corecta a tuturor elementelor importante ale tehnicii vocale: utilizarea registrelor, largirea
ambitusului, dictia, frazarea etc. Ins3, cea mai mare valenta o atribuia respiratiei, considerand-o un pilon
pe care se bazeaza emisia corectd a sunetului.

Profesoara punea un accent deosebit pe exercitiile de incélzire a vocii, {indnd sub control respiratia,
pozitia, legatura dintre registrul de piept si cel de cap, emisia sunetului si inldturarea céntului fortat.
In scopul dezvoltirii respiratiei costo-diafragmatice, in afard de exercitiile de respiratie, recomanda o
gimnasticd speciald pentru tonificarea musculaturii abdominale, care mai tarziu se demonstra a fi de
mare ajutor in susfinerea vocii. Iata un exemplu de exercitiu recomandat care se va repeta de 10 ori in
fiece zi:

1. Intins pe spate, palmele se aseaza sub ceafa si picioarele se ridici in sus.

2. Capul ridicat de la podea sub un unghi de 40 de grade.

3. In timpul inspiratiei, apropiem capul de genunchi, apoi revenim in pozitia initiald, expirand tot aerul.

O deosebita atentie acorda tinutei si pozitiei corecte a corpului care favorizeaza toate procesele
implicate in actul de cant. Cu privire la {inuta corpului, Octav Cristescu, in cartea Cdntul, remarca
urmadtoarele: ,Controlarea permanenta a atitudinii corpului in viata de toate zilele si in timpul activitatii
artistice, folosirea exercitiilor zilnice de suplete si respiratie inlesnesc obtinerea unei tinute corecte” [3
p. 61]. Tinand cont de aceastd idee, L. Sulga recomanda elevilor urmatoarea pozitie a corpului:

- picioarele amplasate unul langa altul;

— spatele drept;

— umerii lasati putin in spate, nicidecum incordati;

— capul drept;

- mainile relaxate, ldsate in jos.

In timpul orei de canto, pentru a evita incordarea emisiei sunetului, profesoara propunea un moment
de relaxare a corpului prin diferite exercitii, de exemplu: scuturarea bratelor, rotirea partii superioare a
corpului si a capului, plimbatul, incepand cu o miscare inceatd si termindnd cu miscari rapide.

Fiind profesoard si metodista de vocatie, Larisa Sulga-Vichilu a elaborat si a tinut multi ani cursul
didactic Metodica de predare a disciplinei ,Canto de estradd si jazz”. Absolventii dumneaei, probabil,
tin minte un caietel verde unde profesoara nota cele mai importante si utile informatii ce se refereau la
meseria unui vocalist. Cu toate acestea, niciodata nu era cu ,,nasul in conspect”, vorbea despre tehnica
vocald liber si insufletit, improvizind pe parcursul desfisurarii gandului. In cadrul discutiilor, foarte
competent si convingdtor demonstra studentilor problemele concrete care pot apéarea in lucrul cu elevii,
explicand in mod accesibil, dar si cu o mare dozé de artistism, natura deficientelor tehnice si propunand
metode de depasire ale acestora.

Avand o colectie bogaté de discuri, invita studentii la ea acasd unde ascultau impreund inregistrari
ale diferitelor genuri de muzicd, discutand despre stilurile muzicale, analizand maniera interpretativa a
cantaretilor etc. La aceste dezbateri se aldtura si sotul Larisei Sulga, Vladimir Vichilu, fiind si dumnealui
un cantédret de opera si un excelent pedagog de canto.

Recomanda studentilor si lectura unor cérti de specialitate, analizind secventele din aceste surse
ulterior lalectii. Si, totusi, cea mai mare valoare a cursului predat de dumneaei au fost cunostinte dobandite
din experienta proprie. Aceste cunostinte de nepretuit pe care Larisa Sulga-Vichilu le transmitea cu mult
drag studentilor, au fost de mare ajutor celor care au avut dorintd de a intelege esenta artei cantului.

Nu este un secret ca metoda de predare a cantului in domeniul muzicii usoare foarte des se bazeaza
pe copierea manierei interpretative a unor cantdreti cu renume. La etapa incipienta a studiilor, Larisa
Sulga uneori permitea elevilor sa imite ,,idolii", dar treptat ii indemna si ii invata sd renunte la aceasta,
dezvoltandu-si calitdtile proprii ale vocii. Deloc intdmplator este faptul ca toti discipolii profesoarei se
bucura de o maniera interpretativa individuald bine pronuntata.
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Posedand o scoald academica de canto, fiind o cantdreata de opera, dar aviand si o experientd bogata
in interpretarea cantecelor si romantelor, Larisa Sulga-Vichilu acorda o atentie permanenta studierii
specificului cantoului de estrada si jazz, comparandu-1 cu belcanto sau cu alte maniere de cant dezvoltate
de-a lungul timpului (reflectiile mentorului asupra tehnicii vocale, examinate prin prisma evolutiei
istorice, le putem desprinde din eseul dumneaei publicat in anexa la prezentul articol).

Lectiile de canto ale doamnei Larisa Sulga-Vichilu depaseau foarte des orele stabilite in orar. Lucra
cu studentii atata timp cat era necesar, inldturand, asemenea unui sculptor, ceea ce era de prisos si
slefuind cu staruinta acel material in care a intuit contururile viitoarei creatii numite Vocea cantdrefului.
Niciodata, pe cat n-ar fi fost greu, nu-si pierdea curajul, citeodata chiar ficand imposibilul: cei care nu
cantau, nu auzeau, nu infelegeau, peste un anumit timp, deveneau o ,,creatie” aproape perfectd, o minune
asemandtoare statuii lui Pygmalion.

Cuvant de apreciere

Generalizand cele expuse, putem conchide ca Larisa Sulga-Vichilu a adus un aport remarcabil in
dezvoltarea artei muzicale din Republica Moldova. Activand in calitate de solistd a Operei Nationale,
evoluand pe scena Filarmonicii, realizdnd inregistrari pentru fondul Companiei Publice Teleradio-
Moldova, s-a manifestat ca un promotor al valorilor perene spirituale nationale si universale. Fiind
profesor si metodist de vocatie, stia sd le transmita tinerilor cantareti bogata sa experienta artistica si
pedagogica. A pregatit mulfi discipoli care activeaza in domeniu, continuind si dezvoltand principiile
artistice si metodice ale interpretei si pedagogului Larisa Sulga-Vichilu.

Era o persoana onesta, sincera si deschisd, nu tolera nedreptatea, spunea adevarul in fatd, chiar in
pofida posibilelor consecinte. Totodata, fiind in aparentd o femeie puternica si fermd, a avut un suflet
fragil si sensibil, receptiv fatd de orice semn de bunatate. A lasat o urma de neuitat si niste amintiri foarte
patrunzdtoare care vor ramane in sufletele discipolilor si colegilor.

In semn de omagiu pedagogului Larisa Sulga-Vichilu, prezentim un eseu semnat de dumneaei in
2006 care se publica aici in premiera (redactia stiintifica: dr. E. Nistreanu). Speram cd materialul propus
va fi de folos celor care studiaza canto si, in special, istoria artei vocale.

Larisa SULGA-VICHILU
Tehnica vocala in dezvoltare istorica

Problemele teoretice si practice ale tehnicii vocale trebuie examinate sub aspectul evolutiei istorice.
Pe parcursul timpului, stilurile muzicale se schimbd, apar noi genuri care necesitd alte culori vocale si
alte metode de emitere a sunetului. Prin urmare, tehnica vocald variaza in functie de exigentele timpului,
conformandu-se valorilor estetice ale epocii.

Prin tehnicd vocald trebuie sd intelegem, in primul rand, utilizarea diferitelor registre vocale, folosindu-
le in diverse combinatii. In trecut, cantul se baza pe doua registre: toracic si de cap (falset). Aceastd tehnicd
a fost folositd in cantul popular, dar si in primele etape ale dezvoltdrii artei interpretative profesionale de
operd (sec. XVII-XVIII). Este remarcabil faptul cd partidele vocilor masculine se bazau doar pe registrul
toracic, ceea ce presupunea un cant larg si lent intr-un diapazon limitat in indlfime.

Sfarsitul secolului al XV1II-lea a fost marcat de dramatizarea semnificativd a artei vocale, de amplificarea
spiritului eroic in acest domeniu. Muzica vocald, adresatd unui auditoriu numeros, era interpretatd in
sdli mari si insotitd de o sonoritate orchestrald mai puternicd, ceea ce a dus la intensificarea sunetului
si la ridicarea ambitusului vocal. In astfel de conditii cantdretii s-au vdzut nevoiti si schimbe tehnica de
emisie vocald. Falsetul a fost inlocuit cu o fonatie mixtd (mezzo-petto) care a necesitat mdrirea intensitatii
sunetului in registrul superior, dar si amplificarea respiratiei. Respiratia clavicular-toracicd a fost inlocuitd
cu cea costo-abdominald, ceea ce a conferit vocii o mai mare forfd si un colorit eroic.

Secolul al XIX-lea a reprezentat apogeul dezvoltdrii artei vocale. In multe fdri din Europa au fost instituite
scoli vocale, care aveau la bazd atdt caracteristici comune cdt si particularitati nationale. Cel mai inalt nivel
de dezvoltare I-a atins scoala italiand de canto, exercitind astfel o puternicd influentd asupra evolutiei
tuturor scolilor vocale europene. O intreagd pleiada de maestri ai artei vocale italiene au demonstrat minuni
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de posedare a vocii in toate registrele, inclusiv o tehnicd stralucitd in interpretarea virtuoasd a partidelor. In
aceastd etapd a dezvoltdrii tehnicii vocale, respiratia toracicd a fost inlocuitd cu cea diafragmo-abdominald,
care a dat vocilor fortd si volatilitate si le-a imbogdtit cu noi armonici. Asemenea practicd de combinare a
registrului toracic si cel de cap a condus la o sunare uniformd a vocii in cadrul intregului diapazon de doud
octave. Putem afirma cd amestecarea si combinarea registrelor constituie una dintre principalele realizdri
ale artei vocale din secolul al XIX-lea.

Secolul al XX-lea se caracterizeazd, pe de o parte, prin dezvoltarea rapidd a muzicii de estradd,
iar pe de altd parte, prin aparitia unor mijloace tehnice speciale folosite in scopul amplificdrii sunetului
vocal. Sfera muzicii usoare este foarte variatd, din punct de vedere stilistic, fiecare gen necesitd o sunare
aparte, individualizatd, determinatd de intensitatea si de caracterul emiterii sunetului, de timbrul specific
al vocii. Dacd, de exemplu, in muzica rock sunt folosite articularea accentuatd si un atac dur, ceea ce
corespunde tensiunii inalte, proprii acestui stil, atunci interpretarea vocald in domeniul jazzului necesitd
un sunet moale, rotunjit, volumetric, cu un timbru specific registrului de cap. Unele probleme speciale de
interpretare le inainteazd genul musical, care necesitd o respiratie bine dezvoltatd, tranzitii nivelate din
registrul pectoral in cel de cap si tehnicd vocald impecabild in intregul diapazon. O manierd aparte este
caracteristicd interpretdrii romantei care, de asemenea, ocupd un loc remarcabil in cultura muzicald din
zilele noastre. Romanta cere din partea interpretului o atentie deosebitd fafd de cuvantul poetic si o emisie a
sunetului deosebit de flexibild, care ar permite redarea plastica si detaliatd a unei game largi de sentimente
exprimate in text.

Trebuie remarcat faptul cd nici interpretarea muzicii pop nu este mai putin dificild. Microfonul si
aparatajul amplificator au impulsionat cdutarea a noi tehnici de emitere a sunetului. Cantarea la microfon
cere vocalistului dozarea corectd a respiratiei, care trebuie sd fie reglatd cu ajutorul muschilor abdominali,
in timp ce vocea se va emite usor, fard forfd. Dictia trebuie, de asemenea, sd fie subordonatd unei vocalizari
moi: articularea organizatd astfel incat pronuntarea cuvintelor sd nu blocheze fluxul de aer. O atentie
deosebitd trebuie acordatd consoanelor care, fiind pronuntate printr-un atac dur, ar crea ,explozii” dinamice
amplificate de microfon.

In ultimul timp, in muzica pop si rock se practicd un nou tip de emisie a sunetului, asa-numitul ,,mix”,
care ocupd un loc mediu intre falset si fonatia toracicd [4]. Procedeul mentionat favorizeazdi ldrgirea
diapazonului, indeosebi in registrul acut, oferind vocii cantdrefului o originalitate timbrald.

Congtientizand particularitdtile stilistice ale muczicii interpretate, alegind procedeele tehnice vocale
corespunzdtoare, controldnd mereu procesul de respiratie, de emitere a sunetului, de schimbare a registrelor,
cantdretul va fi capabil sd isi foloseascd vocea ca pe un instrument perfect pentru a reda multitudinea de
imagini ale operei interpretate.
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Current trends in the development of the methodological basics of music pedagogy are considered in the context of the
interdisciplinary strategy of scientific research with the cultural vector prioritized within its framework. The article discusses
options of the implementation of this strategy at the intersection of music pedagogy and ethnopsychology, culture history,
organology, and in particular, campanology. It draws attention to the importance of the synthesis of arts in the education of
future music teachers as one of the conditions for the development of their professional competencies.
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In prezentul studiu sunt evidentiate tendintele actuale de dezvoltare a bazelor metodologice ale pedagogiei muzicale in
contextul strategiei interdisciplinare a cercetdrii stiintifice, in cadrul cdreia se acordd prioritate vectorului culturologic. De
asemenea, sunt evidentiate cdteva aspecte de implementare a acestei strategii la nivel de intretdiere a pedagogiei muzicale cu
etnopsihologia, istoria culturii, organologia si, in special, cu stiinta companologicd. O atentie deosebitd in educarea viitorilor
profesori de muzicd se acordd sintezei artelor, aceasta fiind una dintre conditiile esentiale ale dezvoltdrii competentelor lor
profesionale.

Cuvinte-cheie: pedagogie muzicald, metodologie, interdisciplinaritate, surse stiintifice, sinteza artelor, continut edu-
cational, metodicd de predare

Introduction

Among the modern methodological basics of music pedagogy that are common in the global
scientific space as well as in Ukraine, we will, first of all, name the following theoretical approaches:
systemic, phenomenological, synergetic, hermeneutic. Its principles are an equally important component
of the methodological fundamentals of school and university music pedagogy. The organization of
the educational process now successfully uses both personal and activity-focused starting points that
appeal to a systematic approach as well as those oriented to interdisciplinarity, namely the cultural,
ethnopedagogical, and anthropological ones. Finally, the set of methods as the third component of the
methodological fundamentals of music pedagogy is produced from the already mentioned theoretical
approaches and the principles outlined in their framework, namely methods of studying educational
experience, theoretical research paths and mathematical methods [1 p. 22-29].

Ethnology in the educational process

The main guideline in our theoretical and methodological search was an interdisciplinary strategy
with a dominating cultural vector. It corresponds to the logic of the development of science and education
in the context of globalization and postmodern worldview. In this regard, such an initial provision as
nationality (a combination of the national and universal that is, the national orientation of upbringing,
the formation of national consciousness, a respectful attitude to culture, spiritual heritage, traditions and
customs of people living in Ukraine) is of particular importance among the principles of upbringing in
the educational work with Ukrainian students. One of the starting conditions for working with future
musicians and teachers is also the principle of ethnicization (filling the upbringing with national content)

1 bohkind@ukr.net
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and the relevant principle of cultural congruity (an organic connection to the history of the people,
their language, cultural and family traditions, folk art, crafts, provision of spiritual unity, continuity of
generations) [2 p. 316-317].

While building the independent Ukrainian state, following the methodological fundamentals of
music pedagogy it required addressing the work of researchers prohibited in the former Soviet Union,
a special research, a systematization of scientific sources with the aim to write research relevant to the
new social needs. Indeed, the implementation of the concept of the «New Ukrainian School» puts
modern requirements on the level of competence of a modern teacher, in particular, a music art teacher.
Its increase is facilitated by the transition from traditional pedagogical thinking to the paradigm of
practically-oriented knowledge of a new type.

The idea of the priority of the interdisciplinarity of the musical and pedagogical research
determined the logic of our research at the intersection with culture science, culture history [3],
ethnopsychology, organology, in particular, campanology, etc. One of the first steps in this direction
was a theoretical and methodical joint study with Svitlana Lytvyn-Kindratiuk on the problems of
psychological and pedagogical design of a healthy lifestyle for schoolchildren from the perspective of
preventive ethnopsychology and ethnopedagogy. The development of psychological and pedagogical
preventive programs aimed at improving the quality of life of schoolchildren and the formation of their
health awareness involves primarily the use of ethnology. The latter allows diversifying significantly
the options for using the social and cultural experience of the people in the educational process,
which involves the development of special methods of ethnologically-focused disease prevention
while taking into account the characteristics of child psychology.

Among such events, we proposed music therapy programs using Ukrainian folk songs, justified
the provision on appropriateness of their use as a means of preventive influence in the structure of
psychological and pedagogical preventive programs for the organization of a healthy lifestyle for
schoolchildren. The folk song not only helps enrich the acoustic environment in an educational
institution, but it also has a positive effect on the well-being of the participants in the pedagogical
process, helps to strengthen stress resistance, and thereby, contributes to the development of
health awareness [4]. In this «communication» of spiritual experience with the national treasure,
the use of modern approaches to the perception of musical works within the framework of the
communication theory as a condition for deep interaction with them brings considerable benefit.
Our studies of the perception of their own works by contemporary composers also benefit the
students [5].

The musical culture of the past from the viewpoint of various art forms

In order to better study the origins of Ukrainian music and determine the features of the development
of students’ historical and music competence, we, for the first time, collected and systematized materials
on the music art of the Galician-Volhynian Principality (12th-14th centuries). The music of this period
was an important but unexplored historical stage which ensured the development of Ukrainian music
after the fall of the Kyivan Rus. We considered the folk art, instrumental culture, the music life of the
royal court and the city, church singing, bell-ringing. A separate chapter «Education and Music» outlines
the regional features of the development of the relationship between church painting and singing (it
was synthesized with the word and music into a liturgical action), the long-standing need to attract
the younger generation not only to singing, but also to playing different musical instruments, the then
current importance of handwritten liturgical books as textbooks, the role of sextons in teaching children
to sing, the important place of bell-ringing in church music [6 p. 95-104]. It is not by chance that Elmar
Arro considers the influence of the church bell music as one of the special factors of the East European
culture history, the impact on morality, customs and a deep mark of this branch of art in musical folklore;
it contributed to the development of church singing, in particular, it was not only the basis for the
development of its polyphony, but also helped the formation of the so-called national schools of sound
in Belarus, Russia and Ukraine [7 p. 30].
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Itis quite natural that for the first time in Ukrainian music ethnopedagogy, we examined the problems
of strengthening the spiritual health of schoolchildren by means of the church bell music. Using a wide
source base we highlighted the history of their introduction and use from the time of Ukrainian Rus,
showed the place of bell-ringing in the church ritual and folk customs as well as the ways of attracting
modern children and adolescents to the perception of bell music in Health Awareness, Literature, Music
and other subjects, in extracurricular work [7].

We are guided by the appeal of Vira Svientsitska (1913-1991) regarding the study of the musical
culture of the past from the point of view of various art forms and the need to remember the creation
and perception of its works in their interconnection. Therefore, as a rule, we illustrate our scientific
works, thereby contributing to the expansion of the circle of sources from musical iconography. We
first examined the written and artistic works of the ingenious Taras Shevchenko (1814-1861) as
important sources of campanology [8]. The wide and peculiar display of images of bells and bell-
ringing in the Kobzar’s prose and poetry helps to verbally describe the data documented with a brush
and pencil. Accordingly, such a study contributes to a better description of the bell-ringing culture
of Ukraine.

Our research of the multivolume History of Ukrainian Literature by Mykhailo Hrushevskyi (1866-
1934) as an important organological source contributes to the best motivation of students to study the
synthesis of art (one of the conditions for the deep perception of musical works) [9]. Its wealth of factual
material selected from folklore, written literature, epos, Christian folk poetry, legends, polemic hard to
interpret works are introduced into musicological circulation. The systematized data showcase the long-
standing existence of musical instruments, their functions and performing art in the picturesque fabric
of peoples life.

For example, it is useful to remember the instructions of the polemicist Ivan Vyshenskyi (between
1545-1550 - after 1620) regarding the public reading of his works for those who learn to play musical
works today, and in particular, for those seeking to fully reveal the figurative content of the composition.
A well-known church figure strongly believed that a better perception by those present was possible if
his works were accompanied by «appropriate pauses, intonations, emphasizing strong paragraphs and
reciting with shades of irony, pathos along with the calm information flow of thoughts - then those
writings first gained «their truth», conveyed the train of thought, temperament, emotion of the author -
and made the corresponding impression» [9 p. 128]. Consequently, after citing this literary fragment, the
teacher leads students to the conclusion that the recipients of the interpreted musical works should pay
attention to the presence of such interpretive signs in the character of the performance using a particular
musical instrument.

Bell-ringing culture

Attracting attention to bell-ringing is facilitated by the information from the folk art of Ukrainians
collected for the first time on the basis of studying the corpus of sources, by systematizing the information
about the display of the components of the bell-ringing culture in it. It shows the great prevalence of
bells and bell-ringing as an important attribute of everyday life, the richness of their symbolic and
metaphorical imagery, and succinct typization [10 p. 505-543]. The respect for bell-ringing is facilitated
by the study of the works of Ukrainian prose writers and poets, their systematic display of images of
xylons and bells, their music [10 p. 544-600]. This helps fill the gap of researchers’ past inattention to
various aspects of mentioning the bells, describing their sound, the consolidated use of their images and
symbols, metaphors «bell», «bell tower», «bell-ringing», «bell-ringer», etc. We have shown a wide display
of bell-ringing in visual arts [10 p. 601-637]. We emphasize to students that the information learned
will become especially useful to them as future parents, teachers, classroom teachers, lecturers, simply
educated citizens of Ukraine, that is, everyone who is interested in the art of bell music, its educational
and health improvement potential. This is especially facilitated in the lessons of music pedagogy by
getting acquainted with the systematized information on displaying the bells music in creative works of
Ukrainian composers [10 p. 638-682].
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The compiled «Instruction for the Listener of Concert Music», as well as the purposeful
development of the students’ emotional culture contributs to deepening the educational influence
of works of musical art on the personality. In our experience, the «Dictionary of Aesthetic Emotions
Existing in Music as Signs of the Sound Character» by Vladimir Razhnikov, a description of the
levels of perception of music, for example, by Myron Bendyk, also help in our work experience.
Organizing that in the lessons at a secondary school is facilitated by the system of recommendations
for the teacher «There is not a Discipline Problem during the Lesson, but a Problem of Interest
Development».

Conclusions

Modern trends in the development of the methodological fundamentals of music pedagogy require
to be considered in the context of an interdisciplinary strategy for scientific research and prioritizing
the cultural vector. The options for implementing this strategy are effective at the intersection of music
pedagogy with ethnopsychology, culture history, organology, in particular, campanology. Attention to
the importance of synthesizing the arts in the education of future music teachers contributes to the better
development of their professional competencies as a condition for successful work with the younger
generation, its active involvement in the diverse life-giving world of art.
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PABOTA CO CTYOEHTAMU PA3HBIX CITEIIVIATTBHOCTEN
B KITACCE OBHIETO ®OPTEIIMAHO

LUCRUL CU STUDENTII DE DIFERITE SPECIALITATI
IN CADRUL LECTIILOR LA DISCIPLINA PIAN GENERAL

WORKING WITH STUDENTS OF DIFFERENT
SPECIALITIES IN THE GENERAL PIANO CLASS

MOOMIIA PABOIIAIIKA',
JOKTOP MCKYCCTBOBeJieHN, Ipodeccop,
AxageMus My3bIKY, TeaTpa ¥ U300pa3UTeNIbHbBIX ICKYCCTB

CZU [780.8:780.616.433]:372.8

Jannas cmamps noceauseHa HeKOmOoPbIM 0COOEHHOCHAM Pabombl cO CIYOeHMAMU PASHbIX CHEYUATTLHOCTET 8 KTIAC-
ce Obuyezo popmenuano. Cneyuduxa 3mozo npedmema 3axmouaemcs 6 npenodasanuy HABvLIKO8 Uepvl Ha Popmenua-
HO OYOYUsUM KOMNOSUMOPAM, OYX0BUKAM, CHIPYHHUKAM, 80KATUCHAM, MY3bIKOBe0AM, HAPOOHUKAM, OUPUNEDPAM XODaA.
Bradenue 0aHHbIM UHCIPYMEHMOM CIYOEHMAMU PAHbIX CHeUUAbHOCHeLl He00X00UMO OIS 3AHAMUL N0 MY3bIKATLHO-
meopemuueckum OUCUUNTIUHAM: UCTOPUL MY3bIKU, COTbPEOHUO, 2APMOHUU, AHATIUZY POPMbL, NOTUPOHUU, OIS U3YHEHUST
npouseedeHuti No cneyuanvbHOCMu. 3Hanue NAPMuUL CONUCMA U GopMenuanHo20 aKKOMNAHEMeEHNA NoMOHerm 0YOyUsUM
MY3bIKAHIMAM 8 UCHOTIHUMENbCKOTE U nedazo2u4eckoti npakmuxe.

Kntouesvie cnosa: o6ujee popmenuano, cneyuduxa npeno0asaniis, crmyoeHmol pasHovix cHeyuanvHocmetl, UCNONHU-
Menbcmeo, aKkKoMNAaHeMeHm, My3biKanbHO-meopemuecKue OUCUUNTUHDL, Nedazoeu4ecKas npaKmuxa

In acest articol sunt abordate unele particularitdti ale lucrului cu studentii de diferite specialitdti in cadrul lectiilor la dis-
ciplina Pian general. Specificul obiectului constd in predarea si formarea deprinderilor de a canta la pian a viitorilor compozi-
tori, sufldtori, vocalisti, violonisti, interpreti la instrumentele populare si dirijori de cor. Iscusinfa de a manui pianul cu dibdcie
de cdtre studentii de diferite specialitdti este necesard pentru implementarea ei in cadrul diverselor activitditi muzical-teoretice:
istoria muzicii, solfegiu, armonia, analiza formei, polifonia etc. Abilitdtile cdpdtate pe parcursul lectiilor teoretice vor putea fi
aplicate cu succes in practica de interpretare si cea pedagogicd a viitorilor muzicieni.

Cuvinte-cheie: pian general, specificul preddrii, studenti de diferite specialitdti, interpretare, acompaniament, discipline
mugzical-teoretice, practicd pedagogicdi

This article focuses on some particularities of working with students of different specialties in the classes of the General
Piano discipline. The specificity of the subject consists in teaching piano playing skills to future composers, wind instruments
players, vocalists, musicologists, violinists, performers of folk instruments and choir conductors. The ability of skillfully playing
the piano by students of different specialties is necessary for their classes in musical and theoretical disciplines: music history,
solfeggio, harmony, analysis of forms, polyphony and for studying specialized works. The knowledge of the soloist’s part and the
piano accompaniment will help the future musicians in their interpretative and teaching practice.

Keywords: general piano, specifics of teaching, students of different specialties, interpretation, accompaniment, musi-
cal-theoretical disciplines, pedagogical practice

BBenenmne

Cy1ecTByeT pacpoCTpaHEHHOE MHEHMe O TOM, 4To crenyduka npegmera Obiee dpoprennaHo
3aK/I0YaeTcss B C1aboM BrajieHnu GOpPTENMaHO CTYAEeHTAaMM PasHbIX CllelManbHOCTEN. VI3BeCTHBI
naHucT bopuc Bepe3oBckuit cpaBHUBAM YpOBeHDb BIajieHns GpopTennaHo MHCTPYMEHTAIMCTaMU, CO
CTeleHbI0 MCIIONIb30BAHMS AHI/IMIICKOTO s3bIKA, KAK MHOCTPAHHOTO, PYCCKOSI3BIYHBIM HACE/IEHUEM.
YpoBeHb 3HaHMIT MOXKET OBITh OYEHb Pas3HbliT, HO 63 HEro HEBO3MOXKHA [ajIbHelIIas PaKTUIecKast
paborta.

1 eplugarev@mail.ru
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Y4eOHBII1 ITpOLlecC MOKa3bIBAeT, YTO HY OAVH CTYAEHT He MOKeT 000ITICh 63 YMeHVs UTpaTh Ha
3TOM MHCTPYMEHTeE Ha 3aHATUAX 110 UCTOPUU MY3BIKM, CONMb(EMIKI0, FAPMOHNH, ONMN(OHNMN, aHATU3Y
My3bIKalbHOI (opMbl. [Ipy 3HaAKOMCTBe € pasyduBaeMbIM IO CIEIVIAJIbBHOCTY IIPOU3BEfieHUEM,
HeOoOXO[IMO YC/IBIIIATh 3BYYaHME METOAMM, PUTMA, AaPMOHWM, IOHATb CTPOEHUE MY3bIKaJIbHOI
(bOpMBI, TEXHNYECKUX fleTaell, aKKOMITaHEeMEHTa, BBISIBUTH MY3bIKa/IbHOE COepPXKaHMe.

YpoBeHb HOATOTOBKM y CTY[IEHTOB He NMAHMCTOB JOCTATOYHO NECTPbIl. MHOroe 3aBUCUT OT
CpefHero My3bIKa/JIbHOrO 00pa3oBaHus, KOTOpOe OHY MONMYyYMIN. VIHCTpyMeHTaINCThl 3aHMMAIOTCA 10
¢doprennaHo ¢ 1-2 K1acca My3bIKaTbHOI IIKOJIBL, O0/Iee CI0KHAsA CUTYalus Y CTYAeHTOB-BOKAJIVCTOB,
KOTOpPBbIE YacTO IOCTYIAIOT 0e3 My3bIKaJbHON IIOATOTOBKM. JTO CBA3aHO CO cHenMUKOl uX
CIIEIVIaJIBHOCTH, TaK KaK OHM HauMHAIT 00y4yarbcs CONBHOMY IEHMUIO ¢ BoceMHaanaTu net. Camoe
Jydlnee BaajeHue GOpTENNaHo, Yallle BCEro, Y My3bIKOBEIOB U KOMIIO3UTOPOB, TaK KaK OHU Ha 9TOM
MHCTPyMEeHTe 3aHUMAIOTCA C IeTCTBA.

PaboTas co cTyfeHTaMu pasHbIX CIELVATbHOCTEI, IIPUXOAUTCS CTA/NKMBATbCS C HEPAaBHOLIEHHOI
HOZITOTOBKOJ VX IO CIIENMATbHOCTU ¥ MO (POPTENNaHO, YTO IPUBOANUT K PA3TMYHBIM TPYFHOCTAM B
y4e6HOM mpouecce. C epBbIX YPOKOB HEOOXOAMMO HAITH I KQXKJOTO CTYHAEeHTa CBOI0 MOTMBALINIO,
apTyMEHTBI B 11e71eCO00PasHOCTY OCBOEHNS JOCTATOYHO TPYAHOTO /Il HUX MHCTPYMEHTA BO B3POC/IOM
BO3pacTe.

Pa6ora c My3bIKOBegaMy ¥ KOMIIO3UTOPaMM

Ha HayanpHOM 9Tame IperofaBaTeNbCKOil JIESITEBHOCTM B MOJ KIacCc ObUIM paclpefeneHbl
CTY[EHTBl Pas3HbIX creluanbHocTeil. Cpeny HUX ObUIM MY3BIKOBEJ, I KOMIIO3UTOP, OY€Hb XOPOILIO
BIaJieBlIYie MHCTPYMEHTOM, 3aKoHuumBlMe CrenmanbHyr0o MyspIKalbHYI0 HIKOTY-HEeCATUIETKY
uM. E. Koku y sHameHuTOil B TO BpemsA yunTenbHuupl JIum SMmanymnoBHbl OKCHMHOWT. YBUZEB
MOJIOfIOTO, HEOIBITHOTO IIPeNofiaBaTesIsA, OHM 3aABWIN, YTO MM B MOEM Kiacce fieaTb Hedero. OHM
XOpOIIO B/IAfIeloT (OPTENMAHO M IO3TOMY CBOK MMHUMAIbHYIO IPOTpaMMy I 3K3aMeHa WM
KOHIIepPTa, OHY BCETNIa OCBOAT.

CryneHT-My3bIKOBeZl ObUT YOK/EH, YTO OH MOXKeT 1 6e3 UIpbl Ha MHCTPYMEHTE paccKa3aTb MHe
BC€ 00 M3y4aeMOM IIPOM3BeeHNN, O CTpoeHNr GopMbI, rapMoHuy, nomudonnn u 1.1 OgHaKo, oH 6611
03ajja4yeH, KOIZia s ero MOIPOCHIa OIICATh MY3bIKaIbHbII 00pa3 B npemopnu K. Jebroccu «JleByruka ¢
BOJIOCAaMM 1]BeTa JIbHa», @ TAK)Ke CPEJICTBA €r0 XY/J0’)KeCTBEHHOT0 BomtoleHus. lenpux [eitne rosopumi,
4TO «BUAMMOE IPOV3BEJieH)e TapMOHIYECK) BbIpaXkaeT HeBUAMMBIE MbICM» [1]. 3mech Hajo 6bUIO
3HATb MY3bIKY, TO €CTb CHITPATh IIbeCy U YC/IbIIATD €€. V] TOIbKO 03BYy4YMB MY3bIKa/IbHBIN TEKCT, MOXXHO
HOTYYUTD IpEJiCTAaBI€HNE O €Tr0 XYHNOXKECTBEHHOM COJEep>KaHUM U IOYYBCTBOBATb Y[OBOIbCTBUE OT
camoro npouecca urpsl. C nsydeHus rennanbHoit nbecsl K. Jle6roccu, Hadamich Haly MPORYKTYBHbIE
3aHATHUA, Pe3y/IbTaTOM KOTOPBIX ObUIM yCIENIHble BBICTYIUICHMS Ha KOHIlepTax M sk3aMmeHax. Ilocie
oxkoHuaHMsa KoHcepBaTopmm, sTOT CTyfieHT cTan paborarh Ha TeneBupeHun s3BykopexmccepoM. Ero
00513aHHOCTY 3aK/TI0Y/INCDh B NMOAOOPE My3bIKa/IbHBIX OTPLIBKOB U3 IIPOM3BEAEHMII /IS Te/lenepenayd
1 ¢unbMOB. VIMEHHO NTOHMMaHMe MY3BIKaJIbHOTO 00pa3a, 3ByKOBOE COfep>KaHNe IIPON3BEeIEeHUA eMy
ObUIO HeOOXOAMMO I IIPUMEHEHMS B CBOeil IIpaKTudecKoil pabore. TakuM 06pa3oM, UCIIONHEHNe Ha
ypokax O6mero ¢oprennano npoussenennit J1.C. baxa, B.A. Momnapra, JI. berxosena, K. Ie6occy,
I1. HailkoBCKOTO U Jip., Pa3BUTIE MY3bIKa/IbHOTO KPYro30pa 000raT/IN €r0 MY3bIKa/IbHYIO 3PYAULIMIO,
YTO MOC/TY>KM/IO OCHOBOJ JIJIS1 €T0 Jla/IbHelIIeit TpodecCroHaIbHOM AesITeTbHOCTH.

Emé onuu cmyuait ObII CBfI3aH CO CTYHAEHTOM-KOMIIO3UTOPOM, KOTOPBIN TakkKe ObUI yYEeHUKOM
JIun OmmanynnoBHbl OKCMHONT, Biagen GopTenuaHo Ha YPOBHE IIMAHNUCTA, CBOOOTHO YUTAI C JIUCTA,
obnafan TeXHMYECKON VICHOMTHUTENbCKO cBoOOmoit. [Ina Hero QopremmaHo AODKHO ObUIO OBITH
nmabopaTopueit s COOCTBEHHOTO COYMHEHNA, a MOTMBALMA 3aK/II0YaTach B BOSMO>KHOCTY Y3HATh U
CBITPaTh KaK MOXKHO O0JIbIliee KOMMYEeCTBO IPOV3BEECHNI COBPEMEHHOI My3bIKM XX Beka. MbI ¢ HUM
UTpany pasHOOOpasHbIil perepTyap B aHCaMOie i ABYX posineit: «Jomy6yto pancopuio» 1. epuiBuHa,
Konnepts! ast poprenmano O. Takrakumsumm u I. Tansianna, nbecel C. [Tpoxodsesa u K. Jebroccu,
[Mpemopuu n ¢yru [. lllocTakoBuya, a Taxoke knaccudeckue npoussefenus VI.C. baxa. [.O. Tenpens,
B.A. Mouapra, V. TaiinHa, /1. BerxoBena. ITocne okOHYaHMs KOHCEPBATOPUM, ITOT CTYHEHT paborasn
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IMAHICTOM Ha KpyU3HOM Terioxope. CIycTsl HEKOTOpOe BpeMsi, OH MHe COOOLIII, YTO UIPaeT TaM He
JXa3, a KJIACCUKY: IIPOU3BefieHIisI, KOTOpbIe KOIjja-To urpa B kinacce Obiero ¢poprenmano. byayun emé
CTYJEHTOM, OH YBJIEKAJICA JI)Ka30BbIMU VIMIIPOBM3ALMAMIH, 110 IIOBOY KOTOPBIX g €My TOBOPM/IA, YTO
aMepUKAHCKJEe MY3bIKaHTbI MIX UTPAIOT JIy4llle, a Mbl CMJIbHEE B K/TACCMYECKOM PelepTyape, y Hac Iydiie
mkosia u 6orade Tpapuym. CTygeHTbl, 00y4aBIInecs B My3bIKa/IbHBIX y4eOHBIX 3aBeleHMAX ObIBIIETO
CCCP, ny41ire HOHMMAIOT K/IACCUYECKIIT periepTyap, Tak Kak yPOBeHb KOHCEPBAaTOPCKOro 00pa3oBaHmsa
Y HacC JOCTaTOYHO BBICOKMIL. ITO ¥ IOATBEPAMIIOCH B €TO JJa/IbHEIIEl IPAKTUYECKO 1eATENbHOCTH.

ITpepmer O61ee popTenaHO y CTPyHHUKOB 1 BOKANIVICTOB

J3BecTHBI KpblmaThle coBa AHTOHa PyOuHIITEIHa O TOM, YTO BCE YMEIOT UIPaTh, HO HE MHOTME
VHTEPIPETUPYIOT [2], pacKpBIBAIOT XYHOXKECTBEHHOE COfIEpXKaHMEe MY3BIKaIbHOTO IPOV3BEJeHNA.
YyBCTBa, SMOLVIM JO/DKHBI BOXHYTh XXI3Hb B TO, YTO UTpaellb. [[/si pasBUTHUS AaHHBIX CIIOCOOHOCTE!
HeoOXOfMMO IPMBMBATh 9TU KadecTBa CTYAEHTY C IOMOIIbI0 M3YYeHUsI pPa3HOOOPasHOro
XYIOXXECTBEHHOI'O penepTyapa, a TakyKe IMYHOIO II0Ka3a Ieflarora, Kak Ha ypoke, Tak M Ha CIjeHe.

OpnHaX[BI 51 CTOJIKHY/IACh elé C OffHUM HEeOOBIYHBIM SIBJICHUEM B MOeEI IPaKTUKe: HeXXelaHUeM
CTyJeHTa BK/IaibiBaThb CBOM SMOLMM B MY3bIKaJbHOE MCIONHEHME, IPU ITOM, OH J[IOCTaTOYHO
XOpOIIO BJajiell MHCTPYMEHTOM. Ero apryMeHTOM ABIANIOCH TO, YTO OH HE 3HAET, O 4YEM JyMall,
HaIrpuMmep, KoMrosutop Mopuc PaBenb, Korga COUYMHSA JOCTATOYHO C/IOXKHYIO, IIOHYIO O/1ecKa Ibecy
«Anpbopaga». Ham Heobxomymmo 6b110 pacumidpoBaTb 3HadeHNe Has3BaHMA STOTO IPOM3BENEHMS,
IIOHATD €r0 CORep)KaHue U, TaKMM 00pa3oM, HaliT! 3BYKOBbIe KpacKy s ero BomomeHus. IIbeca
OYeHb TPY/HAs TEXHMYECKM M II0STOMY IIPU PACKPBITUM SMOIMOHA/IbHOTO HaKaja IIPOU3BEEHNS
CTYZEHT MCIIBITBIBANI TPYFHOCTH, HO B TIpOLjecce pabOoThI OH YCHENIHO CIHPABIICA C HUMM VM MBI PeLIVIN
BK/IIOYNTD JJAHHYIO ITbeCy B Pa3HOOOPA3HYIO IIPOTrPaMMY COTBHOTO KOHIIEPTa, YTO OBIIO BIIEpBBIE. DTN
IpUMepPbl XapaKTepU3YIOT CIOXKHOCTU Y4eOHOTO Ipolecca, ¢ KOTOPbIMM CTaJKMBAIOTCS CTYHEHTBI
XOPOILO B/IafIef0lVie MHCTPYMEHTOM (POpTEIMaHo.

OpHako, ObUT C/Ty4ail B MOell IpaKTUKe, KOIZja CTYAeHT-JYXOBMK IPUILIEN Ha YPOK ¥ BBIPA3WUII
JKeJlaHMe BBIYYUTb JOCTAaTOYHO CNOXHYW0 «IIpemopguio» Nel, po pmes mmuop C. PaxmaHmHOBa.
S BpICKasana omaceHume, CIIpaBUTCA 1M OH C TAaKMM TPYAHBIM COYMHEHMEM, Ha YTO OH OTBETUIIL:
«A Kkorpa s eé emé cpirparo?» Y Hero ObUIO OYeHb CHJIPHOE CTpeM/IeHMe BBIYYUTb 3Ty HPETIOfNI0 U
ybexyeHne, 4To uMeHHO B KoHcepBaropyum OH MOXKeT 3TO chenarb. IIpy maHHON MOTMBaLUy, OH
IOOMIICA XOPOILETo pe3y/IbTaTa, Tak KaK ObI/I 04eHb CIIOCOOHBIM KIapHeTUCTOM. Ero mo60Bb k My3bIke
IPOABIU/IACH B PAOOTOCIIOCOOHOCTH, YIOPCTBE B JOCTYDKeHUM 1enmy. OH 3aHMMAICA 110 CIIelINaTbHOCTI
Yy BEIMKOJIEITHOTO MYy3bIKaHTa KIApHETNCTa, nereHpapHoro Esremmsa Bepb6erkoro. B mcnonnenun
€ro OIIYIIAJIOCh BIMSAHME TOHKOJM MY3BIKQ/JIbHOCTYM €r0 Iefarora, KOTOpbIil 00/1ajial HeImOBTOPUMO
MATKMM 3By4YaHUeM K/IapHeTa. [Ipyroil cCTyleHT-CTPYHHUK 3axoTen chirpath Konuepr B.A. Momnapra
Ne23 na maxkop. S emy npefoxxnia cHavaaa BbIyYUTh BTOPYIO 4acTh, TAK KaK OHA MeJJIEHHAA, a 3aTeM
HOIpo6OBaTh, €C/IM MONMYYUTCS, ¥ TpeTbio. K MoeMy yauBieHNo, OH IpUHEC Ha YPOK 0be 4acTu 1,
CITyCTsI HEKOTOPOe BpeMs, Y>Ke UTPaJl TPEThIO YacTb JOCTATOYHO Oerto. B raHHOM cirydae, eMy oMoI/Ia
caMa My3blKa FeHMa/bHOro Momapra, a Tak ke SIpKO BbIpa)KeHHbIe MY3bIKa/JbHble CIIOCOOHOCTU Ha
OCHOBE O4Y€Hb XOPOUIO Pa3BUTOIO CyXa, KOTOPbIi ITO/ICKA3bIBA/I €My MHTYUTUBHO, KaK HaJl0 UIPATh.

MHe Ka3anoch MO/IE3HBIM MTOKa3bIBaTh TAKMX OfJaPEHHBIX CTYJEHTOB CBOMM KojuteraM. OfHaXK/Ibl,
A npurnacuiaa Amxkeny COKONIOBY, XOPOLIYI0 MUAHMUCTKY, BBIIYCKHULY npodeccopa B.B. Ceuxuna,
IOC/TyIIAaTh 3TOr0 cKpyunada. OH O4YeHb YCIIEIIHO CIPABMJICA C TEXHUYECKMMM TPYSHOCTAMY KOHIepTa. 5
pacckasama AHXXele, YTO 3TOT CTY/IeHT, HMKOIa B CBOEII )XIM3HM He UTPaI Ha pOpTeNnaHo ypaKHEeHNI
II1. TaHoHa, aTionoB K. YepHnu, He cHaBan TeXHMYECKMX 9K3aMEHOB B MY3bIKaIbHOI LIKOJIE 1 BOOOIIe
noctynun nocie MysbikanbHoro yunnmmina uM. C. Harm no xmaccy ckpunkn. C TaKMMM CTyJeHTaMU
VIHTEPECHO 3aHMMAThCsA, TAK KaK y HMX OY€Hb XOPOIIO Pa3BUT C/IyX, KOTOPbII MM IIOJCKa3bIBae€T MHOTVIE
VICTIOJTHUTEIbCKII€ TOHKOCTY WTIPhl Ha ¢opremmaHo. TeXHMUYecKMe 371eMEeHTBHl MHTEpIpeTalny OHU
CIIBIIIAT MHTYUTUBHO, II09TOMY, CTIO>KHbIE ITACCAXKM Y HUX BBIXOJAT YMCTO, HECMOTPSA HA TO, YTO OHMU
He TIO/Ty YNV COOTBETCTBYIOLIYIO OATOTOBKY C AeTCTBa. MHOTMM (pOpTENMaHO IOMOTaeT B OCBOEHUN
CBOEII CIeluanIbHOCTY (COMbHOE TIeHNe, CKPUIIKA, XOPOBOe AVPIVDKMPOBaHMe, KOMIIO3NIINA, HApOTHbIE
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MHCTPYMEHTBI) U Ha€T BO3MOXXHOCTb JOCTUTATb OYeHb XOPOLIMX pPe3yabTaToB. [lOKa3aTelmbCTBOM
ABJIseTCS OOJIBIIOE JKeaHNe M YCIeNIHble BBICTYIUIEHUA CTyfeHToB Ha KoHueprax cekuumu O6iiero
¢dopremnano. TeMaTyKa JaHHBIX BBICTYIUIEHNII pa3Hasi, OGHAKO, MbI HYKOIZIa He YMEHbIIIaeM TPYIHOCTHI
pelniepTyapa, y Hac MHOTMe KOHI[epTbl IIpOrpaMMHble, NOCBAIEHHbIe 106mnesm C.B. PaxmaHnHOBa,
I1.M. YaiixoBckoro, B.A. Mouapta, PoprenunanHomy ancamo6io, [[)ka3oBbIM MMIIPOBU3AnVAM. Mbl
cTapaeMcCsi OXBaTUTb BCe€ BKYCHI M CHELMaZbHOCTY. [71aBHOe B Hamleil mpodeccuy MOTUBMPOBATDH
CTYJeHTa KpacoToy pOPTENaHHOI MY3bIKY 1 JKe/TaHMeM e€ ChITPaTh. MOXXHO MICIIO/Ib30BaTh C/IOBECHbIE
00bsACHEHN MY3bIKaJIbHOTO COfiepXKaHMs, OyAUThb paHTa3MIo, UCIIONIb30BATh Pa3HOOOPa3HbIe IPUMePHI
U3 NPUPOAbI, KMBOMNCH, TUTEPATYPbI, MO33UM, KOTOpbIE BBI3BIBAIOT HYXOBHbIE, SMOILVOHAIbHbIE
nepexuBaHuA. [/ 9TOro Hajjo CTapaThCA NPUBUBATD CTYAEHTaM JTI000Bb K PasHBIM BUIaM MICKYCCTBA,
YYNUTb BUJIETh, YyBCTBOBATh, NIO3HABAThb KPAaCOTY B Pa3IMYHBIX NPOABIECHUAX >XU3HM 4eloBeKa. B
fanbHeiileM Oapbep HENOHVMAHVS IPEONOIeBAETC, M CTYHEHT C OONBbIINM >KeTaHUEeM MU3ydaeT
¢doprenmaHHble Mbechl. ECM 4TeHMe HOT ¢ IMCTa Y HEro ZOCTATOYHO XOPOIIO Pa3BUTO, OHO MO3BOIAET
ObICTpee MpONTH Nepyof, pas3bopa, st co3fanns Ooee Le/IBHOTO MY3bIKaIbHOIO 00pasa U MpupaéT
emlé 60JIbIINIT MHTepeC K paboTe Ha YpOKe 1 JoMa.

C moMoIbl0 COBMECTHOTO MY3UIIMPOBaHUA B 4 PYKM WIM B JJy9Te Ha [IBYX POS/IAX, U3Y4aeTcCA
6o/bIlIe TPOU3BENIeHNMII, KaK /s GOPTENNAaHO, TAK U Pa3HBIX ITepe/IoKeHNIT /I Xopa, opkecTpa. Vrpa B
aHcaMOJ1e C IelaroroM, WM C KOJUIETO 13 K/Iacca BbI3bIBAeT OOJIBbIION MHTEPEC y MHOTYX CTY/IeHTOB. MbI
nozi6¥paeM COBMECTHO pa3HOOOPA3HBIN perepTyap, OH MOXKET ObITh CBSI3aH C COBPEMEHHOII MY3bIKOIA,
XOTsI MHOTMM HpaBsaTcs npousBeeHns XIX Beka (B.A. Monapt Conatsl jyis 2 poprenuano, V. bpamc
«Benrepckue taH1bl», C. PaxmannnoB «I1becsl B 4 pykn», Cronta [I. Muiio «Ckapamy» u T.1.).

AHcaM671eBO€ CTIOTTHUTEIbCTBO MIMeeT MHOXKECTBO II0/IOKUTETbHBIX MOMEHTOB, 3TO OAVH 3 BIJIOB
COBMECTHOTO MY3MIIMPOBAaHMA, YTO OYEHb HPAaBUTCA CTyfleHTaM. Ha KoHIlepTe OHM UTParoT IO HOTaM,
a He Ha MaMATb. OCOOEHHO VM MMIIOHMPYeT COBMeCTHast GopMa UCTIONHEHNs ¢ IefaroroM 1o O6iemy
¢dopremmano. MoXHO 1Of0OpPaTh MHTEpPECHBIE IMPOM3BEAEHNA I PAa3/IMYHBIX MHCTPYMEHTAIbHBIX
COCTaBOB C ¢opTenmaHo. B 6onbIIMHCTBe CIydaeB MbI paboTaeM CO CTyAEHTaMM-OPKeCTPAHTaAMIU,
IUIsL KOTOPBIX MHTEHCUBHOE pas3BUTHE HABBIKOB aHCAMO/IeBOI UIPbl HEOOXOAMMO B UX OCHOBHOII
CIlelanbHOCTI.

CTyleHT y4uTCA 3SMOLMOHA/NIbHO I€pefaBaTh MY3bIKa/JbHOE cofiep)KaHue. Y HEKOTOPBIX 3TO
MIOJTy4aeTCs JIETKO, YTO CBA3aHO C HAIM4MeM MCIIO/THUTE/IbCKOTO TAlaHTa, APyTHe CTaBAT TepIeHNe U
TPYH, CaMOOTAauy BO I71aBy yrma. CamMoe BepHOE — 9TO 30/I0TasA CepefiHa, YTO ObIBAeT OUYEHb PEMNKO.
[t mozeit ¢ pa3BUTBIM BOOOpaXKeHMeM TI00asi My3bIKa MOXKET OBITh IPOTPaMMHA 11 B TOXKe BpeMsi, OHa
He TpebyeT KOHKPETHOTO C/IOBECHOTO 00bACHEeHUA: «My3blKa HAYMHAETCA TaM, I7ie KOHYAeTCs CII0BO»
— oty croBa [enpuxa Ieline BbIpa)KaroT CYIHOCTD U B TO K€ BpEMS HEOIPENENIEHHOCTD MY3bIKa/IbHOTO
aspika [1]. IIpu aToM, Bo3pacTaeT poimb ¥ HeOOXOAMMOCTb SMOLIMOHA/IBHOV CTOPOHBI BBIPAXKEHUSA
XY/IO)KECTBEHHOTO COJlePKaHMA.

TpynHOCTH Y CTY[IleHTOB BOSHMKAIOT B BBHITIO/IHEHIY TOYHOT'O PUTMA, AMHAMUKM, IITPUXOB, HIOAHCOB.
9TO CBA3aHO C HEJOCTATOYHO CBOOOHBIM BiIafieHMeM (pOPTENMaHo U3-3a Yero OHM UTPAIOT TaK, KaK
IIO/Ty4aeTCs, He YIUThIBAsA TOYHBIX MYy3bIKa/JIbHBIX YKa3aHMUI aBTOPa. B JTaHHOM ciy4ae, Iefaror Jo/mKeH
HacTayBaThb Ha MeIJICHHOM TeMIIe VICIIOJIHEHNS, IIPU KOTOPOM OONBIIMHCTBO JieTajIell TeKCTa MOYKHO
VICTIOJIHUTDb IpaBUIbHO. B JasbHeiilieM, 3TU HeJOCTAaTKM IOCTEIIEHHO UCHpaBiATca. Hekoropble
BOKQJIVCTBI He 00OpAIaloT BHYMAaHVA B HOTHOM TEKCTe Ha JUIMHHBbIE HOTBI, Nay3bl, pepMatel. B Takux
CIy4asx, HeoOXOMMO VIM HaIllOMHMTD, YTO HU OfMH JUPIDKEP He OyfeT paboTaTb ¢ HEPUTMUYHBIM,
HEMY3bIK/JIbHBIM COIMCTOM, TaK Kak opkecTp u3 100 yemoBek mx x/aTh He OyaeT. Kakapiil BOKamucT
JOJDKEH YBa)XKaTh CBOMX KOJIJIET B OPKeCTpe, KOTOPBIE Yallle Bcero 6oee ONbITHbIE MY3bIKAHTBI, 4YeM OH,
VI TIO9TOMY KPUTUYECKY OTHOCATCA K C/1a00il IIO;TOTOBKE HEKOTOPBIX COMUCTOB.

Emé ¢ ofHuM MHTepeCcHBIM sIBJIEHNEM 51 CTONKHY/IACh, paboTast CO CTY[ieHTaM! He IMMaHUCTaMN.
ITO — CUeHNYecKas NOATOTOBKA. Y KaXK/IOro M3 HaC BO BpeMsA BBICTYIUIEHM BO3SHMKAET CIIEHMYECKOe
BOJIHeHMe. 371eCh 0 OJIbIITYI0 POJIb UTPAET CTEIIeHb 3HAHN A MY3bIKa/IbHOTO TeKCTa Ha TAMSTh Y CLIeHIYeCKas
npakTyuka. Camas 60/blas CI0XKHOCTD IS CTYAEHTa BO BpeMs CLIEHNYeCKOTO BBICTYIUICHN, TIOMIMO
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TEXHIYECKOI, 3aK/II0YAETCA B YBEPEHHOM B/IaJIEHUM TEKCTOM BO BpeMsA UCIOMHEHNA. MHOroe 3aBUCUT
OT IPAKTUKY 3CTPAJHBIX BBICTYIUIEHUI, OT MX KOIMYECTBA M Ka4eCTBa.

CTymeHTbl KOMIIOSUTOPBl M MY3BIKOBEIbI BO BpeMsA pa3bopa IpOM3BeNeHMs 3allOMUHAIOT
TOHAJIbHBIN IUIAH, YTO MM IIOMOTaeT He IyTaTh MOJY/IALMOHHBIE IIEPEXObI M3 OJHOM TOHAJIbHOCTU
B [IPYTYIO BO BpeMsA MICIIOTHEHMA Ha IAMATb. DTOT METOJ, 3alIOMMHAHNA UX MOJIEPKMBAET Ha CIIEHE.
Y HMX IpOBajOB B TeKcTe He ObiBaeT. CTYAEeHTBI-MHCTPYMEHTAMNUCTDI OOJIbIlle TO/IAraloTCsA Ha CBOI
XOpOIIO pasBUTBI CIyX, MaMATb, OOMIMPHYIO MCIIOTHUTENbCKYI0 HPAKTUKY. Y HUX TBOpYecKoe
BOJIHEHME CBSI3aHO C YCHEUIHBIM 35MOIMOHANIbHBIM BBICTyIJIEHMEM. VIM HpaBUTCA UTpaTh KaMepHbIe
MHCTPYMEHTa/IbHbIe TIPOU3BEJIeHNsA, KOTOpble O/MbKe K MX crenuanbHOCTH. CTYAeHTbI-BOKaIICThI —
3TO NPUPOKIAEHHBIE APTUCTBL. B Moeit mpakTuke He OBIIO C/Ty4ast, YTOOBI KOTA-IMO0 OHM OTKA3aINCh
OT CIIEHMYeCKMX BBICTYIUICHMI. Takoe BIeYaT/IeHMe, YTO OHM aOCONMIOTHO CBOOOJHBI Ha CIICHE.
HecmoTps Ha TO, 9YTO VX IOATOTOBKA IO (POPTENMMAHO HOCTATOYHO CKPOMHAA, OHM C YHAOBOIbCTBUEM
IIPeOyi0/IeBAI0T BOJTHEHME U BCErfia BBICTYIIAIOT C OOJIBIINM yHOBOIBCTBUEM, VICIIOMHSAA KaK CONbHbIE
IIbeChl, TaK U aHCaMO/IM, aKKOMIIaHeMeHThI. CaMble My3bIKa/IbHbIe B MOEM KJIacce — JUPIDKEPHI xopa. 5
BCerZia yAUBIIATIACh UX OepeXKHOMY IIPMKOCHOBEHUIO K MHCTPYMEHTY U KpacoTe 3ByKa. OfUH U3 TaKMX
CTYZEHTOB POJOM ObII 3 JATIEKOTO I0XKHOTO CeJIa, B KOTOPOM, I0-MoeMYy, 1 poprennano He 6b110. 51 6b11a
HopakeHa 6OTaTCTBOM €r0 BHYTPEHHEro MMpa, OOJIbIION IT00BY K My3bIKe ¥ K COBEpPIIEHHO HOBOMY
VHCTPYMEHTY, KOTOPbIII OH BIJeN BllepBble. MBI ¢ HMM C yBJIedeHVeM paboTanm Hajy BTOPOI YacTbiO
Konnepra WM. Tajigna conp maxop, MaBenuuamu V.C. baxa, nbecamyu MO/IJABCKUX KOMIIO3UTOPOB.
Pa6oTa B cTyfieHIeCKOM XOPOBOM KOJUIEKTMBE C TAKVMI IIPOC/IaBIeHHBIMM AUpIDKképamu Kak Teoprmit
Crpeses, E¢um bormanosckmit, Ipuropmit Kocuuckuii, VMnona CremaH o6oraTmnm ero CayxoBYIO
HaIMTPy TOHKMMM KpacKaMM, KOTOpPble OBUIM CIIBIIIHBI U B UTpe Ha ¢opremmaHo. B gampHeiteM oH
CTaJl U3BECTHBIM JUPIDKEPOM, PyKOBOIMTENEM IIPEKPACHBIX XOPOBBIX KOJUIEKTUBOB, KaK y HAaC B CTPAHE,
TaK U 32 pyOexoM.

CaMbIM 6O/IBIINIM HEIOCTATKOM B paboTe CO CTyeHTaMM He IMAHUCTAMM, ABJISIETCS OTCYTCTBUE Y
HIIX JOCTATOYHOTO BpeMeHM /I 3aHATUII Ha popTenaHo. MHOroe 3aBUCKUT OT Ha/IM4YNA NHCTPYMEHTa
M KJIacca JUIs 3aHATHIL, @ B HEKOTOPBIX CIIy4asxX OT OO/IBIION 3aHATOCTY IO APYTUM IIpeAMeTaM WIn
u3-3a COOCTBeHHON paboThl. OTHAKO CYILIeCTBYeT HEOCIOPUMSBIN apryMeHT, KOTOpPbIiI CBA3aH C WX
IPaKTUYeCKOI IesATebHOCTDIO. B ImpenogaBaTenbckoit paboTe MOTYT OBITh YaCTHBIE YUEHUK, @ TAKXKe
ypokn on-line, Bo BpeMs KOTOPBIX OHM CTaHOBATCS U IefaroraMu, M KOHIepTMeiicTepamu. Takum
obpasoM, M caMmM 6e3 MHCTpyMeHTa GOpTenraHo He 060MTuch. BokamictaM HEOOXOAUMO YUUTD
Lesnble onepHble mapTun. He Bcerga mocTaTroyHO ypOKOB OHM IOMYYAIOT C KOHLEepTMelicTepoM. EcThb
TeaTphbl, IT7ie Ha 3TOM SKOHOMAT M TOT/ja UM NPUAETCA CAaMMM CTAaHOBUThHCA NuaHuctamu. Ilostomy, yuem
a¢pdexTuBHEEe OHM OYAYT MCIONB30BaTh cBOM ypoku mo O6meMy gopTennano B yue6HOM Iporiecce,
TeM jierde UM OyzieT B X Ipo¢ecCHOHANIbHOM AeATeTbHOCTI.

3akmo4enne

Takum 00pa3oM, MOXKHO KOHCTaTMpoBaTh, 4To mpenMerT Obumee QoprennaHo HeoOXOmUM
CTYHEHTY B ero JajIbHellllell ICIOMHUTEeIbCKOI 1 Mearorndeckoll mpakTuke. B mpomecce o6yyeHus
pasBUBaeTCA TapMOHWYECKUII, MeNTOANYecKMil, NomM(OHNIeCKMil, TeMOpOBbIl CayX. Bramennme
¢dopTenmaHo MO3BOJIAET CTYEHTY 3HAKOMUTBCSA M VICHONHATh MAPTUIO aKKOMIIaHeMeHTa. B TeueHue
IBYX-TPEX JIET OH paclIMpsAET 3HaHME penepTyapa, usydaer npoussenenns VI.C. baxa, B.A. Momnapra,
W. TaiigHa, JI. berxoBeHa, I1. YajikoBckoro u fp. CTyIeHT y4UTCs aKKOMIIAHMPOBATb CBOMM Y4YEHMKaM,
Tyd4ine pasbupaeTcss ¢ HOTHBIM TEKCTOM IIPOTPAMM IIO CIIELIaTbHOCTU U OIIEPHOMY KJIaccy. YdacTue
B KOHIIEPTaX M 5K3aMeHaX pPa3BMBaeT €ro apTUCTU3M M CIeHMYEeCKYI0 BBIJIEP)KKY, BbIpabaTbIBaeT
YBEPEHHOCTb B IIPEOJOJICHNN CIOXKHOCTel. 3HaHUe UTPbl Ha (OPTENMaHO AAaéT eMy BO3MOXXHOCTD
CTaTbh YHMBEPCA/IbHBIM MY3bIKaHTOM.
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The present article reflects the milestones in the life and artistic career of the exceptional conductor, pianist and profes-
sor, Master of Arts, People’s Artist of the Republic of Moldova, Mikhail Vasilyevich Sechkin. The author reveals M. Sechkin’s
essential contribution to the growth and consolidation of the national symphony and opera conducting traditions and, last
but not least, to the musical education, being an inspiring promoter of professional classical music. In essence, the purpose of
this article is to shed light on the multilateral and prodigious activity of the maestro by emphasizing his great influence and
defining his role in developing and fostering music in the Republic of Moldova.

Keywords: Mikhail Vasilyevich Sechkin, opera and symphonic conducting, piano performing art, musical education

Articolul dat vizeazd momentele cruciale care au marcat viata si cariera artisticd a distinsului dirijor, pianist si profesor,
Maestru in Artd, Artist al Poporului din Republica Moldova, Mihail Vasilievici Secichin. Autorul descrie aportul substantial
pe care I-a adus M. Secichin in formarea si consolidarea traditiilor nationale in arta dirijorald simfonicd si de operd si, nu in
ultimul rdnd, in pedagogia muzicald, fiind promotorul muzicii academice de inaltd calitate. In esentd, articolul tinde sd pund
in lumind activitatea prolifica multilaterald a maestrului, reliefind influenta si rolul definitoriu al acesteia in dezvoltarea si
promovarea artei muzicale in Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: Mihail Vasilievici Secichin, dirijat simfonic si de operd, arta interpretdrii pianistice, pedagogia muzicald

Introduction

For thirty years now, Mikhail Vasilyevich Sechkin has made a significant contribution to the
development of the musical culture of the Republic of Moldova as an excellent pianist, a wonderful
opera and symphony conductor, a sensitive teacher and a prominent music and public figure. Mikhail
Vasilyevich has almost always combined three types of activity: pedagogy, concertmaster work and opera
and symphony conducting. Especially significant are the results of M.V. Sechkin’s activity as a conductor;
since 1988, he has created over one hundred opera and ballet productions in the Republic of Moldova
and has performed about two hundred chamber-vocal and chamber-instrumental works, compositions
for symphony orchestra. The coverage of various areas of musical professional activity indicates, on the
one hand, Mikhail Vasilyevich’s desire not to be limited to the framework of only one type of creativity; on
the other hand, it is a characteristic tendency of contemporary art, when a musician-performer manifests
himself as diverse as possible.

M.V. Sechkin’s activity as a conductor in the Republic of Moldova

In 1990, the students-pianists of the Moldovan Music University A. Oizboid, A. Kuznetsov and the
person writing these lines (who passed into his class after the death of his brother, Professor Vitaliy
Vasilyevich Sechkin) successfully completed their conservatory education under his direction; over one
hundred vocalists of the same educational institution underwent training in his opera class; among his
pupils-conductors are Mikhail Amikhalakioaye, Vladimir Andries, Dumitru Kircumaru, Denis Chausov.

From 1988 to 1990, the author of this article had a chance to study with Mikhail Vasilyevich Sechkin
in the special piano class, and since then the creative communication with him, the personal contact
and fruitful cooperation have not been interrupted. Since 2000, every five years, we have been preparing
concerts dedicated to the memory of Vitaliy Vasylievich Sechkin, where the piano, vocal and chamber-
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instrumental compositions of this outstanding musician are played. Our annual creative projects are
held in the Organ Hall, the National Philharmonic named after S. Lunkevich, and at the Academy of
Music, Theater and Fine Arts. So, in 2004, 2005 and 2010 in the Chisinau Organ Hall, the author of these
lines and the students of her class with the National Chamber Orchestra under the direction of Mikhail
Vasilyevich performed all the double clavier concertos by J.S. Bach, concertos by W.A. Mozart for two
and three claviers (for the first time in Chisinau), as well as a triple concerto by L. Beethoven. Until now,
Mikhail Vasiyevich remains my teacher and mentor: He can always be consulted on musical issues and
he always knows how to charge other people with his energy, strength of dedication, perseverance and
persistence.

The first time I saw Mikhail V. Sechkin was in the summer of 1986 in the apartment of his famous
elder brother Vitaliy V. Sechkin, a famous pianist, composer, Honoured Artist of Ukraine, professor of
the special piano department of the Kyiv State Conservatory named after P.I. Tchaikovsky, who moved to
Chisinau in 1984 at the invitation of the administration of the Moldovan State Conservatory. That summer,
Mikhail Vasilyevich, at the request of his brother, gave me several lessons and pieces of important advice.
In 1988, after the sudden tragic passing away of V.V. Sechkin, I continued my conservatory studies in the
class of Mikhail Sechkin. Gradually, I got an idea of his creative biography.

Pages of maestro’s biography

M.V. Sechkin was born on March 31, 1943 in the Ukrainian city of Kharkov. He received his first
music lessons at the age of three from his mother, Maria Klymentyevna Sechkina-Zakharchenko,
who, as a representative and follower of the school of the great Russian pianist and teacher Konstantin
Nikolayevich Igumnov, worked for more than thirty years at the Kharkov Conservatory. His father Vasiiy
Fedorovich Sechkin, accountant by profession, was an amateur musician and played a little the guitar.

Having entered the Kharkov secondary special music school at the age of seven, Mikhail Sechkin
was admitted to the class of Regina Horowitz (sister of the outstanding pianist Vladimir Horowitz).
According to his words, the years from the fifth to the eleventh grades became the most memorable. At
this time, the knowledge of the “secrets” of the high pianistic school was being formed. Regina Horowitz
was able to interest the student in the idea and the pianistic problems arising from it. In such cases, I
could study at home twelve hours a day, without a lunch break. I experienced creative happiness when
I was able to ,realize” the tasks set at the lesson. And I was really lucky in life: I was a favourite student
of Regina Horowitz, I understood her perfectly, and often she was just going to offer something, and
I had already fulfilled her wish” [1 p. 223]. During the years of study with R.S. Horowitz and the local
philharmonic orchestra, Mikhail Sechkin played the Concerto d-moll (K. 466) by W.A. Mozart, the
Concerto-moll op. 16 by E. Grieg and the Concerto No. 2 f-moll op. 21 by E. Chopin. At the final exam,
the young musician, along with other compositions of his solo program, brilliantly performed the first
Concerto for piano and orchestra by P.I. Tchaikovsky.

In 1966, M. Sechkin graduated from the Kharkov Conservatory as a pianist (at that time already
the Kharkov Institute of Arts), taking a special piano course with the head of the department, Professor
Mikhail Khazanovsky. At the final state exam, he brilliantly performed Concerto No. 2 for piano and
orchestra by S.S. Prokofiev and by the assignment of specialists was left at the department as an assistant.
However, his dream of the career of a symphony and opera conductor, which he had had since he was
fourteen, led the young musician on another path.

Mikhail Sechkin became interested in conducting in 1957 after visiting the performance of Aida by
G. Verdi at the Kharkov Opera House. The orchestra was conducted then by Leonid E Khudoley’, the
pupil of the outstanding Russian conductor Nikolai Samoilovich Golovanov. Young Mikhail Sechkin,
conquered by the sound of the symphony orchestra and carried away by the profession of conductor,
independently learned to play the trumpet in his school years, and when he was a student, he learned to
play percussion instruments, thus studying the orchestra in practice.

1 Note an interesting fact: in the years 1963-1984, L.E. Khudoley was the main conductor of the Moldovan Opera and
Ballet Theater and worked in the opera class of the State Institute of Arts named after G. Musicescu.
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Determined to become a conductor, Mikhail Sechkin in 1968 entered the faculty training conductors,
which had just been opened at the Kharkov Institute of Arts, and a year later he was transferred to the
Kyiv State Conservatory named after P.I. Tchaikovsky, where he studied in the class of Professor Mikhail
Kanerstein, a student of one of the founders of the Soviet conducting school Nikolai Andreevich Malko.
This was followed by an assistant-internship led by the outstanding Ukrainian conductor Stepan
Turchak.

After the end of the assistant internship M.V. Sechkin worked for two years as the second conductor
of the Zaporozhe Philharmonic Symphony Orchestra, then, on the recommendation of S. Turchak, he
was invited to the Donetsk Opera Theater, where he mastered a vast theater repertoire: about 75 opera
and ballet productions. During the ,,Ukrainian” period of his activity, he toured a lot with the symphonic
groups of Kiev, Kharkov, Zaporozhe, Donetsk, Dnepropetrovsk, Odessa, Chernivtsi in the cities of the
former USSR. In 1971, Mikhail Vasilyevich participated in the All-Union Competition of Conductors
in Moscow, where ... ,I learned a lot of interesting and useful things professionally. And there he met a
native of Kharkov [Vladimir Ivanovich Rudenko - author’s note], who at one time had music lessons with
my mother. He was, at that time, director of the Nikolai Golovanov museum, my idol <...>. I had a happy
opportunity to study Golovanov’s scores with his notes, to understand the essence of his incomparable
interpretations of various works < ... >. I transferred all his priceless notes to my scores and used them
in my work>" [2].

Pedagogical activity of Mikhail V. Sechkin

In 1988, on the initiative of the rector of the Moldovan State Conservatory Konstantin Rusnac,
M. Sechkin was invited to work as a teacher at in the Department of Special Piano and the Department
of Opera Training. The lessons in the specialty Piano Playing with M.V. Sechkin were interesting
and productive. Possessing an excellent professional school and encyclopaedic knowledge, Mikhail
Vasilyevich always clearly indicated the performing and artistic tasks, paying attention to the problems
of the style and creative character of each composer as a whole and the form of the work performed in
particular. I remember many works studied with him such as The Island of Joy by C. Debussy, the First
Concerto for piano and orchestra by PI. Tchaikovsky, Chaconne by ].S. Bach - F. Busoni, Sonata No. 30
by L. Beethoven.

Mikhail Vasilyevich considers the development of piano technique to be a very important moment
in the training of a student-pianist. He repeatedly quoted the words of H.G. Neuhaus: ,,I often remind
students that the word ,technique” comes from the Greek word techne, and techne meant art; any
improvement in the technique is also an improvement in art itself, which means it helps to reveal the
content, ,hidden meaning’, in other words, it is the matter, the real flesh of art” [3 p. 13]. That is why
M.V. Sechkin strongly recommends that students play scales, as well as the exercises of Sh. Ganon,
J. Brahms, A. Cortot, etudes by F. Chopin and E. Liszt. He also tries to train orchestral thinking skills
in pianist students so that they can find vivid performing techniques and pedal effects using various
comparisons and associations.

At the Moldovan State Conservatory, Mikhail Vasilyevich, at one time, led the student symphony
orchestra, was one of the first conductors of the Opera Studio, which continued its activity until the late
1990s and contributed greatly to the training of young singers, instrumental musicians and conductors.
The studios repertoire included the best works of Western European and Russian opera classics. The
operas Carmen by . Bizet and Boyarynya Vera Sheloga by N.A. Rimsky-Korsakov were fully prepared. The
students of the conservatory, who passed this school, then successfully worked at the local Opera Theater
and performed on prestigious opera stages in the world. Let us note the leading vocalists and soloists of
the opera studio: Petru Rakovitsa, Natalia Margarit, Lily Sholomey, Yuri Gyska, Robert Khvalov, Stepan
Kurudimov, Methodie Bujor, Liliana Lavrik. The orchestra of the Opera Studio had toured in Italy and
Spain.

M. Sechkin - a symphony and opera conductor

In the National Opera and Ballet Theater of Chisinau, Mikhail Sechkin for several decades (from
1989) was one of the main conductors, and from 1990 to 1992 he held the post of chief conductor and
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artistic director. Here he worked on the staging of the ballets Romeo and Juliet by S. Prokofiev, Spartacus
by A. Khachaturian, the operas The Wedding of Figaro by W.A. Mozart, Don Carlos by G. Verdi,
Iolanta by P.I. Tchaikovsky. Among his favourite works are the masterpieces of the Russian opera
and ballet classics: The Tsar’s Bride by N.A. Rimsky-Korsakov, The Queen of Spades, The Nutcracker,
The Swan Lake by P.I. Tchaikovsky, Romeo and Juliet by S.S. Prokofiev. In parallel with the theater
productions M.V. Sechkin showed himself brightly as a conductor of the National Philharmonic
named after S. Lunkevich. In 2008-2013, under his leadership the orchestra performed more than
twenty concert programs, including premieres of works by P.I. Tchaikovsky (Symphony No. 5, The
Manfred Symphony), A. Scriabin’s Symphonies No. 2 and No. 3, S. Rachmaninoft’s Symphony No. 3.

The conductor pays a lot of attention to promoting the works of the composers of the Republic
of Moldova. From 2000 to the present, within the framework of the festival, Days of New Music
M.V. Sechkin with the National Philharmonic Orchestra prepared a series of programs from the works
of V. Polyakov, V. Zagorsky, V. Rotaru, A. Luxembourg, O. Negruta, B. Dubossarsky and Z. Tkach. For
30 years of his creative activity in Chisinau, M.V. Sechkin collaborated with all the existing orchestral
groups: the Teleradio Orchestra, the National Philharmonic Orchestra, the National Chamber
Orchestra, the orchestras of the musical lyceums named after S. Rachmaninoft and C. Porumbescu,
the Stefan Neaga College Orchestra, the Youth Symphony Orchestra. In the 1990s, with the staff of
the National Opera and Ballet Theater and other orchestras of the capital of the Republic, the maestro
successfully toured in many countries of Europe and America: Italy, Spain, Portugal, Switzerland,
Romania, Chile.

In Romania, the conductor not only toured, but also worked on a regular basis as a conductor, then as
chief conductor of the Botosani Symphony Orchestra (1998-2013). During this period, he prepared about
70 concert programs, which were based on the works of the world concert repertoire, accompaniments
of concerts for various instruments with an orchestra, where the soloists were musicians from Romania,
Moldova and Russia. M. V. Sechkin particularly emphasizes his cooperation with such Romanian soloists
as Dana Borsan, Mihai Ungureanu, Daniel Goiti, Csiky Boldizsar.

Conclusions

The multifaceted and fruitful activity of the musician was marked by diplomas of the Russian
Center for Science and Culture: For the promotion of Russian art in Moldova, for cooperation with the
Congress of Russian Communities. In 1996, Mikhail Vasilyevich received the honorary title of Honoured
Master in Art, in 2018 — People’s Artist of the Republic of Moldova. Evaluating the activities of this
outstanding musician, determining his contribution to the development of the modern musical culture
of the Republic of Moldova, one can clearly see the vector of his life and career - it is a faithful service to
music, the cause of musical enlightenment, education, training of young performers and listeners of all
generations and ages. M.V. Sechkin’s reverent attitude to his profession, his fantastic capacity for work
and constant striving for self-improvement and professional growth serve as an example of unlimited
devotion to musical art for young musicians.
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INTPYMHIIUIIBI 1 METObI PABOTHBI C 1) KA3OBbIMU
CTAHIOAPTAMMU B ITPOLIECCE UMIIPOBU3ALINN

PRINCIPII ST METODE DE LUCRU CU STANDARDELE
DE JAZZ IN PROCESUL DE IMPROVIZATIE

PRINCIPLES AND METHODS OF WORKING WITH
JAZZ STANDARDS IN THE PROCESS OF IMPROVISION

TATbIHA BEPE3SOBUKOBA!,

JOKTOP MCKYCCTBOBeJieHN, Ipodeccop,
AxageMus My3bIKY, TeaTpa ¥ U300pa3UTeNIbHbBIX ICKYCCTB

BSTYEC/IAB JIAIIEBCKUIA?,

ImpenojgaBaTeib,
AKaHeMI/IH MY3bIKH, T€aTpa " M306pa3I/IT€}IbeIX NCKYCCTB

CZU 78.036.9:781.65

Iwcasosvie cmandapmol — 8aiCHAT 4ACMb penepmyapa m00020 04A306020 UCNONHUMENS. B npednazaemoti cmamve
PACCMAMPUBAIOMCS OCHOBHDIE NPUHUUNDL U NOOX00bL K UMHPOBU3ALUOHHOIL 00pabomKe 0xd306bix cmandapmos. OcHosHoe
BHUMAHUE YOeIAEMCS MeNIOOUU U 2APMOHUY KAK BANCHETIUMUM CPeICEAM UMNPOBU3AUUOHHO20 BAPLUPOBAHUS.

Kntouegvie cnosa: 0scas, 0xa3osuiii cmandapm, umMnposusayus, mema, 06padomxa memol, Men0OUs, 2aPMOHUS

Standardele de jazz reprezintd o parte importantd a repertoriului oricirui jazzman. In prezentul articol se discutd prin-
cipiile si aborddrile de bazd ale prelucrdrii improvizatorice a standardelor de jazz. Atentia principald este acordatd melodiei
si armoniei ca mijloacele cele mai importante de variere improvizatoricd.

Cuvinte-cheie: jazz, standard de jazz, improvizatie, temd, prelucrarea temei, melodie, armonie

Jazz standards are an important part of the repertoire of any jazzman. This article discusses the basic principles and
approaches to improvising processing of jazz standards. The main attention is paid to melody and harmony as the most im-
portant means of improvisational variation.

Keywords: jazz, jazz standard, improvisation, theme, theme processing, melody, harmony

BBenenmne

PenepTyap ka30BbIX MY3BIKAHTOB, KaK IIPaBUJIO, CK/Ia/IbIBAETCS U3 ABYX YaCTeil: COOCTBEHHBIX,
OPUTIMHATbHBIX KOMIIO3MIIMII M M>Ka30BbIX CTAaHIApTOB. [I)Ka3oBble CTAaHAApTBl UM evergreens
(«BeyHO3e/IeHble» MEJIOAVIN) — Ba)KHAs 4acTh pelepTyapa A>Ka3oBoro UconunuTtens. OHu ABIAOTCA
VICTOYHVIKOM BIOXHOBEHM /1A [PKa3MEHOB B TI0007 CTpaHe Mupa. B oCHOBe I)Ka30BBIX CTAHAPTOB
JIeXaTr HpeMMymeCTBeHHO BOKaJ/IbHbI€ IIbECHI: HOHY}IHPHBIC IIECHMU, OT 3CTpajgHbIX IO HOETCKUX
(nanpumep, By, By, Blackbird P. Xenpepcona nu M. [JlukcoHa), OTAe/NIbHBIE HOMepa U3 MIO3UK/IOB (My
Funny Valentine us miosukna Babes in Arms P. Pogxepca n JI. XapTa), onepHsie apuu (Summertime u3
oneput ITopru u becc . Iepuisuna). MeHbIIYIO YaCTh CTAHAAPTOB COCTAB/IAIOT MHCTPYMEHTAIbHbIE
TEMbI, COUYMHEHHDbIC [I>Ka30BbIMU MYSbIKaHTaMI/[ (Ha HUX HEPEJKO BIIOC/IEACTBUN HI/IH_IYTCH CJ10Ba,
4TO pacmnpsieT chepy Ux IpUMeHeHNs, IpeBpallias B MaTepuasl /i BOKAIUCTOB).

[IpyuvHa TOABNIEHMA M IIMPOKOTO pPAacCIpOCTPAHEHMS J[XKa30BbIX CTAaHAAPTOB KpOeTcA B
TOM, YTO MX 3HaHMe MO3BOJIAET J)KasMeHaM oOIIaTbcs MeXAy co00ii B Ipolecce COBMECTHOTO

1 tberezovicova@mail.ru
2 dashinn777@yahoo.com
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My3ULMpOBaHNsA. BajieHre [KasoBBIMM CTaH[AapTaMyU He3aMeHVMO B KOHIIEPTHON IPaKTUKe U
CTYAUITHOI paboTe, a TAK)Xe B TaKO crennduyeckoir popMe UCIIOTHUTENIBCTBA KaK jarm-session, Te
HepefIKO BCTPEYAIOTCA MY3bIKAaHTBI, He 3HAKOMBIE IPYT C APYTOM.

My3BIKaHTBl JO/DKHBI IIOCTOSIHHO PpaclIMPATb CBOJ pelepTryap, IMOIOJHAS €ro HOBBIMU
crangapramu. [Ipy o61eHnn ¢ N3BECTHBIMM J)Ka3MeHaMU BCera MopakaeT 3HaHMe MY3bIKaHTaMIU
IKa30BBIX CTaHJAPTOB U TOTOBHOCTDb MCIOTHNUTD UX B MI000M cocTase. [I>xeppu Kokep rosopui,
o6pairasach K MOTOZIBIM UCTIONMHUTENAM: « CKOZTbKO OBI TEM BBl HY 3HAJIN, VX HE MOXKET OBITD CTMIIIKOM
MHOro» [1 c. 28].

B HacTosIIee BpeMA HACUMThIBAETCA 60Iee Oy ThICAYM /[)Ka30BBIX CTAH/IAPTOB, ¥ IX KOTMIECTBO
IPOJO/DKAET IOCTOSIHHO pacTi. B moMompb mxa3MeHaM U3JaTe/NbCTBa BBINYCKAOT COOPHUKMY, ITe
J>KA30BBIi CTAHAAPT BBITJIAANUT KaK MeTOANYeCKas IMHI, CHab)KeHHasI TapMOHMYeCKOT 11 POBKOIA,
a TaK)Xe MHOTJA ¥ HEKOTOPBIMU APYIMMHU aTpubyTamu, HeoOXoauMbIMK it ux obpabotku (Intro,
Coda n pnp.). OBHMM M3 M3BECTHBIX MCTOYHMKOB [)Ka30BbIX CTAH[APTOB SABJIAETCA Cepusd B Tpex
Boinyckax The New Real Book, tie co6panbl Hanboee BOCTpe6OBaHHbIE TeMbI, KITacCU(PULMPOBAHHbIE
II0 MICIIOJTHUTEIIAM U CTWIAM [2]. PadHOOOpasue MaTepuasa o3BoseT y4ecTb INYHbIe CKIOHHOCTI
NI0060TO UCIIONTHUTEA.

Bernen 3a BBI6OpOM [)Ka30BOTO CTaHAapTa HauMHaeTcsA paboTa Hafl HUM, B IIpollecce KOTOPOIl
IIPONMICXOMIUT CO3/IaHNUe CBOEI COOCTBEHHON MCIONMHNUTEIbCKON Bepcun. 31ech Ha IepefjHeM IUIaHe
OKa3bIBAeTCA YMEHME TBOPYECKM MONONTM K Marepuany ¥ NpUAaTh emy (GopMy 3aKOHUEHHOIL,
obnmaziafonieil Ka4eCTBOM MHAVMBY/YaTbHOCTY KOMIO3NIIVMM. B mpolecce co3faHmsa MMIIPOBU3ALNU
Ba)KHeIIasd pOIb IPUHAIEKNUT METOANN Y TAaPMOHMM, KOTOpPbIe IO/DKHBI PacCMaTPUBATBCA Kak
IBa HEOT/[e/IMMBIX JPYT OT APyra KOMIIOHEHTa MY3bIKaTbHO TKaHM.

V3noxeHnne TreMbl

CymecTByeT WIVPOKNUI CHEKTP HMOAXOAOB K M3JIOXXEHWMI0 TeMBl — OT CTPOTOrO CJIeJOBAHNA
aBTOPCKOMY BapMaHTYy HO BHECEHMs B HETO Kap[VHAJIbHBIX MeTOAUYECKUX, TapMOHMYECKUX,
pUTMUYecKux, (pakTypHbIX M3MeHeHMil. Ilopoii, opurmHambHas TeMa CTaHJAApTa MCIOTb3YeTCA
JINIIb KaK OTIPaBHAs TOYKA [/ COOCTBEHHOII BEPCUM, B TAKYX C/Ty4asiX CTeIIeHb I3MEHEHN MOXKeT
OBITb BecbMa 3HAYUTETbHOI, BIVIOTh 10 VMCIIOTb30BAHNA JNIIb OT/E/IbHBIX y3HaBaeMBIX JeTajei
(aKKOPAOB, METM3MOB), BOCIIPOM3Be[eHN CTVIA WIU 00111ell SMOIMOHATbHOI aTMocdepsl (KaK 3TO
npoucxoput B ucnonHenun Y. Kopusa mxasosoro crangapra Someday My Prince Will Come B ero
anbboMe Acoustic Band, 1989).

XapaKTepHOJ 4YepTOoil OTHOINEHMS BeMMKMX JDKasMEHOB K CTaHJapTaM MOXHO CYMTATh
HOCTVKEHVEe OPUTMHAIbHOCTY KOHEYHOrO IMPOAYKTa. ITa OCOOEHHOCTb SICHO BBIABIACTCH IIPU
aHa/mM3e TPAKTOBKM OJHOM M TOJM >Ke€ TeMBI PAasHBIMU MY3bIKAaHTaM¥, KOMIIO3MIINM KOTOPBIX
MOTYT KapAMHAJIbHO OTIMYATbCA APYT OT APYra IO CTUII0, TOHAJIBHOCTH, TeMIy U flaxe popme.
Tak, Hanmpumep, n3BecTHasg Tema Temonmyca Mouka Round About Midnight, BroxHOBIAIONmIAsA
CaMbIX pPa3HBIX MCIONHUTENEN, B KaX[JOM WMHTepIpeTauuy 3BYYUT IO-JPYromMy, IOpOI
CYLIeCTBEHHO OT/IMYAsACh IO XapaKTepy OT OpUTMHANA. [I CpaBHEHMS, MOXKHO IPEeIOXUTD
CObHBIN BapMAHT UCIIONHEHMA 3TON TeMbl cammM T. MoHnkoM (Hampumep, B 3amucu 1969 r.),
Yuxom Kopua (B xonuepre Solo Piano, 1983) nu Kurom [I>xapperom (The 100th Performance In
Japan, 1987). Hambonee nmpuOIMXeHHBIM K OPUTHMHATYy BapUaHTOM SABJISAETCA TeMa B BepCUU
K. IIxxappeTa, KOTOpPbIII IPOBOAUT MeTOANI0 PaKTUIeCKM Oe3 M3MEHEeHM, MNUIIb «0OBOTAKNBAA»
ee Kpy>KeBHBIMM IaccakaMM ¥ MOA/iep)KIBasAd N3bICKaHHBIMY aKKoppamu. T. MOHK usnaraeT Temy ¢
MHOTOYJCTIEHHBIMM) 3BYKOBBICOTHBIMY, PUTMUYECKMMM ¥ TAPMOHNYECKMMI OTK/IOHEHUAMN, flefas
IIOpOJT METOJMIO ABYXTOIOCHOI 3a CYeT JOOaB/IeHNs «IMIIHIX» HOT B 60jlee BHICOKOM PErucTpe.
CobopHee Bcero obpamaercsa ¢ temoit 4. Kopna, B MCIOTHEHNY KOTOPOTO MeIOAVA OpUTVMHAA
eZlBa POC/YIINBAETCS 32 MHOTOUYNC/ICHHBIMY BUPTYO3HBIMM IIACCAXKAMM, TPEIAMMU, aKKOPLOBBIMU
¥y 6ACOBBIMM BCTaBKaMI.

Hepenko B cpefie COMMCTOB MPaKTUKYETCA TAKOI MOAXOJ K M3/I0KEHNIO TeMBI, IIPM KOTOPOM
OHa VIMIIPOBUBMPYETCS IO XOAY BBICTYIUICHMS, M BapUAHTBI €€ MeTOfUYeCKOil TMHUN MEeHSITCS
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OT UICTIOJIHEHMs K MCIIOTTHEHNI0. B KadecTBe 00pasiia MOXKHO IIPUBECTHU VICIIOJITHEHUE OJHOTO ¥ TOTO
Xe MxazoBoro crangapra My Funny Valentine Tpy6adom Maitncom [leBucoM B ABYX ero anbbomax:
Cookin’ with The Miles Davis Quintet (1956) u My Funny Valentine (1964).

[llupokye BO3MOXXHOCTM ISl IIOMCKAa MHAVMBUAYAJIbHOTO 3BYYaHNUsA CTaH[ApTa OTKpPbIBAaeT
COOCTBEHHAst TapMOHM3AIUA I)Ka30BOIl TeMbl. B 3TUX IIelAX MOTYT OBITb MCIIONb30OBaHBI CaMble
pasHble aKKOPAbL: TePLIOBbIE I KBAPTOBbIE, Ma/IO3BYYHbIe ¥ MHOTO3BYYHbIE, BIUIOTDb [0 K/IacTepa.
HakomnneHHbINI B Te4eHUe AeCATUIETUI aKKOP/IOBBI apCeHa MO3BONAET MY3BIKAHTY IOTYYaThb
caMble pasHOOOpa3HbIe KPacKM I peanns3alviyl CBOMX XY[OXXKeCTBEHHBIX Mpeil. DTOT Hmpolecc
HaNpAMYIO CBA3aH C YPOBHEM BIaJieHN A MHCTPYMEHTOM, HO IIOMUMO VICTIOTHUTETbCKON TeXHUKMN
HEOOXORMMBIM YC/IOBYMEM SBJISIOTCS 3HAaHME TapMOHMM M HaBBIKM ee M3/IOoKeHUs. Ilomp3ysch
PasHOOOpPasHBIMM aKKOPAOBBIMM CPeACTBAMU, MCIIONHUTEIN Ha TAaPMOHMYECKUX MHCTPYMEHTax
(MMaHUCTBI, TUTAPUCTDI), MOTYT HOCTUYb OO/IBLION CBOOOABI CAMOBBIPAXKEHMS.

3Ha4YNTe/IbHYIO CBOOOAY IIPY M3/I0KEHNUM TeMBI IPEJOCTAB/IAET UCIIONHUTEIISAM ee pUTMIYecKast
crpykrypa. ITo muenuto [I. Jluduniia, MMeHHO pUTMMYeCKast OpTaHU3ALNS COCTAB/IAET CIeLUPUKY
IIpollecca MMIIPOBM3AIVY B kase: «/[3MeHeHe TapaMeTpoOB 3By4aHUsA (TapMOHWY, MeTIOfUIECKOTO
KOHTYpa, TeMOpa, T(POMKOCTI) CaMo 110 cebe He BbI3bIBae T a(ppeKTa 1>ka30BOCTH, HO laXKe HEPKa30Bas
MeJIOAysA 3BYYUT IO-)Ka30BOMY MIMIIPOBU3AL[MIOHHO, OYAy4M CHIT'PAHHOI IO 3aKOHAM J[)Ka30BOTO
putma» [3 c. 12]. IIpuctynas K paboTe Haj TeMoil, MY3bIKaHT Cpasy JO/DKEH NPeACTaBUTDH cebe ee
IpUMepHOe pUTMUYecKoe odpopMIeHNe, KOTOPOe HaXOAUTCA B IPAMOI CBA3M CO CTUIEM OymylLeit
xommno3uiuy. C TOUKM 3peHns pUTMA, JpKa30Bble CTU/IN MOXKHO pa3fie/lnThb Ha /iBe OOJIbIIe TPYIIIIbL:
Te, T7ie IPUCYTCTBYET CBUHI, U Te, KOTOPbIe ero He CofiepyKaT (IKa3-poK, PpbIoKH, TaTNHO). Bribop
PUTMUYECKOI CTPYKTYPBI TEMBI, OLIpeAe/soliell CTUIb KOMIIO3UIINA B I€/IOM, — OffHa 13 Ba>KHBIX
3aja4 B paboTe Haf [)Ka30BBIM CTAaHAAPTOM.

IIpueMbI BapbUPOBAHUSA TEMbI

BricTpanBaHMe KOMIIO3MIIMM Ha OCHOBE [)Ka30BOTO CTAHJAPTA, KaK IPaBUIO, IIPeACTAB/IsACT
co60i1 mpoliecc BappMpOBaHUs Ha 3alaHHYIO TEMY: 3a ee M3JIOKEHMeM CJIefyeT psAf KBajpaToB-
XOPYCOB, B paMKaX KOTOPBIX TeMa OIIpefie/IeHHbIM 00pa3oM BupousMenseTcs. [lockonbKy mxa3oBas
KOMITO3UIA Ha 6ase cTaHlapTa NOCTPOEHA, II0 TEPMIHOJIOI MM aKaeMI4eCcKoil TeOpUI MY3bIKY, B
¢dbopMe TeMBbI ¢ BApUALAMIY, TO OFHOI 13 BaYKHEIINX IP06J1eM, C KOTOPOI CTaIKMBAETCS My3bIKAHT,
ABJIAETCSA COYeTaHNe B KOMIIO3MIINMM M3MEHAEMOTO Y HEVI3MEHHOTO.

Memnonns okasbiBaeTcs Hanbornee N3MeHAEMON CTOPOHOI MY3bIKa/JbHOTO IIeoro. B mpormecce
BapbMPOBAHMA MeEJIOANN JCIOTHNUTENb JMeeT BO3MOXXHOCTb NCIIONb30BaThb OOTaTBINl apceHas
IIpMeMOB, KOTOpble OCHOBAaHbI Ha OOIMX INPUHINUIIAX BapbUPOBAHNUSA MEMTOAWM, HAIIEIINX
crierpudnyeckoe mpyMMeHeHMe B IKase. B MeTommuyeckoil nuTepaType BBIAEISIOTCS CIEAYIOLIVe
TPYIIIBI HanboIee BaXXHBIX CPeiCTB 00pabOTKM MeIOAVIN:

— JIafibl;

— aKKOPZOBBIE 3BYKM (B TOM YMCIIe, apIe[KIO);

— HeaKKOpJOBble 3BYKM (IIPOXOsAIYe ¥ BCIIOMOTaTeIbHble; AMaTOHNYeCKe Y XpOMaTIYecKie);

- pUTMMYECKVE TIOCTPOeHNs (CMHKOIBI, CBUHTOBbIE (PUIYPBI, TPUOMN U APYTUe 0COObIe BUJIBI
PUTMUYECKOTO JleTIeHNA);

- daxTypa U3NTOKEHNA B CIyyae FApMOHNYECKOTO MHCTPyMeHTa (MOHOAMYeCKas, aKKOp/ioBas,
nonugpoHnYecKas, CMellaHHas).

B mocTpoennn Menoguu MpoKo IPUMEHSIOTCA TaK Ha3bIBaeMble IIATTEPHBI — YCTONYMBBIE Me-
nogudecKue 060pOTHI-AOTOHbI, KOTOPbIe MOTYT IIOBTOPATHCSA C BO3SMOXXHBIMY BUJOM3MEHEHNAMMN
(MeTpMYeCcKMM CMelleHNeM, IIepeaKIieHTUPOBKOI, CeKBEHI[MPOBaHMeM 1 Jip.). OCTUHATHBII IIOBTOP
IIaTTepHOB (TaK Ha3bIBaEMBIil stomping) UCIIOMb3yeTCs /IS CO3MAHNUS JUHAMMYECKIUX KY/IbMIHALIMII
B J[)Ka30BbIX KoMno3niusax. «Ilartepusl, — muuret M. Tubepuan, — npeacTaBsaioT co60il HEOTbEM-
JIEMYIO 4acTb MMIIPOBM3ALMOHHOTO CI0Baps, mprobperas TaKuM 0OpasoM 4eTKO OIpefereHHYIo
PO/Ib B MY3BIKa/JIbHOI Pe4y, UX IPUCYTCTBIE MOXET OBITD JIETKO BBISIBJIEHO JIIOOBIM IIOATOTOBJICH-
HBIM MY3BIKaHTOM» [4 c. 88]. BrajeHne marTepHaMu CyIeCTBEHHO IIOMOTaeT UCIOTHUTENIO B pa-

40



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

6oTe Hajl MeJIoMell CTaHAAPTA, IO9TOMY MX BBIyYMBaHIE COCTAB/ISET OfHY U3 COCTAB/IAIOLINX 00-
y4YeHUsI UMIPOBU3ALINNA.

Croco65! 1>ka30BOrO MeTOANYIECKOTO BapbUPOBAHMS MTOJPOOHO OMMCAHBI B Pa3IMYHBIX METO-
AMYECKUX M0COOMSIX, 3/1eCh aKIIeHTHPYeM JIMIIb HECKOTbKO aCIIeKTOB.

Bo-1epBbIX, IpyMeHeHNe YKa3aHHBIX IPYEMOB 00YCIIOB/IEHO CTUTIEBBIMYU 0COOEHHOCTIMY KOM-
HO3UIMY, TIO9TOMY UCIIOTIHUTENb JO/KEH BHaYajie OIPENeNUTbCS C TeM, B KAKOM CTUIEBOM K/TI04e
(cBMHT, 6M-6011, I>Ka3-POK U T. .) OYAET OCYILIeCTBAATHCA €ro TBOPYECKII IPOEKT, YTOOBI 0OTOOPATh
COOTBETCTBYIOIE CIIOCOOBI METTOANYECKOTO BapbYPOBAHMS.

Bo-BTOpBIX, ClIefyeT UMEeTh B BU/Y /1Ba OCHOBHBIX IIPVHIIMIIA METOJYECKOTO BapbUpPOBaHUA.
OpnuH MCIONb3yeTCs /ISl KOCMETUYECKOTO «PaCKpalIMBaHNsI» MEIOAWUN TEMBI, IIPY COXpAaHEHNUM B
HETPUKOCHOBEHHOCTH) €€ OCHOBHBIX KOHTYPHBIX TO4YeK. Takoil criocob6 CpofHM KIaCCUIECKUM Op-
HaMEHTaJIbHBIM BapuanusM 1 6oree BCero XxapakKTepeH i TPAAUIMOHHOTO I)Ka3a — B KayeCcTBe
IIpuMepa MOXXHO IpUBeCTU CTUIb bena Yabcrepa. [Ipyroit cBsisaH ¢ 6ojee CYI[eCTBEHHBIMU U3-
MeHEHMSIMU, BIUIOTD JI0 IIOCTPOEHNsI HOBOJ Metofuy Ha 6a3e KOHCTAaHTHOI TapPMOHUYECKOI CXeMBI
— MOJOOHBIN MOAXON CBOMCTBEHEH COBPEMEHHBIM CTM/ISAM, HauMHas ¢ 6uboma, M B 3TOM CMBICTE
SPKUM IIPUMEPOM SIBIA0TCA nMnposusanuu JJ>xona Konrpeiina.

AHanu3 UMIIPOBU3ANNIT BEJIMKNX I>)Ka30BBIX MY3BIKAHTOB J1aeT BO3MOXXHOCTb COCTaBUTD IIPEfi-
CTaB/IeHMEe O CaMbIX pPa3HBIX IIOAXOAAaX K VMMIIPOBM3AI[MOHHON 006pabOTKe MeNTOmMii J)Ka30BbIX
cranpapToB. K nmpumepy, r/aBHO 0COOEHHOCTBIO TBOPYECTBA NMMaHKUCTa bruta DBaHca Ha3bIBAIOT
CTpeMJIeHMe K Pal[MOHATIbHOMY HOCTpOoeHuIo Menoaun. «OH He IIPOCTO BefleT MeNoAuIo, Kak ITapkep
wn ITayasnn, pacuBednBas ee HEOXXVJAHHBIMM OBOpOTaMM U Menusmamy, — numet k. JI. Kon-
NVep, — HO NBITAeTCSI OPraHMYHO CBSI3aTh APYT C APYIOM OTHe/NbHbIe PparMeHTHL. B 1enoM, ero
MeIOAYeCcKast IMHNUS COCTOUT U3 KOPOTKUX — B OJVMH-[[Ba TaKTa — (pas, KOTOPble OH CTPEMUTCS
COeVIHUTD B efinHOe Iienoe» [5 c. 185-186]. Cam bumn OBaHc roBopuin: «YT06BI Hay4nThCs 00pabda-
TBIBATh ME/IOAVIO, IIOCTUTHYTh HAyKY ee CJIOKeHNUs — eC/IU TONIbKO 9TO MOXKHO Ha3BaTb HAYKOIl, —
MY3BIKaHTy HEOOXOJVIMO MMeTb HEeCKO/IBKO KM3Hel» [IUT. 11o: 5 . 186]. DTo BbICKa3bIBaHME BEPHO,
HO €ro MaKCMMaJIu3M He JJOJDKEH OTIYTMBaTh HAuMHAIOIIETO [>Ka3MeHa, KOTOPBIl MOXeT JJOCTUYb
OIpeJie/IeHHOTO YPOBHS B MCKYCCTBE MMIIPOBM3ALMN, TOC/IEJOBATE/IBHO COBEPLIEHCTBYS COOCTBEH-
HO€ MacTePCTBO.

[apMOHMA OTHOCUTCS K YMCITy OTHOCUTE/IBHO KOHCTAHTHBIX CTOPOH I)Ka30BOro cTanjapra. [ap-
MOHMYeCKasi OCHOBA TeMBbI 3a4acTyl0 OCTAeTCs HEM3MEHHON Ha IPOTSXKEHUM BCeil KOMITO3ULINM,
XOTS Y1 OHa MOXKET CTaTh I10JIeM JJIsl TIOVICKOB ¥ 9KCIIEPYMEHTOB, /I MPOSIBJICHNS MHTEIEKTYa lb-
HBIX BO3MO>KHOCTEN U Tpo¢ecCroHaTbHBIX 3HAHNUI ncnonHUTeNA. [Ipexxae Bcero, pedb UAET O pu-
eMax perapMOHM3aIL[MM TEMBI, KOTOpPbIe, He HapyIlas ee OCHOBBI, 00Pa3ylT «0060ralleHHYI0 rapMo-
HIYECKYI0 ceTKy» (1o tepmuHonoruu V. Bpuns [6 c. 16]).

B mpouecce perapMOHM3AMy TeMbl MOXKHO UATH, IPeXJie BCETO, IO JIMHUY YCIOXKHEeHMs 6a-
30BOJT aKKOPJVIKI: 9TOMY CIIOCOOCTBYIOT KaK ajbTepaljusi aKKOPAOB, TaK M UX YC/IOXKHEHNUe 3a CYeT
HAJICTPOEK B BUJe HOH, YHAECLMM, TepljennM. Ele ofHUM crI0cOO0M perapMOHM3ALUN SB/ISETCA
IonoHeHre 6a30BOIl TApMOHNM 3a CYET BBEJJeHVS HOBBIX — BCIIOMOTATe/NTbHBIX U MPOXOIALINX —
akkoppoB. [ToMmuMo 9TOrO, Ha 3By4aH)e aKKOPHOB BIMsIET UX PACIIONOXEHME, KOTOPOe T03BOJIsET
KO6MBATHCSI OPUTMHAIBHOTO 3BYyYaHUs Jake IPY MCIIOIb30BAHMY JOCTATOUYHO TPAJUIMOHHBIX Ba-
PUAHTOB TapMOHM3AIN.

PacripocTpaHeHHBIM CpefiCTBOM FapMOHNYECKOTO PAa3BUTHA SABJIAETCS TaK Ha3bIBAEMBIIl «METO[
rapMOHMYECKIX 3aMeH»: UCIIO/Ib30BaHMe BMECTO OTAE/TbHBIX 6230BbIX AKKOPHOB MHBIX, N3HAYaIbHO
He TIPelyCMOTPEHHBIX aBTOPOM. BbIOOp CO3BY4MS /1A 3aMeHBI OCHOBBIBAETCS Ha Ha/M4YUM OOLIUX
TOHOB B 0a30BOM I 3aMeHsIOIIeM ero akkopaax. Hambosee mmpoko ynorpe6isieMoil B MCIIOTHMN-
TETbCKOJI IIPAKTHKE SIB/ISETCS TPUTOHOBAS 3aMeHa, KOT/ja aKKOPJ (dallie BCero JOMUHAHTOBOI IPYII-
IIbI) 3aMeHAeTCs Ha IPYToil, HaXOAAIMIICSA HAa PaCCTOSHMUM TPUTOHA OT Hero. CYIeCTBYIOT 1 pyTue
BUJIbI 3aMeHBI, BBLIOOP KOTOPBIX BO MHOTOM IIPOAMKTOBAH XY[0XXECTBEHHBIM 3aMbICTIOM U BKYCOM
MY3BIKaHTa. B 4acTHOCTH, CBOMM yMeHMeM HaXOUTh MHTepeCHbIe TapMOHNYECKIe 3aMeHBbI C/IaBUII-
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cs1 bun 9Banc (mpuMepsl TOMY MOXKHO HaliTu B uccnegoBanum Jx. Peitu o rapmonnu b. OBanca
[7], The aHANMM3UPYIOTCS, B YaCTHOCTH, 00Pa3IIbl TApPMOHM3ALNN INAHICTOM HEKOTOPBIX IXKa30BBIX
CTAaHZApPTOB).

ITokasarenbHO U TO, Kak mocrynan ¢ rapmonmeir nuanuct Apt Teiitym. Ilo cBuperenbcTBy
Ix. Konnuepa, «... TeliTyMy HpaBUIOCh OIMEHATD CTaH/IAPTHbIE AKKOP/IbI, K KOTOPBIM IPUBBIK/IN
VICTIOJTHUTE/IM Ha JYXOBBIX MHCTPYMEHTAX, aKKOP/JaMIi HOBBIMY, HENPUBBIYHBIMU <...>. B menom,
TeiiTyM He IpOCTO MMIPOBU3NPOBAJI HA ONIpefie/IeHHON rapMOHIYECKOI OCHOBE, KaK 9TO OBIIO ITPH-
HATO B I)Ka30Bo1 mpakTuKe. OH IepeKpanBa BCI0 FTApMOHNYECKYI0 CTPYKTYpy Menopuu. Croco6-
HOCTb TeriTyMa 06paM/IATh METOAVIO IIOC/Ie0BATETbHOCTAMY HeCTAaHAAPTHBIX aKKOPHOB 0e3 McKa-
YKEHM MeTOfIMYeCKON IMHUM U3yMJIsAJIa ero Kojter» [5 c. 178].

Bce BhIlIeniepedncieHHbIe CIIOCOOBI perapMOHU3ALMN — AlTbTepalusl aKKOPOB, UX YCIOXKHEHMe
06aBOYHBIMY TOHAMY, Pa3INYHble PACIIONIOXKEHN s, BK/IIOYEH)e HOBBIX aKKOPAOB, aKKOP/IOBbIE 3a-
MEHBI — ITO3BO/IAIT OCBEXUTDH M3HAYAIbHYI0 TAPMOHMYECKYI0 OCHOBY HOBbIMM HI0aHcaMmu. [lopoii,
B KayeCTBE HEOXXMJAHHOI JleTalN, B XOf UAET Jla)Ke KPaTKOBPEMEHHOE M3MEHEHE TOHAbHOCTH
CTaHJapTa — B YaCTHOCTH, roBops 06 mckyccTBe bumna OBanca, [Ix. Kommep numet: «EMy oco-
0eHHO HPaBUTCS HECKOJIBKO Pa3 MIOBTOPATH GUTYPY 4y Th BBILIE M/IV HIDKE OCHOBHON TOHA/IbHOCTI»
[5 c. 185-186].

3akmo4yeHne

1. O6paboTka cTaHAapTa IpeACcTaBIAeT cOOOM ero afanTaluio ¢ y9eTOM KOHKPETHBIX HYX,
3CTETUYECKUX MPE/ICTABIEHMII U MCIIOTHUTEIbCKMX BO3MOXXHOCTEN MY3bIKAaHTOB.

2. Pabora Haj mKa30BbIM CTaH/IAapTOM TpebyeT mpodeccroHanIbHOTO MOAX0/a 1 6a30BbIX 3Ha-
HU B 00/1aCTY TeOPUYU MY3bIKU, KOMIIO3UIUY, NUHCTPYMEHTOBE/ICHNA Y aPAH>KMPOBKM, 1 4eM IIPOY-
Hee 11 oOIIMpHee OYAYT 9TV 3HAHNUA, TeM KaueCTBeHHee Oy/ieT KOHEUHbI IPOAYKT.

3. Haubomnee BaxxHy poib B mpoljecce 006pabOTKM CTaHAApTA UIPAIOT MENTOAVA ¥ TapMOHMS,
XOTSI MCIIOTHUTEJIIO, CTaBSALIeMY Iepef co00ii 3aiauy CO3[aHNsI OPUTMHATbHON KOMIIO3UIIMU Ha OC-
HOBe /[)Ka30BOTO CTAaHAPTa, IPUXOAUTCA PellaTh TAK)XXe BOIPOCHI, CBSI3aHHBIE C (OPMOIL, pUTMOM,
TeMOpOM, PaKTypoit U3TIOXKEHUA U AP.

4. Bce ynmoMsHyTbIe BbIlIe CIOCOOBI pabOTHI HaJ| AXKa30BBIMU CTAaHAPTaMIU MOXHO CBOOOJHO,
B /1100011 Iporopuny KOMOMHIPOBATD AJIA HOCTVDKEHMS HEOOXOAVIMOTO pe3yIbTaTa. DTOT IPOLecc
CXOX C TIOMCKOM XYJOXXHUKOM CBO€J NanUTPhl, M KPUTEPUIL B KaXKTOM KOHKPETHOM C/Iy4ae Of[MH:
CO3JlaHMe Ha OCHOBE [Ka30BOTO CTaHJapTa OPUTMHAIbHOI KOMIIO3MIINMM, 06/Iafiatolleil Ka4yeCTBOM
XY/I0>K€CTBEHHO LIIeHHOCTH.
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The article highlights the significance of the scientific works carried out by the Moldovan pianists under the guidance of
graduates of foreign musical colleges and reveals different facets and aspects of piano music in the cultural life of the Republic
of Moldova. It presents a panorama of historical and theoretical materials exposed in the theses and monographs of A. Mi-
roshnikov, I. Milutina, L. Ryaboshapka, E. Kishka, E. Gupalova, R. Roman, I. Hatipova, Yu. Troyan, T. Melnik and the author
of this paper. The above-mentioned works are viewed from the standpoint of the interpretation of the traditions of Russian
musical science.

Keywords: musicology, thesis, monograph, piano art of the Republic of Moldova

Articolul accentueazd importanta lucrdrilor stiintifice realizate de pianistii moldoveni sub indrumarea absolventilor
universitdtilor muzicale din strdindtate, dezviluind diferite fatete si laturi ale muzicii la pian in viata culturald a Republicii
Moldova. Este prezentatd o panoramd a materialelor istorice si teoretice expuse in disertatii si monografii de A. Mirognicova,
I. Milutina, L. Reabosapca, E. Kiski, E. Gupalova, R. Roman, 1. Hatipova, Iu. Troian, T. Melnic si autorul acestei publicatii.
Aceste lucrdri sunt analizate din punct de vedere al reflectdrii in ele a traditiilor stiinfei muzicii ruse.

Cuvinte-cheie: muzicd, disertatie, monografie, artd la pian din Republica Moldova

Introduction

It is hard to overestimate the role of foreign art studies in the development of music science in the Re-
public of Moldova, since the majority of the most important research works in the field of musical history
and theory were carried out either by the graduates of leading musical universities in other countries, or
by their disciples. It is hereby worth mentioning the name of a graduate of the Belgian Conservatory of
Liege, Doctor Habilitatus, Professor Boris Yakovlevich Kotlyarov, who contributed greatly to the study
of the musical culture of Bessarabia and became one of the first researchers of the oeuvre of G. Enescu,
the icon of classical Romanian music. It is rather appropriate to mention Lidia Alexandrovna Axionova,
a pupil of the Iasi G. Enescu Academy of Music and Dramatic Art as the first woman to become a Can-
didate of Art History Science in Moldova, the author of a thesis on Moldovan musical folklore and the
founder of the study of Moldovan music at the AMTFA. A significant contribution to the development of
historical musicology in the Republic of Moldova was made by Alexander Vladimirovich Abramovich,
graduate of the Odessa Music and Theatre Institute named after Beethoven.

But, perhaps, the largest number of Moldovan musicologists who studied aspects of national music
are the graduates of the Russian conservatories. It is sufficient to cite the names of such musicologists as
Vladimir Vyacheslavovich Axionov, Elena Sergheevna Mironenko, Eleonora Ambartsumovna Abramo-
va, Galina Vartanovna Kocharova, Leonid Alexandrovich Raileanu, Irina Yevghenyevna Ciobanu-Suk-
homlin, Svetlana Victorovna Tsirkunova, Victoria Borisovna Melnic and others to prove this statement.

It is only natural, that the methodological principles of foreign, primarily Russian, musicology are
easily traced out in the oeuvre exploring different areas of musical reality of the Republic of Moldova:

1 aliona_piano@list.ru
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performing skills, composition arts, performing practice, and teaching. They were likewise reflected in
the study of the Moldovan piano school.

The purpose of this article is to disclose the traditions of foreign musicology, implemented by Rus-
sian musicologists while reviewing the piano art of the Republic of Moldova.

The main challenges of musicological research into the national piano music in the Republic of
Moldova the in 1970s

The piano art of the Republic of Moldova came a long way in its historical development. It is stem-
ming from the musical reality of Bessarabia of the 19th century, and its peak was marked in the second
half of the 20th century. During this period, performance and mastering pedagogical skills were rapidly
developed by the local piano teachers while the composers created a large number of piano works: min-
iatures, large one-movement works, suites and sonatas. The piano was included in the instrumental en-
semble opuses. The grand piano was also used as an accompanying instrument in vocal and choral pieces.

The scientific conception of the piano branch of Moldovan culture started in the second half of the
twentieth century evolving in three directions: analysis of composers’ pieces written for piano, study of
the history of national performance, and summarizing the experience of Moldovan piano pedagogy.
However, these approaches were often combined within the framework of a single study.

The authors of papers, in this domain of art studies, were composers, musicologists and concert
instrumentalists. A special place among these studies belongs to the works of pianists, who, being well
equipped theoretically and practically, were able to fully reflect the specific problems of piano perfor-
mance. As, it has already been mentioned, their scientific developments were firmly prompted by the
methodological principles of Russian musicology while belonging to different genres of research: theses,
monographs, articles, and abstracts.

To date, there are a number of theses in which the piano music of Moldovan composers, piano
performance art and pedagogy are being analyzed from different standpoints. These are the works of
A. Miroshnikov, I. Milutina, E. Kishka, L. Ryaboshapka, R. Roman, E. Gupalova, I. Hatipova, Yu. Troyan,
T. Melnic, and the author of these lines.

A pioneer in this field was the pianist Alexey Miroshnikov, whose research work originated under
the supervision of Alexander Alexandrovich Nikolaev, Doctor of Art History, Professor of the Moscow
Tchaikovsky Conservatory, known by his works in the field of history and theory of performance. The
main achievement of A. Miroshnikov was bringing into scientific use the piano miniatures created in
the first half of the twentieth century by St. and Gh. Nyaga, S. Lobel, S. Lungu, V. Zagorsky, large cyclic
opuses by S. Shapiro, A. Starcha, Gh. Nyaga and V. Syrokhvatov, as well as the concertos by V. Polyakov
and D. Fedov. The author revealed the sole uniqueness of these works as well as the features of the na-
tional style of the analyzed music, associated with the reliance on ,,a wide range of techniques meant
to recreate the intonation-melodic, ladotonal, harmonic and rhythmic specifics of Moldovan national
music” [1 p. 65].

After the defence of his thesis, A. Miroshnikov published a monograph Piano Works of Moldovan
Composers, mentioning that the Moldovan authors ,were attracted by a vast spectrum of images and
genres from sketches of everyday folk scenes, program miniatures such as preludes and concert studies
to large-scale forms, including sonatas and concertos with orchestra” [1 p. 64].

The next step in the process of understanding the piano reality of the Republic of Moldova was the
research carried out by Isolda Milutina, known not only as a musicologist, but also as a pianist, former
disciple of the Chisinau State Conservatory, the class of Professor Alexander Lvovich Sokovnin, a pupil of
the famous Russian pedagogue Leonid Vladimirovich Nikolaev. She included piano works of Moldovan
composers in the broader context of the development of chamber and instrumental music of the Repub-
lic, considering them as an example of national musical style. I. Milutina focused on the problem of the
national identity of the Moldovan piano music, tracing it out in various forms of manifestation of folk
origin: ,from arranging the folk melodies up to their inclusion in a holistic concept of composition, from
the use of quotes to the indirect embodiment of the folklore basis prerequisites” [2 p. 193-194]. I. Mi-
lutina marked the concentration of expression as a rather important form of manifestation of national
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identity in the music of Moldovan composers, which, in her opinion, is expressed in different ways: ,,In
a melodic embodiment of themes, in their harmonic structure, in the saturation of the musical texture
with minor second melodic ties, in a general tritonic atmosphere” [2 p. 196]. She mentioned as promi-
nent piano works of Russian authors the pieces: the Suite and Sonata Aphorisms of S. Lobel, G. Nyaga’s
Suite, Bagatelle by P. Rivilis, works by V. Zagorsky, A. Steercha, S. Lungu and V. Rotaru.

In one of the articles, she stated that ,,most often the chamber music of Moldovan composers is
bearing on the neo-romantic foundations, interacting with impulses of national folk origin. The most
interesting, in our opinion, is the combination of elements of folklore with the features of the neoclassical
trend <...>. Let us note one more specific aspect of the Moldovan national composers work. “I mean its
interaction and spontaneous rhapsodicity, poetry, and phantasmal imagination” [3 p. 81].

Leading research carried out by musicologists of the Republic of Moldova in the domain of
piano art at the turn of the 20"-21st centuries

In the 1990s, a number of theses were written and defended, in which the Moldovan piano art was
analyzed from the standpoint of diachronic perspective. Thus, the research of Ecaterina Kishka is ad-
dressed to the piano performance and pedagogy of Bessarabia in the period of the 19th - first half of
the 20th centuries. The forte side of the historical aspect of this work is due to its deep genetic link
with the works of the outstanding Russian musicologist Mikhail Semyonovich Druskin, who brought
up Elena Zinkevich, the scientific supervisor of E. Kishka. The author of the thesis convincingly proved
that during the analyzed period, talented pianists and composers were working in Chisinau who made
a significant contribution to the development of the piano art of the region. To that end, the researcher
mentioned such musicians as I. Bazilevsky, K. Romanov, V. Onofrei, V. Serotsinsky, Yu. Guz, K. Fainsh-
tein, Z. Boldyr and many others.

Acting as research adviser of the next thesis defender (,,Inception and key stages in the develop-
ment of the Moldovan piano music in the 19th century”) was Mstislav Anatolyevich Smirnov, Professor
of the Moscow Tchaikovsky Conservatory. His disciple Ludmila Ryaboshapka analyzed the process of
inception and development of the Moldovan piano music in the 19th century. She noticed the historical
background of the national piano art in the folk performing traditions, in the activity of D. Cantemir,
E Ruzhitsky and other local celebrities as well as in the progressive influences of foreign touring musi-
cians. L. Ryaboshapka distinguishes two stages in the development of piano music in the 19th century in
Bessarabia. The incipience covers the period from the end of the 18th century to the 40s of the 19" cen-
tury. The 19th century was marked by the emergence of the first collections of adapted folk melodies. The
second stage covers the period from 1850 to 1890, marked by the oeuvre of K. Mikulya, C. Porumbescu
and G. Musicescu. In conclusion, L. Ryaboshapka mentions that in the development of Moldovan mu-
sical culture of the 19th century ,,...one could trace out 4 major directions: 1) Moldovan folk musical
creation; 2) lautari(fiddlers’s) instrumental and vocal performance; 3) professional composition school;
4) piano performance. The merger of the four directions paved the foundation for the Moldavian piano
music and prompted the further development of piano arts in Moldova” [4 p. 25]. After defending her
thesis, the researcher published a number of articles on the challenges of performing arts in Moldova
during the Soviet and post-Soviet periods.

The subsequent scientific works analyzing the piano music of the Republic of Moldova were con-
nected with the creation of contemporary composers. One of these works —The National piano repertoire
in the Republic of Moldova - was written by the pianist Elena Gupalova. The soundness of this thesis is
largely due to the high level of professionalism of the research supervisor — graduate of the Gnessin Rus-
sian Academy of Music Irina Ciobanu-Sukhomlin, whose research activities follow the tradition of Yulia
Konstantinovna Evdokimova, an unchallenged authority in the field of polyphony and counterpoint.

E. Gupalovas thesis addresses the challenges of the formation of the national piano pedagogical
repertoire, enumerates the most important collections of piano music for children that came out after
the 1950s, and speaks of their use at the primary and secondary stages of musical education. The piano
and teaching principles set by the famous pianist L. Vaverko are analyzed separately bearing on specific
examples revealing the link between shaping up the composer’s idea of some of the Russian piano opuses,
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its implementation as part of the creative process of a musician-performer and adjusting a piano score in
the process of collaboration between the author-composer and the pianist-performer.

A great impact onto the Moldovan historical science was produced by Nadejda Nikolayeva, the guru
of the Russian and world musicology, one of the most important figures of the Moscow Conservatory,
Professor of the Department of History of Foreign Music and a recognized leader in the study of sym-
phonic style challenges. Among her numerous disciples one could name Vladimir Axionov, a prominent,
internationally recognized Moldovan scientist who influenced the formation of a whole galaxy of local
musicians. He was the research adviser of the pianist Ruslana Roman who developed a study The piano
miniature in the works of composers of the Republic of Moldova (post-war period), analyzing the evolution
of the Moldovan piano miniature, the manifestation of the national style and use of modern composi-
tional techniques.

The influence of Russian musicological traditions is likewise visible in the theses of I. Hatipova and
Yu. Troyan, since these were created guided by their research adviser Svetlana Tsirkunova, graduate of
the Moscow Conservatory, disciple of one of the leading professors of the Department of Music Theory,
Yevgeny Vladimirovich Nazaykinsky. From a pianist-pedagogue perspective and concert performer, Inna
Hatipova examined the piano works of cantilevered and virtuoso plans created by the composers of the
Republic of Moldova and used them as part of the educational process. In particular, she mentions: ,,To
date, the national concert and pedagogical piano repertoire represents a wide range of compositional and
dramatic concepts, genre and style solutions and opens up great opportunities for selecting compositions
within the educational process matching the creative personality of a student as well as for solving the
required musical and technical pedagogical tasks” [5 p. 157]. A special feature of the thesis defended by
Julia Troyan consists in the examination of the piano, chamber-instrumental and chamber-vocal opuses of
the distinguished Moldovan composer V. Rotaru from the standpoint of their grand piano interpretation.

The last two theses for the degree of Doctor (candidate) in the History of Art, in the field of piano
art, defended in the Republic of Moldova were also written under the supervision of musicologists of
the Moscow school. Writing these lines, the author of the research titled ,,Piano Concerto in the works of
composers of the Republic of Moldova of the second half of the 20th - beginning of the 21st century, created
her work in collaboration with Galina Kocharova, graduate of the Gnessin Russian Academy of Music,
the class of the famous musicologist-theorist Alexey Stepanov, the author of numerous works on the his-
tory of musical and theoretical pedagogy. Based on her thesis, the author, Alyona Vardanyan, published
a monograph stating that: ,, The study of piano concertos of the national authors in addition to revealing
the features of the historical development of the genre, the specifics of individual embodiment of creative
ideas in the field of the synthesis of orchestral and piano thinking, has also outlined possible directions
of further research” [6 p. 246].

Tamara Melnik defended her thesis titled ,,The contribution of the teachers of the Chair of General
Piano from the Academy of Music, Theatre and Fine Arts to the development of musical culture of the
Republic of Moldova” in which she described the performing, scientific-methodical and creative activi-
ties of the teachers of the aforementioned Chair while proving that without the fruitful work of teachers-
pianists, one cannot imagine the modern piano art in Moldova. The supervisor of the above research
was Viktorya Tkachenko, who completed a postgraduate programme at the Moscow State Conservatory
under the auspices of the outstanding scientist Mikhail Yevgenyevich Tarakanov, an eminent researcher
of Russian and foreign music of the twentieth century.

Conclusions

Thus, the solid methodological base of the theses defended by the Moldovan pianists, supported
by the scientific guidance provided by major scientists, representatives of Russian art history, has paved
the way towards the accumulation of a rather abundant and diverse material for the musicology of the
Republic of Moldova. A significant part of such are the works dedicated to the individual piano compo-
sitions of the Moldovan composers. Equally important are the works on the trends in the development
of various genres of piano music and on the activity of famous pianists of the Republic of Moldova. All
these publications are an important constituent part of the General national musicological Fund dedi-
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cated to the issues of national musical culture setting up solid grounds for further in-depth research in
this field of science.
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Articolul contine informatii despre primii pasi in cariera profesionald a strdlucitei cdntdrete si actrite din prima jumdtate
a secolului XX, Maria Cebotari, cand ddnsa a participat la evenimentele culturale ale diasporei ruse din Berlin si Dresda. At-
estdrile au fost colectate dintr-un sir de ziare ale emigrantilor acelor vremuri, pe paginile cirora s-a incercat, in mod veridic, sd
fie comentate sau anuntate concertele cu participarea artistei. Acest material serveste nu numai pentru completarea lacunelor
din biografia Mariei Cebotari, ci si dovedeste apartenenta organicd a artistei la ,,Lumea Rusd” a Germaniei timp de aproape
un deceniu.
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The article contains information about the first steps in the professional career of Maria Cebotari - a brilliant singer and
actress of the first half of the 20th century, when she participated in the cultural events of the Russian Diaspora in Berlin and
Dresden. The information of this kind was collected from a number of emigrants’ newspapers of that time, on the pages of
which they tried to comment truthfully or announce the concerts with the participation of M. Cebotari. This material serves
not only to fill in the gaps in her biography, but also proves that M. Cebotari had organically belonged to the ,Russian World”
of Germany for almost ten years.

Keywords: Maria Cebotari, Berlin, Dresden, newspapers, Russian world, emigration, concerts

BBenenmne

B nemerikoit cronmuiie B 1920-1930-X IT. MHOTOYMC/IEHHBIE BBIXOALBI 13 Poccuu dpopmmpoany 06-
JIVK TaK HaspiBaeMoro Pycckoro bepnnHa — 0c060r0 11 HEIOBTOPYMMOTO COLMOKYIBTYPHOTO (peHOMEHa.
Bpems nosBnenus Oypyiueit npuManoHHbl Tperbero perixa M. YeboTapu, smurpuposabuieit B EBporry
B KOHIle 1928 1., (oHa BbINIIa 3aMyX 3a aptucra «IIpaxckoit rpymmns» MXAT-a A. Beipy6oBa) 66110
03HAaMEHOBAHO y>Ke ero 3akaroM. OJHaKO HaYMHAIIasA ApTUCTKA, aKTUBHO BJIMBIINCDH B KY/IbTYPHYIO
)nsHb Pycckoro bepnuna, ycnena ckasaTb CBO€ C/I0BO.

«9TO OBUIO BpeMsA MHTEHCUBHBIX BCTPeY C JleATeAMN KYIbTYypbl 13 Poccuy, TeaTpaabHBIX IO-
CTaHOBOK, IMTEPATYPHBIX JUCIYTOB M B€YEPOB», — CBU/IETE/IbCTBYET M3BECTHDIN POCCUIICKMII repMa-
HucT A. JIpicenxo [1 c. 37]. ITo cnoBam nepsoro 6morpada nesuiisl A. MUHTOTTY, PyCCKVe SMUTPAHTBI
OKa3bIBa/IM Ha MOJIOAYIO apPTUCTKY OOJIbIIOe BIVMSHME: «DTU JIIOAY, XKVUBS BHU3Y COLMYMa, COXPAHUB
HeOPEeXXHYIO 9IETAaHTHOCTD U HEIIOAPa)KaeMyI0 OCAHKY, 9TM HONUIIOTH ¥ CTPAaHHbIE NPEACTaBUTENN
CBOEJI CTPaHBI, JyIs KOTOPBIX TOCKA 110 POZIMHE HOCWJIA TIe4aTh BPOX/IEHHOTO PM3MUECKOTO CTPaJaHms,
KOTOpPO€ OHY yMe/Iy IIePeHOCUTDb He3aMeTHO /IS APYTUX, 9T PYCCKUE SMUTPAHTHI CPOPMMUPOBAIIN Xa-
paxtep Mapun HYeborapn» [2 c. 22-23].

OMUTPAHTCKAsA Ipecca CTapanachb OTCIAEXMBATh NPOABIDKEHMA U KapbepHble YCIeXU COOTede-
CTBEHHUIIBI, I0O9TOMY OHA CIIY)KUT OCHOBHBIM MCTOYHMKOM MHGpOpMALMM O XXU3HU UM TBOPYECTBE
M. YeboTapu Tex net. Pycckos3bIuHass NepUOUKa ABJIATACH CBA3YIONVIM 97IEMEHTOM BCell )KVM3HM [jua-
criopsl B beprmune. [Tomumo peaxmuit Ha cob6brts B CoBeTckoit Poccuy, «raseTsl, 13 HOMepa B HOMep,
pacckasblBajI 00 SMUIPAHTAX, X HACTPOEHMSX, Ipob/IeMax, Co3iaBany, TakuM 00pasoM, MOMEHTAIb-
Hble crenky OpTvsi» [1 ¢. 33]. Cpeny mpoyero, BCTPEYAIOTCS CBUETENbCTBA 00 Y4acTUV Ha4MHATOIIei
IEeBUIbI B KOHI[EPTAX AMACIIOPHI.

VicnonmHuTtenbHNIA MAPTUIA B PYCCKUX OIlepax

B Bepnune cBasu M. HYeborapu ¢ pycckuMM MMUPOM ObUIM OCOOEHHO MHTEHCUBHBIMM ITOHAYAJTy.
A. Bpipy60B ObI 3aBcergaTaeM MHOTOYMCTIEHHBIX BEYEPOB, YCTPAMBAEMBbIX AMACIIOPOIL: OH MO0 BbI-
CTyIaJ caM, MO0 HAXOAW/ICA B 4MC/Ie aKTUBHBIX cnyuiaTeneir. O6magas oOMMPHBIMM CBA3SMU C CO-
OTeYeCTBEHHMKAMM I10 IMHUY MICKYCCTBA, APTUCT YaCTO PeKOMEH/J0BaJI )KeHY B KaueCTBe IeBUIIbI I
KOHILIepTOB U cIieKTakseil. [lepBrlit 13 Takux BedepoB (c yuactueM M. Ueborapu), mpuypodeHHbIN K
25-71eTHeMY 100MI€I0 TBOPYECTBA TeaTpalbHOrO feATens u Kpuruka M. ITonemno-/]aBbigoBa, cocTosn-
cs1 14 nexabps 1929 r. u BkIro4yan noctaHoBKu cueH u3 «[Iukosoit gambi» I1. YarikoBckoro u «bopuca
TogyHOoBa» M. Mycoprckoro'. B uncre sputerneit okasanace JI. Jlanzay — meBuIia ¥ My3bIKaJIbHBIN KpU-
TUK €eXKeJHEBHO ra3eTsl «Pyb», KOTOpas Mofiennaach BIieYaTIeHNAMHI B CTaThe NOJ, Ha3BaHueM «Pyc-
CKUIJI OIIEPHBIII CITEKTaK/Ib» [3].

MO>HO IIpefIoNIOXNUTD, YTO JaHHOE IpefcTaB/IeHNe ObIIO OHOI 13 IepBbIX B bepuHe nmocraHo-
BOK PYCCKIX OIlep Ha SI3bIKe OPUTMHAJIA, XOTA ObI U B BUJe GPArMEHTOB 1 C COPOBOXX/EHIEM POSIIA.
Pa6oTa mocTaHOBOYHOI YacTV NPMHAJIEKA/NIA CAMOMY I00MIAPY, AeKOPaLy BBIIOIHWI PYCCKUI XY-

1 Muxaun Muxaiitouy Ilonenno-Jassios (1875 — mocnme 1935) — TeaTpa/ibHbI esATeNb, KPUTUK, MEMYapucT. Bbl-
IYCKHUK MocKoBcKoit KoHcepBatopun. B 1914 1. ocHoBan B MockBe Kny6 mesiteneit uckyccrsa «AJIATP», o 1918 1.
BXOJIVI B €T0 IIpaBjieHne. PaboTar ¢ TeaTpaTbHBIMM U3AHUAMN. DMUTpUpPOBaT, Xu B [Tapuxe, ¢ 1927 1. - B BepnuHe.
Cotpynunyan ¢ «/[HTUMHBIM 001eCTBEHHBIM KPY>KKOM», «CompyxecTBoM nmery M.V Inuuku» u ap. YyactBoBan
B OepmuHCKMX «[IHAX PyccKoit KynbTypbl». B 1924 1. B razete «IlocnenHue HOBOCTU» OIy6IMKOBaN BOCIIOMIHAHUA
«V3 3aIMCHOI KHIDKKY TeaTpasia» O TeaTpajbHoI >Ku3Hu MockBbl Havyana XX B., meyaTascs B rasere «Pymb» (1930).
Aptop kuuru «OcHOBBI pycckoro teaTpa» (Bepnun) [4].
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noxxHMK-crueHorpad B. HoBukos'. IInannct B. MeTienb akkoMIaHMpoBas Ha GOpTENnaHo ¥ OHOBpe-
MEHHO PYKOBOJAM/I BCell My3bIKa/IbHOJ YacTbIO CIIEKTAK/IA. ABTOpa pelieH3ny, KaK U BCI0 ayIUTOPUIO,
«M3TOJIOfIaBIIYIOCS» II0 OLIEPHOMY IIEHMIO Ha POJHOM s3BIKe, 00pagoBasIo, 4YTO VICIOMTHEeHe ObIIO ITy-
60K0 ocMbICTIeHHBIM. B 3akmouenne, J1. Jlanzay nucaa: «MOXXHO TOZIBKO IOXKeNIaTh, YTOOBI OTYETHBIN
CIIEKTaK/Ib IIO/IOXKV/I Ha4a/IO OTIEPHBIM CIEKTAK/IIM Ha PYCCKOM sI3bIKe» [3].

M. Ye6oTapy, Ha TOT MOMEHT 00/IafiaTe/IbHALIA IPUKO-KOIOPATYPHOTO COIPAHO, HECMOTPSI Ha IOHBIII
Bo3pact (19 net), nucnonmumia napruto JInsel. boree Toro, cys 10 Ha3BaHUAM ONEPHBIX CLIeH, IOCTAaHOBKA
OCYILeCTB/IA/IACh IMEHHO B pacyeTe Ha TO, YTO IIEBUIIA CTAHET ee IIeHTPaIbHOM (urypoit. ITo 6bm nepBas
KapTJHA BTOPOTO aKTa I IIleCTasi KapTHHA TPeThero («y 3MMHel KaHaBki»). [TouTy Best crio>kHast mapTus re-
POVIHY, KaK M3BECTHO, COCPEOTOYEHA B TaHHBIX (parMeHTax. KpUTUK OlleHITa ITeHe U UTPy HauMHAIOIIei
apTUCTKY CIepyromuM obpasom: «I-xa Yeborapy — Moofas, MHOrooOeIatoIas IeBnIia, 00aiaTe/IbHi-
I1a CWJIBHOTO, MATKOTO, Y/CTOr0, POBHOTO COIpaHo. OcoOeHHO KpacuBO 3By4Yar sICHbIe CBOOOJHbIE BEPXIL.
JanbHerinast pabota ceaeT, HECOMHEHHO, U HU3KUIT PEerUCTp 6ojiee TYCTBIM 1 YCTOYMBBIM, U1 €CThb BCe
JaHHbIE, YTOOBI OKM/IATD YCIIEXOB 1 B CLIEHIYeCKOM BOIUIOIEHNY, TIOKa ellle He COBEPIIEHHOM» [3].

3a 3TUM BedYepoM IIOC/IEOBANIN [pyTHe nopio6HbIe mpencraBneHus. 21 suBaps 1930 . cocTOsIOCH
HIOBTOpEHNe IeKabpbCKOTO CIIEKTAK/Is IOf] HOBBIM HasBaHMeM — «KamepHas orepa», Takoke Ipollesliee
¢ 6onpumM ycriexoM [6]. Boita go6aBneHa ciieHa B criaibHe rpadyuu n3 «IIMKOBOII JaMbl», 3aMEeHEHBI
HECKOJIbKO JieficTBYIoIuX L. OTMEeTHB, YTO MHTepIpeTalys IOf pos/Ib He O3Haya/la KAMEPHOTO CTU-
JIS1 ICTIOJTHEH WA, KPUTUK Ha3Bajla psAfl HEOCTATKOB B IIEHUM U CLIeHN4ecKoM moBefieHnn apTuctku: «Ilo-
IpeXHEMY ITOKOPsII yO/IMKy rojoc MonofieHbkoit Yebotapu (urparb J/Insy oHa 1 He mbITaeTcs), HO 6e3
OCHOBATE/IbHOI TIOCTAHOBKM ¥ OCBOOOXKIEHNMA OT IIPUBBIYEK I[BITAHCKON AVKIVIN Y TIP. MY I'PO3AT OITac-
HocTy. COBEpIIEHHO M3/MIIIHIO VIMIIPOBM3AIVIO O3BOJIAET cebe IeBNIIa B 3aK/II0UeHNe ClieHbl y KaHas-
KU, — BMECTO CKa4yKa B BOZLY, CIe/IaB OTYAsAHHBIN CKauOK BBEPX Ha JI0 ive3 (maxe U He yberas mpoub)» [6].

YuacTue B NTyIIKIMHCKIX TOP)KeCTBaxX

Ha py6exxe 1920-1930-x rT. mpasgHoBaHMe AHA poxzaeHMs A. IlymkmHa B Kpyrax pyccKmX sMu-
rpaHTOB bepnynHa nmpuo6peno pasmax OFHOrO U3 IJIaBHBIX HAIIVIOHATBHBIX TOPXECTB M MMENO CO0-
CTBEHHOE Ha3BaHMe — «J[eHb PycCKOl KyIbTypbI»: «OH yCIeN yXe CTaTb TPAAUIMOHHBIM IIPa3[HIKOM
Hac, B paccesHuu cymux. IIpasble, eBble, geATenn U 0ObIBaTeNN — BCe B 3TOT JA€Hb YYBCTBYIOT ce0s
TOJIBKO PYCCKMMM, TOTIbKO JeTbMU Halell Poccun... VI Bce TpOHMKHYTBI OGHUM >KelTaHMeM — XPaHUTD
TO BEJIMKOE U IIPeKpacHoe, YTO OHa HaM Jlajla», — IIMIIEeT HeM3BeCTHbI aBTop B «Pyre» [7].

M. Yeborapy yyacTBOBa/ia jBa rofia MOAPs/] B 9TUX MEPOIPUATUAX B KadyeCTBe NPUITIALIEHHON
neBuibl. B rasere «Pynb» oOHapy>keHbI iBe cTaTby 6€3 yKa3aHMs aBTOPa I107] OAVHAKOBBIM Ha3BaHUEM
«JleHb PycCKO KY/IbTYpPbl», KOTOPble aHOHCHPOBA/IN IIpa3/{HINYHbIE Beyepa C ee yyacTueM [7; 8].

ITepsas, 8 uroHa 1930 r., mpurIanaeT Bcex >xenaomux B 6epmuckuit Schwechtensaal Ha BeyepHnmit
KOHILIEPT TOTO JK€ JJHs, IOCBAIIEHHbIN 131-11 rogoBiMHe poXXaeHuA n1051a. [IoMuMo BbICTyIIEHNA IIPO-
¢eccopa C. 3aBapckoro 3 [Iparu ¢ peunto Ha TeMy «Pyccknit Hapoj B pycCKOM CIIOBe», paMaTUIecKuX
apTHUCTOB, KOTOPbIE JO/DKHBI ObUINM Pa3bIrpaTh CIEHBI U3 IUTepaTypHOro Hacnenus A. OCTpOBCKOro,
OpKecTpa 1 IpeAcTaBUTeNIell Xopeorpaduieckoro UCKycCTBa, TOTOBWINCH K MOSIBICHMIO Ha 3CTpaje
neBubl’. OHM OBUIM IIPeCTaBIeHbI CAeRyoIuM obpasoM: «A. A. Amekcanziposa, M. V. Yebortapu n
Iepanbg Kasenos apusamu u pomancamu Imnakny, Yarikosckoro, Pumckoro-Kopcakosa u PaxmannHosa
HAIIOMHSAT O JOCTVDKEHMSIX PYCCKOTO IeHys B 00/1aCTi BOKATIbHOI MY3bIKW» [7 ¢. 10].

1 Brmagmmup Cassuy HoBukos (1889-1964) - crenorpad, xynoxHuk. CbIH Kasaubero oduiiepa, OKOHUN IOHKEPCKOe Yuu-
e B Opecce. YBnekanca pucosanyeM. B Mockse ucnbiTan xypgoxectsenHoe ysAnue K. Koposnna. Yyactuux Ilepsoit
MMPOBOII BOJHBL, TI0C/Ie paHeHyst feMo6umsoBaH. C 1915 mo 1920 r. mekoparop yactHoro tearpa. C 1920 r. xxun B aMu-
rpauyn. Pab6otan B Coduu B Pycckoii oneperre, 3ateM B IIpare. C 1924 r. mocenmuics B BeprnHe, paboTan B KUHOCTYRUM
UFA. C 1930 no 1935 . — xynoxxuuk B Beprmuckoii Toc. omepe. Odopmu 6oree 20 criekTaksiest, BK/II0Yasi PycCKyo orep-
Hy0 Knaccuky. Ilocie Bropoit MupoBoit Boitusl nepecermncs B CIIIA, rae u ymep B ofuHOYecTBe [5 . 443-444].

2 Cepreit BragucnaBosuy 3aBapckuit (1871-1935) — mpaBoBef, CIeLMAMICT II0 TPAXAAHCKOMY IpaBy. B amurpaunu ¢
1921 r. JKun cHauana B ITonbure, 3aTem B UexocmoBaku, Ije paboTa Ha pycCKoM (aKy/IbTeTe IPaskCKOrO YHUBEPCH-
TeTa Ha Kadempe rpakgaHCKOro mpasa 1 npouecca (1923-1933), npodeccop [9].
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Bropas crarbsa 4 nonA 1931 1. aHOHCHPYeT pyccKue MeponpuATHA yxe B JIpesnene 7-ro 4ucna. B
JINTEpPaTypPHO-MY3bIKaJIbHOM Bedepe B 6enoM 3ane benbBenepa (Briilache Terrasse), He cumras BCTynu-
Te/IbHOro croBa npodeccopa ®@. CrenyHa, npuMeT yyacTue deta Beipy6oBbix'. Aptict MoCKOBCKOro
XymoxkecTBEHHOro Tearpa A. BbIpyOoB BBICTYINT C IMTEPATYPHOI IIPOrpaMMoii (CKopee BCero ¢ Ipo-
usBepenysmMu A. [lymknna. — ABT.), a M. Boipyb6oBa — ¢ poMaHcamMu ¥ apusiMi BO BTOPOI, MY3bIKa/lb-
HOIT 4acTy [8 c. 6]. laHHOe MeponpuATHe MMENIO MECTO y>Ke II0C/Ie TPAaH/IMO3HOrO fle0I0Ta IeBUIIbI B
«boreme» JIx. IlyuyunHm Ha crieHe Ipe3fieHCKOl 3eMIIepoIep B allpesie TOTO XKe Tofja, II03TOMY, B OT/IN-
4ye oT 6epIMHCKMX BhICTyIUIeHni M. Yeb6oTapy B Kpyrax pyccKoil ;UacIIopsl, 3/leCh OHa BOCIIPYHMMA-
Jach KaK OIepHas apTUCTKA, MM KOTOpoii B [IpesfieHe y BCceX Ha yCTax.

Orxnuku npeccor 1936-1937 rr.

IIpencTaBiseT MHTEpeC HECKOIBKO CTaTell, ocBemaniux yyactiue M. Yebotapu B KOHIIepTax pyc-
ckoit o6muHbI B [epmanuy B 607ee mospHee BpeMsi, B 1936-1937 rr. M. Ye6oTapu — y>ke 3HaMeHUTas
nesuIa: comuctka Jpespgenckoit u bepmnuckoit TocygapcTBeHHBIX oIep, yyacTHMULA 3a/1bL[0ypPrcKOro
¢decTuBai, yIOCTOCHHAs IIOYETHOTO 3BaHMsA «KaMMep3eHTrepuH», TI0OMMULIA BBITAIOMINXCS JUPYDKe-
poB, kommnosuropa P. IllTpayca, a Tak)Ke HAMCTKOI BepXyLKM TpeTbero perxa U IpOCTON IMyOIUKIL.
Kax BUHO, apTHCTKa 1O TOr0 BpeMeHM ellje Oojiee WM MeHee CBOOOIHO MOITIAa IIPUYUCTIATD cebs K
pYccKoli iuacnope B lepManuy ¥ IpUHYMATD y4acTHe B €€ MEPONIPUATUAX.

B 6epnuuckom exxenenenpunke «HoBoe cmoBo» ot 12 sstuBapst 1936 1. HaiiieHa HeOOIbIIAs 3aMeT-
Ka HeV3BeCTHOTO aBTOPa, KOTOPas COLep>KUT MHGOPMALIMIO O COCTOABIIEeMCS 8-ro uncia B JIpesneHe
6omb1IOM 671arOTBOPUTENTIBHOM Beuepe Pycckoro obmectsa M. B, ConoBbeBa. Bedep 6b11 Opranuso-
BaH B ITO/Ib3y PYCCKOJ LIEPKBU U IPYTUX KYIbTYPHBIX OpTaHM3alMil PycCcKoli Kononun. B 3ame, kpome
COOTEYeCTBEHHVKOB, OBIIO 0OJIBIIIOE KOMNYECTBO HEMI[EB, CIIOCOOCTBOBABILNX MAaTepPUATbHOMY yCIIe-
Xy MeponpuATuA. B pasHO0OpasHOM IO cOCTaBY MCIIOTTHNUTE/IEl KOHIIEpPTe BBICTYIA/NA ¥ apTUCTKA U3
Beccapabun: «B mpekpacHOll mporpaMme, COCTaBIEHHON MCK/TIOUNTENTbHO 13 IPOM3BEIeHNIT PYCCKUX
KOMIIO3TOPOB, IPUHSA/IN y4acTVe U IONb30BAINCh, KaK BCErfja, ITYMHbBIM M TOPSAYMM IIPUEMOM Y IIy-
Onuky Hamra cootedectBenHuia M. Ye6orapuy, V1. Kapen - 06e conuctkn JJpe3neHCKol roCyaapCcTBeH-
HoI1 omepbi» [10 c. 3].

Pikckas rasera «CeropHs» Takke coobumiana, B Hadaje 1937 I, 0 MpeACTOALINX 0OMIENHBIX
npasgHecTBax B bepimHe, nmocBamenHbx A. IlymkuHy, B TOM uncie o 6yaylieM KOHIepTe MaMATU
noaTa ¢ yyactrieM M. Yeborapu: «17 deBpansa cOCTOUTCA Bedep, yCTpaMBaeMblil INAEPOM PYCCKOTO
HAI[VIOHA/I-COLMAIICTIYEeCKOro 00 benHeHs MenbcknM. LleHTpoM TsKecTy 3TOro Bedepa OymeT Bbl-
CTyIIIeHMe pycckoit mesuibl Yeb6oTapn. O>knpaeTcs Takxoke BBICTYIUIEHNE U IPYTYX II€BIIOB U3 COCTaBa
Oep/IMHCKOTO rOCYyHapCTBEHHOTO OllepHOTO TeaTpax» [11 c. 10]%

3aknoueHne

HecMmoTpst Ha HEMHOTOYMC/IEHHOCTb COOpaHHBIX CBUAETENbCTB 00 yyactuy M. Yeborapu B Mepo-
OPUATUAX, YCTPAMBAEMbIX JUACIIOPOJ COOTE€YECTBEHHNMKOB M OCBEIIEHHBIX B PYCCKOII Ipecce bepnm-
Ha 1 [Ipe3eHa, OHM OCTAIOTCS BaXKHBIM OMOrpadmueckuM MaTepuanoM. [JaHHbIe TakxKe CIy>KaT IOJ-
TBEPXK/IEHMEM TECHOI, OPTAHMYHOM CBA3M aPTUCTKY C PyCCKMM MUPOM lepMaHNUM Ha NPOTSKEHUN He
MeHee JiecsiTKa JieT. boree Toro, popMupoBaHye HauaIbHOTO PO ecCHoHaNIM3Ma ¥ TOHKOTO (IIpUCy-
1[ero 3pesioMy TBopuectBy M. Heb6oTapy) My3bIKaTbHO-apTUCTUYECKOTO BKYCa BO MHOTOM OIpeJierisi-
JIOCh CIeIU(UKOIL ICTETUKY XY/[0’KEeCTBEHHOTO SMUTPAHTCKOTO MUPOBO33PEHISL.
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Iiep-KaBaJIepUCT, IPABblil SMUTPAHTCKII IYOMIUIMCT U MIICaTeb. AKTUBHBII esiTe/Ib PYCCKOTO HallMOHAI-COLIMaIN-
CTUYECKOTO ABVDKEHNS B HALCTCKOI Tepmannn [12].
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Articolul este dedicat problemelor preddrii obiectelor muzicale teoretice cu folosirea tehnologiilor moderne. Este tratatd
problema modificdrilor specifice cauzate de utilizarea computerului in sfera generald si educatia muzicald profesionald. Sunt
abordate cdteva componente de bazd ale noilor medii creative educationale si anume - tehnologiile muzicale pe calculator.
Este descris sistemul metodologic, folosind tehnologiile muzicale in toate domeniile educatiei muzicale. Nevoia de a dezvolta
mijloacele tehnologice moderne, astfel incdt si transforme formele si metodele pentru acumularea i transmiterea cunosting-
elor despre muzicd si muzicologie, este accentuatd in contextul sarcinii generale pentru unificarea diferitelor aborddri ale
problemei intr-un intreg.

Cuvinte-cheie: tehnologii computerizate, spatiu digital, internet, programe muzicale, bibliotecd digitald

The article is dedicated to the problems of teaching theoretical musical subjects with the use of modern technologies. The
author considers the problem of the specific changes caused by the use of the computer in the general sphere and professional
music education. He examines several basic components of the new creative educational environments, namely the computer
music technologies. In the article, there is a description of the methodological system that uses music technologies in all fields of
music education. The need to develop modern technological means so as to transform the forms and methods for the acquire-
ment and transmission of the knowledge of music and musicology is emphasized in the context of the general task of unifying
the different approaches to the problem as a whole.

Keywords: computer technologies, digital space, internet, musical programs, digital library

Introducere

Problema identificata este direct legatd de educatia generala, in care fiecare persoana este implicata
pentru o perioada lunga de viata. Aceasta confine mai multe aspecte, cum ar fi: experienta istorica, resur-
sele materiale disponibile, atitudinile psihologice si pedagogice (crearea conditiilor pentru satisfacerea
nevoilor indicate), cele mai recente cercetdri in domeniul teoriei muzicii (in special, in dezvoltarea nota-
rii muzicale si instrumentului muzical) etc.

1 paulgamurari86@gmail.com

51


https://kaminec.livejournal.com/111115.html
mailto:paulgamurari86@gmail.com

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Odati cu dezvoltarea tehnologiei informationale in muzica, in particular, si arta modernd, in gene-
ral, educatia muzicala ocupa un loc semnificativ in aspectele tehnologice ale ideilor despre instrumentele
muzicale (sintetizatoare de tastaturd); fira anumite cunostinte aceste aspecte nu pot fi intelese corect de
interpret. Impreuni cu evolutia formelor electronice de predare la distanti exist3 o oportunitate reald de
a trece la 0 noud paradigma educationald axatd pe o directie orientata catre personalitate in predarea mu-
zicii, bazata pe cele mai bune traditii seculare vechi ale pedagogiei muzicale si pe cele mai bune exemple
din muzica clasica si moderna.

Alaturi de formele muzicale traditionale spre care este orientatd educatia muzicald, din ce in ce mai
mult este implicata si tehnologia muzicala digitala, cu o gama larga de capacitati. Un computer devine
indispensabil in activitatile unui compozitor, aranjator muzical, designer, editor muzical si tot mai des
este folosit in predare. Datele tehnologice deschid noi oportunitati de experimentare creativa, extinderea
orizonturilor muzicale etc.

Una dintre modalitdtile de solufionare a acestei probleme constd in cdutarea noilor tehnologii pe-
dagogice care sa optimizeze procesul educational, extrem de artistice si de inaltd tehnologie, relevante
pentru conditiile moderne. Nevoia de a imbunatéti tehnologia predarii disciplinelor muzicale teoretice
duce la crearea programelor de muzicd care ar permite utilizarea flexibila si versatild a instrumentelor
pedagogice traditionale muzicale i capacitatii uriase ale calculatorului. ,Computerizarea” muzicii poate
fi o motivatie suplimentara pentru studierea obiectelor de catre studentul modern. Aceasta nu se referd
la inlocuirea completd a profesorului cu un computer, ci la crearea de programe computerizate adecvate
procesului educational. Este necesara crearea pachetelor software in care tehnologia computerizata va
indeplini functiile de sustinere si organizare. In acest sens, existi o problema a revizuirii continutului
programelor de studii, pentru a creste prestigiul educatiei muzicale ca una din componentele educatiei
personalitdtii studentului, a optimizdrii procesului de studiere in grup [1].

Istoria dezvoltarii tehnologiei informationale

Primele computere nu au fost proiectate pentru acest lucru; designerii trebuiau sd lucreze, dar fara
muzicieni nu ar fi ficut nimic. Acum, aceasta tehnicd este, s-ar putea spune, gata sa inverseze complet
gandirea muzicald. Iar pentru o perioadd foarte scurta in aspectul istoric (abia in august 1981, IBM a
inceput sd produca primele computere personale din lume), aceasta tehnologie a reunit multe milioane
de oameni; interesul pentru posibilitatile ei muzicale a devenit cu adevarat colosal. Apelul la tehnologia
informatiei, acustica muzicala in legaturile lor actuale cu muzica pune in atentia cercetatorilor multe
probleme complexe. Cu sigurantd, cea mai importanta dintre ele este problema corelarii gandirii artis-
tice (muzicale) si a stiintelor naturale sau problema raportului dintre perceptia emotionald figurativa
a muzicii si exactitatea, obiectivitatea metodelor cunoasterii sale. Cu toate acestea, criteriile obiective
permit sa se obtind cunostinte numai despre manifestdrile externe, materiale ale artei. Pentru reprezen-
tantii stiintelor exacte, esenta spirituald a artei, care sta la baza cunoasterii estetice a muzicii, va rimane
ascunsi (dacd nu pentru totdeauna, atunci pentru multd vreme). In orice caz, tehnologia informatiei,
acustica muzicald nu oferd cercetatorilor astfel de oportunitéti. Prin urmare, oamenii de stiinta se con-
frunta cu provocarea deplina de a crea o metodd de cunoastere a esentei spirituale a artei. O diferenta
semnificativa intre un utilizator modern de echipamente tehnice de sunet muzical si computer si acti-
vitatile unui muzician-interpret universitar este o noud abordare a procesului creativ, deoarece pentru a
crea o imagine sonord a unui anumit instrument el are nevoie de cunostinte precise, mai degraba decat
intuitive, despre utilizarea unei anumite tehnici in muzica, deoarece muzica in tehnologia computeru-
lui este programata [2].

Implementarea tehnologiilor moderne in procesul de studii

Prestigiul si calitatea educatiei muzicale — a carei continut s-a schimbat semnificativ datorita com-
puterului, tehnologia a devenit mai inaltd si mai intensiva, personalizabila si flexibild pentru orice sarcini
specifice — creste de multe ori. Aparitia si dezvoltarea tehnologiilor informationale in domeniul muzical a
manifestat un interes sporit pentru muzicieni si ascultatori fata de sunetele neobisnuite, a noilor timbre,
precum si dorinta de a usura cumva munca neobisnuit de complexa a compozitorului si interpretului, plus
aparitia capacitatii de a utiliza noile tehnologii informationale pentru a determina utilizarea computerelor
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in procesul de compunere a muzicii. O lectie de muzica moderna este o lectie in care sunt utilizate tehno-
logiile pedagogice moderne, tehnologiile computerizate, sunt folosite instrumente muzicale electronice.
O lectie de muzica se caracterizeaza prin crearea unei atmosfere creative, deoarece continutul lectiilor
muzicale este alcatuit din emotii si din experienta lor subiectiva. Un astfel de continut specific determina
alegerea unei varietati de tehnici, tipuri de lucrari si instrumente multimedia noi. Aproape fiecare profesor
de muzica dintr-o scoala speciald de muzica sau generala detine tehnologia muzicala bazata pe computer.
Desigur, profesorul isi va putea conduce subiectul intr-un mod interesant si nu-i va fi dificil sa compuna
o melodie, sd faca aranjamente complete, sa formeze un concert viu si sa-1 inregistreze pe un disc digital
de inaltd calitate. Astdzi, institutele, universitatile, scolile liceale, scolile, colegiile, scolile tehnice si chiar
gridinitele sunt dotate cu cea mai noud tehnologie computerizata. In unele universita{i din Europa tehno-
logiile electronice legate de creativitatea muzicala sunt studiate ca subiect al curriculumului. In astfel de
institutii de invafdmant, pe baza sistemelor informatice, sunt elaborate ,,dictionare” sonore, compozitiile
muzicale sunt create folosind efecte speciale de lumina si culoare, filmari si pantomime de actor.

Utilizarea tehnologiilor moderne in educatia muzicala este, incd, problematica. Acest proces se ca-
racterizeaza prin numeroase contradictii, dintre care principalele sunt:

- diferenta conceptuala dintre inovatii in domeniile pedagogiei generale, axate pe utilizarea pe scard
larga a noilor tehnologii educationale informationale si traditiile pedagogiei muzicale;

- neconcordanta intre programele de studii: programe de invatdmant secundar, scoli de muzica,
universitati de muzicd, studiouri muzicale etc.

Experienta existentd de utilizare si perspectivele dezvoltarii tehnologiilor moderne in educatia mu-
zicala generala si profesionald necesita dezvoltarea metodelor si formelor de pregatire adecvata, prin ur-
mare — cautare de educatie productiva si sisteme bazate pe oportunitati. Tendintele de dezvoltare obser-
vate in domeniul tehnologiei computerizate a educatiei muzicale generala si profesionald, posibilitatile
de aplicare a acestora, cererea ei, diverse domenii de aplicare ne permit sa vorbim despre aparitia unui
nou fenomen educational — un nou mediu de creatie educativ. Principalele componente ale acestuia sunt:

o factorul socio-cultural al dezvoltarii intelectuale si emotionale a individului. Considerand calcula-
torul ca un nou instrument de invatare, il definim ca fiind un instrument profesional in domeniul
educatiei muzicale si creativitatii;

« computerul, ca element principal al bazei hardware si instrumentale a noului invdtamént, mediul
creativ si software pentru un complex educational digital;

« sistemul metodologic si baza sa metodologicd, care permite utilizarea adecvata a tehnologiilor mo-
derne in toate etapele si in toate directiile procesului educational muzical, aspecte psihologice si
pedagogice ale aplicdrii lor.

Printre numeroasele programe muzicale axate pe diferite tipuri de activitati, primul loc in ceea ce
priveste cantitatea, varietatea si popularitatea in randul muzicienilor profesionisti (si, mai recent, in ran-
dul amatorilor) este ocupat de programele de creativitate muzicald: crearea si aranjarea lucrarilor. De
fapt, programele educationale nu constituie decat o mica parte. La dezvoltarea sistemelor educationale
de muzicd pe calculator sarcinile de bazd sunt:

« tehnologia computerului ca mijloc de monitorizare a calitatii educatiei muzicale (sistem automatizat
de testare a calitétii pe baza standardelor de stat, standarde universitare suplimentare, sisteme de
calcul si analizd, indicatori de calitate, sisteme de evaluare a studentilor si alte sisteme);

« sprijinirea procesului educational, folosind tehnologia computerului ca instrument de pregatire in
domeniul muzical-teoretic (simulatoare de exersare, programe etc.);

o suport pentru muzica educativd, activitati prin crearea de locuri de muncé automatizate;

« sustinerea activitdtii muzicale de cercetare prin organizarea interactiunii informationale cu mediul
stiintific extern;

« dezvoltarea tehnologiilor informationale promitatoare sub forma de sisteme de invatare la distanta
(lectii online, tutorate muzicale etc.).

Softurile muzicale includ mai multe module care corespund urmatoarelor domenii din procesul
educational:
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- obtinerea de cunostinte teoretice: studentii si elevii invatd modele si reguli de constructie a progra-
melor muzicale (teorii despre muzica, sarcini de testare pentru determinarea notelor, acordurilor etc.);

— abilitati de interpretare a instrumentelor: software de masterizare a unui instrument muzical la un
anumit nivel (chitara, pianul, etc.), invatand cateva piese specifice de diferite stiluri;

— dezvoltarea auzului: elaborarea programului care ar permite sa va antrenati in determinarea note-
lor, intervalelor, modurilor etc. si exercitii cu fixarea graficd a tonului pentru a controla intonatia vocala;

— accesul la literatura muzicala: ghiduri ilustrate care contin fisiere sonore ale lucrarilor muzicale,
biografii ale compozitorilor si muzicienilor respectivi, test bazat pe acest material;

— dezvoltarea abilitatilor creative: programe pentru dezvoltarea capacitatilor in domeniul compozi-
tiei si aranjamentelor.

In ceea ce priveste functiile practice, se disting urmitoarele sisteme de invatare a muzicii pe calcu-
lator:

« sisteme de informatii, unde computerul actioneaza doar ca sursa de informatii;

« sisteme formative, in care computerul are ca scop formarea actiunilor automate ale studentului si/
sau elevului;

« sisteme de dezvoltare care urmaresc perfectionarea maiestriei studentului [3].

Programele de educatie muzicala pot fi folosite la toate nivelurile sistemului de educatie muzica-
la. Sunt folosite cu succes in educatia profesionald a muzicii pentru formare si perfectionare avansata;
utilizarea lor asigura naturaletea procesului de invatare, reduce durata acestuia. Multimedia nu exclude
formele traditionale de educatie bazate pe comunicare directa creativa, dar creeaza noi factori pozitivi
in invatare, in special, o crestere semnificativa a proportiei si eficientei de lucru independent al studen-
tilor. O trecere treptatd la diverse sisteme alternative (in 3 etape: scoala-colegiu-universitate) va permite
depasirea dublarii informatiilor despre subiect, optimizarea tehnicilor de predare, reducerea timpului
de pregatire. Pozitia profesorului, care devine un purtator al noilor gandiri pedagogice si al principii-
lor pedagogiei cooperdrii, este de a proiecta si reproiecta (in functie de nevoile procesului educational)
activitatile sale. Dezvoltarea intensiva a teoriilor instrumentelor tehnologice de informare ofera diverse
oportunitati didactice, a caror eficientd depinde in mare masura de nivelul de dezvoltare, validitate di-
dactica si suport metodologic ,,tehnologic™

Rolul internetului in procesul de predare

Astazi exista o altd directie importanta si relevanta in predarea muzicii — utilizarea tehnologiei Internet.
Atunci cand se utilizeaza tehnologiile Internet, prezentarea materialului este determinatd, in principal, de
tipul specific de activitate, continutul cursului si rolul profesorului. De exemplu: insotirea de exemple mu-
zicale si exemple audio; utilizarea de materiale suplimentare (articole, publicatii de instruire publicate pe
internet etc.); utilizarea resurselor bibliotecilor muzicale si a antologiilor muzicale de pe Internet; sarcina pe
subiect sub forma de test, analiza a lucrarilor, lucrare abstracta; forumuri (seminarii) organizate pe subiecte
date de profesor [4]. Dezvoltarea si punerea in aplicare a acestor resurse informationale, inclusiv a resurselor
de internet in procesul educational, extinde semnificativ limitele instruirii, o fac mai eficientd si mai diversa.
Acest lucru este la fel de posibil atat pentru studiile cu norma intreaga, cat si pentru cele cu timp partial. Teh-
nologia informatiei este 0 componentd integrald a procesului de invitare a muzicii si a subiectelor conexe.
Capacitatile tehnologiei informatiei pot imbunatati eficacitatea disciplinelor de formare si muzica. Dezvolta-
rea tehnologiei computerizate in muzica este promitatoare, relevanta si necesard in mod obiectiv.

Concluzii

Educatia muzicald moderna a aratat un interes din ce in ce mai mare pentru tehnologia compute-
rului. Informatica muzicala, folosind instrumente informatice pentru a dezvolta cunostintele, abilitatile
necesare, este practicatd pe scara larga in educatia muzicala din tarile occidentale. Concentratia ei este
pusd, in principal, pe subiecte din ciclurile muzical-teoretice si istorice, precum si solutia unor proble-
me educationale legate de activitatile de interpretare si compunere. Acestea includ: invatarea asistatd de
computer, invatarea distractiva, tehnologia multimedia interactivd, internetul. Programele de calculator
sunt, de asemenea, utilizate in predarea cintarii instrumentelor, in dezvoltarea auzului muzical, in efec-
tuarea si ascultarea de lucrdri muzicale, in selectarea melodiilor, in aranjarea, improvizarea, tastarea si
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editarea de note muzicale. Programele de calculator vd permit sa determinati gama instrumentului, flu-
enta artistului in pasaje, executia loviturilor si a nuantelor dinamice, articularea etc. In plus, computerul
va permite sd invatati jocuri cu ,orchestra” De asemenea, el poate actiona ca un ,,simulator” in dirijare
(folosind echipament de televiziune). Programele de calculator vd permit sa efectuati o analiza muzical-
auditiva a melodiilor (temelor) lucrérilor pe parcursul istoriei muzicii. Pentru multe discipline muzicale
calculatorul pare a fi o sursa valoroasa de informatii bibliografice si enciclopedice.
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CamocmosnmenvHas paboma My3bikaHma HAO 02POMHbIM MEOPHeCKUM HACTeOUeM 6 0071acmu 0#a30601i My3biKU, Ha-
weouum ompaeHue 6 ayouo U 6U0e03anticy, COCMAsIsem 8aXCHyI0 COCABIIOULYI0 CTIONHO20 NPOUecca 00yHeHUs Oxa-
306011 UMNPoOBU3AULUU. B 0aHHOIl cmambe paccMampusaromcs Hekomopule Acnekmul POPMUPOBAHUS HABBIKOS UMNPOBU3A-
YUY, C6A3AHHbIE C U3YHeHUEM 3anuceil 0#a306biX KOMNOZUUULL 8 UCHOTHEHUU 6bI0AIULUXCT MACHEPOS.

Kniouesvie cnosa: arnanus, ayouo- u 6u0e03aniucy, 0xas, UMHPOSUSAUUS, CTLyUiaHUe, MPAHCKPUOUPOBAHLE

Activitatea de sine stdtdtoare a muzicianului asupra unei imense mogteniri in domeniul muzicii jazz, reflectatd in inreg-
istrari audio si video, este o componentd importantd a procesului complex de predare a improvizatiei jazz. In acest articol se
scot in evidentd unele aspecte de formare a deprinderilor de improvizatie legate de studiul compozitiilor jazz inregistrate de
cdtre maegtri remarcabili.

Cuvinte-cheie: analizd, ascultare, jazz, improvizatie, inregistrare audio si video, transcriere

The independent work of the musician on a huge creative heritage in the field of jazz music, reflected in audio and vid-
eo recordings, is an important component of the complex process of teaching jazz improvisation. This article discusses some
aspects of the formation of improvisation skills associated with the study of records of jazz compositions performed by out-
standing masters.

Keywords: analysis, listening, jazz, improvisation, audio and video recording, transcribing
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BBenenmne

I[Tpu 06y4yeHNM 1>ka30BOI MMIIPOBU3ALINY 3HAYUTEIBHYIO POJIb UTPAeT OIOpa Ha CIIyX. « /s 0xcasa
KAaK 6ecnucbMeHHOT My3biKU, — UM PYMbIHCKULL KOMPO3UMOp, ucnonHumens u nedazoe Mapuyc Ionn,
- NOCMOAHHOE B0CNUMAHUE MY3bIKATbHO-MeNI00UUECK020 CTYXA UMeem 02POMHOe 3HAueHUe, OHO He 3a-
KAHYUBaemcs mecme ¢ 00yueHueM U NPOOOIHAeMCS 3ameM o cOOCMBEHHOL UHUYUAMUBE, UH0204a BCH0
HU3Hb. [ 6y0yuseeo 0xcasmena 80cnumanue cyxa 03Ha4aem He monvKo cCneyuanvHvle yNparxHeHus u
OUKMAHMbL HA WKOTIbHBIX 3AHATNUAX, HO U NOCINOAHHbIE U HenpepoléHble UHOUBUOYAIbHbIe YCUunus ,,after
hours” (mocne ypokoB), HanpaBIeHHbIE Ha CIyXOBOE OCBOEHNE TIOOVMBIX TEM U COJIO, 3alIVICAHHBIX Ha
muckax» [1 c. 10]. YMeHme cnymarh, TpPaHCKpUOMPOBATD U AHANUUPOBAMb MY3bIKATLHBLI MAMePUAs ¢
mem, 4moobbvl UCNONL30BAMb €20 8 UCNOTHUMENbCKOL 0esIMenbHOCMU, HE0OX00UMO KAHOOMY 0HA3060MY
MY3bIKAHMY, KOMOPbITi 3aUHMEPeco8aH 6 paséUumul coocmeeHH020 NPogeccUOHANIbHO20 MACMePCEa.

Cnymanne My3bIKI

CrymaHye My3BIKY SIBJISIETCS OJHMM U3 OCHOBOIIO/IATAIOIIMX METOZIOB 00ydeHMsI, 00ecIednBao-
I[VIM HaKOIUIEHMe CTyXOBOro omblTa. ClIylias UIPy BhIAAIOIIMXCS ICHOTHYUTEIEN, My3bIKaHT BIIUTHIBA-
€T MHOTOYMC/IEHHbIE TOHKOCTY MY3bIKaJIbHOTO SI3bIKa, CBSI3aHHbIE C PUTMOM, IITPUXaMU, IOCTPOEHUEM
¢dpas u ap. B aToM cMbICIe, yMeCTHO CpaBHEHUe C M3y4YeHVEM MHOCTPAHHOTO SI3bIKA, KOIJja IOMIMO
paboOThI ¢ Y4eOHMKOM [Is Y4Yalerocsi BayKHa BO3MOXKHOCTD IIOCTOSIHHO C/IBILIATH SA3BIK U MIMETb BO3-
MO>XHOCTH OOIIATHCSA C €r0 HOCUTETSAMIA.

Ha Heo6x0oauMOCTb pery/IsipHOro IPOCTYIIMBAHMA [XKa30BOTO HAaC/Ieys, 3HAKOMCTBA C BbIJAl0-
IVIMYICS 3aIVCAMM JTYYIIVX VICHOTTHUTEIEN YKa3bIBAIOT BCe MY3bIKaHTBI, IMEIOII[yie OTHOIIEHNE K JKa-
3y. B yacTHOCTHM, 3HAMEHUTHIN [PKA30BbII MCIIOMHUTENDb U Tefaror k. A6epconby cYuTaeT, YTO He
MeHee IIATU/IECSTY IPOLIEHTOB BPEMEH, OTBEIEHHOTO /IS 3aHATMIA, JO/DKHO OBITH OT/JAaHO U3YYEHNIO
3amyceil BBIIAIOIIMXCS MKasMeHOB. «Heo6X0A1MO BCIyIIMBAThCs, BCIYLUIMBATbCS 1 ellle pa3 BCTYIIN-
BaTbCs B MY3BIKY, Oy/Ib TO JpKa3 WM MMIIPOBM3ALNS, — IMIIET OH. — HayunTbcss MHOTOMY MOXKHO He
TOJIDKO U3 3aIIMCeil, HO U 13 KOHL[ePTHBIX BBICTYIUIeHUI. HauHuTe ¢ mpocmymmBanms Toro, 4To 6510
3aIJICaHO B TeueHue npoureammx 85 et. Bel 6ygere mopaxenst!» 2 c. 2].

CrenyeT yienmuTbh BHUMaHUe TOMY, KaK IIPAaBUIBHO C/TYLIaTh, HA YTO OOpaujaTh CBoe BHUMAaHME B
nporiecce cnyuanus. [Ipexxe Bcero, Hajjo YICHUTD Pa3HULLY MEX/y aKTVBHBIM 1 [TACCUBHBIM CTylIa-
HueM. [TaccuBHOe cylaHue MO3BOJIsIET BO BpeMs 3ByYaHMsI My3BIKM 3aHUMATbCs 4eM-TO APYTUM — B
3TOM C/Iy4yae My3bIKa SIB/IsIeTCsI GOHOM, ITOUTY He aHAIM3UPYeTCs CO3HAHMEM U PEIKO OCTAeTCs B Ia-
MATHU. AKTMBHOE >Ke CTyllIaHMe oipasyMeBaeT MOTHOe IIOTPy>KeHe B MY3bIKY, KOTOpOe, KaK IIPaBuIo,
TpebyeT npeaBapUTeNbHOI IIOATOTOBKY 1 COIIPOBOXX/JAETCS ONIpefie/IeHHON aHaIMTIYEeCKOil paboToIl.

Ilenb aKTMBHOTO C/TyLIAHUA MOXKHO OIIPENeNNTbh KaK IPOHMKHOBEH)E B CyTh MY3BIKM, KOTOpPOE
IIpUHeCeT MY3bIKaHTY, KaK 9CTeTMYECKOe HaC/IaKIeHNe, TaK ¥ IPaKTUIeCKYIo Ionb3y. B mporecce mpo-
CIyLIMBAHNSA BOCIMUTBIBAETCS BKYC, PacIINpsIeTCsl KPYro30p, 3aK/IajbIBAIOTCS B IaMATh 00pasIbl 3BY-
YJaHVsI MY3bIKI, KOTOpBIe BIIOCTIEICTBUY MOXXHO MCIIO/Ib30BaTh B COOCTBEHHOM TBOpYecTBe. He creny-
eT OIlacaTbCsl TOTO, YTO IyOOKOe MOTPY>KeHMe B TBOPYECKYIO Tab0PaTOPUI0 KOHKPETHOTO XKasMeHa
MOXKeT NIPUBECTU K Komyposanuio. Co BpeMeHeM, CXOXKeCTb PaCTBOPUTCS B COOCTBEHHOI IHAMBUAY-
QJIBHOCTY U, YeM 3Ta MHIVBU/YaTbHOCTD sIpUe, TeM ObICTpee 3TO IPOMU3OIZET.

TpaHckpuOMpoBaHMe My3bIKaTIBHOTO MaTepuaa

[TpakTmdecky, Bce JyKa30Bble MCIIOJTHUTE/IN 1 TI€aroryi OTMEYaloT BaKHOCTb TPAaHCKPUOMPOBAHNIS
KaK OJJHOTO U3 Haumbosee NeiiCTBEHHBIX CIIOCOOOB OB/IafleHMsI TOHKOCTSIMU J[PKA30BOTO peMecrna 1, B
JaCTHOCTY, UMIIPOBU3ALVN. « TpaHCKpUNIM — yTBEp>KaeT TeOpeTukK mkasa M. JleBaiiH, — 3T0 TO, 4TO
COCTAaBJISIET CYTh 00Y4YeHNA KaKIOTO BEIVKOTO XKa30BOTO MY3bIKAaHTA. Y YMTECh JIe/IaTh X MacTePCKU
C CaMbIX MePBBIX JHEI» [3].

TpaHckpubupoBaHme, MM Ha My3bIKa/IbHOM CTIEHTe «CHSTIE, IPEACTABIsIET COOOI TAKOII IIPOLiece
paboTbI HaJy My3bIKaJIbHBIM MaTePUaIOM, KOIJja MY3bIKaHT BCIYIIMBAETCS B ay/1I0- VIIY BUIE03AIINCh,
IIBITAsICh 3alIOMHNUTD MM 3aIMCATh MaTepyas, 4YTOOBI 3aTeM IOBTOPUTH €r0 Ha CBOEM MHCTPYMEHTE.
TpanckpnbrupoBaHye MOXKeT ObITb YCTHBIM U MMCbMEHHBIM. YCTHOE TPAaHCKPUOMpPOBaHME BCTPEeYaeT-
Cs 4alle, XOTs i1 00y4eHMs MMIIPOBM3ALMY 9TH [iBa CII0CO0a OMHAKOBO NOJe3HbL. VHOrAa, ycTHOE
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TPAaHCKPUOMPOBaHUe SIB/IACTCS eUHCTBEHHBIM CIIOCOOOM OBJIA[IeHNUS MCKYCCTBOM MMIIPOBU3ALUN —
HaIlpyMep, KOIja My3bIKaHTBI He B/IaJIel0T HOTHOI rpaMoToit (Yac MOHTroMepi) MM MIIEHbI 3peHNs
(Mapxkyc Po6eprc, Jlennu TpucraHo) ¥ BBIHYX/IEHBI ITOJIATaTbCS HA CBO CITYX U MHTYULIMIO.

MHorue 3HaTOKM /Kasa CUUTAIOT, YTO UTPA Ha CIYX SBJAETCS IYUIINM CIIOCOOOM OBJIaIeHNUs TOH-
KOCTSIMM [>Ka30BOJ apTUKY/ISILUM 1 CBUHTA. BuHbI1 icnonHuTens u negaror 1asuz Jlnbman roBoput
II0 9TOMY ITOBOJY: «sI CTOPOHHMK aOCOMIOTHO TOYHOTO KOMMPOBAHMS MMIpoBU3anum» [4 c. 179] - c ero
TOYKM 3PEHVsI, 9TO eAMHCTBEHHBIIT CIOCO0 HAYINTHCS [Ka30BOil MaHepe Urpsl. I1pu aToM, KonnpoBa-
HIle OPUTHMHAIBHOTO MaTepuaa TOHKHO ObITh HACTOIBKO TOYHBIM, YTOOBI, IOBTOPSIS €r0, HEBO3MOXKHO
OBIIO OT/IMYUTD CBOIO UTPY OT OpurnHaja. Ha HeoOXOAMMOCTHU FOCTYDKEHNMS €VTHOTO 3By YaH C ay/y-
03aIMIChI0 HACTAMBAET U BBIAOLINIICSA cakcodonuct u negaror >xeppu Kokep: «mpiTaiiTech HACTOMD-
KO CMEIIAThCSI C COMIMCTOM, YTOOBI BB 3By4a/Iyi KaK OfVH MHCTPYMEHT» [5 c. 28].

B HacToOsIIIee BpeMs CyIIeCTBYeT OTPOMHOE KONMNYeCTBO MPO¢eCCHOHANTBbHO BBITOTHEHHBIX TPAHC-
KPUIILVIL JI pa3HBIX MHCTPYMEHTOB. TeM He MeHee, Ha BOIIPOC, HaJj0 I 3aHMMATbCS TPAHCKPUOMPO-
BaHMEM CaAMOMY, eC/Ii 9Ta paboTa y>Ke KeM-TO CAe/IaHa, OTBET MOXET OBITh TONBKO yTBEPAUTETbHBIM.
[Tpo6yst cebs1 B 9TOM BUJie AeATENbHOCTI, MY3bIKAaHT Pa3BUBAET CBOM CIIOCOOHOCTH, aKTUBUSUPYH CITYX,
pUTMHIYECKOe YyBCTBO, MaMsaTh. KpoMe TOro, OH He IMPOCTO MUIIET «MY3bIKA/TbHBIN AVKTAHT», a CJle-
IyeT 3a CAMUM IPOLIECCOM MY3ULMPOBAHISI, KOTOPbII IPOXOAUT Yepe3 ero CO3HaHME B 3aMelJIEHHOM
TeMIIe, OTK/IA/IBIBASICh B B[l CBEPHYTOr0 06pas3a KOMITO3UILINY, OTHEIbHBIX MEIOUKO-PUTMUIECKIX
CErMEHTOB, TAPMOHNYECKUX U (PAKTYPHBIX 060POTOB 1 T.1. Bce ato dopmupyeT manutpy npuemos,
KOTOpbI€e BIIOC/IE[ICTBUY MOTYT IIPUTOANUTHCS IIPY CO3MAHNN COOCTBEHHBIX MMITPOBU3ALINIL.

Hanmune abCcomMOTHOTO C/TyXa IS «CHATVsI» MEJIOfUY He SBJISIeTCsT 00513aTe/IbHbIM, /IS 9TOTO J10-
CTATOYHO BJIa/ieTh OOBIYHBIM MY3bIKa/IbHBIM C/TyXx0oM. Ha ImoMolib MOTYT IIPUIATH U Psifi KOMIIBIOTEPHBIX
IIpOrpaMM, CIeLaIM3UPYIOLMXCs Ha 3TOM ITPOLiecce, B YaCTHOCTH, TaKasi IporpaMma, Kak Transcriber
II03BOJISIET PelllaTh MHOTME BOIIPOCHI YIOOHO U OIIePaTUBHO.

[Ipucrymnas K TpaHCKpUOMPOBAHMUIO, HAJJO Y€TKO TIOHMMATb, C KaKOJI IIe/IbI0 [lelaeTCst 9Ta paboTa 1
Ha 4TO Hafj0 0OpaTUTh BHMMaHMe. JIHOra, eCTb HeOOXOMMOCTD 3aIICaTh BCe COJIO LIe/IMKOM, B IpY-
TUX C/Ty4asX JJOCTATOYHO PaciI(pOBKM OTAEIbHBIX (pas, 060poToB nmm MoTuBoB (licks). Tlogo6HbIe
3/IeMEeHTBI IePEeHNMAIOTCSI IPY TPAHCKPUOMPOBAHUY B IEPBYIO OUePe/ib, TAK KaK OHY ABJISIIOTCS] CAMBIM
3aIIOMMHAIOIMMCS MaTepuanoM. 110 HUM 9acTO MOXKHO OIpefeNnnTb, KTO UTPaeT Ha 3aICH B JAHHBIII
MOMEHT — TaK, Hapumep, urpy TemoHnyca MoHKa MOXXHO Y3HaTb 110 CIIeLUPUIECKIM YIITOBaThIM (pa-
3aM € 0OWM/IIeM IUCCOHAHCOB, YACTHIM MCIIO/Tb30BAHNEM 1[€/IOTOHHOI TAMMBI 1 JIp.

3amuch rapMoHMYecKuX QYHKIMIT (TaK Ha3bIBaeMOil «IMPPOBKI») MOKHO IIPOM3BOAUTH, OIN-
pasch Ha TapMOHMYECKIE aKKOPHOBbIe CBS3M. YCKOPUTh pabOTy IIOMOTYT TeOpeTHYecKue 3HaAHWUs 1
OIBIT B JaHHOIT o6acTu. [IpaBya, eciy «CHATIE» OTHOCUTEIBHO IPOCTOI, IPECKa3yeMOoll TApMOHNN
00BIYHO He TpebyeT 0COOBIX YCUINIA, TO IPY pacuI(pPOBKe CIOKHBIX AKKOPIOB XKeTaTe/IbHO Ha/I4ue
a0COIIOTHOTO M/IM OYEeHb PAa3BUTOTO rapMOHMYECKOro ciayxa. Ha pacumdpoBKy rapMOHUY BIUAIOT U
0c06eHHOCT (PAKTYPBbI, CTEIIeHb €€ ITIOTHOCTY WV Pa3peXXeHHOCTH, a TAK)Ke ITpefHa3HaueHHOCTD /1S
KOHKPETHOTO MHCTPYMEHTa WK cocTaBa (popTennaHo, rutapsl, Bubpadona, ancaMmO/1s1, OpKecTpa).

B mporjecce TpaHCcKpubMpoOBaHMs epel; MY3bIKAHTOM CTOUT 3a/iadya CKOIMPOBATh He TOJIBKO HOTBI,
HO ¥ apTUKY/ILMOHHBIE [IPVeMbl, 6€3 KOTOPBIX MY3bIKa YTPATUT CBOV CTUJIEBBIE YEPTHI, Jle/IAl0lye ee
TI>Ka30BOI.

Ecnu cymjecTByet nevaTHas Bepcusi TPAHCKPUOMPOBAHHONM MMITPOBU3ALNM, OHA MOXKET OBITh JC-
II0/1b30BaHA JI/IsI IPOBEPKY MPAaBUIBHOCTY CAMOCTOSITE/IbHO BBIIIOTHEHHO PabOThI, I/Is YTOUHEHNUS
(bparMeHTOB TEKCTa, KOTOpbIE CIOKHEe MOAAAI0TCs pacudpoBke. Ho 1jeMkoM momaratbcsi Ha OIy-
O/IMKOBaHHBII MaTepuas He CTOUT: TOYHOCTB Mepefadn MHPOPMAINU 3aBICUT OT MHOTHX (PaKTOPOB, B
TOM YJIC/Ie U1 OT CJTYXOBBIX CHOCOOHOCTEN TOTO, KTO €€ TPAaHCKPUOMpPOBaJl.

3amycaB Ha Gymare HeOOXOAMMBII 3BYKOBOJ MaTepyaj, My3bIKAaHT JJO/DKEH ONpeNe/nTb s cebs,
9TO C HUM HY)XHO JiefaTh jasbiie. Hamudme HOTHOTO TEKCTa — 3TO TOIBKO HAYajIo Cepbe3HOI PabOThI
VIS 3aKpeIUIeHNs TeX 3HAHUII ¥ HaBbIKOB, KOTOpPbIE BIIOCTIECTBUYU MY3BIKaHT Oy[eT UCIIONb30BaTh B
CBOEM TBOPYECTBE.
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AHamu3 gKa30BbIX MMIIPOBM3 AL

OpyH 13 BaXHENIINX aClIeKTOB OCBOEHUs [PKa30BOJ MMIIPOBU3aLMM, TECHO CBSI3aHHBIN C HAKO-
IUIEHVEM CJTYXOBOTO OIBITA, — KOTHUTYBHBII, 6a3MpYIOMUIiCcA Ha aHa/IM3e KOMIIO3MLIMIL. AHAIN3 IXKa-
30BbIX KOMIIO3MLIMIT HE3aMeHNUM IIpM IIOMCKe OTBETa Ha BOIIPOC O TOM, KaK CTPOUTCA MMIIPOBM3ALINS.
I[To MHeHUIO BBIAIOLIETOCS [Ka30Boro cakcodonmcra u 63uy-muzaepa Anekces Kosnosa, «4enoex, pe-
IIVBIINI TOCBATUTH ce0s1 MMIIPOBU3ALNY, TO/DKEH 00/1aZiaTh aHATUTUIECKUM YMOM JIJIs1 TOTO, YTOOBI
He IIPOCTO KOMMPOBATh Yy)ye Pppasbl, a HOHATD 3aKOH, BBIBECTY (POPMYIIBL, 10 KOTOPBIM OHY CTPOAT-
ca. VI rorpa y>ke MOACTaB/IATh B HUX CBOM HOTBL. A TIOTOM Y>Ke U TIOVTHU fiajiblile — MOIBbITaTbCA NIPUAY-
MaThb CBOM 3aKOHBI, CBOM (GOPMYIIBI» [6].

Jl/11 aHa/mM3a MOXKHO MCIIONIb30BATh KaK ayAMO3amMcy (CTyXOBOJ aHalM3), TaK ¥ HOTHBIV Mare-
pMaL: 3TO MOTYT OBITh COOCTBEHHBIE TPAHCKPUIILINY, OIYO/IMKOBAaHHbIE IMIPOBU3ALNY BBIJAIOLIVXCS
MacTepoB /IXKa3a MM KOMIIO3UTOPCKIE pabOThI OTAE/IbHBIX IPKa30BBIX MY3BIKAHTOB — TaKIX, KaK byt
9BaHc, JeitB bpybek, Kut [I>xappert u gpyrue.

[ly1s1 TOrO, YTOOBI JIOTMYeCcKOe O3HaHMe OBbIIO Ije/leHAIIPAaB/IeHHBIM, C/Ie[lyeT ONPENe/INTh Te aclleK-
TBI, KOTOPbIe JO/DKHBI BOWTH B I0JIe 3peHMs1. VIX MOXXHO 00bennHNUTD B 6710Kku. [lepBblit, nHbOpManm-
OHHBII1, 0JIOK MOXKET COIeP>KaTh CBeJIeHNs O )KM3HY M TBOPYECTBE MY3bIKAHTA, O T€X CTUJ/ISIX, B KOTOPBIX
OH ce0s1 IIPOsIBIsAET, O MAPTHEPAX 110 aHCaMOJII0, 0 KOHKPETHOM ajibboMe (BpeMeHN M MeCTe 3aINCH,
nepuoie TBOPYECTBA, K KOTOPOMY OH OTHOCUTCS, CTMIMCTUKE U XY/I0>)KeCTBEHHOI LIeHHOCTY BOLIE]-
VX B HETO KOMITO3MIUIA) U T.JL.

Hanpumep, paccmatpuBas conbHblit anmbbom Xepou Xankoka The Piano v 3HaKOMSCH ¢ buorpadu-
€1 My3bIKaHTa, Mbl y3HaeM, YTO €r0 TBOpYeCKasd MHAUBM/YA/IbHOCTDb CIOKU/IACh IIOJ] BO3JelICTBIEM
TaKMX JKa3MeHOB, Kak Ockap IIutepcon, bunn 9Banc, Maiins [lasuc. Paboras Hag anb6omamu M. [1a-
BUCa, X. X9HKOK Y4aCTBOBA/I B POXKAECHNUM HOBOTO CTW/IA, IOMTY4YNBILIErO Ha3dBaHue «(bIoXH» (fusion).
Ero Tax>ke Ha3bIBalOT OJHMM U3 IIE€PBBIX «apPXUTEKTOPOB» CTUIS «IOCT-61601» (post-bebop). Anpbb6om
The Piano, 3ancannblit Xep6u X9HKOKOM B 1979 ropy B SImoHuM, SB/IAETCSA €UHCTBEHHBIM COBHBIM
ab00oMOM IMaHyCTa. [laHHBI (aKT ABJIAETCS IPEKPACHBIM IIOBOLOM IS OTIpee/IeHN S MHAVBUYa/Ib-
HOJI TBOPYECKOIT MaHepbl X9HKOKa, CBOOOIHOI OT BIMAHNS IIAPTHEPOB 110 aHCaMOIeBOIL UTpe.

Ananusupys anbooMbl Mariinsa J[9Buca, ciiefyer IpUHATb BO BHUMaHNe, YTO OHM 13 HUX 3aInca-
HBI B CTY[IUU, IPYTHE XKe MPENCTAB/IAIT COO0I 3aIMCH )KMBBIX, PeaIbHbIX BBICTYIUICHNIT, CTPOSCH II0
IPUHIVITY IONyPPY Y MTOJTHOCTBIO OT/INYASICh OT CTYAMITHBIX aIbOOMOB (/11 TOTO, YTOOBI HOYYBCTBO-
BaTb PasHUIY, JOCTAaTOYHO CPaBHUTb MeXAy coboit ambbom My Funny Valentine, kak mpumep 3anucu
«KVBOTO» BBICTYIUIEHMS, U anbboM E.S.P., Kak cTynuitHyto paboty). PeanpHble ncronHuTenbckue 06-
CTOSITE/IbCTBA, B KOTOPBIX 3aIMCBIBAJICA aTbOOM, TAK)Ke BIIMAIOT Ha €r0 KauecTBO.

AHanm3upys anb60OMBI KAKOTO-TO UCIIOTHUTEIA VIV TPYIIIIBL, 1Ie1eco00pa3Ho 0OpaTUTh BHYMAaHe
Ha TO, KaK OHIU ITIOCTPOEHBI: OIPeie/INTh KOMIECTBO M BpeMA 3BYYaHMs KOMIIO3ULINIA, CTUTUCTUKY U
XapakTep IIbec, IPUHIUI UX pacronoxeHus u ap. Llenp mogo6HOro aHammsa — MOMTYyYUTb KaK MOXKHO
IIOJIHYIO KapTUHY 00 abboMe 1 ero paMaTypriu.

Crenyomuii 6710k BOIIPOCOB CBA3aH C aHAIN30M OT/E/TbHBIX KOMIIO3UIUIL. 3[1eChb MOTYT OBITh pac-
CMOTpeHBI TaKMe crieluduyeckne aceKThl, Kak GpopMa 1 XapaKkTep TeMbl, 0COOEHHOCTH ee TaPMOHN-
3aluy, VICIONb30BaHNe JIAJIOB, CTPYKTYpa ¢pas U OTHENbHBIX MEIOANKO-TAPMOHNYECKIX CETMEHTOB,
HOCTPOEHME MeJIOANYIECKON IMHIN, COOTHOIIEHVe MeJIOfMY ¥ TapMOHMH, (PaKTypa, UCIIOTHUTEIbCKIE
cpencTBa (3ByKou3B/IeueHMe, (ppasmMpoBKa, WITPUXY, Mefanu3anysa U Jp.), IpueMbl BapbUpPOBAHNA
(puTMHMYeCKMe, TApMOHMYECKYE Y APYTUe 0COOEHHOCTI KBaJpaTOB MMIIPOBU3ALINII), B3aUMOJIEICTBIE
COMICTA C PUTM-CEKIINeN U T. J.

AHanms HOT, ayANOMaTePUAIOB 1 0COOEHHO BUICO3AINCET MOXKET IIPMHECT XOPOIINII pe3y/IbTar
TOITIA, KOIZIa Y MY3bIKaHTA BO3HMKAIOT KOHKPETHbIE «TeXHOJIOrMYecKue» Bonpocsl. Hanmpumep, mmann-
CTa MHTepecyeT BOIPOC VICIONHEHN Ha posiie «Omyxxpatomero» 6aca (walking bass). B atom cimydae,
HeoOX0ouMYy0 MHGOPMALMIO, TIOMUMO M3y4YEeHNS TeOPeTUYeCKUX MCTOUYHVKOB, JACT BHMMATETbHBII
aHa/IM3 KOHTPabacOBBIX IAPTHUIL, @ AN TaLMsA IOJTYYeHHBIX CBeeHWIT K POSIIIO IPUBEET K 0TpaboTKe
HeoOXOVIMbIX HaBBIKOB. 3HAKOMCTBO JXe ¢ 3amucsimu Jlenun TpucTaHo mokaxkeT, KaK 9TO fIe/laeTcs Ha
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IPaKTVKe MVAHUCTOM, IO IIPAaBy CYUUTAIOLIMMCS JIYYIINM B MCIIOTHEHUM «OmyxXparomero» 6aca. AHa-
M3 UCTIONIHEHNA MOXKHO CPAaBHUTD C Ty4OM CBeTa, HAIIPaB/IAIOLIM CO3HAHME, CIyX U MICIIOTHUTEb-
CKYI0 paHTa3MIO Ha TO, YTO IOMOYKET HAWTYU HY)XHBIJ TEXHOJIOTMYECKUI IIPUEM.

V3y4as IpMHLUIIBI IOCTPOEHNA J)KAa30BOI MUMIIPOBM3ALINY, 1Ie/IeCOOOPAa3HO MIPAKTUKOBATb CPaB-
HeHVe MeXly co00il MMIPOBM3aLNil pasHbIX UCIIOTHUTE/IE Ha OGHY U TY JKe TeMy. DTO II03BOJIAET
OXapaKTepM30BaTb KaK OOIIye YepThl, TaK ¥ Pas3InyMs B IIOAXOAAX K 00pabOTKe TeMbl, YTO, B CBOIO
odepefb, JaeT OCHOBAHMA M1 POPMYINPOBKY CIIenVPUYecKNX YepT My3bIKa/IbHOTO MBILIJIEHVS U VIC-
IIOTTHUTE/IbCKOV MaHePBl MY3bIKaHTOB.

MoxHO 06paTuTh BHMMAaHME Ha Pa3HNIY B MCTIOTHEHN MY3bIKAaHTaMIU J[)Ka30BBIX CTAH/IAPTOB — I
UX COOCTBEHHBIX, OPUTMHAIBHBIX ITbec. Tak, anbbom Xepbu Xonkoka The Piano comep>XuUT Kak IKa3o-
Bble cTaHmapTol (My Funny Valentine, One Green Dolphin Street, Some Day My Prince Will Come), Tak n
OpuTMHaNbHBIe aBTOpckue komnosuiyu (Harvest Time, Sonrisa, Manhattan Island, Blue Otani) — cne-
IOBATE/NbHO, €CThb BO3MOXKHOCTD C/Ie/IaTh BbIBOZIbI HE TOJIbKO O TPAKTOBKE MY3bIKAHTOM U3BECTHBIX TEM,
HO 11 06 0COOEHHOCTSAX €ro COOCTBEHHOTO KOMIIO3UTOPCKOTO MbIIIUICHNA.

AHanmusupys 3By4alnii MaTepya 1 IPOHUKAsl B €0 TEXHOJIOTMYECKYIO CYTh, He/Ib3s 3a0BbIBATh I O
APYTOJ CTOPOHE CTyHIAHMA MY3bIKM — IOTY4EHUN 3CTETUYECKOTO HacnaxaeHuA. Hapany c rpaMOTHBIM
aHa/M30M, IIOMOTAOIINM IOHATD, «KaK 3TO CHENTAHO», MOXKHO IIPOCTO MO3HABATH XOPOIIYI0 MY3BIKY,
pasBUBasd U yay4dias ce6s Kak My3bIKaHTa U IMYHOCTD. B aTOM cirydae, y mo60ro ncronHuTens Bceraa
TI0f], PYKOJI O/DKHBI OBITh TI00MMBbIE 3aIIMCH, KOTOPbIE U CTY>KaT MICTOYHMKOM 3CTETUYECKOTO Y/IOBOTIb-
ctBuA. Ob6pamaich K MysbIKaHTaM, JaBuy JInbMaH ofHaXK/IbI 3a/1a/l BOIPOC: «KaKMM ObI GBI Balll BbI-
60p, ecru ObI BBl OBUIN BLIHYXK/IEHBI BBIOPATh TOBKO JECATH M3 BAINX CAMBIX TIOOMMBIX 3amuceri?» [4
c. 189]. O6 saToM 1O/IE3HO 3aLyMaThCA T0OOMY MY3bIKAHTY, MHTEPECYIOLIETOCH IXKa30M.

IIpakTNYecKoe 0CBOeHIe MaTepuana

3aBepIIaOIyil 9Tall PabOThI C MPOCIYIIAHHBIM, TPAHCKPUOVPOBAHHBIM, IPOAHAIM3MPOBAHHBIM
MaTepuazoM — ero IpNYMeHeHNe B COOCTBEHHOI IIPaKTU4ecKoll fesaTenbHocTy. Ha 3ol cragum mpo-
VICXOIMT COeIVHEeHNe CTyXOBBIX OIIYILIeHWIT, aHAIMTUYECKIUX IPefCTaBIeHUII ¥ paOOTbI ICIIOMTHUTE Ib-
CKOroO amnmapara. B Xxoze ynpakHeHMiI My3bIKaHT IIOCTENIEHHO BXXMBAETCA B «CHATBIN» MY3bIKaTbHbIN
TEKCT, IeJIaeT er0 CBOYMM, YTO BIIOCTIEICTBUY HEIIPEMEHHO CKaXKeTCs B IIpOLjecce IIOCTPOEHMsI COOCTBEH-
HBIX MMIIPOBM3aLNIA.

OmnmcaHHBIN BbIlIIe IpoliecCc pabOTHI HaJl KOHKPETHON MMIIpOBM3alyell (ClIynaHye, TpPaHCKpUOM-
poBaHIe, aHa/IN3, OCBOEHME Ha MHCTPYMEHTEe) MOXKET 3aHATDb B [iBa WIM TpU pasa Oojblle BpeMeHU,
9eM TPaJMIVIOHHOE BbIyYMBaHMe IIPOU3BENEHNUA IO HOTaM. TeM He MeHee, I TeX, KOTO MHTEPECY-
eT Ka4eCTBO ¥ HACTOAIINII pPe3y/IbTaT, TAKOI MOAXON OyeT efHCTBEHHO IIPaBU/IbHBIM CIIOCOOOM II0-
CTWUYb TAIHBI XKa30BOTro peMecna. KOHeUHBIN pe3yIbraT — 9TO AajbHellee oboraiieHne 1 pa3BuTye
«CJIOBApHOTO» JXKA30BOT0 3aIlaca, pacIiypeHne Kpyra UCIIOTHUTETbCKIX IPUEMOB, BBIpaOOTKA HaBbI-
KOB UTPBI 1, B KOHEYHOM UTOT€, yIy4lleHe KayeCcTBa MMIIPOBYU3ALUNL.

ITo oxoHuaHWM PabOTHI HaJl IPOU3BENeHIEM MY3bIKAaHT JJO/DKEH CIe/IaTh Ji/1s1 Ce0si BBIBOJI, UTO OHA flajia
eMy UL pasBUTUs COOCTBEHHBIX MMIIPOBM3AL[VIOHHBIX BO3MOXKHOCTEN!, KaKye 3HAHUSA U IIPUEMBbI UTPBI
OH IIpMOOpeI, CITyIlIast, TPAHCKPUOUPYs, aHA/IM3UPYS, pasydnBas KOHKpeTHYI0 Kommoauiio. Eciu y Hero
€CTb OTBETBI Ha 3TU BOIIPOCHI, MOXKHO CYNTATD, YTO pabOTa C MaTepuajIoM Ae/iCTBUTEILHO OblIa ITO/Ie3HA.

3axnoueHne

ITopBozA MTOTY CKA3aHHOTO BBIIIE, TOYEPKHEM CIEAYIOLIEE.

1. B mpouecce oBnajieHNs MCKYCCTBOM [PKa30BOJ MMIIPOBM3ALUY OOJIBIIYIO PO/Ib UTPAET CaMo-
cToATeNbHAsA paboTa My3bIKaHTa, B KOTOPOJI BBIE/IAIOTCA TaKue BUADI AeATeTbHOCTH, KaK CITyIIaHMe,
TPAaHCKPMOMPOBaHNe M aHA/IN3 PKA30BBIX KOMITO3MINIA.

2. Cnyuranye My3bIKHI B JKa3e BaXXHO, IIOKAJYI, KaK HY B OJHOJI PYToil 0671acTV My3bIKa/IbHOTO
uckycctBa. HecMoTps Ha 60/1b110€ KOMMYeCTBO MTeYaTHBIX M3/JaHNIT, OXBATHIBAIOIINX IPAKTIYECKI JTI0-
60711 acIeKT IKa30BOIl UTPBI, 3aINCY JPKa30BOI MY3BIKI, 1 OCOOEHHO «KUBBIX» BBICTYIUICHU, ABJIA-
I0TCsI HETIPeB3OJiIeHHbIM MCTOYHMKOM MH(POPMALIUY [Is1 TI0OOTO MY3bIKaHTa, M3yYaIOLIETro UCKYCCTBO
IPKa30BOI MMIIPOBU3AL VA,
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2. Hammyme ony61MKOBaHHBIX HOT, B KOTOPBIX 3a(PMKCHPOBAaHbI MIMIIPOBU3AL[MI MAaCTEPOB /Kas3a,
He VICK/TI0YaeT He0OXOAVMOCTD /I KaKIOro My3bIKaHTa CaMOMY 3aHMMATbCS PaclIi(POBKOIL 3BYKO-
3amucel], MOCTUIAA Ha IIPAKTUKE TEXHOJIOTUIO M XYLOXKECTBEHHBIN CMBICT JIYYIINX JX)Ka30BbIX TBOpe-
HUIL.

3. AHa/IMTMYeCKOe TOCTVDKEeHNE 0COOEHHOCTET PKa30BbIX KOMIIO3UIINIL TO3BOJISET IIPOHUKHYTh B
TBOPYECKYIO Ta00PAaTOPUIO BEMMKIX MacTEPOB, OCO3HATh 3aKOHBI, II0 KOTOPBIM CTPOUTCS IMIIPOBM3a-
LM — HA4MHasA C OT/Ie/IbHBIX CTOPOH MY3bIKa/IbHOTO A3bIKA U 3aKaHYMBasA IIOCTPOEHMEM KOMIIO3ULIUN
B 1I€JIOM.

4. CnymaHue, TpaHCKpMOMpPOBaHNe Y aHA/IN3 VIMIIPOBU3ALIMII IIPUHECET MOJIb3Y JIMIIb B TOM CITy-
Jae, eC/IY KOHEYHOI I1e/IbI0 9TUX BUIOB PabOTBI CTAaHET OCBOEHME MY3BbIKaJIbHOTO MaTepyasa Ha VH-
CTPYMEHTE, IIPYIMEHEHME ITO/TyYeHHBIX HaBbIKOB Ha IIPAKTHUKE.

5. Cnyuranue, TpaHCKpUOMpPOBaHIe, aHAIN3 ¥ MHAVBUAYATbHAs Pab0Ta CO «CHATBIM» MaTepuajioM
CIIOCOOCTBYIOT Pa3BUTMIO C/TYXa, TEXHNYECKNX U XyHO>KECTBEHHBIX CIOCOOHOCTEN, BOCHUTAHIIO BKyCa
¥ PacUIVPEHNI0 KPYTo30pa — TOMY, 6€3 4ero HeMBbIC/IIMA TBOPYECKas [esATeTbHOCTD JI)Ka30BOI'0 MY3bl-
KaHTa.
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Trompeta ocupd un loc de frunte in muzica de jazz, atdt in calitate de instrument solistic cat si ca membru al ansam-
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Eldridge, Bunny Berigan, Harry James, Clark Terry.
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The trumpet occupies a leading position in jazz music, both as a solo instrument and as a member of ensembles and
orchestras. Many famous trumpeters have made an important contribution to the evolution of universal jazz. This article
presents a brief characterization of the activity and the interpretative style of the most prominent trumpeters of the swing from
the ’30s- 40s of the 20th century: Henry ,,Red” Allen, James ,Bubber” Miley, Charles Melvin ,,Cootie” Williams, Rex Stewart,
Roy Eldridge, Bunny Berigan, Harry James, Clark Terry.

Keywords: trumpet, cornet, jazz, swing, big band

Introducere

Istoria jazzului cunoaste mulfi trompetisti celebri care, deseori, au fost nu doar interpreti, ci si
compozitori, aranjori, lideri ai bandurilor, fondatori de stiluri noi in muzica de jazz. Unii cercetatori
considerd ca ,,anume trompetistii de jazz au fost cei care, gratie gandirii non-banale si independente,
curajului si creativitafii speciale ,,de breasld”, au determinat (fiecare in perioada sa) vectorul dezvolta-
rii jazzului si i-au format vocabularul stabil” [1 p. 124]. Trompetistii de jazz nu sunt ocoliti de atentia
muzicologilor si, mai ales, a jurnalistilor, dar, spre regret, putem constata o anumitd disproportie in
abordarea activitatii interpretilor de ,,prima linie”, cum au fost Louis Armstrong, ,,Dizzy” Gillespie sau
Miles Davis si a celorlalti trompetisti ce au activat alaturi de marii ,,piloni” ai jazzului, aducind si ei o
anumita contributie in arta interpretarii la trompeta de jazz si in evolutia jazzului, in general. Cele mai
mari lacune revin, in acest sens, anilor 1930-1940, care au intrat in istoria jazzului sub denumirea de
»era swingului™

Scopul articolului de fata este de a prezenta portrete de creatie si unele particularitti ale stilului
interpretativ al mai multor trompetisti importanti ce activau in perioada swingului.

La inceputurile swingului

Era swingului si-a luat inceputurile in a doua jumatate a anilor 1920 care, de fapt, reprezinta o pe-
rioadd de tranzitie de la jazzul tradifional la swing. In aceastd perioadd inca activau cornetistii ,,scolii
vechi’, reprezentantii stilurilor de la New Orleans si Chicago, precum: Joe King Oliver, Freddie Keppard,
»Bix” Beiderbecke si, desigur, geniul jazzului Louis Armstrong. Alaturi de ei si-au inceput cariera tinerii
trompetisti care au fost influentati de ,,parintii” jazzului, dar, in acelasi timp, erau sortiti sd devind ve-
detele stilului nou. Printre acestia se disting: Henry ,,Red” Allen, James ,,Bubber” Miley, Charles Melvin
»Cootie” Williams, Rex Stewart.

»Red” Allen (Henry ,,Red” Allen, 1906-1967) se considera unul dintre fondatorii stilului swing si al
componentei clasice a big band-ului, de rand cu Fletcher Henderson, Duck Ellington, Benny Carter si
Count Basie. Nédscut in Algiers, Louisiana, ,,Red” Allen a invdtat sa cante la trompetd, facand parte din
bandul condus de tatal sdu. A activat si in alte trupe, precum: Excelsior Band, orchestrele lui John Lewis,
Eddie Jackson etc. In 1927 a plecat la Chicago, unde a colaborat cu trupa lui ,,King” Oliver. In 1929 a
venit la New-York, unde si-a inceput cariera in bandul lui Luis Russell, iar in 1933 a devenit solist-cheie
al orchestrei lui Fletcher Henderson, care, alaturi de orchestra lui Duke Ellington, a fost una din cele mai
influente trupe ale perioadei.

»Red” Allen s-a manifestat drept trompetist innascut, era un virtuoz ce avea un sunet deschis si
puternic. Poseddnd o maniera de interpretare asemdnatoare cu cea a lui Louis Armstrong, practica in-
tonatiile specifice bluesului si hot-jazzului, un stil melodic ornamental. Manifesta o inventivitate deose-
bita in aplicarea diverselor efecte timbrale si dinamice, in interpretarea trilurilor, glissando, in ataca si
intreruperi de sunet. Totodatd, a luat mult si de la Roy Eldridge, reprezentant al swingului. In orchestra
lui E. Henderson a avut ca partener pe saxofonistul Coleman Hawkins, de la care a preluat interesul
pentru prelucrarea melodicd a armoniilor sofisticate. J.L. Collier mentioneaza ca el ,poseda cu maiestrie
registrul acut, trompeta lui avea un sunet cald, suculent, el stia admirabil si expuna o melodie <...>. In
ciuda imprumuturilor evidente de la Armstrong (fraze alungate si figuri de efect in registru acut), Allen
a ramas in istoria jazzului ca un muzician de o originalitate stralucitoare” [3 p. 98].

1 Spre exemplu, in articolul de sintezd semnat de V. Bukreev [2 p. 145], sunt nominalizati doar trei trompetisti ai anilor
1930-1940, acestia fiind Harry James, ,,Bubber” Miley si ,,Cootie” Williams.
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Dupa 1940, ,Red” Allen conducea propriul ansamblu si big band-ul New York City Orchestra, inter-
pretand muzica in stilurile swing si dixieland. A lasat numeroase inregistrari, inclusiv in colaborare cu
»King” Oliver, Clarence Williams, ,,Fats” Waller, Louis Armstrong, Jelly Roll Morton, Coleman Hawkins,
Teddy Wilson, Lionel Hampton, Sidney Bechet, Artie Shaw, ,,Kid” Ory s.a. In anii 1960 tanirul trompe-
tist Don Ellis I-a numit, in revista DownBeat, ,cel mai avangardist trompetist din New-Yorkul de astazi”
[citat dupa: 4].

»Bubber” Miley (James ,,Bubber” Miley, 1903-1932) a fost format in traditiile jazzului din New Or-
leans. A evoluat intr-o trupd care o acompania pe interpreta bluesurilor Mamie Smith. Fiind influentat
de stilul trompetistilor Johnny Dunn si ,,King” Oliver, ,,Bubber” Miley a insusit mai multe procedee
caracteristice acestora si anume: tonurile de blues, growl-efecte realizate prin deschiderea incompletd a
supapelor, utilizarea surdinelor. Cu un astfel de ,,bagaj” a venit, in 1923, in orchestra lui Duke Ellington
The Washingtonians, producand o revolutie adevératd, gratie sundrii neobisnuite a trompetei sale. Duke
Ellington aducea aminte: ,Odata cu aparitia lui Bubber, ansamblul si-a schimbat fata. Putea ,harcai” si
»rdcni” toatd noaptea, cantand sfasietor la trompeta sa. Anume atunci am infeles cé este timpul sa ne des-
partim de muzica dulce” [citat dupa: 5 p. 65]. Maniera interpretativd a lui ,,Bubber” Miley a dat inceputul
curentului nou in muzica de jazz care a fost supranumit ,,stilul junglei”.

»Cootie” Williams (Charles Melvin ,,Cootie” Williams, 1911-1985) a fost angajat in orchestra lui
Duke Ellington in 1929, dupa plecarea lui ,,Bubber” Miley. Anterior a colaborat cu mai multe forma-
tii, inclusiv cu orchestrele conduse de Chick Webb si Fletcher Henderson. Fiind originar din statul de
sud Alabama, Williams si-a luat drept model al stilului interpretativ creatia lui ,,King” Oliver si Louis
Armstrong, considerdndu-1 pe Armstrong ,,cel mai mare trompetist al lumii”. Ca si ,,Bubber” Miley, a
fost renumit pentru maniera interpretativa in ,stilul junglei” si pentru utilizarea plunger-surdinelor.
Péarasind orchestra lui Ellington, ,,Cootie” Williams a devenit liderul sectiei de trompete in cadrul big
band-ului lui Benny Goodman, care spunea cd el ,intrecea pe tofi ce au cantat vreodatd in aceastd
sectiune. Citea bine la prima vedere, avea cel mai puternic sunet. Nimeni nu a putut interpreta un lead
(aici: vocea melodicd principald - P.H.) asemenea lui Cootie, dar si solo-urile sale nu au fost mai putin
admirabile” [citat dupa: 6].

Rex Stewart (Rex Williams Stewart, 1907-1967) a fost originar din Washington, la varsta de 10 ani
a inceput sa invete cornetul, la 14 ani deja a lucrat in orchestre conduse de Elmer Snowden, Fletcher
Henderson, Louis Russel. Din 1934 a colaborat cu orchestra lui Duke Ellington, devenind o vedeta a
acesteia. Ca si ,,Bubber” Miley, Rex Stewart utiliza growl-efecte si plunger-surdine. Cele mai caracteris-
tice procedee ale lui fiind ,,mormaditul”, cAntarea cu pavilionul semideschis si cu pistoane care nu sunt
apasate complet, ceea ce conferea sunetului o nuantd ,,nazald” irepetabild. Cu toate acestea, cornetul lui
Rex Stewart avea o sunare foarte bogatd in nuante, iar stilul lui interpretativ se deosebea printr-o frazare
foarte expresiva.

Dupa 1944, a lucrat cu ansamblul sdu in antrepriza lui Norman Grantz Jazz At The Philharmonic, iar
in anii 1957-1958 a adunat orchestra Henderson All Stars Directed By Rex Stewart (alta denumire: Flet-
cher Henderson Reunion Band), realizdnd inregistrari impreund cu ,,Cootie” Williams.

Trompetistii din ,epoca de aur a swingului”

Anii 1930-1940 sunt considerati perioada de inflorire a swingului, a big band-urilor, dar si a trom-
petei de jazz. In sectia de alimuri a numeroaselor big band-uri trompeta a iesit pe prim plan, inlocuind
definitiv cornetul. ,,Chiar si in anii "20, - mentioneaza A. Asriel, - cornetistii de jazz au apelat ocazional la
trompete. Acum trompeta devenise stipand” [7 p. 160]. Tot in aceastd perioada a inceput si se foloseasca
fligornul, mari maestri ai acestui instrument fiind Clark Terry, ,,Snooky” Young, Billy Butterfield s.a.

In anii 1930-1940 a inceput un adevirat bum al orchestrelor mari. Big band-urile deveneau tot mai
multe, fiecare avand nevoie de trompetisti buni, printre care se numara astfel de muzicieni ca: Roy El-
dridge, ,,Buck” Clayton, Bunny Berigan, ,,Snooky” Young, Clark Terry, Charles Shavers, Billy Butterfield,
Billy May, ,,Bobby” Hackett, Carl Warwick, Cat Anderson, Harry James, Hot Lips Page, Ray Anthony,
»-Red” Rodney, Joe Newman, Harry Edison si multi altii. Aproape fiecare dintre ei a fost celebru prin anu-
mite calitati particulare. Astfel, ,Bobby” Hackett si-a facut un nume ca urmas al legendarului cornetist
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Bix Beiderbecke, imitand perfect maniera lui. Unii trompetisti au devenit celebri ca interpreti ai notelor
inalte - printre ei sunt, de exemplu, Pinuts Holland si, mai ales, Cat Anderson (prima trompetd a bandu-
lui lui Duke Ellington), pe care Winton Marsalis 1-a numit ,,unul dintre cei mai buni trompetisti ai notei
inalte”, despre care Hugues Panassié scria: ,, Acesta este un maestru uimitor al registrului acut extrem (stie
sa cante la inal{imi de varf cu mare putere)” [8 p. 65-66].

Multi trompetisti au trait o viatd lungd, realizdnd diverse proiecte ca interpreti, in colaborare cu cei
mai mari muzicieni ai jazzului (Clark Terry a activat ca trompetist si fligornist mai mult de sapte dece-
nii; ,Snooky” Young care s-a afirmat in anii 1930 ca liderul sectiei de trompete la Jimmie Lunceford si
Count Basie, a cantat in diferite orchestre mari pana in 2010; Ray Anthony, solist si bandleader, com-
pozitor, actor de cinema, showman, ultimul participant al bandului lui Glenn Miller, care, in 2020, a
sarbatorit 98 de ani, este de fapt ,,0 legenda vie” a timpului nostru). Unii s-au manifestat ca mari aranjori
(»Buck” Clayton, Billy May, Charles Shavers), conducatori ai bandurilor (Roy Eldridge, Billy Butterfi-
eld, ,,Buck” Clayton, Charles Shavers, Harry James, Ray Anthony s.a.), cantédreti (Hot Lips Page, Bunny
Berigan), pedagogi (,Buck” Clayton, Billy Butterfield), actori de cinema (Ray Anthony, Harry James,
Billy Butterfield). Unii s-au bucurat de prestigioase distinctii si premii (Ray Anthony, Clark Terry, Billy
May s.a.).

Este evident cd, in cadrul unui articol, nu este posibil de a-i prezenta pe toti in linii mari. Am selectat
doar cateva figuri care au facut parte din cele mai faimoase orchestre ale timpului. Din trompetistii care
au adus un aport considerabil la inflorirea artei swingului, influentand generatii ulterioare de muzicieni,
i-am ales pe Roy Eldridge, Bunny Berigan, Harry James si Clark Terry.

Roy Eldridge (1911-1989) a fost unul dintre cei mai remarcabili trompetisti ai ,epocii de aur a swing-
ului” Nascut la Pittsburg, de la 6 ani canta la percutie, la 12 ani a inceput sd studieze trompeta si peste
patru ani deja conducea o orchestra. In 1930 a ajuns la New York, unde a lucrat in diverse trupe, cum
ar fi: Mckinney’s Cotton Pickers, orchestra lui Fletcher Henderson etc. In anii 1930-1940 conducea ban-
dul sau in Chicago. Roy Eldridge iesea rar in public, dar de fiecare datd in formatii recunoscute si cu
parteneri buni, cum ar fi: Louis Armstrong, Mildred Bailey, Gene Krupa, Artie Shaw, Benny Goodman,
Billy Taylor, Oskar Peterson, Count Basie, Coleman Hawkins, Ben Webster, Art Tatum, cantdreata Anita
O’Day s.a. A colaborat cu antrepriza Jazz At The Philharmonic, iar in anii 1963-1965 conducea ansamblul
Ellei Fitzgerald.

Stilul de interpretare al lui Roy Eldridge a fost influentat de Louis Armstrong si de Red Allen, mai
tarziu de Rex Stewart. In afari de aceastd, a imprumutat multe procedee interpretative de la saxofonisti,
precum Coleman Hawkins si Benny Carter. A ldsat un numar foarte mare de inregistréri, in care putea
fi usor de recunoscut sunetul sau, fiind apropiat de saxofon. Avea un atac curat si energic, deseori facea
intreruperi bruste, frecvent utiliza vibrato in frazele de final. Roy Eldridge a influentat toate generatiile
ulterioare de trompetisti, in special Dizzy Gillespie care la inceputul carierei sale ii copia maniera inter-
pretativd si il considera mentorul sau.

Bunny Berigan (1908-1942) a trait o via{d foarte scurta (doar 33 de ani), dar a reusit sd se afirme ca
un jazzman de exceptie. A cantat in cele mai bune big band-uri din a doua jumatate a anilor 1930. A fost
si conducator al bandurilor proprii, dar unele calitati personale nu i-au permis sd atinga indltimi mari in
acest domeniu.

A devenit faimos ca solist stralucit in orchestra lui Benny Goodman, dar, de fapt, s-a manifestat, in-
contestabil, ca solist dominat in orice formatie unde n-ar fi activat. Poseda o tehnicd impecabild si un su-
net patrunzator: trompeta lui suna la fel de puternic ca si sectiunea formata din trei trompete. Totodata,
contemporanii apreciau abilitatea improvizatorica a lui Berigan, precum si capacitatea sa de a interpreta
balade sentimentale cu un sunet melodios si tandru.

Harry James (1916-1983) s-a nascut in Albany, intr-o familie de artisti ai circului. La 4 ani a evoluat
deja ca acrobat, iar la 6 ani cdnta bine la trompetd. La varsta de 12 ani a fost angajat in orchestra circului,
cantand si in trupele locale de dans. Primul angajament serios i-a propus band-liderul Ben Pollack, iar
momentul de cotiturd pentru Harry James a fost anul 1936, cand si-a inceput cariera profesionald in
cadrul big band-ului lui Benny Goodman. Insusi Goodman i-a finantat orchestra proprie in 1939. In
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concertul de debut al trupei lui Harry James a participat tandrul cantaref Frank Sinatra care, ulterior, a
avut o rodnica colaborare cu aceasta orchestra.

La inceputul anilor 1940 cariera muzicianului s-a dezvoltat impetuos. G. Simon scrie cd ,,popularita-
tea lui Harry James a crescut permanent, iar in vara anului 1942 chiar a depasit pe cea a lui Glenn Miller”
[9 p. 326]. Orchestra lui a inregistrat multe compozitii cu vocalisti celebri, precum: Frank Sinatra, Doris
Day, Dick Haymes, Helen Forrest s.a. A evoluat in mai multe filme ca actor de cinema. Cu toate acestea,
a fost fidel trompetei, evoluind ca interpret pana la sfarsitul vietii sale.

In cateva surse putem gisi unele caracteristici ale stilului lui Harry James. Astfel, se mentioneazi ca,
in calitate de trompetist, el a fost faimos prin solo-urile sale captivante si prin stilul sdu de bravura care
putea fi recunoscut din prima fraza. In acelasi timp, sunetul lui era ,tare, frumos, cantabil” [9 p. 319], se
distingea prin ,,cdldura si lirism” [2 p. 6], iar maniera sa interpretativd a fost un model pentru trompetis-
tii din epoca swingului. Toate acestea i-au adus lui Harry James reputatia unuia dintre cei mai influenti
trompetisti ai secolului XX.

Clark Terry (1920-2015) s-a nascut in St. Louis, fiind al saptelea copil din familia cu unsprezece
copii. Prima sa trompetd a ficut-o din furtunul de gradina. In adolescenti a participat la bandul liceului
si a cantat in cluburi locale. In timpul celui de-al Doilea Rizboi Mondial a activat in orchestra Trupelor
Marine, dupa care a fost membru al comboului condus de Eddie ,,Cleanhead” Vinson. La sfarsitul anilor
1940 si-a inceput activitatea in orchestrele lui Count Basie si Duke Ellington, afirméndu-se ca un artist
de jazz de talie mondiala. Se considera pionier al fligornului si unul dintre cei mai apreciati showmani
ai jazzului.

Clark Terry manifesta talentul de improvizatie si simful incomparabil al swingului. A fost trompetist
cu o ambusura perfecta si o tehnicd a respiratiei dezvoltata care ii permitea sd {ina notele extrem de lungi.
Poseda o sunare caldi, catifelatd, infrumusetati cu un vibrato foarte expresiv si divers. ,,iImbinand tonul
din St. Louis al tineretii sale cu stilurile contemporane, sunetul lui Terry a influentat o generatie, inclusiv
Miles Davis” [10].

Clark Terry a trait o viata lungd, participdnd la multe proiecte artistice. A colaborat cu muzicieni de
vaza, cum ar fi: Charlie Parker, Lester Yung, Art Tatum, Earl Hines, Oscar Peterson, Quincy Jones, Jerry
Mulligan, J.J. Johnson, Doc Severinsen, Skitch Henderson, Bob Brookmeyer, trupa Tonight Show si multi
altii. A practicat diverse stiluri, inclusiv bebop si hard-bop, dar, totusi, a ramas fidel swingului pe care
promova in anii 1970-1980 impreuna cu diverse big band-uri, inclusiv cu cel pe care il conducea - Clark
Terry’s Big BAD Band. A inregistrat o serie de albume notabile, a contribuit la coloana sonora a filmului
Anatomia unui omor (1959). In 1991 Clark Terry a fost introdus in Aleea Gloriei din St. Louis, iar in 2010
a primit premiul Grammy Lifetime Achievement.

Concluzii

1. Trompeta de jazz ocupa un loc de frunte in perioada swingului. Trompetistii celebri ai timpului
au adus o contributie extrem de importantd in istoria jazzului mondial, determinand caile dezvoltarii
stilistice ale acestuia. Soarta lor, intr-un fel sau altul, a fost legata de istoria big band-urilor. Pe de o parte,
ei au determinat stilul orchestrelor cu renume ale timpului, formand un sound specific fiecarei trupe, iar
pe de alta, multi dintre ei si-au gasit locul in istorie anume gratie bandurilor faimoase care le-au dezvoltat
si promovat talentul si maiestria.

2. La intersectia a doua epoci in istoria jazzului (a doua jumatate a anilor 1920 - inceputul anilor
1930) si-au desfdsurat activitatea maestri ai cornetului, precum: ,,Red” Allen, ,,Bubber” Miley, ,,Cootie”
Williams, Rex Stewart. Fiind influentati de arta predecesorilor sai ca ,,Buddy” Bolden, ,,King” Oliver si
marele Louis Armstrong, ei au preluat stafeta de la fondatorii stilului clasic New Orleans si a hot-jazzului
din Chicago, fiind, in acelasi timp, martori si actori ai devenirii stilului nou numit swing.

3. Perioada de inflorire a swingului (anii 1930-1940) a adus faima interpretilor la trompeta si fligorn,
cum ar fi: Roy Eldridge, Bunny Berigen, ,,Buck” Clayton, Harry James, ,,Snooky” Young, Clark Terry s.a.
Unii dintre ei au devenit mari maestri ai jazzului, activind in decursul multor decenii si influentand o
generatie noud de muzicieni, cum ar fi: Miles Davis, Chet Baker, Kenny Dorham, Clifford Brown, Freddy
Hubbard, Don Cherry, Tedd Jones si mulfi altii.
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DEZVOLTAREA CALITATILOR PSTHOMOTRICE LA VOCALISTI
IN CADRUL INSTITUTIILOR DE INVATAMANT ARTISTIC

DEVELOPMENT OF PSYCHOMOTOR SKILLS OF VOCALISTS
WITHIN ARTISTIC EDUCATION INSTITUTIONS
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Actualmente, politicile educationale in vederea pregitirii profesionale a viitorilor specialisti sunt focalizate pe predarea
celor mai importante particularitdti aferente specializdrii si pe calitatea insusirii acestora.

Sistemul de valori caracteristice vocalistului modern genereazd amplificarea ,resurselor interne” ale organismului si, pe
langa faptul de manifestare a unor calitdti ce tin anume de siguranta sunetului/vocii, acesta trebuie sd fie in mdsurd sd se
manifeste balansat si din punct de vedere al aspectului psihomotric, particularitdti care fortificd dimensiunea psihofizicd la un
asa nivel, incdt sd fie asigurate si sustinute cele mai insemnate eforturi.

Cuvinte-cheie: vocalisti, calitdti psihomotrice, calitdti fizico-motrice, aparat neuromuscular, institutii de invdifdmdnt
artistic, pregdtirea vocalistilor

Currently, the educational policies for the professional training of the future specialists are focused on teaching the most
important particularities related to the specialization and the quality of their learning.

The system of values characteristic of the modern vocalist generates the amplification of the , internal resources” of the
organism and, in addition to the fact that it has certain qualities that are related to the sound / voice safety, it must be able to
manifest itself balanced, also from the point of view of the psychomotor aspect, the peculiarities that strengthen the psychophys-
ical dimension to such a level, so as to secure and support the most significant efforts.

Keywords: vocalists, psychomotor qualities, physical-motor qualities, neuromuscular apparatus, institutions of artistic
education, training of vocalists

Introducere

Programele cercetarilor stiintifice conduc la o interdisciplinaritate printr-o complementare a
disciplinelor de profil, mai cu seama, cdnd este vorba de pregatirea psihomotrica. De rdnd cu toate
formele de activitate, pregatirea psihomotrica a vocalistilor are la bazd aspecte concrete de dezvol-
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tare a organismului la nivelul cerintelor stiintelor, precum biologia, endocrinologia, biochimia celu-
lard, neurofiziologiei etc., insa cea mai mare provocare poate fi considerata activitatea de dezvoltare
motricd, care isi aduce aportul impresionant asupra pregatirii vocalistilor in rezultatul exersarilor
tizice.

Motricitate

O remarca interesanta se gaseste la Adrian Dragnea, in cartea Educatia fizicd si sport - teorie si
didacticd: ,Conceptul de motricitate nu poate fi privit in afara conceptului de miscare, in general,
miscare biologica, in special. Provenit din latinescul ,,movere”, miscarea desemneaza o iesire din sta-
rea de imobilitate, stabilitate, o schimbare a pozitiei corpului in spatiu in raport cu unele repere fixe.
Miscarea poate fi privitd ca act, proces si rezultat. Conceptul de motricitate este definit ca expriménd
o insusire a fiinfei umane innascutd si dobdndita de a reactiona cu ajutorul aparatului locomotor la
stimuli externi si interni, sub forma unei miscari” [1 p. 3]. Totodatd, este de remarcat ca trinomul
performantei in dezvoltarea fizica, bazat pe componentele motrice, biologice, psihice conditioneaza
gradul de crestere a indicilor care determina aceste componente, fundamentand astfel conceptul de
dezvoltare psihomotrica.

Acest subiect a devenit o tema de interes si in cadrul institutiilor de invatamant artistic, dat fiind
cd artistii sunt angajati intr-un efort continuu in scena, aceasta impunand artistul la obtinerea carac-
teristicilor-model de constructie corporala, dar mai cu seama a limitelor maximal posibile pentru a-si
exprima specificul de interpretare a materiei la cel mai excelent nivel. Ariile curriculare in pregatirea
vocalistilor identifica metode comune, clasice; insd, pentru a face anumite deductii in pregatirea voca-
listilor, trebuie sd persiste intr-un mod categoric o pregatire psihomotrica specificd, avansatd, datorita
cirui fapt sa fie obtinuti, la randul siu, si o rezistentd scenici pe misura necesitatilor. In contextul celor
expuse mai sus, se constatd cd devine necesar de a spori nivelele de pregatire a vocalistilor, reiesind din
considerente reale si de perspectiva, conditionate de schimbarile si functiile care au loc in organism
in timpul eforturilor, marirea posibilitatilor aerobe, sporirea pragului anaerob a consumului marit de
oxigen, unele dezechilibrari intre circulatia sangvind si respiratie, amplificarea reactiilor biochimice,
schimbarea volumului de aprovizionare cu energie si multi alti factori care, supusi unor eforturi speci-
fice suplimentare, pot s asigure o buna pregitire a artistilor vocalisti. In cartea CANTUL, probleme de
tehnica si interpretare vocald, Octav Cristescu mentioneaza: ,,Educarea unei {inute normale se face prin
mijlocul exercitiilor fizice repetate, care sunt folositoare si au o eficacitate deosebitd. Toracele, in armo-
nie cu miscarea bratelor si picioarelor, ia parte activa in teatrul de opera, in special, la redarea anumitor
stari psihofizice ale personajului ce se interpreteaza” [2 p. 62].

De aceea, in programul complex de pregatire a vocalistilor se considera oportun de a spori indicii
de manifestare a calitatii de forta, rezistentd, orientarea in spatiu, coordonarea miscérilor, imbunatati-
rea starilor functionale si morfologice, realizarea miscarilor cu efort redus, mediu si exagerat printr-o
alternare a acestora. Se solicitd exersarea cu ritm variat, schimbarea numarului de repetari, sporirea
gradului de dificultate si a structurii exercitiilor. Este necesara o alternanta intre efort si pauzele de
odihna, intre actiunile simple si cele complicate, intre exercitiile care sunt adresate diferitor segmente
ale corpului etc., precum si exercitiilor respiratorii, care formeazd concomitent conditii de activizare
a sistemelor si functiilor organismului - toate contribuind la sporirea rezistentei generale si specifice
vocalistilor.

Evident, cadrul de actualitate al educdrii calitdtilor psihomotrice la vocalisti in institutiile de inva-
tamant artistic sugereaza noi proiectari in tehnologia pregatirii, care sa fie aliniata la unele standarde
si indicatori de performanta spre care trebuie sd tinda si pe care trebuie sa le intruneascd artistul la
momentul de fata.

Teoria si practica pedagogiei artelor vocale cunoaste un sir imens de abordari metodologice care
se plaseazd la baza pregatirii viitorilor vocalisti, acestea constituind diverse training-uri, improvizari,
tehnici vocale. Mai putin se pune accentul pe activitatile fizico-motrice, care sa fie in masura sa forti-
fice intreg organismul, inclusiv aparatul neuromuscular, in vederea stabilirii rezistentei la eforturi de
durata, cu redirectionare a reflexelor de miscare in coincidenta cu cerintele de miscare si de stdpanire
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de sine a artistului in scend. In plus, sunt solicitate si un sir de aptitudini, care se datoreazi, in mare
parte, nivelului de dezvoltare a aparatului respirator al organismului, acesta fiind ,,educat” in sensul
»culturii respiratorie” a vocalistului. Exercitiile fizice dezvolta calitétile fizice odata cu marirea rezis-
tentei organismului, ceea ce duce la sporirea randamentului intelectual si fizic, la cresterea capacitatii
de munca si, implicit, la cresterea potentialului biologic. Octav Cristescu consemneaza si urmatorul
fapt: ,,O buna stare fizicd influenteaza favorabil starea psihica si aceasta, la rdndul ei, creeazd buna dis-
pozitie atat de necesara cantéretului la desfasurarea - in conditii optime - a procesului vocal-artistic.
In aceste conditii, cantiretul se simte energic, plin de vitalitate, stipan pe actiunile sale, increzitor
in posibilitatile si realizdrile sale” [2 p. 128-129]. Atat acestea, precum si alte aspecte impundtoare in
vederea pregitirii vocalistilor necesitd noi abordari metodologice, anume de pe pozitiile dimensiunii
psihomotrice, nivelul de posedare al cdrora va influenta atat formarea, dezvoltarea, siguranta, raspun-
sul la gradul de solicitare cat si intreg climatul de instruire a vocalistilor in scopul pregatirii la nivelul
exigentelor impuse.

Reperele metodologice de studiu

Pentru obtinerea acestui scop, au fost elaborate si stabilite reperele metodologice de studiu, care sa
elucideze demersul investigatiilor si anume:

- desemnarea calitatilor psihomotrice necesare vocalistului la diverse etape de instruire;

— elaborarea structurii experimentale si examinarea practicd in cadrul procesului de educatie a ca-
litatilor psihomotrice pe perioada unui ciclu anual de pregatire;

- argumentarea teoretico-experimentald a metodologiei aplicate, deducerea concluziilor si reco-
mandarilor practice.

Cadrul metodologic a prevazut identificarea urmatoarelor aspecte:

— a datelor antropometrice: talie (cm), greutate (kg), perimetrul cutiei toracice (cm);

— a capacitatii vitale a plamanilor (suma volumului de aer respirator, complementar si de rezerva);

- a calitatilor fizice (indoirea si dezdoirea bratelor din sprijin culcat (nr. ori), indoirea si dezdoirea
trunchiului timp de 30 minute din pozifia culcat, mainile dupa cap;

— a reactiei motrice vizuale la obiectul miscétor (apucarea obiectului in cadere);

- tapping-test (metoda de diagnosticare rapida a sistemului nervos prin parametrii psihomotorii).

Examindrile (testdrile) au fost realizate cu studentii de la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice
(AMTAP), Facultatea Arta muzicald, Sectia Muzicd usoard si jazz in cadrul orelor de cultura fizicd, in
care au fost incluse exercitii motrice diverse, asociate tehnicii de executie a testarilor elaborate pe durata
unui ciclu anual de pregatire.

Rezultatele cercetarii

Perioada de examinare a inclus testarea parametrilor identificati la inceputul si la sfarsitul experi-
mentului. In baza examindrii literaturii la tema de cercetare [3; 4] si, in urma realizirii testelor practice
cu studentii-vocalisti, am elaborat urmatorul tabel (Tabelul 1):

Tabelul 1. Analiza comparativa a indicatorilor statistici de pregatire psihomotrica a vocalistilor la
etapele de testare.

Fete (n=21) Semm.ﬁc-a‘;vle sta- Baieti (n=18) Semn.lﬁfsavtle
Nr. Forme de testare tistica statistica
d/r Indici initiali | Indici finali ¢ P Indici initiali | Indici finali ¢ P
Xtm Xt m Xt m Xt m
1. | Masa corporala 663+1,89 | 641+1,02 | 14 | >005 | 701+137 | 695+093 | 084 | >005
, 174,8 + 1752 +
+ +
2. | Talia (cm) 1612+ 1,4 | 1609+0,6 | 003 | >005 ou e 0.6 | >005
3, |Parametrul —eutiel| 00000 | 9504186 | 1,02 | >005 | 10944254 | 10814166 | 06 | >005
toracice (cm)
g, |Capacitatea vitald al )00 oo | 6g2 4492 | 280 | <001 | 34304594 | 4118+347 | 3,05 | <001
plémanilor (ml)
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Indoirea si dezdoirea
5. | bratelor 6,72 £ 1,03 9,13 £0,84 2,6 > 0,05 9,02 £ 0,56 11,14 + 1,02 2,83 <0,01
(nr. ori)

Indoirea si dezdoirea
6. Eﬂ;ni‘i‘)“h“ 11,4262 | 132+1,30 | 27 <001 | 1670+3,28 | 18,10+234 | 283 | <0,01
(t = 30 minute)
Reactia motrice
vizuald (cm)

Tapping-test 45,4+ 1,18

21,20 +2,0 | 18,60+ 1,44 | 3,26 <0,01 17,52 + 1,86 11,92 + 1,03 3,74 < 0,001

45,2 + 1,06 2,04 > 0,05 44,5+2,0 49,3 + 1,62 2,06 > 0,05

Analizand datele expuse in tabel, se constata cé valorile consemnate de rezultatele finale confirma
tendinta de imbunatdtire a nivelului de pregatire al vocalistilor la majoritatea probelor de testare.

Cele mai reprezentative se dovedesc a fi aici rezultatele obtinute la ,,capacitatea vitald a plamanilor’,
cu diferente statistice de t = 2,80; P < 0,01, drept comparatie dintre indicatorii initiali si cei finali. De ase-
menea, se constata diferente statistice semnificative cu P < 0,01, la determinarea reactiei motrice vizuale
la forta musculara a bratelor si a muschilor abdominali.

Concluzii

In urma cercetirii efectuate si a concluziilor expertilor in domeniu - specialisti de la Sectia Muzicd
usoard si jazz, Departamentul Arta coregraficd si performangd motricd, AMTAP, in colaborare cu catedra
de Gimnasticd, Universitatea de Stat de Educatie Fizica si Sport, s-au constatat urmatoarele:

- pentru o buna instruire a artistilor-vocalisti, din considerente reale si de perspectiva, conditionate
de schimbarile si functiile care au loc in organism in timpul eforturilor specifice suplimentare, este nece-
sar de o pregitire psihomotorie specifica, avansata, datorita carui fapt sa fie obtinuta o rezistenta scenica
pe masura necesitétilor;

- este important de a elabora un cadru metodologic de identificare si testare a parametrilor psiho-
motorii, atdt de necesari in formarea viitorilor artisti vocalisti;

- testele de semnificatie statisticd pentru determinarea starii psihomotrice a organismului conduc la
ideea cd procesul instructiv-educativ in cadrul activitatilor de cultura fizicd, a activitatilor de ordin mo-
trico-aplicativ, precum si a altor actiuni de miscare devin deosebit de necesare tinerilor vocalisti pentru
a-si manifesta competenta vocald, rezistenta fizica, ceea ce denota rezultatele examinarilor.

In cele din urma, astfel de remedii pot fi recomandate tuturor unititilor de invitare, stabilind toto-
data si conexiunea dintre diverse forme de pregitire.
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Articolul de fatd are drept scop ilustrarea profilului artistic al dirijorului Ilona Stepan - personalitate proeminentd a
culturii muzicale din fara noastrd, a cdrui nume isi gdseste ecou in arta profesionistd de interpretare corald. Autoarea face
o prezentare a etapelor de formare artisticd a protagonistei studiului dat si elucideazd anumite criterii care au stat la baza
reusitei parcursului sdu profesional. Totodatd, cu scopul de a evidentia calitdfile sale inalt profesioniste, sunt profilate cele
mai remarcabile realizdri ale colectivelor dirijate de 1. Stepan. Aici este infifisatd, de asemenea, plurivalenfa preocupdrilor
artistice ale dirijorului si se denotd, in acelasi timp, capacitatea inepuizabild de a lucra cu mai multe colective corale diferite,
mentindnd o calitate constantd a productiei artistice.

Cuvinte-cheie: dirijor, scoald dirijorald, parcurs profesional, calitdti inalt profesioniste, realizdri artistice, artd profesion-
istd de interpretare corald, colective corale profesioniste

The article has as purpose the illustration of the artistic profile of conductor Ilona Stepan - a prominent personality of
the musical culture of our country whose name finds its reflection in the professional choral interpretation art. The author
presents the artistic formation stages of the protagonist of the given study and clarifies certain criteria that have underpinned
the success of her professional career. At the same time, in order to highlight her professional qualities, here are profiled the most
remarkable achievements of the choirs led by I. Stepan and presented the plurality of artistic preoccupations of the conductor
and her inexhaustible capacity to work with several different choirs, maintaining a steady quality of artistic production.

Keywords: conductor, conducting school, professional career, high professional qualities, artistic achievements, profes-
sional choral interpretation, professional choral collectives

Introducere

Ilona Stepan, Artista Emerita a Republicii Moldova, conferentiar universitar, sefa sectiei Dirijare
si dirijor al Corului studentesc al Departamentului Canto Academic si Dirijare in cadrul Academiei de
Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisinau, fondator si conducator al formatiei Univox Vocal Band, este
si prim-dirijor si conducitor artistic a doua colective academice profesioniste ce stau la baza artei corale
interpretative din tara noastra: Corul National de Camera (Sala cu Orga din Chisindu) si Capela Corala
Academicd Doina (Filarmonica Nationald Serghei Lunchevici din Chisindu).

O personalitate de vaza in cultura muzicala a Republicii Moldova, Ilona Stepan se remarcd printr-o
activitate intensa in domeniul interpretarii muzicii corale, pe care o propaga cu ardoare la un nivel su-
prem de profesionalism atét in fara cat si peste hotarele ei.

Pasiunea fata de muzicd, dar si perfectionismul sanatos o determina sa-si investeascd toata energia
pentru a excela in aceastd sfera artistica, promovénd, prin arta sa, valori de inalta culturd, nu doar in
cercurile in care activeazd, dar si in intreaga societate. Aspiratiile de orientare patriotica ale Ilonei Stepan
sunt cunoscute publicului larg, caci dansa, in repetate randuri, le verbalizeaza cu multd incredere: ,,...ma
stradui sa fac ceva valoros, nu doar pentru mine, dar pentru oamenii din jur, pentru fara aceasta, pentru
cd ma consider patriot. Aici m-am nascut, aici lucrez, aici vreau sa fac ceva frumos, aici vreau sa schimb
spre bine societatea, in una culta cu valori adevarate” [1]. Specialistii in domeniu, referindu-se la dedica-
tia Ilonei Stepan catre elevarea perpetud a culturii poporului nostru, apreciaza personalitatea dumneaei

1 dorinazubac@yahoo.com
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drept ,,0 prezentd cu valoare titanicd in istoria muzicii si, in special, a dirijatului coral din Republica
Moldova” [1].

Studiile

Ilona Stepan a fost educatd in cadrul scolii nationale de Dirijat coral, sub indrumarea primara a pe-
dagogului Claudia Cobasnean la Scoala Medie Speciala de Muzica Eugen Coca (1971-1982), actualmente
Liceul Republican de Muzicé Ciprian Porumbescu. Ulterior, a studiat in clasa ilustrului pedagog si dirijor,
Maestru Emerit al Artelor din RSSM, Gheorghe Strezev, la specialitatea Dirijat Coral, din cadrul Con-
servatorului de Stat din Moldova (1982-1987). Tot aici, a urmat si aspirantura in clasa conferentiarului
universitar Lidia Axionova (1993-1995), Maestru Emerit al Artelor din RSSM.

Toate aceste etape au fost semnificative in formarea dirijorului Ilona Stepan, mai ales ca s-au produs
cu o gradualitate fireasca — criteriu care a favorizat acea ascensiune profesionald edificata pe pilonii ne-
clintiti ai devotamentului pentru arta.

O prerogativd a formarii sale a fost contactul cu elita pedagogica din domeniu inci in perioada stu-
diilor. Printre dascalii dansei din cadrul scolar se includ numele distinsilor profesori Claudia Cobasnean
(dirijat), Lidia Axionova si, apoi, Valentina Uscatu (clasa corala), Alisa Levitkaia (pian), Elena Sarova
(literaturd muzicala), Serghei Popovciuc (armonie si solfegii). La nivelul superior I. Stepan a fost ghidata
de alte personalitati notorii - ilustri pedagogi ai Conservatorului de Stat din Moldova (astazi Academia
de Muzicd Teatru si Arte Plastice): Gheorghe Strezev (dirijat coral), Irina Strezeva (citire de partituri),
Zlata Tcaci (aranjament coral), Anatolii Baltag (canto), Tita Rozentali (pian), Margarita Belih (solfegii,
armonie si polifonie), Nona Abramova, Vladimir Axionov, Nicolai Sebov, Elena Mironenco, Eleonora
Florea (istoria muzicii).

Cerintele inalte de studii, dar si dibacia exceptionala a pedagogilor - specialisti bine pregititi care
au pus, de fapt, fundamentul intregii scoli muzicale profesioniste din {inutul moldav - sunt acele criterii
de valoare in privinta cirora I. Stepan isi manifesta, adesea, sentimentul de condescendenta. De repetate
ori, dansa exprima recunostin{d pentru posibilitatea de a fi primit ,,cea mai buna scoald” in cadrul acestor
institutii [2].

Adevarat este ca o samanta crescutd in pamant bun da roade pe masurd. Astfel, inca de la etapa
primara, dascilii I. Stepan au constituit temelia unui parcurs de succes in formarea sa profesionald, con-
tribuind, in mare parte, la determinarea profilului activitatii sale ulterioare. Rolul cel mai semnificativ,
in acest sens, 1-a jucat prima sa invatitoare de dirijat — Claudia Cobasnean - ,,...eminenta profesoara de
muzica care a dascalit peste 60 de dirijori cunoscuti astazi in intreaga lume” [3]. Dumneaei a fost ,,...cea
care mi-a insuflat dragostea fata de aceasta disciplina” si ,,...mi-a pus primii pasi, care m-au si pornit pe
aceastd cale din toate punctele de vedere - si tehnic, si emotional. Ea mi-a pus bazele dirijatului’, - preci-
zeaza I. Stepan [2]. Aceastd legatura bilaterala — profesionald si emotionala - in raportul pedagog-student
se confirma si prin faptul cd dansa a ramas preocupata de reusitele discipolei sale I. Stepan chiar si odata
cu trecerea acesteia in clasa tinerei profesoare, dna Ludmila Poleacov. In aceasti ordine de idei, insisi
I. Stepan mentioneazd: ,,Chiar si in perioada de pregatire pentru examenul de absolvire in clasa a XI-a,
desi am fost transferata in clasa dnei L. Poleacov, prima mea profesoard dna Claudia Cobasnean venea si
mad consulta, nu ma lasa fard grija ei permanenta” [2].

Studiile la Scoala Medie Speciald de Muzica Eugen Coca au fost realizate in conditiile exigente ale
pedagogilor, dar si in atmosfera unei sanatoase concurente intre colegii de breasla. Astfel, nivelul inalt
de pregatire a fost asigurat inca de la etapa primara si s-a reflectat, substantial, si la admiterea la studiile
superioare in cadrul Conservatorului de Stat. Acest factor a favorizat un evident salt profesional in clasa
maestrului Gheorghe Strezev, fapt desprins din confesiunile personale ale I. Stepan: ,,Eu, de fapt, venisem
la Conservator cu o pregitire tehnicd destul de buna, astfel incat Strezev putea vorbi cu mine despre in-
terpretare. Dumnealui m-a invatat sa atrag atentie la unele lucruri pe care, poate, eu le neglijam... El mi-a
deschis usa in domeniul interpretarii si in educarea multipla a artistului, m-a dezvoltat ca muzician cu o
viziune mai larga nu doar in dirijare, dar din toate punctele de vedere” [2].

La baza educatiei artistice cultivate de Gh. Strezev a stat o importanta legitura de prietenie cu pro-
fesorul, fundamentata inca din perioada studiilor si intrefinuta pand in ultima clipd a vietii sale: ,,...cu
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Gheorghe Dimitrievici ne intelegeam foarte bine, noi devenisem prieteni fiind inca studenta in clasa
dumnealui si in tumultul activitatilor sale, dansul, mereu, gasea un ragaz de timp ca sa discutam despre
muzicd” [2]. El este, de fapt, cel care ,,...m-a invatat sa-mi iubesc specialitatea..”, — afirma I. Stepan [4
p- 83].

Potentialul artistic inalt, dar si calitatile pedagogice substantiale ale absolventei' I. Stepan au fost, in
special, remarcate de pedagogul Gh. Strezev, deoarece dumnealui a sustinut, intru totul, implicarea ei in
cadrul academic. Dumnealui ,,...intotdeauna se bucura de succesele mele”, - isi aminteste I. Stepan, - iar
»»-..dupd terminarea Conservatorului anume el a insistat s raiman acolo s lucrez” [4 p. 84].

Astfel, in anul 1990, precizeaza I. Stepan, ,,...am fost invitatd sa activez la catedra Pedagogie muzicald
a Conservatorului (sef catedrd — Victor Trisnevschi)” Initial, ddnsa activeaza ca maestru de concert, iar,
ulterior, in functie de lector. Paralel, urmeaza studiile post-universitare in cadrul Academiei de Muzica
Gheorghe Dima din Cluj-Napoca, dar conditiile de studii de acolo stipulau scrierea tezei de doctorat.
Totodatd, dupa cum afirma I. Stepan, activitatea stiintificd nu era o prioritate pentru ea: ,,Mie imi place
sa fiu practica. S interpretez, nu sa scriu!” [5]. In plus, ,,...aceste studii insemnau vreo doi ani de pauzi
in activitatea mea dirijorald” [idem].

Anume in acea perioada au fost infiinfate studiile postuniversitare si la Academia de Muzica din
Chisindu, iar I. Stepan a devenit prima absolventa la specialitatea Dirijat cor academic, facand doi ani de
studii intr-un an. Studiile postuniversitare de specialitate le-a urmat sub indrumarea profesorului uni-
versitar Lidia Axionova, care s-a preocupat, in mare parte, de aspectul tehnicii dirijorale. Antrenamentul
tehnic ghidat cu insistentd de L. Axionova a fost mult apreciat de cétre I. Stepan, care ii exprima recunos-
tintd, in acest sens, mai ales in situatia unei pauze de practica dirijorald, parvenita odata cu schimbarile
ce au avut loc in viata sa personala: ,,Din cauza faptului ca am stat cu copilul un an si jumatate, — afirma
L. Stepan, — am venit in clasa Lidiei Axionov cu unele lacune la capitolul tehnica, pe care, dacd nu o folo-
sesti, se pierde. Si datorez o mare plecdciune dnei Axionova care mi-a reintors tehnica. Asta am reusit la
ea in clasd, desi multe lucruri ce mi le spunea le negam” [idem].

Alaturi de distinsii pedagogi mentionati mai sus figureaza si numele fondatoarei catedrei de Dirijat
Coral la Chisinau - Ana Iuskevici, ai cdror discipoli — Claudia Cobasnean si Gheorghe Strezev - sunt
insisi dascalii protagonistei studiului de fata. Astfel, desi in mod indirect, Ana Iuskevici, totusi, si-a adus
aportul fundamental la formarea dirijorului Ilona Stepan. Cu referire la cele doud personalitati forma-
toare, dansa afirma ca ,,...aportul ambilor profesori a fost important, avind o natura diferita: din punct
de vedere tehnic, — precizeaza I. Stepan, — bine m-a inzestrat dna Cobasnean, iar din punct de vedere
interpretativ, fara indoiala, totul se datoreazd lui Gheorghe Strezev”. Eu consider ca acesti doi oameni
sau, poate, trei (impreund cu doamna A. Iuschevici), au fost cei care mi-au pus bazele in arta dirijorala.
,»Desi n-am cunoscut-o pe doamna Iuschevici personal, consider, cé totul vine de la ea, deoarece ambii
mei profesori au fost discipolii ei” [idem].

In istoria artei corale de pe tiramul moldav, numele acestor neintrecuti dascali — dirijori de cor —
sunt catalogate drept personalitafi ce au intemeiat scoala corala si dirijorald profesionistd din tara noas-
tra. Mostenirea ldsata de dansii, in mare parte, isi gdseste continuitatea in arta promovata de descendenta
lor directa - Ilona Stepan.

Activitatea artistica si dirijorala

Astazi, dirijorul si pedagogul Ilona Stepan transmite, cu multd iscusinta, dibacia preluata de la profe-
sorii sai atat pe cale pedagogica cat si pe cale interpretativd. Prin carmuirea a trei colective corale de vaza
din Republica Moldova dansa propaga intens muzica corald in mediul academic superior, pe de o parte,
si in cel cultural-artistic al tarii, pe de altd parte.

1 1Inanul 1987 discipola maestrului Gh. Strezev absolveste cu brio Conservatorul de Stat primind diploma cu mentiune.
Programul de specialitate la examenul de licenta a inclus miniatura corala Tummna semnata de compozitorul contem-
poran lituanian Rimvidas Zhigajtis, Nr. 58 din oratoriul Iudas Maccabeus de Georg Friedrich Handel, Boropopuite,
Heso, papyiics de S. Rahmaninov, iar in calitate de piesd nationala a fost interpretat aranjamentul piesei folclorice Doi-
na haiducului realizat de Elena Fistic, care isi ficea atunci studiile in clasa de compozitie a Zlatei Tcaci. Mentiondm in
paranteze ca aceasta creatie a fost, ulterior, inclusa de Gh. Strezev in Crestomatie de dirijat coral.
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Meritul de a se afla la pupitrul mai multor colective, desigur, nu se rezuma doar la talentul si educatia
artisticd primitd, ci inglobeazd armonios o experientd vasta si multilaterald cdpatata de-a lungul anilor
atit in perioada de studentie cat si ulterior, prin implicarea sa practicd in diverse cercuri artistice. Acest
aspect este mentionat de insasi Ilona Stepan intr-un interviu acordat cotidianului national Timpul: ,,Eu
mi-am inceput activitatea pedagogica cu corul ,,Speranta’, in care cantau copii de trei ani. Dupa aceea am
fost conducitoarea unui studio coral din cadrul unei scoli. Apoi a urmat un cor de amatori la o scoalad
serala, urmat de colective de studenti si, intr-un final, de profesionisti. Deci, a fost o evolutie treptata si
probabil ca nu m-as fi descurcat, dacd as fi inceput-o de la coadd” [6]. Anume asa pozitie ia dirijorul Ilona
Stepan in privinta gradualitatii parcursului profesional, considerand ca experientele cu diverse categorii
de formatii si in posturi de diferit nivel genereaza un impact pozitiv asupra carierei, in genere.

In ansamblul vocal-coregrafic Speranta, unul dintre cele mai bune ansambluri de copii din URSS pe
langa Palatul Republican al Pionerilor, dansa a activat nu doar ca dirijor al grupului vocal de copii, ci i in
calitate de concertmaistru (1987-1990). A continuat, apoi, cu postul de dirijor al corului mixt din scoala
muzicala serala V. Poleacov (1994-1999), cu care a obtinut mai multe premii la nivel international si, ceva
mai tarziu, dirijor al corului liceului teoretic Nicolae Gogol (1997-1998), pe atunci, scoala medie nr. 37.

Alaturi de activitatea dirijorald si cea de concertmaistru merita sa subliniem un alt traseu de creatie
al Tlonei Stepan, legat de expunerea sa in calitate de interpret vocal in cadrul formatiei Fraternitate in pe-
rioada studiilor la Conservatorul din Chisindu. Acest ansamblu vocal, organizat de Elena Fistic, detinea
un repertoriu de cintece scrise de compozitori nationali, precum si cintece internationale. Fraternitate a
participat la mai multe evenimente, nu doar in cadrul institutiei sau evoluand pe scenele din RSSM, dar
a facut parte si din festivaluri internationale de studenti si tineret, organizate in straindtate, preponderent
in tarile Europei Centrale si de Est (Bulgaria, Ucraina, Lituania, Turkmenistan) (asa-numitele festivaluri
ale cantecului politic (®ectusanp momruyeckoit necun) din cadrul Clubului prieteniei internationale
(Kny6 unmeprayuonanvroii opys#6wt). Colectivul a colaborat si cu Uniunea Compozitorilor, care impli-
ca formatia Fraternitate in diverse proiecte.

In afard de aceasta, in anii de studentie I. Stepan a apirut si pe scena nationald de muzica usoar3,
colaborind cu compozitorul si cantdretul Mircea Otel. Dansa a cantat creatiile lui Mircea Otel atat solo
cat siin duet, participand la diferite evenimente muzicale importante, precum serata de creatie a lui Pavel
Botu, anumite emisiuni TV dedicate creatiei compozitorului M. Ofel etc.

Concomitent, ca solistd a colaborat si cu compozitorul Marian Starcea. Anume I. Stepan si M. Stér-
cea au fost primii muzicieni autohtoni care in anul 1992 au participat la Festivalul National de Muzica
Usoara de la Mamaia (Romania), unde I. Stepan a evoluat in competitie, la sectiunea Creatie, interpre-
tand Cantecul de leagdin pe versurile lui Grigore Vieru, semnat de tanarul compozitor.

Pluralitatea sferelor de implicare artistica a Ilonei Stepan in viata culturala atat in tara cat si peste
hotarele ei nu poate fi neglijatd, deoarece anume acestea au trasat niste directii care s-au manifestat, ul-
terior, in activitatea interpretativa si organizatorica a Ilonei Stepan. Este vorba, bineinteles, de formarea
in 1999 si indrumarea artistica a colectivului de jazz Univox Vocal Band - trupa binecunoscutd prin
originalitatea repertoriului sdu, prin calitatea productiilor vocale live, dar si datorita componentei sale
unice in Republica Moldova. Grupul cultiva si propagd muzica de diverse stiluri si curente ale jazz-ului
contemporan: mainstream, ethno jazz, cover, versiuni ale unor piese larg cunoscute etc. De asemenea,
promoveaza muzica compozitorilor autohtoni, fiind in permanenta colaborare cu compozitorii Igor Ia-
chimciuc, Marian Starcea, Dima Belinski si altii. Univox s-a manifestat si in industria filmului prin inre-
gistrarea muzicii pentru filmul Miracolul dragostei. Trupa participa la numeroase evenimente cultural-
artistice din tard', dar inregistreaza succese remarcabile si peste hotarele” ei.

1 Festivalul International de Muzicd Mdrtisor (Chisinau, 2000), Festivalul International Jazz- Weekend (Chisinau, editiile
1999 si 2000), Festivalul New Impro Music (Chisinau, 2001) si Ethno-Jazz Festival (Chisinau, editiile 2005 si 2014, Tira-
spol, editia 2008).

2 Peste hotarele tdrii, Univox s-a remarcat prin obtinerea unor importante distinctii, precum premiul III la Festivalul
International DoDJ Jazz 2004 (Donetk, Ucraina, 2004) si Trofeul Festivalului International de Jazz din Sibiu (Sibiu,
Romania, 2012). Un alt succes grupul l-a avut la International Adi Jazz Festival (Lodz, Polonia, 2013). Alituri de par-
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O traiectorie de interes sporit este reprezentata de evoluarea trupei in cadrul unor manifestari cul-
turale conform invitatiei primite din partea Fundatiei Culturale Intact din Cluj-Napoca (Roménia) chiar
in anul fondarii acesteia (2000) si alta, la solicitarea autoritatilor moldovene de a reprezenta tara la Zilele
culturii tarilor danubiene in Regensburg (Regensburg, Germania, 2003)".

Etapa fondarii grupului vocal Univox (1999) a succedat, de fapt, anul® in care Ilona Stepan a fost
numita sefd a Catedrei dirijare (AMTAP) si, respectiv, conducator al Corului Studentesc al Catedrei — un
adevdrat laborator profesionist de pregatire a cantdretilor si dirijorilor de cor in tara noastrd. Conform
curricularei academice, colectivul este antrenat in programe de muzica corala universala si nationala,
cuprinzand toate epocile stilistice de la Renastere pani la muzica contemporand. Intrucit cunoasterea
stilurilor muzicale si a particularitatilor lor la nivel teoretic si, mai ales, practic este o cerinta imperativad a
artei interpretative profesioniste, eforturile dirijorului sunt concentrate in educarea deprinderilor de a le
percepe si, totodatd, de a le putea reproduce pe cale interpretativa. De altfel, colectivul de studenti, prin
activitatea sa, devanseazd normele curriculare prin implicarea in diverse evenimente cultural-artistice
atat in tara cét si peste hotarele ei. In aceasti ordine de idei, tinem s3 mentionim succesele corului la
nivel international prin evoluidrile sale in Bulgaria, Ucraina, Romania, Polonia, Rusia, unde ob{ine mai
multe premii la diverse concursuri si festivaluri internationale in Varna, Ismail, Cluj-Napoca, Focsani,
Hajnéwka, Sankt-Petersburg, Valaam si altele. In toate competitiile corul studentesc de la Chisindu con-
cureazd cu colective bine pregatite, calificate in categoria corurilor din institutiile cu profil muzical si, in
anumite cazuri, se expune, chiar in compartimentul corurilor profesioniste. In prezenta unor concurenti
reprezentativi din Europa si din Rusia corul studentesc de la Chisinau a fost nominalizat cu diploma de
gradul IT atat la Festivalul International de Muzica Corala G. Dimitrov din Varna (2003), la Festivalul
International de Muzica Bisericeasca Ortodoxa din or. polonez Hajnowka (2006), cét si la Campionatul
Mondial Coral din Sankt-Petersburg (2018).

In Republica Moldova corul studentesc al AMTAP participi la editiile Festivalului de primivara
Madrtisor studentesc, la proiecte muzicale organizate impreuna cu parteneri din straindtate, drept exemplu
servind pregatirea si interpretarea Nelson-Messe de J. Haydn, in colaborare cu dirijorul K. Clark (SUA).

Sub conducerea I. Stepan au fost antrenate si, apoi, expuse numeroase programe compuse din lucrari
corale a cappella, dar si cu acompaniament, in mare parte, cu participarea orchestrei simfonice a AM-
TAP (conducitor artistic si prim-dirijor V. Andries). Colaborarea intre cei doi lideri si, respectiv, intre
cele doua colective a condus spre realizarea artistica a mai multor creatii vocal-simfonice din literatura
muzicald universald, inclusiv: Missa da Gloria de G. Puccini, Te Deum de W.A. Mozart, Heiligmesse de
J. Haydn, Stabat Mater de G.B. Pergolesi, Rapsodie del Canto Hondo de E. Cosetto, Five Mystical Songs si
Fantasia on Christmas Carols, semnatd de compozitorul englez R.V. Williams (solist: baritonul - Andrei
Otean, lector universitar, AMTAP), Two Psalms de G. Holst, Gesang der Parzen (Song of the fates), op. 89,
de J. Brahms si altele. Au fost inregistrate si situatii cand I. Stepan a stat la pupitrul dirijoral, conducand
nu doar corul AMTAP, ci si orchestra simfonica si solistii, demonstrand aptitudini deosebite ale unui di-
rijor de orchestra simfonicd. Cu referire la aceasta, exemplificim prin prezentarea in cadrul Festivalului
Martisor studentesc (AMTAP) a Missei brevis in Re-major de W.A. Mozart (KV 194).

Rezultatul muncii asidue a dirijorului I. Stepan cu Corul Studentesc al Departamentului Canto Aca-
demic si Dirijare se manifesta nu doar pe cale artisticd, caci absolventii sectiei respective se educa in acel
laborator de pregatire a cadrelor care completeaza, in mod practic, randurile dirijorilor - specialisti din
institutiile de profil, in primul rand, dar si din organizatiile non-artistice, precum sunt cele de cult sau
chiar cele private din tara noastra, in al doilea rand. Din alt punct de vedere, dirijorii-absolventi repre-
zintd un potential calitativ pentru complinirea artistilor de cor in colectivele corale profesioniste, printre

ticiparile la evenimente dedicate muzicii jazz, Univox a evoluat si la unele de profil muzical general, precum Festivalul
International de Muzicd din Belfort - FIMU (Belfort, Franta, editiile 2000 si 2001) si un alt festival de orientare mai
specifica destinat, in exclusivitate, interpretirii a cappella — VocalZone (Kiev, Ucraina, 2007).

1 Alaturi de Univox a fost implicata si trupa Trigon, iar managerul proiectului din partea R. Moldova a fost numita Victo-
ria Tcacenco (muzicolog, doctor in studiul artelor).

2 Inanul 1998 Ilona Stepan a devenit sefa catedrei Dirijare, AMTAP.
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care stipuldm: Corul Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu (prim-maestru de cor — Oleg
Constantinov), Corul de Camera din Tiraspol (conducator artistic si prim-dirijor — Tatiana Tverdohleb),
dar mai cu seama Corul National de Camera al Republicii Moldova si Capela Corala Academicd Doina
de pe langa Filarmonica Nationald Serghei Lunchevici din Chisinau, la conducerea carora sta insasi Ilona
Stepan.

Dintre acestea doua mentionate la final, Corul National de Camera a fost fondat la o distantd de
trei ani de la crearea Univox-ului si anume la 18 martie 2002, sub titlul de Corul Union Fenosa — primul
colectiv coral privat in Republica Moldova. Astfel, la initiativa domnului Ignacio Ibara, ex-directorul
companiei Union Fenosa, Ilona Stepan a reunit in jurul sdu o echipa de profesionisti, in mare parte
discipoli si studenti ai sdi, dar si prieteni devotati ai muzicii corale din tandra generatie. Colectivul or-
ganizat si antrenat de I. Stepan dupa toate principiile unui cor profesionist, s-a produs cu succes inca de
la prima etapd a existentei sale. Dirijorul s-a dedicat realizarii mai multor proiecte de muzica corald pe
teritoriul {drii, dar inregistreazd reusite si la nivel international. Un rol esential il defin participarile la
diverse festivaluri si concursuri de muzica corald, printre care cele mai relevante sunt: Festivalul Inter-
national al Cantecului Coral Folcloric Europe and its songs, editia a V-a (Barcelona, Spania, 2002); Con-
cursul International de Interpretare a Muzicii Romantice Viahovo Brezi (Cehia 2003); Festivalul Coral
International Villa Aviles (Asturias, Spania 2004); Festivalul International de Muzica Corald Ortodoxa
(Byalistok, Polonia, 2005) etc.

De o valoare artisticd incontestabild sunt prestatiile Corului in cadrul concertistic european. Aceasta
practica de a evolua in exteriorul tarii s-a inraddcinat incé de la constituirea colectivului. Astfel, in iarna
anului 2003 a fost invitat in orasul La Corufia, Spania, pentru a interpreta impreund cu Orchestra de
Galicia, condusa de Pascual Osa, oratoriul Messiah de G.F. Handel. Succesul acestui eveniment a avut
mari ecouri in intreaga Spanie, care pe atunci, inca, foarte vag cunostea despre asa o tard precum Repu-
blica Moldova. Corul condus de I. Stepan, nu doar o datd, a facut ca numele tdrii noastre s fie auzit si
cunoscut in Spania.

O alta latura a activitdtii concertistice pe arena internationald se raporta la participarea Corului la
montarea spectacolelor de opera in integru, dar si a scenelor operistice separate, precum si prezentarea
altor genuri de forma mare. Astfel, in perioada anilor 2006-2015, au fost intreprinse turnee in orasele din
Elvetia (Berna, Lugano, Lausanne, Sion, Zurich, Basel); Franta (Nice, Peynier); Marea Britanie (Londra);
Romania (Constanta, Focsani, Marasesti), cu prezentarea operelor Nabuco si Traviata de G. Verdi, Barbi-
erul din Sevilla de G. Rossini, Tosca de G. Puccini, cantata scenica Carmina Burana de C. Orff, Requiem
de Gabriel Fauré si multe altele.

Succesul obtinut in Elvetia a avut continuitate prin realizarile artistice din Irlanda, unde Irland Ope-
ra din Dublin a organizat o serie de proiecte inedite de regizare moderna a operelor clasice. Corul condus
de I. Stepan a fost invitat de catre Opera irlandezd de doud ori consecutiv pentru a contribui la prega-
tirea si prezentarea operelor Mazepa de PI. Ceaikovski (februarie-martie 2009) si Macbeth de G. Verdi
(octombrie-noiembrie 2009). Relevanta a fost contribufia dnei I. Stepan care in ambele proiecte a fost
numitd maestru de cor, pregitind, in intregime, Corul unit, cel al Operei din Dublin si cel de Camera
din Chisindu.

Reusitele ob{inute pe scara larga prin activitatea cu cele trei colective de performanta, dar si necon-
tenitul devotament pentru arta, dorinta de a eleva la o treapta si mai inaltd cultura corala din tara noastra
au determinat pe dirijorul Ilona Stepan sa-si inainteze candidatura pentru postul de director artistic si
prim-dirijor al Capelei Corale Academice Doina.

Astfel, incepand cu februarie anul 2013, déinsa, prin concurs avizat, a fost aleasd la conducerea
CCAD - formatie cu o istorie vasta si unicd in tara noastra, prin specificul sau de interpretare. Decizia
de a conduce acest colectiv coral a fost o mare incercare pentru dumneaei, caci, la momentul respectiv,
CCAD intampina mai multe probleme, cum ar fi: lipsa unui lider muzical adevarat, repertoriul invechit,
varsta inaintata a coristilor, lipsa de motivatie a acestora din cauza salariilor modeste etc. Toate acestea
cereau aplicarea unor masuri majore. Intr-o perioadi scurta de timp, 1. Stepan a reusit s amelioreze situ-
atia din cadrul CCAD. Ca rezultat, atat specialistii cat si publicul larg a depistat unele schimbari esentiale
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in sonoritatea capelei, ridicarea nivelului tehnic si interpretativ al ei, insusirea unor programe artistice
care n-au fost incluse in repertoriul colectivului anterior. Totodatd, sub bagheta I. Stepan au fost readuse
la viata partituri demult uitate din literatura muzicala universald, precum: Messa da Requiem de G. Verdi,
Kasup Crenana Pasuna de D. Sostakovici, Ioan Damaskin de S. Taneev si multe altele.

Dirijorul I. Stepan a ghidat CCAD pentru pregatirea si implicarea sa in numeroase evenimente or-
ganizate atat in tard cat si peste hotarele ei. In R. Moldova colectivul a luat parte la manifestiri cu parti-
cipare nationald si internationala, precum Festivalul duetelor de pianisti Strugure de chihlimbar (editia
a Ill-a, 2013), Festivalul International de Muzici Mrtisor si DescOperd (editiile 2016, 2017 si 2011). In
cadrul Festivalului National al Muzicii Corale La izvoare (2013), oferindu-i-se rolul de invitat special,
capela in frunte cu I. Stepan a sustinut un recital select de muzica a cappella, inalt apreciat de colectivele
participante, dar si de organizatorii evenimentului.

Un prilej semnificativ pentru CCAD l-a constituit proiectul de colaborare cu studioul de opera din
Luxemburg si anume prezentarea in anul 2013 a operei Tristan und Isolde de R. Wagner, mai intai, la
Chisinau, iar apoi la Iasi. Pe parcursul anului 2018, CCAD a mai facut turnee in Roménia, evoluind in
cadrul Festivalului International de Muzica Pastorala din Focsani, dar si in concertul de Craciun la pavi-
lionul artistic al Ateneului Roméan din Iasi, ambele evenimente fiind pregitite si prezentate sub bagheta
dirijorald a I. Stepan.

O latura importanta in activitatea de conducator, pe de o parte, dar si de administrator, pe de altd
parte, este capacitatea dumneaei de a combina in mod absolut firesc munca sa cu cele trei colective co-
rale. Cu toate cd fiecare dintre ele cunoaste un specific aparte dupa componenta numerica si conform
pregatirii profesionale, dar si ca diferenta de varstd, dumneaei izbuteste sa le mentina pe toate la un nivel
superior de pregétire. Mai mult ca atat, in ultimii ani s-a facut remarcata existenta unei legaturi absolut
organice in activitatea acestora, I. Stepan optand pentru conlucrarea corurilor in scopul indeplinirii co-
mune a anumitor proiecte artistice. Actiunile de colaborare a colectivelor conduse de dumneaei prevad
un viitor promitdtor al actului de expansiune a artei corale nationale atat in {ard cat si peste hotarele ei.

Concluzii

Multitudinea preocuparilor I. Stepan denota calitatile inalt profesioniste, dar si o puternicd vointa de
a propaga arta corald pe diferite cdi, raspandind valorile culturii muzicale nationale intr-o arie geografica
destul de largd. Prin urmare, profesionalismul dirijorului I. Stepan este mult apreciat in Republica Mol-
dova de catre oamenii de cultura si, mai ales, in randurile muzicienilor de la noi. Colaborari fructuoase
s-au produs si cu un numar impunator de muzicieni profesionisti de peste hotare, printre care si dirijori
de renume, precum: Pascual Osa, Octav Calleya (Spania), Patrick Strub (Germania), Pierre Migard, Di-
dier Talpain, Christiane Portois (Franta), Marco Zambelli (Italia), Evghenii Buschko (Rusia), Alexandr
Anisimov (Belorusia), Andrei Iurchevici si Grigori Penteleiciuc (Ucraina) si altii.

In afara tarii I. Stepan s-a expus, in mod prioritar, in spatiul european, dar si in cel euro-asiatic, cu
precadere, in Rusia, unde si-a demonstrat performantele artistice, ducdnd faima culturii corale din tara
noastrd in locuri unde, practic, aceasta nu era cunoscuta. In acest sens, dansa a fost, repetat, apreciata
cu titlul de Cel mai bun Dirijor' la Festivalurile Internationale de Muzica Corala la care a participat cu
colectivele sale. Totodata, si acasd in Republica Moldova se bucura de inaltd consideratie, primind mai
multe onoruri si distinctii’ din partea autoritatilor de stat, dar si a celor din sectorul privat.

Panorama realizdrilor artistice ale dirijorului I. Stepan poate fi devoalatd in mai multe amanunte si
din diverse puncte de vedere, insa caracterul ei complex, pe de o parte, dar si restrictiile de spatiu acor-
dat pentru studiul de fatd, pe de altd parte, fac, practic, imposibild ilustrarea exhaustiva a acesteia. Prin
urmare, subiectul dat isi va gédsi continuitate in viitoarele cercetari, cuvenite, mai ales, pentru imperiosul

1 2002 - Premiul special pentru Cel mai bun Dirijor la Festivalul International al Cantecului Coral Folcloric Europe and
its songs, editia a V-a (Barcelona, Spania); 2003 — Premiul special pentru Cel mai bun Dirijor la Concursul International
de Interpretare a Muzicii Romantice (Vlahovo Brezi, Cehia).

2 2000 - Bursa de Excelenté a Fundatiei Soros-Moldova la compartimentul Muzica; 2008 - Titlul onorific Artistd Emeritd;
2013 - Premiul G. Musicescu al Ministerului Culturii R. Moldova; 2018 — Diplomé de gradul I al Guvernului Republicii
Moldova.
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merit de a releva pluralitatea aspiratiilor artistice materializate de catre Ilona Stepan, prin munca sa cu
cele trei colective corale de mare valoare pentru cultura {drii noastre.
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Giacomo Puccini, aldturi de marii sdi compatriofi - G. Rossini, V. Bellini, G. Donizetti and G. Verdi, a adus o contributie
semnificativd la dezvoltarea teatrului de operd din intreaga lume. O mare parte din operele lui Puccini sunt atribuite celor mai
inalte realizdri ale verismului italian, in special, Manon Lescaut, La Boheme, Madame Butterfly. Caracteristic pentru opera
veristd, respectiv, a lui Puccini, este inlocuirea dramei caracterelor cu o dramad a situatiilor, substituirea ariilor cu un arioso la-
conic, evitarea ansamblurilor, predominarea imaginilor feminine (Manon, Mimi, Cio-Cio-San, Minnie, sora Angelica, sclava
Liu). In opera veristd a lui Puccini sunt imbinate reusit bogdtia partidei vocale, rolul principal al cantdretei, specifice operei
lui G. Verdi, cu o complexitate semnificativd a tesdturii orchestrale din operele lui R. Wagner si principiile de compozifie de la
inceputul sec. XX.

Cuvinte-cheie: G. Puccini, opera, verism, personaje feminine, arioso, partidd vocald, simfonizare

Giacomo Puccini, along with his great compatriots — G. Rossini, V. Bellini, G. Donizetti and G. Verdi, made a significant
contribution to the development of the opera theatre around the world. A large number of Puccini’s works are attributed to the
highest achievements of Italian verism, especially Manon Lescaut, La Boheme, Madame Butterfly. Characteristic of veristic
works, and thus of Puccini’s works, is the replacement of the characters’ drama with a situational drama, substituting an aria
with a laconic arioso, the avoidance of ensembles, as well as the predominance of female characters (Manon, Mimi, Cio-Cio-
san, Minnie, Sister Angelica, slave Liu). Puccini’s veristic works successfully combine the richness of the vocal part, the leading
role of the singer, specific to G. Verdi’s operas, with a significant complexity of the orchestra arrangements, similar to R. Wag-
ner’s works and the composition principles from the beginning of the 20th century.

Keywords: G. Puccini, opera, verism, female characters, arioso, vocal part, symphonizing
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Introducere

Reprezentatul de marca al verismului italian Giacomo Puccini, alaturi de marii sdi compatrioti
- G. Rossini, V. Bellini, G. Donizetti si G. Verdi, a adus o contributie semnificativa la dezvoltarea tea-
trului de opera din intreaga lume. Specialistii il considera al treilea compozitor important de opera din
lume, dupd G. Verdi si W.A. Mozart. Cea mai populara lucrare a sa este La Boheme, iar printre cele mai
interpretate se numara Tosca si Madame Butterfly.

O mare parte din operele lui Puccini sunt atribuite celor mai inalte realizari ale verismului italian,
in special, Manon Lescaut, La Boheme, Madame Butterfly. Eroinele operelor sunt victime ale propriilor
sentimente, ceea ce le duce la un final tragic. Ne referim la Manon Lesko, Mimi, Tosca, Cio-Cio-San
s.a. Ele au stiut sa intereseze, sd uimeasca si sa atinga ascultatorul.

Atmosfera emotionantd, plind de sentimentalism, sensibilitate, perturbata de izbucniri ale pasiu-
nilor melodramatice, o anumitd uniformitate a nucleului de conflict a operei veriste, limitatd de teme
de dragoste si gelozie, reduce din patosul public al acestora in comparatie cu operele lui G. Verdi. Cu
toate acestea, ele primeazd prin eficienta situatiilor teatrale, tensiunea scenelor culminante. Compre-
sia, tensiunea actiunii este baza verismului de opera. Caracteristic pentru opera veristd, respectiv, a
lui Puccini, este inlocuirea dramei caracterelor cu o drama a situatiilor, substituirea ariilor cu un ari-
oso laconic, evitarea ansamblurilor, predominarea imaginilor feminine (Manon, Mimi, Cio-Cio-San,
Minnie, sora Angelica, sclava Liu). Totodata, in opera veristd a lui Puccini sunt imbinate reusit bogatia
partidei vocale, rolul principal al cintéretei, specifice si operelor lui G. Verdi, cu o complexitate sem-
nificativa a tesaturii orchestrale din operele lui R. Wagner si principiile de compozitie de la inceputul
sec. XX.

Manon Lescaut

In opera Manon Lescaut Puccini s-a manifestat ca un dramaturg matur, fiind exigent nu numai
fata de sine, dar si fata de libretist. Povestea tragica a fetei din provincie - Manon Lescaut, care a de-
venit o femeie intrefinuta de un bancher bogat, este un subiect tipic pentru opera europeana din a
doua jumdtate a secolului XIX. De aceea, Puccini a concentrat actiunea pe sentimentele si relatia lui
Manon si a iubitului ei. Opera Manon, in comparatie cu cele doua opere anterioare ale lui Puccini Le
Villis si Edgar, este mai flexibild, cu o dramaturgie muzicald bine ganditd. In aceastd opera s-a format,
in sfarsit, stilul melodic complet independent al lui Puccini, strans legat de traditia cantecelor italiene
mondene. Soarta amara a oamenilor obisnuiti, drama iubirii si a geloziei, emotionalitatea vie, expri-
matd prin imaginea si experientele eroilor, o incadreaza pe Manon Lescaut in lista operelor veristice.
Cu toate acestea, opera lui Puccini are patru acte (precizdm céd operele veriste se limiteaza la unul,
doua acte) cu un psihologism subtil si un subtext social. In plus, evenimentele nu au loc in Italia, ci in
Franta, si nu in secolul XIX, ci in secolul XVIII.

Imaginea eroinei principale este contradictorie: in ea coexista fidelitatea fata de persoana iubita
si venalitatea, puritatea sufletului si tradarea. In operd, imaginea lui Manon, in comparatie cu roma-
nul, este innobilatd, din numeroasele sale infidelitdti, a raimas doar una - cu vistierul de stat Geront.
Ultimele cuvinte ale lui Manon, care incheie opera, vorbesc de la sine: Greselile din comportamentul
meu vor fi date uitdri cu timpul, dar iubirea mea ... nu va muri. Tema, ce trateazd prabusirea iluziilor
eroinelor sale, combinate cu compasiunea pentru cei nefericiti si indurerati, este reflectata in Manon,
tema caracteristica pentru urmatoarele opere ale lui Puccini. Compozitorul a scris o tragedie lirica,
bazatd pe principiul dramatic ,,de la lumina la intuneric”, pe acest principiu s-au construit in continu-
are operele La Bohema, Tosca si Madame Butterfly.

La Bohema

O descoperire de succes pentru Puccini a fost Scene din viata boemd - o serie de nuvele ale scrii-
torului francez Henri Murgier (1851). Muzica din La Bohema a fost scrisa timp de opt luni, iar unele
episoade, de exemplu, cel mai popular vals al Musetei, Puccini l-a scris pe propriul sau text, fara a
astepta urmatoarele pagini ale libretului. Originalitatea lui Puccini, ca un compozitor verist, s-a ma-
nifestat, poate, in modul cel mai direct in La Bohema. Cu aceastd lucrare compozitorul a transformat
radical opera italiand dintr-o creatie patetica, romanticd intr-o creatie ca o intruchipare modesta a
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vietii cotidiene reale. Maiestria lui Puccini, ca dramaturg de opera, se manifesta aici si prin modul in
care se produce contrapunerea imaginii personajelor principale din prima si ultima actiune: in ultimul
act, muribunda Mimi, ramasa singura cu Rudolph, isi aminteste de prima lor intalnire. Principiul re-
prizei si arcadei - de subiect, semantic, muzical si tonal (ambele acte incep in aceeasi tonalitate C-dur,
in ambele acte leitmotivul iubirii suna in aceeasi tonalitate Des-dur), de text literar, cind Mimi repeta
cuvintele lui Rudolph din primul act - reflectd cea mai importantd idee a lui Puccini - prabusirea spe-
rantelor: moartea in loc de fericire si dragoste.

Cele doua acte ale operei sunt, de asemenea, contrastante: imaginea unei sarbdtori nationale, unde
Puccini ,,monteaza” episoade care se schimba rapid aproape cinematic cu dezvoltarea continua a mu-
zicii, se confruntd cu o imagine a unei diminet{i de februarie, la marginea Parisului, unde Mimi se
desparte de Rudolph, stiind despre boala sa mortala. Puccini creeazd o senzatie aproape fizica de frig
de iarna, folosind tehnici impresioniste: inca de la primele masuri se creeaza un sentiment de melan-
colie si lipsd de speranta prin inldntuirea descendenta de cvinte perfecte, suprapuse pe un tremolo pe
cvinti in orchestra. In ciuda faptului ci evenimentele din opera au loc in Franta, melosul lui Puccini
este, practic, italienesc. Cantilena puccinieneana este desdvarsitd, doar unele episoade recitative par
mai putin impresionante.

Puccini, in opera La Bohema, demonstreaza si maiestria in domeniul dramaturgiei timbrale.
Transparenta, sunarea camerala a orchestrei in scenele intime, lirice, unde domina instrumentele de
lemn, iar alamurile sunt limitate; stralucirea orchestrald in cel de-al doilea act, in scend cu vanzatorul
de jucdrii Parpignol, unde instrumentele de lemn, ce interpreteazd tema, sunt combinate cu harpa,
clopotele, xilofonul si alte instrumente de percutie, crednd o sonoritate de ,,jucdrii” a unui mars militar
al copiilor. Iar moartea lui Mimi de la sfarsit este deplansd si de orchestrd, protestand astfel prin so-
noritatea sa impotriva cruzimii si nedreptatii acelei lumi, in care viata unui om mic este neinsemnata.
Giacomo Puccini a stiut sd sintetizeze realizarile operei verdiene, melosul liric francez si simfonismul
dramatic wagnerian intr-un limbaj ce imbind particularitdtile muzicale ale operei veriste, ,,forta dra-
maturgiei sale muzicale consta in realismul crud al conflictelor, in sesizarea contradictiilor socio-psi-
hologice si in pasiunea ardenta italianului cu sange clocotitor. Ascultand operele sale, ai impresia cé
Puccini insusi a suferit si s-a cutremurat de toate nefericirile si pasiunile personajelor sale, sinceritatea
muzicii sale oglindind propriul sdu eu, in care se intrevad traumele ce i le-au provocat inegalitatile
sociale, mizeria si rautatea semenilor” [1 p. 471].

In timp ce La Bohema triumfa pe scenele europene, Puccini a fost deja capturat de noua idee de
opera: era in sfarsit momentul sd scrie Tosca, conceputd incéa din anii 1880. Imediat ce a terminat par-
titura La Bohema si a transmis-o teatrului din Torino, compozitorul si sotia sa au plecat la Florenta
pentru a vedea din nou drama lui Sarda cu celebra Sarah Bernhardt in rolul Floriei Tosca. Premiera de
succes a operei Tosca a avut loc la Roma, la 14 ianuarie 1900, la Teatrul Costanzi, sub conducerea di-
rijorului Leopoldo Munione, prieten de multa vreme al compozitorului si membru al clubului boem.
Succesul a insotit opera Tosca in acelasi an la Londra, in mare parte, si datoritd vocalistei roméane Har-
lekle Darkle. Faimoasa arie a personajului feminin principal - Tosca, din actul al doilea, a fost scrisa
anume la sfatul acestei mare cintérete. Ulterior, Renata Tebaldi si Maria Callas au stralucit in rolul
principal, iar Enrico Caruso, Beniamino Gigli, Placido Domingo - in rolul lui Cavaradossi, de ase-
menea, Galina Vishnevskaya si Vladimir Atlantov, Tamara Milashkina si Vladislav Pjaravko, Tamara
Milashkina si Vladislav Pyasrashko, Zurab Sotkilava [2].

G. Puccini si-a indeplinit visul, fiind deja experimentat in cautdrile sale veriste, a adus o noua
realizare in domeniu prin utilizarea de leitmotive, flexibilitate si o varietate de tehnici recitative. Com-
binatia dintre teatralitatea vie, dinamismul scenic cu frumusetea si pasiunea cantarii lirice i-a oferit
operei Tosca un loc stabil pana in prezent in repertoriile operistice.

Tosca

Dintre operele lui Puccini, Tosca ocupa o pozitie speciald. Este singura opera pe subiect istoric, in
care se impletesc doud linii: tema luptei impotriva tiraniei si a despotismului si a doua, care mentine
publicul in suspans, este tema confruntérii dintre iubire si tradare: de la prima arie a lui Cavaradossi,
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scena sa cu Tosca in primul act, in celebra arie a lui Cavaradossi, Stelele arse pe cer, la cel de-al treilea
act cu toate momentele sale patetice si pasionale. Mai mult: tema acestei arii este fundamentald pentru
actul al treilea — in orchestrd, ea incheie tragic opera.

Tosca este o dramd a contrastelor. Un exemplu de contrast este finalul primului act, imnul catolic
solemn Te Deum cu sunetul puternic al corului si orga bisericii se suprapune peste monologul lui
Scarpia, care viseazi la Tosca, iar ciliul se comporti ca un catolic exemplar. In cel de-al doilea act,
interogarea si tortura lui Cavaradossi are loc pe fundalul unei cantate festive, care suna solemn in afara
scenei. Tosca, dupi celebra sa arie, il injunghie pe Scarpia. In cele din urma, cel de-al treilea act, care
se deschide cu o introducere simfonica pe o melodie pastoreascd, scrisd de Puccini intr-o maniera
impresionista, se incheie cu sange si moarte, la inceputul unei dimineti insorite — culminatia liniei
personajului feminin central — Tosca. Inaintea intregii lumi, inaintea stelelor, inaintea naturii, o crim
este comisd, dragostea este distrusa.

Madame Butterfly

Urmétoarea opera Madame Butterfly are un stil semnificativ diferit de operele anterioare ale lui
Puccini. Limbajul muzical al operei italiene este conectat la atmosfera muzicii japoneze. In orches-
tra compozitorul foloseste un set de tom-tomuri japoneze, iar in textura muzicald exista sapte teme
japoneze bazate pe scara pentatonica. De exemplu, ,aria disperdrii” a lui Butterfly in cel de-al doilea
act dupa conversatia cu consulul american. Pe intonatiile muzicii japoneze se construieste cea mai im-
portantd temd ,,a pumnalului” si intreaga scend a blestemului Butterfly de catre Bonza din primul act.
Moartea Butterfly are rddacini profund psihologice, codificate in starea interioara a eroinei. Fuziondnd
mental cu Pinkerton, ea crede sincer ca a devenit americana, ceea ce este in principiu imposibil - in
esentd, Butterfly ramane japoneza pana la sfarsit si, prin urmare, moartea ei este o consecinta directa
a autoamagirii si a credintei oarbe, eroina conducandu-se dupa principiul ,totul va fi agsa cum vreau
eu, si nu in alt mod” - acest lucru este exprimat in prima arie din actul al doilea, cdnd ea viseazd ca
Pinkerton ar trebui sa se intoarca la ea.

Fidel principiului sau de baza - esenta operei este vocalitatea, Puccini demonstreaza, totusi, ma-
iestrie de simfonism: in introducerea operei, scrisa sub forma unui fugato pe patru voci, in incheierea
orchestrald a operei, construitd pe melodia pentatonica a ariei ,,disperdrii’, in antractul impresionist
dintre cele doud scene ale actului al doilea, cand sunarea indepartata a corului, ce interpreteaza cu
gura inchisa, este suprapusa pe un ostinato orchestral. Este un moment profund dramatic: este creata
o imagine a asteptarii zorilor eroinei, dar ziua care va fi insorita ii va aduce nu fericirea, ci moartea...
Aici Puccini repetd tehnica dramatica care a fost deja folosita in ultimul act din Tosca, dar pe un ma-
terialul muzical complet diferit.

In Madame Butterfly, Puccini a exploatat doud sfere muzicale - italiana si japonezi. Cio-Cio-San
reprezinta intruchiparea ideii sacrificiului de dragul dreptatii si binecuvantarea celorlalti pe care ii
iubesti. Povestea tragica a unei tinere femei japoneze, Cio-Cio-San, ce a devenit sofia unui american,
Pinkerton, si care a plecat cu fiul lor mic, este o situatie caracteristicd pentru estetica veristicd a lui Gi-
acomo Puccini. Actiunea scenicd intensa si dramaticd, forta emotionald a experientelor personajelor
principale au constituit o trasatura esentiala atat a verismului literar cat si a celui muzical.

Imaginea Cio-Cio-San este una dintre cele mai izbitoare exemple ale acestui stil. Opera lui G. Puc-
cini este o drama lirica, care dezvaluie pe deplin si pluridimensiunea imaginii personajului principal
care, in ciuda tragediei sale tipic veristice, este complet lipsita de manifestdri naturaliste. Imaginea ei
scenica nu este construitd dupd principiul ,,lacrimilor emotionale” a eroinelor suferinde ale romanelor
veristice, dimpotriva, aceastd imagine feminina este extrem de innobilata si ,,exacta” in expresivitatea
sa psihologica. Desigur, acest lucru este explicat si prin originea sa.

Spre deosebire de tipul feminin european, femeia orientald, prin definitie, in conformitate cu eti-
cheta, nu poate fi deschisd emotional. Dar putem presupune cd aceasta noblete interioara si tonul
emotional-psihologic al imaginii lui Cio-Cio-San se datoreazd si faptului ca in operd este prezentata
nu numai ca o femeie iubitoare, ci si ca mama.
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Al doilea act apartine in intregime lui Cio-Cio-San: eroina trdieste suferinte interminabile in
asteptarea lui Pinkerton. Cu un zambet pe fa{a, experimentand neliniste, indoieli, care i{i taie res-
piratia, incantare frenetica (aria intr-o zi senind, bun venit), exprimand o sperantd ingenioasa si
neschimbatoare, speranta. Aria legata de fiu este cea mai detaliatd caracteristicd a Cio-Cio-San —
mama. Si aici expresia dragostei materne este cuprinsa in intonatia stricta si cadrul ritmic al unei
melodii simple a cintecului pe fundalul unei texturi orchestrale aproape corale. Cu un dramatism
autentic suna fraza Si fluture, speriati sd gandeascd, vor dansa din nou, dublata de unisonul orches-
trei. Stapanirea expresiei emotionale este dovada celei mai puternice experiente interioare ale ero-
inei, care prin comportamentul sdu nu scade din demnitatea feminina, creeazd o imagine blanda a
unei femei-mama.

In Actul III, imaginea materna a Cio-Cio-San este surprinsi intr-un fragment mic, dar extrem de
expresiv. Melodia partii vocale, bazata pe scara pentatonicd, se evidentiazd prin simplitatea ,,sfanta”™
este lipsitd de orice efect extern, suna pe fundalul unui acord al orchestrei. Singura datd cand un apel
cétre fiul ei suna extrem de emotionat si chiar exaltat este inainte de ritual. Culminatia acestei stéri a
eroinei il reprezinta fragmentul dramatic Si eu, merg departe ..., ducand actiunea la deznodamantul
tragic. Jertfa unei simple gheise, lipsitd de orice patos, in esenta exprima o semnificatie eticd colosald
— o completa negare de sine, absenta egoismului in numele Binelui celor care-i sunt dragi. Punctul-
cheie al acestei idei etice este responsabilitatea morald pentru actiune sa si constientizarea deplind a
consecintelor. Un astfel de model de comportament al femeii ,,nu se potriveste” oarecum cu normele
culturale si civilizatia lumii vest-europene, dar prin aceasta demonstreaza specificul refractiilor artis-
tice ale idealurilor estetice si etice ale verismului [2].

Concluzii

G. Puccini este un stralucit reprezentant al verismului, pe care il va depasi prin talentul sdu, prin
problematica si limbajul muzical original. Estetica creatiei pucciniene se bazeaza pe cateva principii:
in operele lui Puccini nu exista Italia moderna.

Geografia operelor depdseste cu mult granitele tarii sale natale: Parisul in La Bohema, Japonia
in Madame Butterfly etc.; operele lui Puccini sunt saturate psihologic, iar aceastd saturatie are, in
multe cazuri, o bazd sociala, in special, tema ,,iluziilor pierdute” in La Bohema si in Madame Butter-
fly si chiar mai devreme - in Manon Lesko; se constata predilectia pentru faptul real, concret, pre-
zentat fidel si sincer, alegerea personajelor de opera din rdndul oamenilor obisnuiti, cu preferinta
pentru cele feminine, si nu intotdeauna purtand titluri de noblete; eroinele sunt victimele propriilor
sentimente; compresia, tensiunea actiunii si starilor emotional-psihologice; unitatea textului dra-
matic i a muzicii serveste principiului teatralitati, iar compozitorul a realizat aceasta unitate intr-o
manierd absolut personald, ajungand la crearea tipului italian de opera de arta, pe care o promovase
R. Wagner.
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Cmambs nocesuseHa nposeeHur0 6 60KanvHoM 0ysme cruss classical crossover — 00H020 U3 NONYNAPHBIX HANPABTIe-
HULL 8 COBPeMEHHOL MY3biKanvHO Kynomype. ITpedmemom uccnedosanus cmarn useecmmuiii 0ysm bapcenona 6 ucnonqenuu
36e306L Muposoti non-mysviku Opedou Mepxoropu u koponesvt onepHoti cuerv Monceppam Kabanve. B pabome paccma-
MPUBAIOMCS 0COOEHHOCU NOIMUUECKO20 COOCPHAHUS, MY3bIKANLHOZ0 A3bIKA U KOMNOZUUUU NECHU, 4 MaK#e Xapaxmep
0UAno2UYecK020 83AUMO0eiCBUS YHACMHUK08 0yama.

Kntouesvie cnosa: classical crossover, 6envkanmo, okanvhuiii 0yam, Bapcenona, ®pedou Mepxvropu, Monceppam Ka-
banve

Articolul este dedicat manifestdrii in duetul vocal a stilului classic crossover — una dintre cele mai populare tendinte in
cultura muzicald modernd. In vizorul autorului se afli celebrul duet Barcelona, interpretat de starul-pop mondial Freddie
Mercury si regina scenei de operd Montserrat Caballé. Lucrarea examineazd continutul poetic, limbajul muzical si compozitia
cantecului, precum si caracterul interactiunii de dialog a participantilor la duet.

Cuvinte-cheie: classical crossover, belcanto, duet vocal, Barcelona, Freddie Mercury, Montserrat Caballé

The article is devoted to the manifestation of one of the most popular trends in modern musical culture in the vocal duet
of the style of classical crossover. The subject of the study was the famous Barcelona duet performed by the world pop star Fred-
die Mercury and the queen of the opera stage Montserrat Caballé. The paper examines the poetic content, the musical language
and composition of the song, as well as the nature of the dialogical interaction of the duet participants.

Keywords: classical crossover, belcanto, vocal duet, Barcelona, Freddie Mercury, Montserrat Caballé

BBenenmne

Ilecnsa bapcenona, Ipo3By4YaBlIas Ha LepeMOHMM OTKpbITUA Onumnumiickux urp 1992 ropa, Haxo-
IUTCA B PyC/le PacCIpOCTPAaHEHHOIO B COBPEMEHHOI MY3bIKa/JIbHON KY/IbType CTM/IEBOTO MUKCTA aKa-
JleMI9eCKOJ M ITOTI-MY3bIKH, IIOJTyYUBILIEro HasbiBaHme classical crossover. 3apopusimiics B 70-e rT. XX
BeKa, 3TOT CTW/Ib IIepBOHAYAIbHO IPOSBIUIICA B TBOPUYECTBE POK-TPYIII — TaKuX, Kak Emerson, Lake &
Palmer, Procol Harum, Electric Light Orchestra, Metallica, Scorpions, Deep Purple v np., KoTopble 3aHM-
Mayich 06pabOTKaMM My3BIKM aKaJleMI4eCKOTO HaIllpaB/IeHMA, IUTYPOBA/IN U3BECTHBIE K/IaCCHYeCKue
IIpOV3BefleHN s, UCTIONb30Ba/IN 3BY4aHMe CMM(OHNIECKNX OpKecTpoB. OfHNM U3 POK-KO/UIEKTUBOB,
B KOMITO3MIMAX KOTOPBIX OLIYIIAIOTCA BIAVAHUA aKaJeMI4ecKol My3bIKy, ObUta rpymnma Queen, 0co-
6eHHO HaumHas c ampboma A Night at the Opera (1975). Ilosxe MHTepec K CMEIIEHNIO CTUIEN Mpo-
apwmm akagemmdeckne nesunl (IDtacupo Hommuro, Xoce Kappepac, Jlygano ITaBaporTtn), a Takxe
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non-ucnonaurteny (Capa bpaiitman, Omma lanmmn, Aneccanppo Caduna, Augpea bowyenmu n gp.).
B Monpnose anementsr ctuns classical crossover xapakTepHbl it TBOpUecTBa aHcambs Brio Sonores,
nesul, Bukropun Hukuryenko, AHHbI YepHUKOBOIL.

CoueTaHue akaJileMU4eCKOI1 1 ITOII-MaHePbI IPOSABU/IOCH U B PAJie y3TOB — JOCTATOYHO BCIIOMHUTD
3HaMeHMTbIe 7yaThl Xoce Kappepaca c Capoii bpaiitman, Jlydano ITasaporTu ¢ Maiikiom JI>keKcoHOM,
@Opennu Mepkbiopy, [Ixeitmcom bpaynowm, bu bu Kunrom u fp. OpurnHanbHbIM OIBITOM B 9TOM Ha-
IPaB/IEHNN ABJIAIOTCA JY3Thl MOJIABCKOTO ONEPHOrO TeHOpa Muxanna MyHTAHY C MCIIOTHUTE/IbHM-
IJaMy1 IIONY/IAPHON U JKa30Boil My3biky Arxennuoit KopskaH, [Ixeroit bypnaky [1; 2]. Tot ¢axkr, uto
VIMEHHO BOKA/IbHBII YT, COfiep>KaIuil B cebe AamorndeckKoe Ha4auo, CTala 0OIacTbio IPOSABICHUA
ctunA classical crossover, BIIOTTHE eCTECTBEHEH, €C/IV YU€CThb, YTO IAHHOE SIBJIEHNE CAMO IIPEJCTaB/IAeT
co00iT pe3y/IbTaT CTUIEBOTO AMANora. « AKTMBM3AIM 9TOTO Auasnora, — muireT JI. JlaHbKo, — croco6-
CTBOBAJIM XY/ 0>KECTBEHHBIE VI TEXHOJIOTMYeCKIe OCOO@HHOCTY SIIOXY IIOCTMOZIEpPHI3MA, B IIEPBYIO OYe-
penb — CTpeMJIeHNe K CTIIEBOMY CMHTe3Y, COMDKeHMe ¢ MacCOBO KY/IbTypoi» [3 c. 7-8].

VI3 ucropuu cosganusda gysra bapcenona

Cpenu [ysTHBIX IIbeC B CTUIIE classical crossover moYeTHOe MeCTO 3aHUMaeT IecHs bapcenona
B ucnonHennu Ppenau Mepkpiopu 1 Monceppar Kabanbe. Ona nosBunace B 1980-e roznbl, Korga
Bapcenony nsbpanmm mectom nposenenus Jletneit OmuMmnuansr 1992 roga. Map ropopa mpeioxun
VICTTAaHCKOJ1 OIIepHOII IleBUIle, YposkeHKe bapcenonsr Monceppar Kabanbe yyacTBoBaTh B IlepeMOHNNU
otkpbITia Onmumnuiickux urp. XKemas creTb 4To-HUOYAb MOAXOAAIEE I MOJIOAEKHOI ayIUTOPUN,
IeBNIa, BbIOpala B KayecTBe aBTOpa NecHN nupepa rpynnsl Queen @penny MepKbiopy, KOTOPOMY
IIpe/IOKIIA BBICTYIUTD B AysTe. Boibop okasancsa ymauHbIM: MepKbIopy, KOTOPBI ObI/T TIOK/IOH-
HIKOM OIIepHI U, B 4aCTHOCTH, TBopuecTBa M. Kabasnbe, 06/maan nmpekpacHbIM rOlI0COM M pa3BUTON
BOK/IbHOJ T€XHUKOIL, YTO ITO3BO/IMJIO €My BBICTYIIMTD Ha PAaBHBIX C IPM3HAHHOI MacTepuiieit Oernb-
KaHTO.

[leBnira BCIOMMHAET O TOM, KaK co3piaBanach rmecHs . Mepkpiopu: «9T0 ObUIO B KOHIIE 87-T0 rofia.
B JlonpoHe y Hero gomMa Mbl IOCIYIIAIN YeThIpe MIN IIATh MEIOANIL, U3 HUX Oojlee-MeHee 3aKOHYEeH-
HOI1 IHMelT OblIa Ta, KoTopas NoToM crana «bapcenonoit». OHa MHe M IOHpaBU/IACh OOJIbIE BCETO.
Tam eme He 6b10 cr10B. Ho cama Menopns MHe IoKas3anach o4eHb KpacuBoii. Korma Bce 66110 TOTOBO,
MBI HOMY4IIN OfoOpeHne 1 paspelieHre Mapa bapceoHbl NCIIONHATD 3TO KaK OpMIIMaIbHbI TYIMH
OmumMnuansl. [l MeHsA 9To 6bII0 OrpOMHOe coObITHE. Maso Toro, 4To 310 6blIa BCTpeda U paboTa ¢
HACTOSIMM MY3BIKAaHTOM BBICOYAIIIIETO MPOdeccHOHaMM3Ma, HO ellie ¥ YAVBUTENbHBII OIIbIT, KOTAa
CTUPAINCh TPAHNUIIBI MEX/Y TAKVIMI PasHBIMM >KaHPaMI — OTI€POIL ¥ TIOII-MY3bIKOW» [4].

B nHTEpBBIO, KOTOPOE 3BE3AHBIN AYAT fan B 1987 1. Ha Vbume 1o ciyyaro npeseHTanyuy necHu bap-
cenoHa, Ppenny Mepkbropy ckasai: «f Haeoch, 4To Tydllee BIepey, Mbl C/ie/laeM YTO-HIOYb elle.
9TO TONBKO IepBas MecHs, 1 OYAYT ellle ApyTue, Mbl paboTaeM Haj 3TUM» [5]. VI neiicTBUTe/IbHO, BCKO-
pe IOoC/IeoBaN elle ceMb KOMITO3UIIVIL, KOTOpbIe BOLIUIN B HOBBIN anb6oM bapcenona, BBITYIeHHBIN
B 1988 I. B cOTpygHMYECTBE C KOMIIO3UTOPOM, UCIOJTHUTENEM U conpoaiocepom Mariikom MopaHoM.
K coxanenuto, @penayu Mpepkypu He CY>X[eHO ObIIO ICHOMHUTD HecHI0 Ha OMMMIMIICKMX UTpax: 3a
BOCEMb MeCsIeB 10 UX Havyasa, 24 Hos6ps 1991 1. oH yuien us xxusHu. Monceppat Kabanbe otkaszamach
VICHOJIHATD IIeCHIO C IPYTYM IIeBLIOM, ¥ bapceoHa 6bU1a mpefcTaBieHa Ha OTKpbITUy OMyMIIuangs! B
BUZIE03AIINCH.

Ilecna bapcenona: JXaHPOBO-CTH/IEBbIe ¥ KOMIIO3MIINIOHHbIE 0COOEHHOCTH

3aJjyMaHHas KaK BeIM4YECTBEHHbIN I'IMH, IIOCBALIEHHBIN IIpeKpacHoi cronune Karanonuu, nec-
HA B TO >Ke BpeMsA oOmafaeT yepTamy pok-6amnazpl. OHa IOTHA BO3BBIIIEHHOTO IMPYU3Ma, BOCIEBasA
9YBCTBO, KOTOPO€E BCIIBIXHY/IO MEXY I€POsAMM, CTy4aliHO BCTpeTUBIIMMUCA B bapcenone. OpHoit u3
0CcOOEHHOCTeN! ITeCHN ABJIAETCSA TO, OHA NIpefHa3HAuYeHA JI/Is MHTePHALMOHATIBHOTO JIy9Ta I MOETCs Ha
nByX s3bIKax: Openay MepKblopy UCIONMHAET CBOIO IMAPTHIO Ha aHI/MIICKoM, MoHceppar Kabanbe Ha
yCIIaHCKOM. B Tex ¢parmenTax, rie romoca 3By4aT OfHOBPEMEHHO, 00a COMMCTA MOIOT Ha OffHOM, aH-
ITIMJICKOM M/IM MICITAHCKOM, SI3BIKE.
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CruneBas ocHoBa bapce/roHbl — pok-Mys3bIKa', HOCUTeneM KOTopoii BeicTynaeT @penny Mepkbio-
pu. B ecHe BO BceM BeIMKOJIENNM MICIIONIb30BaHbI BOSMOXKHOCTY YHMKA/IbHOTO IO0Ca MICIIONMHUTETA,
YCWIEHHOTO HEepUOANYECKOl IOAJePXKKOl HeOBTOPUMOro 69K-Bokaaa rpymmel Queen. Pok-ocHOBa
OPraHMYHO JOIO/IHEHA 37IEMEHTAMI aKaJIeMU4EeCKOJ BOKA/IbHOM KY/IBTYPbl, IPeICTaBIeHHbIMU MOH-
ceppar Kabanbe: Menonns IecHM B IOJMHON Mepe OTBedaeT 3ajiade IT0Ka3aTh BOKa/IbHOE MAaCTePCTBO
OIEPHOIT APTUCTKM — B YACTHOCTH, B MECHIO BKJIIOYEH psAf KafeHuuit ad libitum, rie meBuma geMoH-
CTPUPYET HECPAaBHEHHOE UCKYCCTBO KOJIOPATYPHI.

®opma necHn bapcenona — KymnieTHas ¢ IpUIIEBOM, HO COCTAB/ANIINE €€ IBa KyIIJIeTa He U/eH-
TUYHBI APYT ApyTy. Ha mpoTsaXeHnn Bceil KOMITOSUIMM MEHAETCA TOHAJIbHOCTD, BAPbUPYETCA MENIOMIN-
JecKas IVHNA, TOFHVMAETCS PETUCTpP U T. . YUUTHIBAs CKa3aHHOE, OPMY MO>KHO Ha3BaTh KYIJIETHO-
BapMalLMIOHHOI. B pesynbpTare MpoMCXOAAILIEro B Hell pasBUTHA B KOHIE IPOM3BENEHNA NOCTUTAETCA
ApKas Ky/IbMUHaIVA.

ITecHs1 OTKpbIBaeTCsl HEOOMBIIM MHCTPYMEHTA/IbHBIM BCTYIUIEHUEM, B KOTOPOM YepefyIoTCs KO-
JIOKOJIbHBIIT TI€Pe3BOH, TOpXKeCTBeHHble (aHdapbl 1 MenoandecKas GUrypa orneBaHusA, HOCTPOEHHAA
Ha CEeKYHJOBBIX MHTOHAIMAX — 9TOT TeMAaTUYeCKUIT 9/lIeMeHT OyleT UIpaTh BaXXKHYIO POJIb B IIPUIEBE.
ITepBblit KyIIIeT, HOCTPOEHHBIIT B pOpMe IIepUOJia, BRIpaskaeT MMpUIecKlie YyBCTBA TePOeB, IepeXKBa-
eMble KaK BOJIIIEeOHBIN COH:

Om: - I has this perfect dream. — MHe cHWICA Yy[HBLI COH.

Ona: - Un suefio me envolvié. — COH OKyTBIBall MEHS.

Om: — This dream was me and you. - B HeM 6bUIN A 1 THL

Ona: — Tal vez estas aqui. — MosxeT OBITb, TBI 3[j€Ch.

Om: - I want all the world to see. — 51 X041y, YTOOBI BUEN BeCh MUP.

Ona: - Un instinto me guiaba. — Moe 4yBCTBO Be/I0 MeHs.

Oba: - A miracle sensation; - Bommre6Hoe 4yBcTBO;
My guide and inspiration. Mos nyTeBOfHas 3Be3/ja X MO€ BJJOXHOBEHUE.
Now my dream is slowly coming true. Ceriyac MOJI COH cObIBaeTCs HasABY.

B xa)x/10M U3 IBYX IIpeIO>KeHNIT Iepyofia Hada/IbHbIe MeJIofndecKue (pasbl 3aJyMaHbl KakK Jya-
JIOT: COIIPAHO C HEKOTOPBIMM BapyauusaMi OBTOpseT ¢ppasnl TeHopa (IIpumep 1). Takoe mocTpoeHme
[ly9Ta HAIIOMMHAET IIpyeM, IPUMEHSIOLINIICS B KMHO, KOTZIA /1Ba Teposi 0TOOPaKAI0TCS Ka>KAbIIL B CBOE
II0JIOBVHE 9KPaHa: OHM HaXOAATCS JAajIeKO PYT OT APYTra, OKPY>KEHbl pa3sHBIMU 00CTOATEIbCTBAMMU, HO
Ka)KJIbIi1, I0-CBOEMY M Ha CBOEM A3bIKe, f[yMaeT 00 OJHOM ¥ TOM >ke. Boka/nbHas Menonus, HOCTpo-
€HHasA B OCHOBHOM Ha CEKYH/IOBBIX MHTOHALMAX, HOCUT PEYUTATUBHDIN XapaKTeP, YTO NOJYEPKMBAET
COCTOsIHIE Pa3fyMbs, B KOTOPOM IIpeObIBAIOT repou. B KoHIe mpej1o)e NIt ro/1oca CAMBAIOTCA B YHU-
COH: IIPEOJIoNIeBas PAcCTOSHNUE U A3BIKOBBIN Oapbep, 3apoyK/alolieecs: YyBCTBO ¥ OXKMIAHNE CYACTbs
COEIMHAIOT CEepALa.

Hpumep 1. bapcenona, NepBbIN KyIIET.

Soprano |-

Tenor

=
'BJ I had this per-fect dream. This dream was me and you. 1 want

| | '
P f_____\l:ln in-stin-to me gui-a - ba. A  mi-ra<cle sen-sa-tion; m}' guideand in-_sgi-r:l-liajn.

all the world m::. : A mi-ra<cle scn-lsa-lion;m_v guideand in-spi-lra-lion.

1 Ilecnsa bapcenoHa cymecTByeT B pa3INYHBIX BepCUAX, BKI0Yas 3anuch 2012 I, rfie MHCTpyMeHTa/lbHasA MapTu, 3alu-
CaHHas MI3HaYa/IbHO Ha CHMHTe3aTope, epeapatKMpOoBaHa Ijisl OMHOTo cM(OHNYIECKOTO OpKecTpa. AHaIN3 IIeCHNU B
HacTos1ell paboTe ObII TPOBefeH 10 HOTHOMY TEKCTY, Ony6nKoBaHHOM KoMmnauueit Mercury Songs LTD [6], a Taxoke
cTynuitHON Bepcun 1987 1., sadukcupoBaHHOI B opuiimanipHOM Bupeokmuie [Iapuna Mansera [7]. Pan getaneit cTy-
IMITHOJI 3aIIVICH B K/IaBMpe He 0TOOpakeH, TOITOMY B XOfle aHa/IM3a OB CLielaHbl ONlpefie/IeHHBIMU KOPPEKTUBBI Ha
0CHOBe (POHOTPAMMBIL.

83



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Bo BTOpOM mpeniokeHnn COXpaHAeTcs AMaJTorn4ecKoe B3aMOJIENICTBIE TO/IOCOB, HO MeIoAYe-
CKasl JIMHUA 3BY4YUT B 60/Iee BBICOKOM peryucTpe. 371ech K AySTy IPUCOEANHACTCS XOP, KOTOPBIII OTBeYa-
eT CO/LUCTaM, CJIOBHO 9X0. Bce 9T0 cool1maeT BTOpoMY NpeiIoskeHnIo 60/1ee BBICOKII SMOLVIOHAIbHBI
HaKaJl.

B nmpunese «geiicTBMe» HaYMHAET IJIABHO IepeTeKaTh M3 MUpa MEYTHl B PeaIbHbIN IIaH: Tepou
BCIIOMMHAIOT bapcenony, rme oy MoBCTpeYanch:

O6a+Xop: - Barcelona! - Bapcenonal
Om: — It was the first time that we met — TaM MBI IOBCTpeYa/IMCh BIEpPBbIe
O6a+Xop: - Barcelona! - Bapcenonal
Omn: - How can I forget - Kak 51 Mory 3a6bITb TOT MUT,
The moment that you stepped into the room, Korpa TbI Bo/Ia B KOMHATY,
you took my breath away. y MeHs IepeXBaTUIIO [IbIXaHMe.
On+Xop: - Barcelona! - bapcenona!
Ona: - La musica vibro, - Mysbika Bubpuposana,
On+Xop: - Barcelona! - bapcenona!
Oma: - Y ella nos unio. - Ona coemuHMIa HaC.
O6a: - And if God willing - WU, mact Bor,
We will meet again someday MpbI CHOBa BCTPETUMCS OFHAX/IbL.

Bonpiyo ponb B 3TOM pasferne UrpaeT c1oBo «bapcemoHa», KOToOpoe MoeTcs COMMCTaMy BMecTe
C XOpOM: 3TO ¥ BOCTOpP>KEHHO€ BOCIIOMMHAHME O MeCTe, I7ie IPOM30lIa IiepBas BCTpeyYa, U, OTHOBpe-
MEHHO, oOpalljeHe K IPeKPaCHOMY TOpOJY, paCKMHYBLIEMYCs psfioM. VIMeHHO Bockmianue «bapce-
7oHa!» UrpaeT KIYEBYI0 PO/Ib B IEPEXOfie OT MEUTHI K peabHOCTH.

Ecnu B mepBoM KymieTe neBueckas MaHepa MoHceppaT Kababe mouTy He BbIfjeseTCs U3 o611eit
CTWINMCTVIKY, TO B IIPUIIEBE apPTUCTKA BIIEpPBbIE IPOABJIAET CeOs Kak OIlepHas IeBUIA, VICIIONHAS KBap-
TOBbIE ¥ OKTaBHbIE BO3ITIACHI-PEIIMKM, a TAK)Ke KOJIOPAaTyPHBIN MaccaXk-BoKanus. IIpu sToM Mmy>kckas
napTus, Beylljasd OCHOBHYIO MEJIOJVIO, Pa3BMBAETCA B BBICOYANIIEM PETUCTPE, JOCTUTAsA MpefieNa Te-
HOPOBOTO iMana3oHa — HOThI ¢’. CllefyeT OTMETUTD, YTO B JAHHOM (pparMeHTe TEHOP HaXOAUTCS B 60-
7iee BBIMTPBIIIHONM BOKAIbHOV IO3ULINN, ABHO IIPEBAINPYA HaJl COIPAHO, KOTOPOMY CTI0’KHO ITPOTUBO-
cToATb eMy fuHamudecku (Ipumep 2).

IIpumep 2. bapcenona, epBbIi IPUIIEB.

(Choir) 41

Soprano solo
e e

Soprano

Tenor

g ole
1 1

1
|
I

o
1

I
mo-ment that youstepp'din to the room, you took my breath a - way.

Kak Obl KOMIIeHCHpYs 9TOT AmcOaIaHC, MeBuIle OTAACTCA MpEAIIoYTeHNe B Hadajle C/IefyIOLIero
pasgena npunesa (TT. 49-52), rie eil mopyyeHa OCHOBHasA TeMaTydecKas JIVHUA. B KoHIle Ipuresa B
IapTUAX 000MX MMEBLIOB BRIPAXKaeTCs HafieX/ja Ha OyAyILIyIo BCTpedy. 3[ieCh 3ByYaT CEKYHOBBIE OlleBa-
HIIA, 3/I0>KEeHHbIe BIIepBble BO BCTyIieHun (IIpumep 3).
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IIpumep 3. bapcenoHa, nepBblil IPUIIEB.
)

= ] "
Soprano [S# 52— T a2 ®
Tenor [0 B geto o H—+
I-\.-J L ) LI - | L
And il God will-ing we will meet a - gain,. some day.

ITprmMedaTe/IbHO, YTO HAaYaIbHOE CEKYHIOBOE METOAMNYECKOe [BIDKEHIE, IOCTPOCHHOE Ha OIeBa-
HJY, BBI3bIBAET NPAMYIO acCOLMAINIO ¢ pparMeHTaMy u3 6osee panHeit kommnosuuuu Openay Mep-
Kblopu — Bohemian Rhapsody n3 anv6oma The Night at the Opera (ITpumep 4).

IIpumep 4. Bohemian Rhapsody.

I
eas - y come, eas - ¥y  go, Lit - tle high, Jit - tie low,
f } i  i— |

s
=

C [ipyroil CTOPOHBI, B CEKYH/JOBBIX OIIEBAaHMAX MOXXHO YC/IBIIIATD ¥ HAYA/IbHYI0 QUTYpy IPYIIIeT-
To 3HaMeHuToN apuu Casta Diva u3 onepel Hopma B. bermuuu (ITpumep 5). Kak usBecTHO, 3Ty apuio
6mmcTarenbHO ucnonHsna Monceppar Kabanbe, koTopast 06/1ajiana yHUKaTIbHOM TEXHUKON O€TbKAHTO.

Ipumep 5. B. bennuun. KaBarnna Hopmsr.

NORMA

Takye MHTOHALMOHHDBIE NTapaJIIeNN BPAM U Cy4YaliHbl. MOXKHO IIPefIIoNI0KIUTD, YTO OHU BbI3Ba-
HbI >XellaHMeM aBTopa necHu @penayu MepKbopy NMPOTAHYTh «MOCTUK» MEX/Y OIIEPHON TEMOI, 3a-
HJMaBIIEN €ro Ha INPOTAKEHUN >KU3HU, U PealbHON BOSMOXXHOCTBIO COIPUKOCHYTHCA C OIEPHBIM
VICKYCCTBOM B 3P€JIOM BO3PacCTe, CIIEB B Iy9TE CO 3HAMEHMUTOI OIIEPHON IUBOIA.

Bropoit kynier — KynbMUHaIMOHHBIA. OH COKpalleH 10 IpefnoXenua U3 12 TakToB, 4TO Jie-
naeT popMy 60/Iee KOMIIAKTHON U AMHAMU3UPYeT pa3BuTue. B cogep>kaHnm KyIeTa, IOCTPOEHHOM
Ha Pea/IbHOM B3aMMOJEVICTBUM I'€pO€B B HACTOAILLEM BPEMEHM, IEePENIeINCh HECKOIbKO MOTHUBOB:
TUIMH MY3BIKe, IIeCHAM, 3BYYall[M TOI0CaM, 3apOXK/JAIOLIelics I00BM; BO3BEIleHe HadyajIa Ipas3/iHNU-
Ka; JKa>kKJa 0OHOB/IeHM X13HM. KyIleT MOCTpoeH Kak IIOCTOSHHBI AMA/IOT COMUCTOB, IePeKINIKA
KOTOPBIX CTAHOBSATCA BCe 60/lee YacThIMU U 9HepriuyHbIMK. [TapTuy 060X MeBIIOB 3By4YaT B BBLICOKOM
perucrTpe, JOCTUrasi MOpoil BepXHero mpepena Ananaszona. B xynomunarum (Shaking all our lives!) x
COMMCTY MOAK/IIOYAETCS XOP, MIOC/Ie YeTro CIefyeT KaJleHIMs COMMCTKY B AValta3oHe JBYX OKTaB (T. 73-
74).

Ha BepuimHe KyJIbMMHAIMM HauMHAETCs BTOPOI IpuieB. B oTnmume oT OOBIYHBIX I€CEHHBIX
IIPUTIEBOB, I/l€ MCIIOIb3YETCA OJMH U TOT XK€ TEKCT, OH II0€TCs C HOBBIMU CTIOBaMMU. «JlelicTBME» OKOH-
YaTe/IbHO MEePEeXOAUT B peasIbHbIN IJIAH: TepOU BOCIIEBAIOT TOPOJI, KPAaCOTY OMBIBAIOILETO €r0 MOpPH,
3By4YaHUe KOJIOKO/IOB. B KOHIle 06a I/1aHa IeCHM — TMMH TOPOAY M IMPUYeCKas INHUSA — COeANHAIOT-
cs:

On+Xop: - Barcelona! Bapcenona!
Oma: - Suefan las campanas. - 3BOHAT KOIOKOJIA,
On+Xop: - Barcelona! bBapcenona!
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Osna: — Abre tus puertas al mundo. - OTKpoIt CBOM Bpata MUpY.
Om: - If god is willing - HMact Bor,
Osna: - If god is willing - HMact Bor,
Oba: - If god is willing - HMact Bor,
Friends until the end... Mb1 6ymem BMecTe TO KOHIIA. ..
Omna: (Cadenza ad lib.) (Kapenums ad libitum)
Xop: iVival Ha sgpaBcTByeT!
On: Barcelonal! Bapcenonal

3aBepIiaeTcs NeCHs MHCTPYMEHTa/IbHOM KOJOJ Ha «KOJIOKO/IbHO» MY3bIKe BCTYIITIEHM S, KOTOPYIO
BEHYaeT 3aK/II0YNTE/IbHBIN MaccaXk-BOKAJIN3 COMPAHO.

3akmo4enne

ITogBOAA MTOrM MPOBENEHHOTO AaHAIN3a, OTMETUM CIEAYIOIIEe.

1. lyat bapcenona pok-ucnontnumens @pedou Mepxovtopu u oneproti nesuor Mornceppam Kabanve
ABNACNCA APKUM NPUMEPOM NPOs6neHUs cmuns classical crossover, IMPOKO paCIpOCTPAHEHHOTO B CO-
BpeMeHHOI1 My3bike. OpraHIYHO COeMHUB B cebe 6a/UTaIHyI0 POKOBYIO OCHOBY U 3JIEMEHTbI aKaJeMI-
YECKOI1 OIIEPHOI KY/IbTYPbI, €€ METOAUYECKIIL A3bIK B PABHOM CTEIIEHM IT03BOJIAET IPOSABUTHCA HETIpe-
B30J1JJeHHBIM BOKA/IbHBIM CIIOCOOHOCTSAM KaXK/IOTO U3 COIMCTOB.

2. lysT B necHe bapcenona MO>XHO OIpefennThb KaK MapUTETHBII: €r0 YYaCTHUKY IMPENCTaB/IEHbI
B PaBHOJI CTENIEH! Ha IPOTSHKEHNM BCETO MCIIONHEHNA, TO BCTYIas BO B3aMMO/IEJICTBYE 110 IPMHIUITY
[MaJora, TO CIMBAsACh B eIMHOM MeIOANYecKOM ABIDKeHnn. Kaxas BokanbHas mapTus obmajjaet Ka-
9ECTBOM CaMOCTOSITEIbHOCTY U, BMECTE C TEM, HAXOJMUTCSA B IOCTOSHHOM TE€CHOM B3aMMOJIENICTBUM C
HapTuen napTHepa.

3. Ilecnsa bapcenona ABnAeTcsa ofHUM U3 IBYX r’MMHOB JleTHux Onmuvmmiickux urp 1992 ropa. Bro-
poit rtuMH — Amigos para siempre (Friend for Life — [Ipy3bs HaBcerna), MCIOMHEHHBIN on-AuBoi Ca-
poii bparitman n onepHbiM TeHOpoM Xoce Kappepacom Ha niepeMoHuy 3akpbiTya ONMMINIICKUX UTP,
TaK>Ke Iprobpes1 MIPOBYIO CTIaBy, HO Bce JKe bapceioHa 1o cBoeit SpKOCTY ¥ IPOU3BOAUMOMY 9 dek-
Ty CTOUT HECPaBHUMO BbIlIle. B Hell, MOMUMO coOYeTaHMs ABYX KOHTPACTHBIX BOKA/JIbHBIX TeMOPOB 1
VICTIOJTHUTE/IbCKUX MaHeP, IPOABUINCDH TaKMe Ka4eCTBa, KaK OPUIMHAIbHBIN MY3bIKa/IbHbBI 3aMbICe],
06pa3HoOe U My3BIKa/JIbHOE Pa3BUTHE Ha MPOTSHKEHUY IIPOU3BEJIeHN s, BBICOKUI MOIVIOHA/IbHBII Ha-
KaJI, KOTOPBIII He B IIOC/IENHIOI oYepefb obecleyeH Xapu3MaTUYHOCTbI0 000MX MCcIomHNuTeNeil. Bee
3TO 06ecIednsIo IecHe 3acCIy>KeHHBIl YCIIeX, IIOCTaBUB ee B PAJ LIefleBPOB MUPOBOIl MOMYIIAPHON
MY3BIKI.
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OPTAHM3AINA MY3bIKAJIBHOI'O BPEMEHU
B COHATE-BOCIIOMVMHAHMM (OP. 38) H. METHEPA

ORGANIZAREA TIMPULUI MUZICAL
IN SONATA-REMINISCENZA (OP. 38) DE N. MEDTNER

ORGANISATION OF MUSICAL TIME
IN SONATA-REMINISCENZA (OP. 38) BY N. MEDTNER

MAPUI TEOPTUEBA!,

HOKTOpaHT,
AxaneMus My3bIKH, TeaTpa U M300pa3NTeTbHBIX ICKYCCTB

CZU [780.8:780.616.433.082.2]:781.61

«Conama-eocnomunanue» H. Memuepa (1918-1919) omxpuieaem mpunozuto «3abvimvie momuevi» (op. 38-40). He-
06biuHble ACNeKMbl ee KOMNO3UL UL ONPABOAHDbL NPOZPAMMOTE COHUHEHUS: CIPeMIeHUeM ABMopa cpedcmeamu opeaHu3a-
UUU MY3bIKATIDHO20 8PeMEHU NPUOAMD CX0HEeCHb ¢ Npoueccom socnomunanusa. CoHama 00HOHACHA, 8K0HAe 0B0LIHYH0
IKCNO3UYUI0, PA3PAOOMKY U PENPU3Y C HOBLIM INUZ000M, NPUBHOCAULUM 6 00ULee 2PYCIHOE HACMPOEHUE MY3bIKU CBEMTIbLe
mona. Ilynvcayus wecmnadyamoimu obecnedusaem niaeHOCHb U 1€2KOCHb NEPEKTIIOHeHUS O 00H020 MeMaAmMu4ecko20
obpasa x opyeomy. Tema ecmynnenus o6nadaem uepmamu MeOUMAayuu, enaeHAst NAPMUS cOOepIcUm 08a dnemeHmad, no-
6ouHas eHOCUmM neMeHm neceHHocmu. B paspabomie npeumyusecmeenHoe sHUMAHUe yOenAemcs meme eaeHoli napmuu,
penpusa eosepawsaem K 00pasHOMY MUpPy IKCHOZUUULU. 3a6epuIaernca COHAMA NOBMOPeHUEM teMbl 6CINYNIIEHUS, YINo
npudaem gopme UenbHOCMb, CB:3bL8AS 8CE 80E0UHO NODOOHO apke.

Kniouesvie cnosa: Huxonaii Memmep, conama, gopma, npozpamma, 60CHOMUHAHUE, PUmm, dakmypa

»Sonata Reminiscenza” de N. Medtner (1918-1919) deschide trilogia ,,Motive uitate”(op. 38-40). Aspectele neobisnuite
ale compozitiei sale sunt justificate de programul de scriere: dorinfa autorului de a organiza timpul muzical pentru a-i da
asemdnare cu procesul de amintiri. Sonata este monopartitd, include expozitia dubld, dezvoltarea si repriza, cu noi epizoade,
care aduc elemente de lumind in starea generald de spirit trist al muzicii. Pulsafia de saisprezecime oferd fluiditatea si usurinfa
de comutare de la o imagine tematicd la alta. Tema introducerii are trdsdturi de meditatie, grupul principal contine doud ele-
mente, iar tema secundard include elementul cantdrii. In curs de dezvoltare, prioritate se acordd temei principale, iar repriza
revine la lumea imaginitivd a expozifiei. Sonata este finalizatd prin repetarea temei de introducere, ceea ce conferd formd
integritdtii, consoliddnd totul impreund ca intr-un arc.

Cuvinte-cheie: Nicolai Medtner, sonatd, formd, program, amintire, ritm, texturd

The ,,Sonata Reminiscenza” by N. Medtner (1918-1919) opens the trilogy ,,Forgotten Melodies” Op. 38-40. The unusual
aspects of his composition are justified by its own program: the author’s desire to give similarity to the process of reminiscences
through the organization of the musical time. The Sonata has one movement, which includes a double exposition, development
and re-entry with a new episode, which brings light tones in the sonata’s general melancholy context. The pulsation of the six-
teenths provides smoothness and ease of switching from one thematic image to another. The introduction theme has likeness
with meditation, the main theme includes two elements, the secondary theme sounds like a song. The development focuses on
the main theme, the re-entry returns to the imaginative area of the exposition. The Sonata ends with a repetition of the intro-
duction theme, which gives the sense of wholeness, linking everything together like an arch.

Keywords: Nikolai Medtner, sonata, form, program, reminiscence, rhythm, texture

BBenenmne

Huxonait Kaprnosiu MeTnep (1880-1951) 3sannmaeTt 0oco60e MeCTO B MCTOPUM PYCCKO ¥ MMPOBOJT
MY3BIKa/IbHON KyJIbTypbl. CaMOOBITHBIN XyIOXHMK — 3aMeYaTe/IbHbI KOMIIO3UTOP, BUPTYO3HBIIl I1a-
HUICT U TaJIaHT/IMBBIA negaror, H. MeTHep He IpMMBbIKa HI K OHOMY M3 MY3bIKa/IbHbIX HallpaB/IEHUIA,
XapaKTEPHBIX /1A 11epBoN 1monoBuHbl XX B. Pasfenaa oryactu scTeTnyecKue B3IIA/Ibl HEMELIKUX PO-

1 nika2verter@gmail.com
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MaHTUKOB, Takux Kak ®. Menpienbcon-bapronban, P. lllyman u V. Bpamc, a U3 pyccKux KOMIIO3UTOPOB
— C. Tanees, A. I'masynos u C. Paxmannnos, H. MeTHep, BMecTe C TeM, CyMeJl CO3[,aTb OPUTMHATbHbIN
CTIIb B MY3BIKa/IbHOM UCKyccTBe pybeska XIX-XX BB.

TBopuectBo H. MeTHepa o6palieHO NCKTIOUNTENIBHO K MYy3bIKe /I (POPTENAHO U C YYacTHeM Posi-
4. LleHTpaZbHOE MECTO B HEM 3aHMMAIOT YeThIPHA/ILIATh COHAT, KOTOPbIe OYeHb Pa3HOOOPasHbI 10 Gop-
Me VI My3bIKa/IbHOJ 0OPa3HOCTI: €C/IY OffHA M3 CAaMbIX 3HAYMTE/TbHBIX AIINYECKIX COHAT (Op. 25) AB/IAeTCA
VICTMIHHOJ1 IpaMoJi B 3BYKaX, IPaH/[I03HOI MY3bIKa/IbHOI KapTUHOI peTBOpeHNnsA PrmocodcKoro CTu-
xorBopernA O. Tiordesa «O yeM TbI BOEIIIb, BeTep HOYHOII», To CoHaTa-BoCIIOMMHaHNe (113 LuK/Ia 3a6bl-
ThIe MOTUBBL, Op. 38) IPOHMKHYTA [1033Meil 3ayILIEBHOI PYCCKOI IIECEHHOCTH, HEXKHOT TMPUKOI TV

O6masa xapakrepuctuka Conamvi-60cnomunanue

Conarta-BocrioMyHaHMe 6b1a Hanucana Hukomaem MetHepoM B 1918-1919 IT., B TOAMOCKOBHOM
ycagpbe byrpsl, mpuHagiexasiueii ero gpyry Ause VBaHoBHe TposHOBCKOIL, IIeBuIe U XyAOXKHUIE' .
BpeMmsa 1 MecTO HamMcaHMsA COHATHI HAIIIM OTPa)kKeHMe B cofep>kanun u popme ee mysbike. [loscanm
CKa3aHHOE.

I[Tocne npuxopa oKTA6pbCKoIt peBomonui, B otmnane ot C. Paxmanunosa, C. [Ipokodnesa, H. Ue-
penHuHa ¥ MHOTUX pyrux, H. MeTHep He ciemmn yes»xartb 13 Poccuu; OH Ipoo/Ka IpenofasaTh B
MocKOBCKOII KOHCEpBaTOPUM, Ifie €T0 U3BECTHEMIINM YYEeHNKOM TOil IOPbI ObIT A. A/TeKCaHApPOB, aB-
Top necHyu CpAllleHHas BOJHA M MY3bIKM I'MMHa HblHelHell Poccuiickoit ®epepanyu. OgHako, k 1918
TOZLy, >KVM3Hb ¥ TBOPYECTBO B OO/IbLIEBUCTCKOM Poccyy cTami mpakTiiecKy HeBO3MOXKHbI: HauaBIIasi-
cA TPaXJaHCKas BOJHA O3HAMEHOBaIach TonofioM 1 paspyxoit. Ocenbio 1918 . H. MeTnepa BmecTe ¢
CYTIPYTO¥I BBICENTMIN U3 3aHMMaeMol My KBapTupbl. On myTnn: «Tereps s coBceM yxe Ni colas, Hu
nBopa». Yeta MeTHepOB BBIHY)X/IeHa Obl/Ia BOCIIONb30BaThCA NpeyioxKeHneM A. TposHOBCKOI IOTo-
ctuth B Byrpax. 9Ta ycagpba BKI04ana B ce6s y4acTKY /1eca M IyTOB B XO/IMICTON MECTHOCTH, @ CaMM
ycazieOHbIe CTPOSHM HaXOAWINCH Ha BEpIIVHE X0/IMa TOCPEAN )XMBOIMCHO COCHOBO pomu. 3a fo-
MOM ObII caji, B KOTOPOM IIPOM3PACTA/IN IECATKI COPTOB CUPEHN, a Iepef] ZOMOM Bce OBIIO 3acaxe-
Ho nBeramn. 1o ckioHy XonMa nepeq acazioM ZoMa pacloiarajcs mapk, Ife pocin pefgKue Mopobl
IlepeBbeB: IPOOKOBOE IepeBO, CMOMPCKMIT Kefip, KpacHbIil KileH. OKpyskarolas Ipupoja 1 atMmocdepa
CIIOKOVICTBYS IBHO KOHTPACTUPOBA/IM C OOCTAHOBKOIT B CTOJINIIE, I3 KOTOPOI OBUI BBIHYX/IEH yeXaTb
KOMIIO3UTOP, HO UMEHHO 3TU YCI0BMsA 6bUIN Heobxonymbl H. MeTHepy i TBopueckoro mporecca. B
nucbMe K K. VirymHoBy ot 1 okTs16pst 1919 1., H. MeTHep 00bsCHSAN cBOE pelieHNe BpeMEeHHO IOCEeNTh-
ca B byrpax »xenanuem HayiTi XOTb KaKOJ-TO BbIXOJI 3 MaTepuaJbHO HEYCTPOEHHO XXKI3HM B MOCKBE,
JIMIIABIIEN €r0 BO3MOXXHOCTH 3aHMMAaThbcs KoMmosumyeii [1 ¢. 181].

CoHara-BOCIIOMIHAHNE OTKPBIBAeT COOO0T TPUIOTHIO 3a0bITbIe MOTUBEI, 00beVHAIONIYI0 COUMHE-
HuA op. 38, 39, 40, koTopble cTany rinaBHol paboToit H. MeTHepa B nepuop 1918-1921 rr. Hesagonro 1o
orbesfia n3 Poccun, B centabpe 1921 1., H. MeTHep Bo3BparaeTcs u3 byrpos B MOCKBY 1 laeT cepuio
KOHI[EPTOB, CPe/iil KOTOPBIX COCTOSIACH U YCIIEIIHAsA IIpeMbepa TPeX IIUK/IOB 3a0BbITBIX MOTVMBOB .

OpnHako 6ymyuy NIpeAcTaBIeHHON caMUM KOMIIO3UTOPOM yxKe 3a rpanuiieii, CoHaTa-BOCIIOMMHA-
HII€ He TI0Ty41/Ia BBICOKON OLIEHKM KPUTHUKOB. 3By4ay 1ayKe IIPOTHO3BI O TOM, YTO «3TU MOTUBBI CKOPO
OynmyT 3a0pITh»’. HO JaHHBIe ITpeficka3aHus He OIPaBIa/INCh, IPOU3BeeHIe 1 110 Cell IeHb SBIIAeTCS
OIJHMM M3 CaMbIX UCIONHAEMBIX cpefy Apyrux conat H. MeTtnepa. OHa cTana ero «BU3UTHONM KapToO4-
KOI1», IPOJeMOHCTPUPOBABLIEN APKOE JapOBaHMe Y MHAVBY/Ya/IbHBIN CTUIb aBTOpa. B pasHble epu-

1 Amnna ViBanosna TposiHoBcKasi (1885-1977) — poccuiickas M COBETCKas XYIO>KHUIIA, TeBUI[A, Tefaror. VI3BecTHa cBOMM
nmokpoBuTenbcTBoM nuaHucTy C. Puxrepy, xynosxxunukam B. Ceposy, B. Ilonenosy, 1. JleButany, I1. Konuanosckomy.

2 Hap nyuknamu 3a6biTeix MoTVBOB H. MeTHep Havan paboTats eije B 1916 roxy u sakoxuu B 1920-m. OHy po3Bydanu
BIlepBble 28 AHBaps 1921 roga B Manom 3ame MockoBCKoiT KOHCEpBAaTOPUM B aBTOPCKOM MCIIOTTHEHU.

3 Tlokas 1uka0B 3abbIThle MOTMBEI 32 Py6eXXOM OBLI BOCHPUMHAT JOCTATOYHO XonofHo. Hampumep, B [epmanuu B
KoHIepTe 11 anpens 1922 ropa 9. Ypb6aH B Berliner Zeitung otnan gomxnoe nmnanusMmy H. MeTHepa, oTnnyapuieMycs
«OTHUIU(OBAHHOI TEXHNKO1, KPACOYHBIM TYIIE M AEMTMKaTHOCTDIO TOITUYECKOTO CO3ePLIaHNs», OHAKO BMECTe C TeM
OB HETATVBHO KaTerOpM4eH B OOIIEICTETUYECKON OlieHKe IIMKIOB 3a0BbITble MOTMBBI, TOBOPS, YTO «3TU MOTUBBI
CKOPO OyRYT 3a06BITHI» [2 c. 44].
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OJlbl BpEMEHM OHa BXOJIM/IA ¥ BXOJUT B PENepPTyap TaKMX U3BECTHBIX MMAHUCTOB, KaK OMWIb [uenbc,
Cearocnas Puxrep, EBrennit Kucun, bopuc bepesosckuii.

B Ha3BaHMM COHATBI MMeETCs YKa3aHMe Ha Cofiep>KaHue U 00pasHbIil Mup eé My3bIKu. [l KOM-
HO3UTOpA 3TO He eAMHCTBEHHAs OTCBUIKA K SMOIL[MOHA/TILHOMY COCTOSIHMIO BOCIIOMUHAHMUs; B Ooree
PaHHUX OIlyCaX €CTb IIPOM3BEIEHNA C TAKOM >Ke MporpaMmoit: BocrioMnHanue o TaHie, op. 2, BOKaJlb-
Has MMHMATIOPa, op. 32 Ne 2, Ha TeKcT cTuxorBopeHus A. Ilymknna Bocnomunanne. Cyps 1o Bcemy,
H. MeTtHepy 65110 6/113K0 HOTpy»XeHue B 00Pa3HbIl MUP IIPOIIJIOTO, YTO ¥ HAILIIO OTPaXKeHNe B €T
TBOpuecTBe. TOIbKO OTTA/IKMBAACh OT IIPOTrPAMMHOTO 3aMbIC/Ia COHAThI, BO3MOKHO a/IeKBaTHO TPAKTO-
BaTh €€ KOMIIO3UIIMIOHHO-/IPaMaTypPIrUYeCcKyIo JIOTMKY, a TAK)Ke aHAMM3MPOBaTh Te CPECTBA OPTaHM3a-
VIV MY3bIKa/IbHOTO BpeMeHY, KOTOPBIMY OHA 00/1ajiaerT.

TemaTnyeckoe CTpoeHMe COHATBI

ConaTa-BOCIIOMMHAHME OJJHOYACTHA, €€ CTPYKTYpa XapaKTepU3yeTCa Halu4dyeM ABOIHON SKCIIO-
3UIMY, HACBII[EHHO Pa3paboTKy, a TaK)Ke HEOXKMIAHHBIM IOSIB/IEHIEM HOBOTO 3MM30[a B perpuse,
KOTOPBI/I IPMBHOCUT YaCTUIy CBeTa B OOlilee IPyCTHOE HAaCTpOeHMe My3bIKu. [IponsBeneHne npoHu-
3aHO ITyJIbCallViell IeCTHAILIATBIX, YTO 00ecIeurBaeT INTABHOCTD 1 JIETKOCTD IIePEK/TIOUeHNsA OT OJHOTO
TeMaTN4IeCcKoro obpasa K [pyromy.

Tema Bcrynnenus (TT. 1-16), HalloNMHEHHAsE CAMOJi HEXXHO 11033Meil, BO3HMKAET KaK Obl M3 THUIIN-
HBI, @ paBHOMepHasi IIy/Ibcalus IpUJiaeT eyl 4epThl MeguTannu. [IBiokenne B remiie Allegretto tranquillo
aCCOLMMPYeTCsA C POBHBIM YeJIOBEYECKVM JIbIXaHMEM VM CIIOKOMHBIM OueHyeM cepana (mpumep 1).
[TosiBnAIOIIEECA OLIYIEHME OTCTPAHEHHOCTY 1 OBHOBPEMEHHO TOCKY II0 IIPEeKPAacHOMY 3ajjaeT oblee
HacTPOEHVE BCEl COHATHI.

Ipumep 1. H. MeTtnep. Conama-eocnomunarue, TeMa BCTYTJIEHNA.

Allegretto trangnillo (Andantino con moto) Jz22"
tempra erprassivo & dizinvelte
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[IpuMmeyaTenbHO, YTO TeMa BCTYIUIEHNA 3BYYMT TPVDKABL B Hadase, B cepefyHe (II0Cye 9KCIo3u-
IIMM) U B KOHIIE COHATBI, YTO IIPU/AET IPONU3BEECHNIO YePThI POHAATIBHOCTY, CIIOCOOCTBYET 1Ie/IbHOCTI
VI OPTaHMYHOMY COENVIHEHIIO €TO Pa3JIeNoB.

Becb marepuan, HaxofAIMiics B 30He IMaBHOI naptuu (TT. 17-40), Maymo KOHTpacTeH, bomee TOro,
obpasylolye ero sJeMeHTbI 00/1ajal0T CBOJICTBOM B3aVIMOIIPOHVKHOBEHN, T. K. OCHOBAHBI Ha 00LINX
VHTOHAIMOHHBIX (popMynax. B camoM o6ljeM nraHe I/1aBHas MapTHs COIEP>KNT [iBA 9IeMEHTa, KOTO-
pble IIPOTUBOIONIOXHBI TeMe BCTYIIHVS: IBVDKEHE CTAHOBUTCA O0JIee OXKMBIIEHHBIM, XOTS 11 COXpa-
HAET IIe4aTb cocpefoToyeHHOCTU. Oba 3/1eMeHTa CTPOATCA Ha BOCXOJAIe- HUCXOAAIVX NHTOHAIVIAX,
O/M3KMX TeMe BCTYIUICHNA, ¥ MIMEIOT HeKOTOPOe MOTUBHOE CXOJCTBO, OfIHAKO ME/TOANKO-PUTMIYECKIe
(b opMy/IBI X MHAVBU/YaTN3POBAHbI ¥ CAMOCTOATENbHBL. VIX OC/IeI0BaTeIbHOCTD CO3/IaeT BIIeYaTsIe-
HIIe, 9YTO My3bIKa «COOpaHa» 13 IOCKYTKOB: ITeYa/IbHO-3aJyMUMBbII1 IIEPBBII 3/1eMEHT TeMblI (TT. 17-24)
OTTeHseTCs1 BTOPBIM (TT. 24-40), feK/TaMalilOHHBIM ¥ 607Iee HAIOPUCTBIM IO XapakTepy. PasHATCs oHM
¥ TI0 PUTMIYECKON OPraHM3aLMN: IePBBIil 37IEMEHT ellle Kak Obl COXpaHAeT MEeTaHXOMMYHOE «[IOKAYN-
BaHIE» TeMbl BCTYIUICHNUA, XOTA 3BYYUT 60/Iee COCPefOTOYEHHO M CTPOTO, BO BTOPOM K€ 3/IEMeHTe,
IBVDKEHVe CTAaHOBUTCS yCTpeMJ/IeHHee, pUTM — deTde. [IyHKTUMpHBIe puTMMdecKyie pOpMyIIbl Ipuyja-
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I0T €r0 MeJIOAVY YepPThl Mapllla, OJHAKO MOCTEIIEHHO HAaIlOPUCTOCTb TEMbI CMATYAETCH, IO YKa3aHUIO
H. MeTHepa, «IbCTUBBIMM» ¥ BKpaflMMBbIMI MHTOHaUMAMM. [IpyMeyaTenbHO, 4TO IPOAIBYDKEHNE TeMa-
TUYECKOTO PAa3BUTHA ITIABHO MAPTUY TO U JIe/IO IIPEPhIBAeTCs YaCTHIMI OCTAHOBKaMM Ha epMaTax U
3aMefJIeHMsAMY TeMITa (TeKCT M300M/IyeT aBTOPCKUMM peMapKaMu poco ritenuto, calando)'.

[lanee cnenyeT mepexXofHbIii CBA3yOIMII paszen (TT. 41-60) MeXx/y IITaBHOM ¥ TOOOYHON MapTus-
mu. Ero Hauyaso 0CHOBaHO Ha ITTaBHOJI TeEME B IOMMHAHTOBOM HEYCTOVYMBOM TOHE, B HEl y>Ke HET TOM
YBEPEHHOCTH 1 COOPaHHOCTY, B KOTOpPbIe OHa Obl/Ia 0O/IedeHa B caMOM Hauarle. [|ByyKeHIe CeKBeHI-
OHHO Pa3BMBAETCA 110 NPMHIUITY HapacTaHMA, TOHATbHOCTY OBICTPO CMEHAIOT OfIHA APYTYIO, ITOKA He
IPOUCXOIUT 3aKperieHue B e-moll.

[To6oynas maptus (TT. 61-76) BHOCUT 57IEMEHT IIECEHHOCTM, OHA IIPOXOAUT B HIDKHEM PETUCTpe U
TeMOPa/IbHO OKpAllleHa B BUOTIOHYe/IbHbIE TOHA. CMHKOIIBI IIPYUAAIOT €11 OIIYIIeHe eCTECTBEHHOTO MOKa-
YMBAIOLETOCA IBVDKEHV. XapaKTep TeMbl IepefiaeT COCTOSIHYE MEUTATUBHOTO Pa3MBIIIIEHN, YTO MOJI-
TBEPXKZIAIOT U aBTOPCKIe peMapku (espressivo, meditamente). KoMImosutop ykasbiBaeT 3iecb Ha HEO0HX0-
AVIMOCTD IIPYMEHeHNs JIEBOI Niefia/ut (una corda), 9TO yCUIuBaeT BIIeYaT/IeHue ITyOOKOI 3a[yMIMBOCTI
¥ KaK ObI IIOTPY>KeHMsI B [IyOUHbBI BHYTPeHHero Mupa (mpymep 2). Tpyokbl TeMa Ha9MHASTCS CO 3BYKa M
Ha 7120071 Io7Ie, ¥ TPYDK/IBI OHA MEHsSEeT CBOY TOHA/IbHbIE TTO3MIVIM, OfTHAKO Bo3Bpaaercs K e-moll. He-
OXXMIaHHbIE IIEPEXOJIbl MEX/TY TOHA/IBHOCTSIMM, YIX TOHKas1 «00pbba» JAIOT OLIyleHue IMOKOCTY Ppassl 1
Kak ObI CBOOOJJHOTO ITOTOKA Pa3MBbIILIIEHNI ¥ BOCHOMIHAHMIA, e 00pasbl INTABHO CMEHSAIOT Of[VIH IPYTOIL.

IIpumep 2. H. MetHep. Conama-g8ocnomunarue, mo60IHasI TAPTHSL.

[Allegretto trangnillo (Andantinoe con moto)]
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3aKIounTeNbHasA MapTUA NepBoi skcno3uumn (TT. 76-91) ABNAETCA OTHMM M3 HEMHOTUX KOH-
TPACTHBIX 3/IEMEHTOB, KOTOPBII 3alIOMUHAETCS CBOVMM PE3KMMM, HEOXXVMJAHHBIMM (POpIIaTaMMm-
«BCIIOJIOXaMM» Y Y€TKMM ITyHKTUPHBIM PUTMOM.

VIHTEpecHO, 94TO B 30HE 3aK/IIOYUTENbHON IMAPTUN MUCIIONb3YeTCA TAK)Ke IIEPBbIil 3/IEMEHT ITTABHOM
TEeMBI, KOTOPBIl, OHAKO, HAIIOJIHEH IPyIUM OOpa3HBIM Cofiep>kaHMeM. Bo3MOXKHO, aBTOp XOTe/T IOJ-
YepPKHYTh 0C000€ CBOJICTBO Ye/IOBEYECKOI MaMATH: 00palasich K BOCIIOMIHAHVIIM, Ye/TOBEK KayK/IbIi
pas3 HeBOJIbHO HO0OABIsIeT VI yOUpaeT KaKye-To IeTaIu U3 HaX/IbIHYBIINX 00pa3oB.

Bropas skcnosniyaA cokpallleHa: ee OTKPbIBaeT IIPOBEIeHNEe IEPBOr0 3/IEMEHTA IVIABHO IIapTUM Ha
HEyCTOIYMBOM IOMVHAaHTOBOM TOHE, KOTOPBIN BBIIIO/HAET GPYHKLMIO CBA3YIOLIEro pasaena. Beogurcs
371eCh TAaK>Ke IHOJ BapMaHT II0O0YHOIT TeMbl, KOTOPBII, TPy O/IVDKaiiIIeM paCCMOTPEHNH, OKa3bIBAeTCs
PONCTBEHHBIM COOTBETCTBYIONIEN MTAPTUM U3 TIEPBOI SKCIIO3ULIUMN.

BHravase xapakTep 9TOil TeMbl OOMaHYMBO CIIOKOEH, HO ITOCTEIIEHHO TEMI HaYMHAeT YCKOPATHCH,
IJIATENIBHOCTY CTAHOBATCA BCE MeJbYe: IBVYKEHIE YETBEPTAMU U BOCbMBIMM CMEHAETCA Ha LIeCTHAfl-

1 Bropoii a7IeMeHT [JIaBHO [IAPTUY BIIOC/IEACTBUY He MOABIISETCS B pa3paboTKe, ONHAKO HA HEM CTPOUTCS KY/IbMUHA-
1y Beeit akcnosunuu (TT. 139-151).
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1aTble. BTopoii pas TeMa NpOBOANTCA B HUXKHEM PETUCTPE, €11 COMYTCTBYIOT YKa3aHUA aBTOPA espressivo
U marcato, XapakTep npuobpeTaeT B3BOJIHOBAHHOCTD. Bce 9T0 MpUBOAUT K 061Iell KY/IbMUHALINU 9KC-
HO3UIVIN, KOTOpasi CTPOUTCS Ha BTOPOM 9/IeMeHTe IJIaBHOI TapTNH, 3Bydalleil Mofo0HO TMMHY. B ee
3By4aHle OPTaHNYHO BIUIETAIOTCS ObI/Ible «BKpaguMBbie» MOTUBHI (TT. 148-151), KOTOpBIE Teneph Mpu-
obpeny XxapaKTep MOLIHOTO IIPU3bIBa K AeiicTBuIo. OfHaKo, Oyps yTHXaeT, BHE3aIIHO CMEHUBIINCDH Ha
HEXXHYIO ¥ IPOCTYIO METOAVIO TeMbl BCTYIUTeHUs (TT. 152-167), KoTopasi MOBTOPSIETCS HOMTHOCTBIO B
yTBEpAMBIIIEIICSA TOHAIbBHOCTY e-1oll.

Pa3pa6oTka HeOXXMAHHO B3pbIBAETCA APKUM KOHTPACTOM II0 OTHOIIEHMIO K TOTbKO YTO YCTaHO-
BUBILIEMYCA MEMTAaHXOMMYHOMY ¥ YOAIOKMBAIONIEMY CIIOKOICTBMIO. YCIIOBHO, €€ MOYKHO Pasfe/nnTb Ha
Tpu ¢aspl: nepBas orpaHudeHa TT. 168-197, Bropas — TT. 198-229, Tpetbsa — TT. 230-276. MeTpoput-
MU4YecKas OpraHm3anys pa3paboTKV O4eHb M3MEHYMBas, IPUXOTINMBAs ¥ HEOTHO3HAYHAsA, KOTOpasd
pacrosaraeT K J€rKuM, €jBa 3aMETHBIM M3MEHEHMAM TeMIIa. ITO NOATBEP)KAI0T MHOIOYMCIIEHHbIE
aBTOPCKME YKa3aHVs B KaX/IOM U3 pasfeno. boratas guHammka, pakTypa, MogoOHas OpKeCcTpOBOIL,
POXJarolas acCOUMALMA C «3aCyPAMHEHHBIM» 3BY4aHMEM Pa3IMYHbIX MHCTPYMEHTOB — BCE NOYMHE-
HO JIOTVIKe CMEHSIONINXCS, KaK B KaJlelfJOCKoIle, 00pa3oB, Me/IbKAIOIIVIX B HaMATH. TeMbl BO3HMKAIOT
HEOXXVJJAHHO ¥ KaK Obl He/IMHEITHO, MHOT/a HAK/IabIBAsCD APYT Ha [pyra B KOHTPAIyHKTUYECKOM CO-
eJVIHEeHU .

ITepBas ¢aza ocHOBaHA Ha MeTOAMYECKVX ITONEBKAX, CBA3YIOIIErO 1 3aK/TIOUNTE/IbHOTO Pa3fe/noB
aKcno3niuim. Spkue v BHe3anHble ITOPBIBbI METIOAMYECKIX MACCaXell IPOBOLMPYIOT OypHOe pa3BUTHE.
K koHIIy pasfiena OT MHTOHAIIMOHHOTO 00pasa 3aKIIYMUTENbHON MapTUM OCTAITCA NI (OpLIIarn
C «0OPBIBKOM» MEJIOANI, 3ByYallllie B IepeKINIKe MeXly Co00iT pe3Ko 1 «pBaHO», BCAKMIT pa3 Ha He-
YCTOIYMBBIX TAPMOHMAX, KOTOPbIE BCE XKe 00peTaIoT CBOE pa3pellleHNe B YKPeMBIIeMcs K KOHIY pas-
mena b-moll.

Bo BTOpOIt dase paspaboTKM, KOHTPACTUPYIOIIE IO OTHOIICHNIO K II€PBOJ, KOHTPAITYHKTUYECKI
COeIVHAIOTCS MepBbIil BAPMAHT MOOOYHON 1 IEPBbIN 57IEMEHT IIaBHOI mapTuit. Ha cMeny npesanu-
pyoleMy AuHaMu4eckoMy (oHy forte IpUXOJUT piano, a MO3XKe U pianissinmo, KOTOpoe ellle CIefyeT
BUJIOM3MEHUTD NIpK noMolnu diminuendo, 4TO IPUBOAUT K aBTOPCKOMY YKa3aHMIO VICIIO/Ib30BATh Jja-
nee neByo nefanb (1. 214). IleceHHbIT XapakTep MOOOYHOI MAPTUN ACCUMIINPYET IOJ ce0s1 IMepBblil
37IeMEHT IVIABHOJI IIApPTUM; OH y>Ke He TaK CepPbe3HO COCPefoTOYeH, KaK B 9KCIIO3UINMM, 00€ Meoaun
BTOPAT JAPYT PYTY, CIMBAsACh BMecTe Kak Obl B yate. C T. 214, MeHAETCA PUTM M U3JIOXKEHNE TIEPBOTO
37IeMeHTa ITIABHOI MApTHM, OH 3BYYUT B YMEHbIIEHNN Ha (OHE HUCXOMAIMX XPOMATIYECKUX XOfIOB
(TT. 214-229); B IepeKIMYKY C HUM BCTYNAeT KPaTKMil HUCXOASAIMII MOTUB 13 CBA3YIOIETO pasfena
skcnosniuy. HenmpepeiBatomeecs By KeHMe IeCTHAALATBIMY KaK OBl 3aTATMBAeT BHYTPb, 3aCTaB/IAA
BCe IIy0oKe U ITTyOKe IOTPY>KaTbCA B «<OMYTbI» BOCIIOMMHAHUI, KaK eci ObI CO3HaHME 3aTATYBANIOCh
B BOPOHKY.

TpeTbs ¢asa 1 BOBce «OIIycKaeT» Ha caMoe JHO. TyT IprHMMaeT HeIOCPeCTBEHHOE yYacTye TeMa
BCTYIIIEHNS, XapaKTep KOTOPOJ M3MEHEH [0 HEY3HABAEMOCTI: BMECTO IIPOCBET/IEHHON IIe€Ya/ly OHa
OKpamleHa MpadyHbpiMy ToHamu. C T. 250, HauMHAETCA MMOCTENIEHHOE PasBUTHE U IVTHAMMUYECKNI TIO/b-
€M, KOTOpble IIPUBOJAT K KY/IbMUHALINY BCeil pa3paboTKu (TT. 266-276), Iie MepBbIi 97IeMeHT IJIaBHOII
IApTUU NIPOXOAUT B YBEIMYEHUY Ha KaJlaHCOBOM TOHe d-moll. 3aBepuraloT pa3pabOTKy [iBa I'MMHIU-
YEeCKMUX U APKMUX I1accaka, KOTOpble CBOMM MOLJHBIM IIOPIBOM HAIIOJTHAKIOT COBCEM JIPYTUM CMBIC/IOM
TPARYLIUI TIOBTOP IIEPBOTO 3/IEMEHTA ITIABHOI IAPTUM B penpuse.

Penpusa Bo3BpainaeT k 06pasHomy Mupy sxcnozunuu. C 1. 277 o 1. 300, TaKT MIeT IIOJTHOE IIOBTO-
PeHMe TeMaTI4eCKOTo MaTepuaa, fajee ciefyeT HoBblii anu3on B G-dur (TT. 301-322), ToHaMbHAsA MOA-
TOTOBKa KOTOPOTO IIPOUCXOANT ellie B aKcro3niuy. OH MoAB/IAeTCA HOf0OHO MATKMM Ty4aM COJNTHIIA
B IIACMYPHBIII IeHb, OKMBJIAA OOllee IeyaybHOe HaCTpOoeHne coHaThl (mpumep 3). [leceHHble MHTOHA-
IV, C JIETKUIM, UTPUBBIM ITyHKTUPHBIM PUTMOM (I10 YKa3aHUIO aBTOPA POCo giocoso, a Takxe cantando),
XOTb 1 He BBI3BIBAIOT OYPHBIX SMOILNIL, U He KOHTPACTUPYIOT C IPEAbIAYIIUM MaTepHaaoM, HO Bce XKe
OCBEXXAIOT KapTUHY 3a/[yM4MBbIX OyJHEll, KaK caMOe 3aBeTHOE I TPeIIeTHOE 113 BOCIIOMIHAHMUIA
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Ipumep 3. H. MeTtnep. Conama-eocnomunarue, SIM30,.

[Allegretto trangnillo (Andantino con moto)]
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[Tocne maHHOTO 3M1M30/a 3BYYUT MaTepuasl CBA3YIOLIETO Pas/iela, B IBYDKEHM KOTOPOTo HapacTaeT
HalpsDKeHe ¥ KOHQIMKT: TOHA/IbHBIN IJIaH YCTIOXKHAETCS, paKkTypa HachIIaeTCs, JHAMIKA HapacTa-
eT, 4YTO NPUBOANT K KYyIbMUHALIMM B peIpu3e, KOTOpas OCHOBaHA Ha TeMe IePBOJ TOOO0YHOI ITapTUM.
Cpasy nocre Hee 3ByYMT 1 BTOpas MoOoyHasi, npeTepresinas Hebombuye (pakTypHbIe M rapMOHMYe-
ckre nsMeHeHMsA. OHAKO, CAMbIM MHTEPECHBIM JIpaMaTypriU4ecKuM MOMEHTOM B penpu3e OKa3blBa-
eTCsl He 3MM30[, U JaXke He MOC/IeOBAaTe/NbHBIN [I0Ka3 IBYX MOOOYHBIX MAPTHIl, @ MOAXON K ITIABHOII
KynbMuHanvy (TT. 340-362). DTOT, Ha NepBBIil B3ITIAM, IIPOXOAHON (PparMeHT, CIy>KaIlNil MOATOTOBNU-
TEIbHOJ OIIOPOJA i1 TPAHAVIO3HOTO aIloresl Ha TeMe IepBOIL MoOOYHOI MMApTUN, ABJIAETCA Ja/IbHENIIEN
paspaboTKOIT TeMBbI 13 CBA3YIOLIETO pasfena U JOOABIAIONIETOCs K HUM I103)Ke CMHKONVPOBAHHOTO
pUTMa 13 1epBoit mobovyHolt maptu (T. 355). Pasmen MO>XHO Ha3BaTb OJHOI 13 BEPIIVH METHEPOBCKO-
IO MacTepCTBa, KOIa CaMy 110 cebe HEKOHTPACTHBIE 37IEeMEHThl BHE3AITHO HAUMHAIOT CX/IECTBIBATbCS B
HencToBoit 60pboe. IToaxon K KyIbMUHALIMM MOXXHO 0003HAYNTh KaK «30HY pa3pabOTKI» B perpuse,
TaK K€ KaK Ky/JIbMUHALVMIO B SKCIIO3UILIVN, IOCTPOEHHYIO Ha PasBUTUM MaTepuaja BTOPOro 7eMEHTa
IJIABHOJ TEMBI, MOXKHO CUUTATh «30HON Pa3paboTKM» B 9KCIIO3UIMN. 3aBepIlaeTCsi COHATa TIOBTOPEHM-
€M TeMbl BCTYIUIEHN, YTO IPUAAeT KOMITO3UIIVMN I1e/TbHOCTD, CBA3bIBAasI BCe BOEAVMHO MOKOOHO apKe.

3akmoueHne

Takum o6pasom, popma COHATBHI, a TAK)Ke ee pUTMIYECKOe U MHTOHALMOHHOE IPOCTPAHCTBO Hafle-
JIAI0TCA YepTaMM KajelJOCKONMYHOCTH, YTO B IIOJTHOM Mepe OTpakaeT CBOVICTBEHHBIE IPOLIECCY BOC-
IIOMVHAHUS HEeIloC/Ie[lOBaTeIbHOCTD 11 pparmMeHTapHOCTD. Konmebanus Temna, K KOTOPBIM pacnoyiaraer
IporpaMma Ipou3BefieHNs], JO/DKHBI ObITh €IBa 3aMETHBIMM 1 BCET/ja IOCTENEHHBIMM, C COXpaHEeHUEeM
o611ieit TeMII0BOI ocu. TeMaTyeCcKumil MaTepyasl Mao KOHTPACTeH, KaK pa3Hble OTTEHKI OJJHOTO ¥ TOTO
K€ COCTOSIHMS, HO OT/INYAeTCS MO0 OPraHM3alMM BO BpeMeH!. DTO NPOou3BeJieHIe SABJIAeTCs NpeKpac-
HBIM [IPMIMEPOM BOIUIOLIEHVSI METHEPOBCKOI KOHIENIIINU Pa3HO00pasisi B OGHOPOJHOCTH, O KOTOPOII
OH TOfIpOOHO MUIIET B cBOeM Tpakrare «Mysa un Mmofa» [3 c. 15-17]. Bce HeoObIYHBIE aCTIEKTHI KOMIIO-
3ULUY, Jiealoliye ee MajIo IOX0XKell Ha COHATHYI0 (OpMy B KIaCCMYECKOM ITOHVMMAHNM, OTIPaB/iaHbl
IIPOTPaMMON COYMHEHNA U CTPEMJIEHMEM aBTOPA CPEACTBAMM OpraHM3alMy MY3bIKaJIbHOTO BpEMEHN
IIPUJIATD €M CXOXKeCTh C IIPOLeCCOM BOCIIOMMHAHMA.

Bubnuorpaduueckme ccbUIKu
1. METHEP, H.K. ITucoma. MockBa: CoBeTcKuit KOMII03uTop, 1973, 649 c.
2. DOJIIMHCKAZ, E. Huxonait Memuep. Mocksa: My3bika, 1966, 343 c.
3. METHEP, H.K. My3sa u moda. Paris: YMCA-Press, 1978. [locTynHo B uHTepHeTe: http://www.nikolaimedtner.ru/.
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IIpeonazaemas cmamovs npedcmasngem coboil Kpamkuii 0030p opeanHo20 Mmeopuecmea Komnosumopos Monoosbl,
KOMmopoe 6 yesoM NOKA He CMazno 06veKmMoM My3biK08e0HecK020 UCCTIe008AHUS, UCKTIOUAT pedKue Cy4au 00paueHus K
omoenvHoim couunenusim. Ilocmpoennwiii 6 konue 1970-x 2., Kumunesckuti Opearnutii 3a1 npussnex sHUMaHue KOMNO3u-
mopos pasroix noxonenuii: JI. Iyposa, B. 3azopcxoeo, T. Tapacenxo, T. Kupusika, A. @edoposoti, I Yobany, 1. Kuyenxo,
B. Bensesa u 0p. 3a wemvipe Oecamunemus Obiiu HANUCAHBL KAK CONbHbIE NPOU3BE0EHUS ONIA OpeaHd, MAK U COMUHEHUS
0717 0peama ¢ OPKectpom, KAMEPHO-UHCIPYMEHMATIbHOIMU AHCAMOTIAMY, 20710C0M, XOpOM. XapaKmepucmuka couuHeHut
BKTII0UEHHDIX 6 0030p NposedeHd HA OCHOBE IUHO20 HOMHO20 apxusa conucmiu Opeanroeo 3ana, Hapoonoii apmucmxu
Pecnybnuxu Mondosa, Annvt Cmpesesoti. Llenv crnamuvu - npo6youms uxmepec K omedectnéeHHOMY 0peaHHOMY MeopUe-
CMBY, KOMopoe 3acayHusaen usy4eHus u npooBUNeHUs.

Kniouesvie cnosa: opzan, npoussedeHus 015 0p2ana, opear coo, 0peaH ¢ OPKECHIPOM, 20710C C OP2AHOM, KAMEPHO-UH-
CMpyMeHmManvHblil aHcamOb, KOHUepm 07 0P2ana

Articolul ce urmeazd reprezintd o scurtd trecere in revistd a creafiei pentru orgd a compozitorilor din Republica Mol-
dova care, in ansamblu, nu a devenit incd obiectul cercetdrilor muzicale, excluzdnd cazurile rare care se referd la anumite
compozitii. Construitd la sfarsitul anilor 1970, Sala cu Orgd din Chisindu a atras atentia compozitorilor din diferite generatii:
L. Gurov, V. Zagorschi, T. Tarasenco, T. Chiriac, A. Fiodorova, Gh. Ciobanu, D. Chitenco, V. Beleaev si altii. Timp de patru
decenii au fost scrise atdt lucrdri solistice pentru orgd cdt si compozitii pentru orgd cu orchestrd, ansambluri camerale-instru-
mentale, voce, cor. Caracterizarea compozifiilor incluse in articol a fost realizatd pe baza arhivei personale de note a solistei
Salii cu Orgd, Artistd a Poporului din Republica Moldova, Anna Strezeva. Scopul articolului de fatd este de a trezi interesul
pentru creatia de orgd autohtond care meritd sd fie studiatd si promovatd.

Cuvinte-cheie: orgd, creafii pentru orgd, orgd solo, orgd cu orchestrd, voce cu orgd, ansamblu cameral-instrumental,
concert pentru orgd

The proposed article is a brief review of the organ creation of composers from the Republic of Moldova, which, as a whole,
has not yet become the subject of musicology research, excluding rare cases of reference to individual compositions. Built in the
late 1970s the Organ Hall from Chisinau, has attracted the attention of composers of different generations, such as L. Gurov,
V. Zagorschi, T. Tarasenco, T. Chiriac, A. Fiodorova, Gh. Ciobanu, D. Chitsenko, V. Beleaev etc. Over the course of four dec-
ades, both solo works for organ and compositions for organ and orchestra, chamber-instrumental ensembles, voice, and choir
have been written. The characteristics of the compositions included in the review are based on the personal music archive of
the soloist of the Organ Hall, People’s Artist of the Republic of Moldova, Anna Strezeva. The purpose of the article is to arouse
interest in the autochthonous organ creation, which deserves to be studied and promoted.

Keywords: organ, organ works, organ solo, organ with orchestra, voice with organ, chamber-instrumental ensemble,
concerto for organ

1 a.strezeva@mail.ru
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BBenenmne

OpranHasA My3bIKa KOMIIO3UTOPOB Mo/IJJOBbI OTHOCUTEIBHO MOIOAA. Havgamom oTcyeTa «OpraHHOM
3pbl» B Halllell CTpaHe MOXKHO CYMTATh ATy OTKpbITUs OpranHoro 3ana B Kumnzese — 15 ceHTs6ps
1978 1. CrreniuiajIbHO 14 JAHHOTO COOBITIUA OBIIO CO3[JaHO IIepBO€ OpraHHO€ COYMHEHVE MECTHOI'O KOM-
nosuropa — Ckepyo dnyappaa /lasapesa, kotopoe ucnonumna Csetnana bomon. K oprany obparianice
KOMIIO3UTOPbI pa3HbIX IOKOJIEHMIT U CTU/IeBBIX Ipepnoutenuit: Jleounp Iypos, Bacunuit 3aropckumit,
Tarpsna Tapacenko, Tynop Kupusk, Auduca ®enoposa, Imurpnit Kunienko, Bragumup benses, lena-
nve Yobany, Bragumup n Huxonait Honak u gpyrue.

B cBoeM TBOpUYECTBE KOMIIO3UTOPBI OPUEHTUPYIOTC, KaK IIPAaBUJIO, HA TUIIOBOI TPeXMaHya IbHbII
OpraH YeIICKO-HEMELIKOTO THIIA, 0Opasel] KOTOPOro YCTaHOBJIEH B KMIIMHeBCKOM OpraHHoM 3ane. B
VICTIOTTHEHMM OPTaHHBIX NIPOM3BEAEeHNI KOMIIO3UTOPOB MO/IOBbBI y4aCTBOBA/IN M YYACTBYIOT MECTHBIE
opranucts: CBetnana bopmon, Onbra babamkanosa, Mapuua 3aropckas, AuHa CrpeseBa. OcHOBHast
YacTb HAIlMOHA/IbHOTO OPraHHOTO penepTyapa 3amicana B poug OO1ecTBEHHON Te/lepafioKOMITaHU N
Tenepaguo-MornpoBa.

IIpousBenenns ajid opraHa comno

CosbHble OpraHHbIe COYMHEHNA, CO3[JaHHble KOMIIO3UTOpaMy MoJIIOBBI, pa3INyaOTCA 110 XKaHPY,
CTUIMCTVIKE, XapaKTepy BbIPa3UTENbHBIX CPEACTB. Tak, B TPagUIMsAX OAPOYHBIX )KaHPOB PeIleH LMK
Ipentoous u Pyea namamu Imumpus [llocmakosuua pusa oprana JIvutpusa Kunenko (1979). Momu-
Hasl NPeTIofNA, B KOTOPOJ CBOOOJHO IMUTUPYETCS HAyalo HO-MaXKOPHOI (HOpTeNaHHON NPeTIofnn
[I. IllocTakoBu4a, M3/10)KEHA B AKKOPHOBOI (paKType, ee TOP)KeCTBEHHBDIN Y Be/IYeCTBEHHBII XapaKTep
OTTEHsAETCA MMIIPOBM3ALMIOHHOI CpefiHell YacThio. Pyra 3ByYUT BHayajle KaMEPHO, HO 3aTeM, IIyTeM
APpaMaTM4eCKOr0 HapacTaHMs, JOCTUTAET MOLIHO Ky/IbMYHALIMY B TYTTH, IIOCTIE YETO CNIEAyeT Pe3Koe
IepeK/IYeHle K TUXO COCPeJOTOYEHHOCTY PeNpU3bI.

BiusiHue MysbIKu 6apOKKO OLIyIIaeTCs U B IecTYacTHOI opranHoit Croume . Kunenko (1980),
XOTs B 1I€/IOM OHa IIpefiCTaB/IsAeT COO0/ POMaHTIYECKYIO MOJIe/Ib CIOMTHOTO >KaHpa. YacTu CIOMTBI OT-
JINYAIOTCSI MUHMATIOPHBIMM MacIITabaMM, B HEKOTOPBIX Y3 HUX UCIIONb3YIOTCA (POIBKIOPHBIE STeMeH-
THI (crenuduyeckrie MHTOHALMOHHO-pUTMUYecKre GpopMysbl, Memmu3MaTrka). CBSA3M CO CTApUHHOI
CIOVITOV TIPOSIB/IAIOTCS B MCIIO/Ib30BAHMM XapaKTEePHBIX JKAaHPOB (apueTTa, TOKKATA, MacTOpaab) U B
0CO0EHHOCTAX MY3BIKa/TIbHOI (PaKTypbl, KOTOpasi B OPTaHHOM 3BYYaHMM BBI3bIBAET aCCOLMALINM C JO-
KIaccuyecKumm obpasmamn’.

B nbece Tarpsanbl Tapacenko Medumauyus (1982) npuUCYTCTBYeT 9/€eMEHT CTaTUMKMU, CO3EpLAHMNS,
¢dunocodckoro pasmpinuieHns. Onyc MOCBAILIEH OPraHUCTy U komnosutopy Ornery SIHUeHKO 11 HaBesIH
ero O/ICTaTe/IbHBIMYU MIMIIPOBU3ALVIAMIUL.

danTasusa g oprana Apkan AHucer Pegoposoii (1993) — opurrHanbHOE IO 3aMBICTTY Y MY3bI-
Ka/IbHOMY A3BbIKy counmHeHme. [To muenuto C. IIupKyHOBOII, «>KaHPOBBIT IpoduIb ApkaHa ornpefe-
NsIeTCs codeTaHyeM 4yepT daHTasuu U Oayajipl, Ha3BaHUeE MIPOVCXOAUT OT MOJIIABCKOTO HAPOJHOTO
TaHI]A, MEIOAVS KOTOPOTO VICIIONIb30BaHA aBTOPOM B KadecTBe IUTaThl» [2 c. 182]. Kommosntop BbI-
CTpPaMBaET NbeCy KaK KOHTPACTHOE YePENOBaHMe NMMPUYECKIX, TAHIIEBa/IbHBIX U VMIIPOBM3ALIOHHBIX
3MN30/I0B.

CoBpeMeHHBIM MY3bIKa/IbHBIM SI3bIKOM OT/IMYAIOTCSI OpraHHble counHenus lennaausa Yobany: Ba-
puavuu (1983) n Cantdri calofonice Ne 1 m Ne 2 (1989, 1990). Kak yrBepxxpaer V. CyxommH-Yobany,
«Cantdri calofonice (1989) oTMM4a0TCsA MMIPOBU3ALMIOHHOCTHIO, OIIOPOI Ha MOATBHOCTD, CBOOOTHBIM
METPOM, APKOJl MeIM3MATUKOM, SMU30AMYECKUM JCIIO/NIb30BAaHMEM MCOHA. TBOPYECKMM MMIIY/IbCOM
VIS VX HaIlMCAHMS ITOCITY>KMT OCOOBI BOKA/IbHBIN CTV/Ib BUSAHTUIICKOV TPaININY, TIPAaKTUKYeMBbIi B
KY/IbTOBOJ My3bIKe Pymbrayn» [3 c. 6]. Anammsupys Cantare calofonicd nr. 2, E. MupoHeHKO OTMeYaeT:
«Obpalasich K BpeMEHHbBIM U IPOCTPAHCTBEHHBIM 9JIEMEHTAM, B KOTOPBIX CYIIECTBEHHYIO PO/Ib UTpPa-
I0T pPUTMUKA ¥ PaKTypa, aBTOP CyMe/l MaKCMMaIbHO 3¢ ()EKTUBHO MCIIOIb30BaTh BO3MOXXHOCTY 9TUX

1 Ipenodus u gyea namamu Imumpus Hlocmaxosuua u Crouma [J. KuiieHKO feTanbHO IpOaHaINM3MPOBAHBL B CTaThe
Pannee opeannoe meopuecmso Imumpus Kuyenxo, onybnukosanHoit T. Bepe3oBrKoBOIt 1 aBTOPOM STHX CTPOK [1].
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CPeJCTB BBIPA3UTENIbHOCTI» [4 . 47]. VIHAMBUAYaTbHOCTD U APKOCTDb MY3bIKa/IbHON TKAaHV COYMHEHMII
I. HobaHy npefocTaBiAT 60raTble BO3MOXHOCTY JIs1 OPUTMHAIBHON U CAaMOOBITHON VICIIO/THUTE/Ib-
CKOJ TPAKTOBKY, paClIMpAs MAIUTPY KPACOK OT€YECTBEHHONM OPraHHOM IUTEpaTyPhl.

OMOIIMIOHATIbHO MCKPEHHOCTbIO OTMEYEHbI iBe Ibechl A1 opraHa Hukomnas Yonaka: IlocesauseHue
(1994) u IIpentoous (2011). ITocssaujerue (maMATH U3BECTHOTO XopMelicTepa 1 nefarora [eoprus Crpe-
3eBa) HANJMCAHO B >KaHpe MacCcaKa/Mi: Bapualyy Ha OCTMHATHYIO TeMY CO3ZAIOT efMHYIO JIMHUIO Ha-
pacTaHus, JOCTUTasA KyIbMUHALIMM B MaXXOPHOIT Kofe-anodeose. IIpeniodus, HeCMOTPsI HA MUHOPHYIO
TOHA/IbHOCTD, HOCUT 00JIee CBET/IBII XapaKTep.

YcnemrHo paboTaet B obmactu opranHoit Mysbiku Bragumup bensieB. Ero @anmasus-sxcnpomm
(2010) oTmMyaeTcs JOCTAaTOYHO CBOOOHBIM M3/IOXKEHVEM MY3BIKaJIbHOTO MaTepuaa, 4To 00ycoBIe-
HO CaMUM aBTOPCKUM OIIpefie/ieHneM XaHpa. [IponsBenenne o6Hapy>xmBaeT 4epThl 6apOIHBIX POPM,
IIPe/IOMJIAS X B COBPEMEHHOM MHTOHALVIOHHO-BBIPA3UTETbHOM KIIIOUE.

B HanmoHanbHOM OpraHHOM penepTryape MMEKTCA U NEePEeIOKEeHNA I/ OpraHa psfa IpousBefie-
HU, HAIIMICAHHBIX I APYTUX MHCTPYMeHTOB. [IpumMepom moryT cnyxutb Macku Cemena Jlynryn -
dbopTenuaHHbI LMK, OTMEYEHHBINI COBPEMEHHBIM MY3bIKaJIbHBIM S3BIKOM C IIMPOKUM UCIIO/NTb30Ba-
HYeM KpajilHMX YYacTKOB 3BYKOBOTO AMAala3oHa U SAPKUX JUHAMUYECKUX KPACOK, YTO obecredymBaer
BO3MOYXHOCTH J/Is ICIIO/Ib30BAHMs PAa3/IMYHbIX perucTpoB opraHa. CBo60gHOe BOCIIpon3BeneHue Ha-
POYHOII CIOUTBI pefcTaBisAeT coboit [Tonugponuuecxas ctouma namsamu .11, Hlocmaxosuua BuxTopa
CumonoBa (1979), HanucaHHasi B OpuUrKHaje s 6asiHa.

IIpousBenenus fas oprana u opkecTpa

Cpenn OpKeCTpOBBIX IIPOM3BEJEHNMII, B KOTOPBIX MCIO/Nb3YeTCs OpraH, 0coboe MecTo 3aHMMa-
eT kaHp KoHIepTa. [lepBpiM B MongoBe mpousBefieHNeM B 9TOM >kaHpe cTan Konuepm 0na opeana,
cmpyHHoeo opkecmpa u numasp OImurpusa Kunenko (1982) — apkoe, 06pa3HO HAaCBIIIEHHOE I, B TO e
BpeMs, BUPTYO3HOE NIpou3BeeHme. XapaKTepusys CBoil KOHLEPT, [. KuileHKo nuiet, 4To OH «CBA3aH
¢ rpapuuusamu Bermukux Mactepos X VIII eka V.C. baxa u I[.O. lenpens u oTpaxkaeT cBoeoOpa3HO BOC-
IPUHATYI0 MOJIOABIM aBTOPOM CTWINCTUKY Heob6apokko. KoHuepT coctout us tpex uacreit. IlepBas
qacTb (Allegro moderato) — HanucaHa B CTApOCOHATHOI POpMe C MeTIOFVKOI 6aX0BCKOro Tuma. BosHu-
Kaollye IOpO0 HeOXKN/IAaHHbIE MHTOHALMM Y YKeCTKUe TapMOHMYECK/e BEPTUKA/IN BHOCAT B MY3bIKY
37IeMEeHTBbl HAIPsDKEHHOCTH, 3aTaeHHOTO KoHQuKTa. Bropas 4yacts (Adagio) — mpencraBnser coboit
1o ¢popMe TeMy ¢ BapuanusaMu. Mysbika oTpaxkaeT cepy IpocBeT/IeHHOl mipuku. [TlocTenenno pas-
BOPAuMBAsACh, TeMa 00pacTaeT MHOTOCTIOHOM MONMMGPOHNIECKOI TKAaHbIO, He Tepsis IPU 9TOM CBOETO
OCHOBHOTO JIMPUYECKOro copepkanus. TpeTbs yactb (Allegro) — noctpoena B popme dpyru. B ee Teme
— CTYCTOK 9HEpruy, BOIEBOrO Hadasia. Mysblka OTMe4YeHa M3BECTHON OMM30CThIO K IMOMMPOHNIECKO-
My mucbMy lenpiensa. B nemom B Konnepre ckBo3b KaXKyIIYIOCA CTUIMCTUYECKYIO PETPOCIEKTUBY KaK
ObI MPOCTYMAOT 00pa3bl HAIllero BpeMeHM» [IUT. 11o: 5 ¢. 47]. [ToMuMo cka3aHHOTO, 10 HAO/IOAEHNIO
I. KogapoBolii, mponssefenne XapakTepusyeT IPYHIMINANIbHASA OTKPBITOCTb K PEKOHCTPYMPOBaHNIO B
pas/IMYHbIX Apyrux popmax (concerto grosso, ayinoBU3yaIbHOTO MpoeKTa [5]).

JlpaMaTiyecKoil HAaCBIIIEHHOCTBI0 MY3bIKa/IbHBIX 00pa3oB OT/INYAeTCS OfHOYACTHBIN KoHuepm
075t opeara u cmpyrHoeo opkecmpa Auducsr Gemoposoii (1987), moOCTpOEHHBIN Ha CTOTKHOBEHUY KOH-
TPACTHBIX TEMATUYECKIX JJIEMEHTOB, SPKUX JUAJI0raX COMMPYIOIEro MHCTPYMEHTa 1 opKecTpa. B 60-
Jiee TPAAVUILIMOHHOM CTUJIEBOM KJII0Ue pellieH IByX4JacTHbIl Konuyepm 0ns apui, opeara u cumgponuye-
CK020 OpKecmpa OJHOTO VIX OCHOBOIIO/IOKHIKOB MOJIIABCKOJ KOMIIO3UTOPCKOI1 K0/bI JIeonnga [ypo-
Ba (1989). IlepBas yacTb mpencTaBsieT cOO0I COHATHOE a/UIETPO C MEIEHHBIM BCTYIJIEHNEM, BTOpast
4acTh HamycaHa B popme cBOOOIHBIX Bapualmil. BekonenHbIil MacTep KIacCU4ecKoil OpKeCTPOBKY,
JI. IypoB packpbiBaeT MHOTOOOpa3Hble TeXHIYECKIE VI KOTTOPUCTUYECK)E BOSMOXXHOCTY COMUCTOB U
opKecTpa.

Cpepyt OpKeCTPOBBIX IPOMU3BEAEHMII C yIacTVieM OpraHa BeIAeAeTCs Junmux 015 opeana u cmpyH-
Hoeo opkecmpa Bragymupa Yomaka (2004). KomnakTHOe 110 ¢opMe ¥ BBIPa3UTEeIbHOE MO 3BYYaHMUIO
IIPOM3BENIEHME COCTONUT U3 ABYX KOHTPACTHBIX YaCTeN: IlepBas MeJJIEHHasA, C TMPUYECKUMI KPaTHUMMN
pasjenamu ¥ B3BOIHOBAaHHOJ MOTOPHOJN CEpeIVHONM, BTOpasA — TOP)KeCTBEHHas, IMKYIOIasd, C MIMUTA-
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IVIeil KOJIOKOJIbHOTO IIepe3BOHA. ABTOP yMeJIO COYeTaeT KPAacKy CTPYHHOTO OpPKeCcTpa 1 pasHooOpas-
HBIX PETMCTPOB JyXOBOIO MHCTPYMEHTA — OpraHa.

3HaYNTe/IbHBIM COOBITIEM B MY3BIKaJIbHON XWU3HM pecrybmuku ctan Passion XXI nis opraHa u
cumdoHnyeckoro opkecrtpa Bragummpa bensesa (2012). Anammsupys Passion XXI, B. bapbac npu-
XOIMT K BBIBOJLY O TOM, 4TO B NpoussefeHnu B. bensgeBa HaxoguT oTpakeHye MOMUCTUINCTUKA, OPU-
eHTMPOBAaHHas1 Ha TPAMLIMY U HOBeJIIINe JOCTVDKeHN: 3anaja, KOMOMHMPOBaHe, CUHTEe3 Pa3IMYHbIX
KY/IBTYPHBIX TPaJIILIVIIL: CPEIHEBEKOBBIX, 0apOYHBIX, POMaHTUYECKIX, BBIPQ)XEHHBIMIY C IIOMOIIIBIO CO-
BPEMEHHBIX TEXHUK KoMo3uuym [6 c. 230]. B ocHOBe 3TOro ApKOro, BIEYaT/IAIEr0 CUION 3BYKOBOI
1300pasuTENbHOCTY U aKTUBHOCTBIO TBOPYECKOJ MBIC/IV IIPOM3BENEHN IeKUT MUKPOTEMa — MOTUB
SOS. MoTyB IpOHN3bIBAET BCIO MY3BIKAIbHYIO TKaHb, IPECTaBasA B Pa3IMYHBIX 00Pa3HbIX KpacKax 1
cocrogauAx. Pumocodckas npes, mono>keHHasA B 0CHOBY Passion XXI, Tpu3bIB K 4elOBEYECTBY CIIACTI
MUP OT BCEJIEHCKOM KaTacTPO(BbI.

OpraH B BOKa/JIbHO-MHCTPYMEHTATbHbIX MCIIOTHUTENbCKIX COCTaBaxX

Opran B Mpou3BeNEHNAX MONJABCKUX KOMIIO3UTOPOB YaCTO COYETAETCA CO 3BY4YaHMEM TOIOCOB
UM Xopa. JApKuM nmpumMepoM MOXeT CTy>XKUTb KaHTata Bacumma 3aropckoro Cine scuturd roua pns
COIIpaHo, TEHOpPa, XOpa, oprana u aurasp (1981) — MupuKo-gpaMaTndecKoe Ipou3BefeHNe Ha (HOJb-
KJIOpPHBIE TEKCTHI B 00paboTke noara [purope Buepy. ITo muenuto I. KyspmMuHOI, B 3TOM MupuKo-puo-
CO(CKOM COUMHEHMM, OT/INYAIOLIEMCSI CTIOXKHOI IPaMaTypriudeckoil BBICTPOEHHOCTBIO, «He CTPeMsICh
K 000071 OPUIMHATBHOCTY MY3bIKa/IbHOTO S3bIKA, ABTOP JOCTUT OPTaHNYHOTO B3aMMOJeCTBYUA (POsb-
K/IOPHOTO Hayasia I COBpEeMEHHBIX IIPYeMOB KOMIIO3MUI[MIOHHOTO IucbMay [7 ¢. 134]. PasBurtue nmupnye-
CKMX 00pa3oB JOCTUTAET B KY/IbMIHALIMY KaHTAThI OJIMHHO TPAarndecKoro HakKasa.

BceMupHyI0 N3BeCTHOCTD IOTYYN/IO II09MA JIJIA TOJIOCA, OPTaHa, IIEPKOBHBIX 1 TPYOUYaThIX KOTOKO-
JI0B ¥ MarHuTHo neHTsl Miorita Tynopa Kupuska (1983) Ha TeKCT OFHOMMEHHOI HApOSHOI Oarmabl
B BapuaHTe Bacuie Anekcanppy. BokanbHyIo mapTuio Ha IpeMbepe NPOHMKHOBEHHO VCIIO/THMIA VIC-
IIOJIHUTE/IbHUIIA HAPOJHOI My3bIku Banentuna Koxokapy. PasHoo6pasHo u mpodeccuoHambHO pe-
IlIeHa MTapTysA OpPraHa, B KOTOPOJl MCIIONb30BaHbI OOraTble KpacOYHbIe TeMOPOBbIE U PaKTypHBIE 0CO-
OEHHOCTU PerucTpoB, SPPEKT «IIO3YILEero AUMUHYIHIO0» U «PACTBOPSIOMINXCSI» 00epTOHOB Ha oHe
BBIK/IIOYEHHOTO MOTOPA, K/IaCTeP, COBNAZIAIOIINIA C TYTTH OpraHa. PermcTpoBKy mapTuy opraHa u He-
KOTOpBIe creruduiecKye 3leMeHTbl TEKCTa aBTOP CO3/al B COTPYAHMYECTBE C OPTAHVUCTKOV AHHO
Crpe3seBoit, IepBOJ UCIIOTHUTE/IBHULIEN TAPTUM OpPraHa B 3TOM couyHeHUM. OBIT paboThI ¢ OpraHOM
T. Kupusk npopomkun B kautare Doinatoriu (Opus Sacrum Dacicum) pjia CONMUCTa, Xopa, OpraHa, Has
u BubpacdoHa Ha ctuxu Muxas OMmHecky, [purope Buepy n Huxonae [labmxka (1989).

JIupuko-gpamarudeckye o6passl BOIUIOIEHB! B JIupuueckoii cumgponuu dpyapaa Jlasapesa misa
TeHopa, yeMbaino, poprennano u oprana (1985). [IponsBenenne npencTaBisgeT MHTEPEC Kak B IUIaHe
MY3bIKaJIbHOTO BOIUTOIeHNA no33un [lapma bony, Tak u ¢ TOUKM 3peHMsA OpUIMHATIBHOTO COYETaHNA
TpeX KIaBUIIHBIX MHCTPYMEHTOB, Pa3HBIX 110 IPUPOJie 3BYKOU3BIEYEHNA.

B ocHOBy nATMyacTHOV KaHTaThl /lumanuu AaA KOJIOPATYPHOIO COIPaHO, KAapHeTa M OpraHa
Ovutpusa Kunenko (1987) nonoskena mosma Ipurope Buepy Litanii pentru orgd. «VI3 opuHHagnaTn 4a-
creit moaMmel, — otMedaet H. Osapenckas, — [I. KuiieHko oTo6pas nmuiib 0ATh, CKOHIIEHTPUPOBAB CBOE
BHJMaHIe Ha TeMe OIUIAaKMBAaHMsA MaTepy U IIOMECTVB B IIEHTP 0Opa3oBaBIIelicss POPMBI TEKCT, CO-
IepyKalyil alloKa/IMIITHYeCcKlie MOTUBBL 11 obpaleHne K bory, moguyepkHyB, TeM CaMbIM, BCETEHCKMIT
Macitab maHoro ropsi» [8 ¢. 112]. ABTOp cymen nepenarb 0COOEHHOCTY, CBOICTBEHHbIE TPAMIIVIOH -
HBIM JINTAHVAM: IMPUKY KaK OCHOBY 00pasHOII cepbl, IPOCTOTY IECEHHO MeJIOANY C YepTaMI IeK/Ia-
Manyn. B To xe Bpems, Menoc npoussenenus J]. Kumenko 6asupyercs Ha MHTOHAIMAX MOJIAABCKOTO
¢$obKIOpa, B HEM MCIIONB3YIOTCA XapaKTepHble IIPU3HAKY HApOJAHBIX /1afioB. Upe3BbIualiHO BbIpasn-
Te/IbHA MAPTUA MEeBUIIbI, PAa3BMBAIOIAACA B paMKaxX IIMPOKOTO 3BYKOBBICOTHOTO inana3oHa. Knapuer
VI OpTaH BBINOHAIOT Pa3HOOOpasHble PyHKIMY, OT aKKOMIIAaHEMEHTA 10 SPKOT0 KaJeHIMIOHHOTO COJIO.

Kanrara /lumanuu Opina HamucaHa fyjisg ceMeitHoro tpuo CTpeseBbIX — BOKaMUCTKM CBeT/IaHBI,
K/IapHETNCTAa AHATONMNA Y OPTaHUCTKY AHHBI, KOTOPbIE€ BBICTYIIM/IM B IPEMbEPHOM ITOKa3€ COYMHEHNA
B OpranHoM 3aje. [I1s1 3TOTrO XXe cocTaBa IpegHasHayeHa 1 mbeca Ave, Maria JI. Kunenko (1987) Ha
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KAaHOHMYECKUI TATUHCKMII TeKCT KaTo/mm4ueckon MomuTBbl. 1lo muenuto H. O3apenckoii, B 3ToM npo-
U3BeJleHNM «KOMIIO3UTOp OOpaljaeTcs K XaHpy 6apOYHOIT OIePHOI apuy, B YaCTHOCTY, K CTWIIO bel
canto. IIpeOpiBaHNe B OZHOM 0Opa3HOM MOJIyCe HAIIOMMHAET O TpaguuuAx onepHoit apuu XVII-XVIII
BB., a Ipe006/IaflaHyie CBET/IOr0, IMMHIYECKOrO HACTPOEHVS OMYEePKHYTO aKTUBHBIM UCIIO/Tb30BaHMEM
npuema 6omam» [9 c. 144].

HekoTtopble nmponsBeneHys B OpUIMHaIe ObUIM HAIIMCAHBI /IS COMIMICTOB VIV XOpa M OpKecTpa I
BIIOCTIEfICTBMY TIepepabOTaHbl aBTOPaMM B BEPCUM C y4acTyeM OopraHa. B kauecTse mpumMepoB IpuBe-
leM TaKye COYMHEHNs, Kak Requiem 071 sceHckoeo xopa, conucmos u opeama (1995), Laudate Dominum
07151 sceHcKo20 xopa u opeara (2001), Magnificat oy CMeIIaHHOTO XOpa, COMICTOB 1 opraHa (2003) Bra-
numupa Yomaka; kaHTara Stabat Mater nna conpano u oprana (1989), Mariengebet Imutpusa Kunenko
u ap. OpraH c ero 6orareiiMMy BO3SMOXXHOCTAMM KaK HeJIb3s JIydllle MMOAXOAUT [JIA HepeioKeHNA
OPKeCTpOBOII MM aHcaMO/1eBoit MapTUTypsl. Tak, kanrtara JI. Kunenko Stabat Mater Hanucana B opu-
TMHaJIe /IS COIIPAHO 1 KaMepHOro opkecTpa. O6une BbIjep>)KaHHBIX JIMHHBIX HOT, aKKOpAi0Bas ¢ak-
Typa, SICHOCTb TOJIOCOBEIeHNS — 3TU U Apyrue GpaKTopbl CO3NAIOT YAOOHbIE BOSMOXKHOCTY IS Ilepe-
TIO>KEHUA OPKeCTPOBOJ MapTUTYPbI HAa OPraH, KOTOPBII Mlea/IbHO MOJIePKIBAET MAPTUIO COMUCTKIL.

3akmo4enne

Opranzoe TBopuecTBO Pecrry6nmkyu MongoBa pasHOOOpasHO ¢ TOUKM 3peHMs KaHPOB, 00pa3HOTo
CTPOs1, CTU/IEBBIX ¥ KOMITO3MIIVIOHHBIX PELIEHMIA, CPECTB MY3bIKa/IbHOTO A3bIKa. KOMIIO3MTOPBI Iy T
KaK /I OpraHa CoJIO, TaK M Ji/IA OpTaHa ¢ OPKeCTPOM U KaMepHBIM aHcaMbreM. B psasie mponssenenmit
OpraH COYETAeTCA C rolocoM 1 xopoM. Ilomumo coumHeHmii, cennanbHO HANMCAHHBIX /ISl OpraHa,
BCTPEYAIOTCA 1 TIePe/IoKeHN IIPON3BeIeHNII I IPYTVX MHCTPYMEHTOB, KAMEPHOTO aHCAaMOJIA, OpKe-
cTpa. MHOrMe OpraHHble COUYMHEHNA HeCYT Ha cebe OTTOJIOCKY TPaaINii My3bIky 6apokko. Emje ognu
CTIJIEBOI aCIIEKT CBA3aH C IIPETBOPEHNEM 0COOEHHOCTel HallMIOHATBHOTO (POIBKIIOpA.

Crenn¢uka NCTIOTHUTEIbCKIX CPEACTB OPTaHHON MY3BbIKV BO MHOTOM CBSI3aHa C BAPMATUBHOCTHIO
PErMCTPOBKM — BBIOOPOM PErMCTPOB M PaCIpefelieHieM MaHya/IoB B COOTBETCTBUM C KOHCTPYKTWB-
HBIMJ OCOOEHHOCTSIMM KOHKPeTHOTro opraHa. He MeHee Ba)keH /I MCIIONIHUTEIIA U BBIOODP LITPUXOB,
obecIe4nBaloINX COOTBETCTBYIOLIYIO XapaKTepy My3bIKV apTUKY/IALVIO. Bce 310 TpebyeT oT opraHm-
CTa BAYMYMBOI pabOTBI HaJl HAPTUTYPOIL, KOTOpasi He TOIbKO IPEJOCTaB/IsAeT CBOOORY BEIOOPA TBOP-
94eCKOTO pelleHNs, HO ¥ HaK/Ia/IbIBaeT CEpPbe3HYI0 OTBETCTBEHHOCTDb 3a KOHEYHBIN Xy[0KECTBEHHBI
pesynbrar.
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Arta teatrala, coregrafica si multimedia

THE USE OF ADVANCED TECHNOLOGIES ON THE THEATRE STAGE
IN THE LATE 20™ - EARLY 21%" CENTURIES

UTILIZAREA TEHNOLOGIILOR INOVATOARE PE SCENA TEATRALA
LA SFARSITUL SEC. XX - INCEPUTUL SECOLULUI XXI

KSENIA DUBOVSKAYA},
Candidate of Art History, Associate Professor,
Belarusian State Academy of Arts, Republic of Belarus
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New computer technologies began to penetrate the European stage in the middle of the 1990 s. The article focuses on the
analysis of the process of introducing virtual and augmented reality into the structure of the stage work. The author points out
the forms of interconnection of virtual scenographic elements with the traditional visual image at various stages of develop-
ment of innovative technologies on the theatre stage.

Keywords: theatre, performance, technology, innovation, stage design

Noile tehnologii computerizate au inceput si apard pe scena europeand la mijlocul anilor 1990. In articolul ce urmeazdi
se acordd o atentie deosebitd analizei procesului de transpunere a realitdtii virtuale si complementare in structura operelor
scenice. Autorul scoate in evidentd formele de interactiune a elementelor scenice virtuale cu imaginea vizual-traditionald la
diferite etape de dezvoltare a tehnologiilor inovatoare pe scena teatrald.

Cuvinte-cheie: teatru, spectacol, tehnologie, inovatie, scenografie

Introduction

Recently, it has not been uncommon to see action-embedded multimedia content in performances,
which produces a brand-new world on the stage. Multimedia animates photos or landscapes, and creates
moving fantasy creatures. There are already such interactive productions, where the spectator can influ-
ence the course of events with the help of a tablet or a smartphone. Today, the authors are gradually de-
veloping the use of virtual scenery, 3D glasses, head-mounted displays, and motion capture technologies.
Virtual characters are also sometimes included in the productions. Increasingly, 3D mapping is being
used, which helps project three-dimensional images onto an object - an interior, a building, a landscape
or a person.

Characteristic features of the virtual stage environment

With all the diversity of virtual stage environment systems, they are united by the same technical
basis — a computer programme and the effect of immersing the viewer into the action created by it. The
essence of the phenomenon is that the audience ceases to feel like outside observers and starts joining
the action.

The most important quality of the virtual environment is its immersiveness. Many contemporary
stage directors are looking for an alternative space that would not only destroy the boundary between
the auditorium and the stage, but also turn the viewer from a passive observer into a co-participant in
events, provoking him to be active here and now. At any moment, the actors can begin a direct interac-
tion with the spectators: for example, they can blindfold them and take them by the hand to another
room and leave them there, they can hug or kiss, or just stare in the eye. The trendsetter is the London-
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based Punchdrunk Company, which emerged in 2000. Today’s immersive theatre is also represented by
the US company Third Rail Projects and the Danish group SIGNA.

To some extent, the use of such a theatrical model can be viewed as a way of returning to the origins
of the theatre and updating its ritual basis. There is no coincidence then that as early as the 19th century
theatrical figures raised the question of destroying the traditional order and developing the idea of con-
necting the auditorium with the stage at a new level. In particular, the German playwright and director
Ludwig Tieck dreamed of a theatre where the audience could express their opinions and the actors would
answer them. The German director Karl Immermann also theoretically talked about ways of engaging
the viewer in action. Today, their ideas are being implemented partly owing to technology.

The theatre seeks to establish a direct connection between the actor and the audience, to drag the
spectator into on-stage action. Indeed, one can characterise such a striving as immersiveness. And this is
precisely the main feature of new computer technologies as an excellent tool for such experiments.

Such an approach can be justified not only aesthetically but also economically. Today, three-dimen-
sional high-resolution graphics, which are projected onto an empty stage, may be cheaper than a tradi-
tional production design. The equipment for virtual scenery is extremely compact and mobile: such sets
can be changed with the click of a mouse.

The introduction of advanced technology in theatre practice

Computer technology began to penetrate the dramatic art in the mid-1990s. The first theatrical pro-
duction with computer technology playing a significant role took place in 1995. It was the play The Adding
Machine by Elmer Rice staged by the Institute for the Exploration of Virtual Realities at the University of
Kansas (directed by Ronald A. Willis, designer/technologist Mark Reaney) [1]. The American expression-
ist play focuses on the plight of a certain Mr Zero, who is trying to find happiness in a dehumanised and
mechanised society. First released in 1923, decades before the advent of computer technology, the play
contains grim predictions for the current information age. New technology was not used for the sake of
entertainment, but as an exciting scenographic environment that served to develop the idea of the perfor-
mance. The viewers were asked to wear 3D glasses to see a live actor interact with a video image [2].

The production of the play Wings by Arthur Kopit, which was staged by the same Institute for the Ex-
ploration of Virtual Realities in 1996, made use of head-mounted displays, instead of ordinary 3D glasses
(directed by Ronald A. Willis, designer/technologist Mark Reaney). The translucent head-up display glasses
helped to combine computer graphics with reality. During the performance, the audience watched the ac-
tors move on the stage alongside abstract compositions that were projected onto a big screen and the close-
up images of the characters shown on the displays. This technique was used to convey the painful mental
state of the lead character, Emily, who was paralyzed after a stroke and fought to regain her vital powers. The
audience saw her memories and present life as if through the eyes of the lead character herself [3].

The Dinosaurus performance for children was released in 2001. It was a fantasy story about geolo-
gists discovering dinosaurs living deep underground in a cave these days (directed by Patrick Carriere,
production designer Mark Reaney). Two oil company surveyors encounter a community of ten dino-
saurs, which has survived in an underground cavern for centuries. The two prospectors are awestruck as
they confront and disrupt the family of dinosaurs. In the end, one of the scientists decides to dynamite
the cave entrance in order to save the dinosaurs from actual extinction. Originally written as a play
for the shadow theatre, Dinosaurus has also been performed with puppets. This University of Kansas
production is of particular significance because it was the first to use virtual characters, CGI dinosaurs.
Close ensemble work between the on-stage actors and the off-stage dinosaurs operators ensured that the
dinos and their human alter egos moved in unison [4].

As one can see, the authors of the first theatrical experiments in the field of computer technology
used additional devices: 3D glasses and head-mounted displays. Such performances are still used today
and are quite popular with the audience.

The multimedia environment in the contemporary theatre

There has been an increasing number of interesting experiments with the authors opting not to offer
the viewer to use glasses or helmets. This way of including the public in action can be defined as immer-
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sion in augmented reality (AR). While virtual reality (VR) consists only of programme-created unreal
objects, using AR helps make unreal virtual objects in the user’s perception part of a real picture of the
world.

Projection mapping can, to some extent, be viewed as a type of augmented reality, in which a digital
layer is added to the physical space. One can recall the Russian Engineering Theatre AKHE and its 2011
project The Depot of Genius Delusions (directed by Maxim Isaev and Pavel Semchenko), where videos ap-
pear as a multifunctional tool: they can give depth to a 2D object and texture to a flat surface. The most
interesting effects occur on the border of the objective world and reflections. An actor can suddenly have
two shadows that behave differently: one is obedient and real, while the other is a naughty and drawn one.

To some degree, the play Situation Rooms, a project by the German group Rimini Protokoll (2013),
can be labelled as augmented reality. It portrays the stories of twenty people from different countries,
who in one form or another, had to face the war. When the characters begin their stories, twenty view-
ers hear them through headphones, and also see moving images and go through a virtual maze using a
tablet. Thus, while passing through various rooms, they turn from observers into participants, becoming
part of what is happening, as they see the world through the eyes of prototype witnesses.

One of the most high-tech experiments was the play The Tempest by William Shakespeare, staged by
the Royal Shakespeare Company (directed by Gregory Doran, 2017). To mark Shakespeare’s birthday and
the 400th anniversary of his death, the company surprised the audience with the use of motion capture
technologies. For more than two years, the team had been working on creating a digital avatar of Ariel in
all his incarnations, as well as on integrating technology into the performance in such a way that it could
complement the capabilities of the theatre, rather than fill in all the stage action. Actor Mark Quartley
plays Ariel in a special suit with motion sensors. Thanks to the projection, the performer was able to create
various fantastic images, including a harpy - a mythical bird with huge claws and a female face.

Obviously, however, the problem does not lie so much in the method of using technologies, but in
the way in which the authors perceive the multimedia element in the overall system of the performance,
what function they assign to it, and whether they leave open the possibility to address the underlying
issues of being in a language consistent with modern perception. Forms such as virtual theatre have
not yet been applied on the Belarusian stage, as directors and stage designers still tend to choose more
traditional ways of spatial arrangement of the performance. However, the contemporary period of the
existence of scenic art is characterised by a special strengthening of the role of visualisation, which is
greatly supported by the use of multimedia technologies.

From a technological point of view, the most interesting Belarusian project was the play A Kupala
Nights Dream after William Shakespeare’s A Midsummer Nights Dream (directed by Andrey Prikatenko,
stage design by Olga Shaishmelashvili; the Yanka Kupala National Academic Theatre, 2018). The authors
decided to mainstream the classic play at the expense of its form: indeed, the abundance of modern tech-
nology turns a funny and lyrical comedy into a kind of multimedia attraction. For the first time ever in
the Belarusian theatre, generative media graphics are involved. Besides, the actors ride hoverboards, fly
quadcopters, and an action camera is used, but the central visual element is the huge cube occupying the
full height of the stage portal around which the spectators are located.

It is this cube that becomes the screen to which the projection of words, images and portraits of the
characters is displayed. They are demonstrated on the walls of a transparent pavilion, including with the
help of the main engine of the performance - the energetic forest spirit of Puck (Pavel Kharlanchuk). He
spends most of his time taking photos and videos with a mobile phone camera. It is the smartphone that
causes confusion and misunderstanding between the two couples in love, but it also reconciles them,
which is perceived as a sign of the time. In addition, another camera is capturing the face of the mighty
king of the elves, Puck’s master Oberon (Aliaksandr Kazela), who accidentally confused everything in
the lives of the young people. But the main purpose of Oberon was the punishment of his beloved Tita-
nia for his jealousy of her. A magnified image of the subtle Oberon’s sad face continually appears on the
surface of the pavilion. It seems to him that he is watching everyone and sees everything, but, after all, he
too is in his own cube of illusions.
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It was expected that the plastic cube would collapse, and thus release the energy of love and youth,
cleanse the heroes from the spells and illusions, free the space from the domination of the form, but
this never happened. The feeling of the dominating form persisted until the end of the performance.
The play’s twisted plot, the melody of words (translated by Ales Razanau) and the sincerity of the young
people’s feelings seemed to drown in the cubature of the pavilion and were swallowed by it, because, after
all, it is not the multimedia itself that makes the stage act a contemporary statement.

Conclusions

Contemporary theatre is no longer attempting to imitate reality, by doubling it or reflecting everyday
life. Reality is better addressed by cinema or photography. Instead, the theatre aims to create a special
reality. Back in the early 20™ century, the famous French director Antonin Artaud noted that the theatre
gives us an ,ephemeral but true world, the world tangential to the real”. On the other hand, there is an
obvious need for a renewed artistic arsenal. The theatre, indeed, seeks to demonstrate a different reality,
while technology offers a convenient way to solve this problem.

If we recall that the theatre aims to transfer new feelings and impressions, the potential of VR and
AR is simply enormous, because the experience of augmented reality is the experience of the potential
deception of one’s own mind and body sensations. Perhaps, this is a new type of immersive theatre. On
the other hand, the question arises: is not the theatre turning into an attraction, designed exclusively to
entertain and surprise the public?
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The article addresses the problem of defining literature, insisting on several theories launched over time. Plato and Aris-
totle’s conceptions of art/literature serve as a starting point in approaching the problem. Further, a series of concepts are ana-
lyzed: literature - language/word art (Croce, G. Morpurgo-Tagliabue, Moscow linguistic circle, Society for the study of poetic
language in Petrograd), the structural identity of different layers of the work (Linguistic Circle from Prague: ]. Mukarovsky,
B. Havranek, E. Vodicka), the literary work as a stratified product (Roman Ingarden). It is concluded that all theories are im-
portant, as they eliminate at least a part of the controversies regarding the only fair ideological interpretation of literary works.

Keywords: literature, theories, controversies, language, structural identity, literary work

Introducere

Pe parcursul timpului, conceptul de literaturd a cunoscut multiple teorii, unele dintre ele comple-
tandu-se, altele plasindu-se la extreme diferite. Aceste concepte foarte complexe, asa cum mentioneaza
Gheorghe Criciun, ,ne arata cu ce domeniu al artei avem de-a face: cu literatura, nu cu pictura, sculp-
tura, muzica” [1 p. 7]. Domeniul literaturii este foarte larg si vechi, in acelasi timp, fapt care a permis
cercetdtorilor si-1 abordeze din diferite unghiuri de vedere. Intrebarea ,Ce este literatura?” continua si
suscite interesul exegetilor din domeniul esteticii, stiintei literare, retoricii, lingvisticii, poeticii etc. Daca
unii cercetdtori considera cd punctul de plecare in definirea literaturii ar trebui sa fie ideea de scris, scri-
ere, altii, recunoscand complexitatea si profunzimea conceptului, isi construiesc demersurile pe ideea ca
literatura este un spatiu al culturii, ca ea trebuie gandita si explicatd cantitativ si calitativ, in functie de
trasaturile spatiului denumit de conceptul in cauza.

Geneza conceptului

Interesul acordat trasaturilor specifice ale literaturii exista de mult timp, la fel ca si reflectiile teore-
tice din acest domeniu. El s-a intensificat mai ales in ultima vreme, odatd cu tendinta de a stabili sfera
si continutul stiintei literare. Platon, in Republica [2] si Phaidros [3], Aristotel, in Poetica [4], au abordat
marginal esenta literaturii. Astfel, consideratiile lui Platon despre opera de arta, inclusiv despre literatura,
pornesc de la ideea cé orice forma de arta este o copie de gradul al treilea a lumii ideilor (eidosului), cd
lumea sensibila (ceea ce pare) reproduce modelul lumii ideale (ceea ce este). Criteriul aplicat de Platon
artei este acela al ,,adevarului”.

Discipol al lui Platon, Aristotel preia conceptul de ,mimesis’, definindu-1 ca fictiune imitativa, ca
activitate ce se produce totdeauna ,in limitele verosimilului si necesarului”. Spre deosebire de Platon,
Aristotel considera literatura ca domeniu al reprezentarii: ,,Lucruri pe care in natura nu le putem privi
fara scarba, cum ar fi infatisarile fiarelor celor mai dezgustatoare si ale mortilor — inchipuite cu oricat
de mare fidelitate, ne umplu de desfatare. Explicatia mi se pare a sta in placerea deosebitd pe care o da
cunoasterea nu numai inteleptilor, dar si oamenilor de rind, atata doar cd acestia se impartdsesc din ea
mai pugin. De aceea se si bucura cei care vad o plasmuire: pentru ca au prilejul sa invete privind si sa-si
dea seama de fiece lucru, bundoard, cd cutare infitiseaza pe cutare. Altminteri, de se intdmpla sa nu fi
stiut mai inainte, placerea resimtita nu se va mai datora imitatiei mai mult sau mai putin reusite, ci desa-
varsirii executiei ori coloritului, ori cine stie cédrei altei pricini” [4 p. 97]. Tot de numele lui Aristotel tine
si conceptul , katharsis”, inteles ca o receptare empatica a artei/a actului mimetic.

Rezumand cele mentionate mai sus, deducem ca epoca antica impune conceptul de artd, inclusiv
de literaturd, ca imitatie a lumii sensibile, ca tip special de cunoastere, céireia i se refuza capacitatea de a
accede la adevar. Ideile platoniene, precum si cele aristoteliene au fost preluate mai tarziu de mai multi
teoreticieni, acestia afirmand natura/finalitatea esteticd a literaturii, in sensul cd opera literara este un
obiect al trdirii estetice. Astfel, unul dintre adeptii acestei teorii, Gustav Lanson, scria: ,Semnul operei
literare este intentia sau efectul artistic, este frumusetea sau gratia formei /.../. Literatura este alcatuita din
toate acele opere al cdror sens si efect nu pot fi pe deplin dezvéluite decat prin analiza esteticd a formei”
[5 p. 35].

Romantismul aduce in planul reflectiei despre literatura citeva elemente esentiale: autonomia operei
literare, conceptul de opera ca produs al unui creator care impirtiseste conditia divinitatii. In viziune
romanticd, opera literara propune o lume autonomad, ,,0 realitate de tip secundar’, in care ,realitatea co-
tidiand” se regaseste, dar diferita de aceasta.
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Literatura - arta a limbajului

Dezvoltarea, spre sfarsitul secolului XIX - inceputul secolului XX, a psihologiei, psihanalizei si a
lingvisticii generale a marcat o serie de schimbari importante in ceea ce priveste conceptiile despre lite-
raturd. Cat despre cea de-a treia directie — a lingvisticii generale — mai multi cercetatori, pornind de la
ideea cd literatura este o artd a cuvantului, ca specificitatea ei se reduce la cea a limbajului, au remarcat ca
prima trasdtura plasticitatea acestuia. Evident, notiunea de ,,plasticitate” se atestd in estetica si in cerceta-
rile literare incd din timpul lui Hegel. Or, insusi Hegel a demonstrat ca plasticitatea poate desemna feno-
mene diferite: capacitatea formatiunilor lingvistice cuprinse in opera literara de a declansa receptorilor
reprezentari creatoare frecvente, clare si calitativ bogate (,,plasmuirea nemijlocita”), caracterul reprezen-
tativ al componentelor realitatii infagisate in opera literara fata de realitatea extraliterara (,,generalizarea
concretd”), folosirea metaforica a cuvintelor (,,plasmuirea mijlocitd, figurativa”) [6 p. 144-154].

La sfarsitul secolului XIX - prima jumatate a secolului XX, I.A. Richards [7] va trata limbajul lite-
raturii ca o varianta a limbajului expresiv, luand lirica drept norma a creatiei poetice. Teoria lui I.A. Ri-
chards a satisfacut mai putin interesul cercetitorilor, dat fiind faptul ca limbajul expresiv nu transmite
informatii despre realitatea obiectiva, ci atitudini, sentimente si aprecieri ale vorbitorului. Dupa cum
subliniau americanii A. Warren si R. Wellek, trasatura distinctiva a limbajului poetic, in raport cu nume-
roasele manifestari ale limbajului curent, ar trebui sé fie ,,gradul inalt de organizare proprie” [8].

Conceptul de artd ca limbaj trece ca un fir rosu si in lucririle lui Croce [9 p. 47]. Autorul isi exprima
conceptia sa, potrivit cdreia arta, ca intuiie, se identifica cu expresia si, in ultima analiza, cu limbajul.
Conform cercetatorului, intuitia pura este, in mod esential, lirism, deoarece, neproducind concepte, nu
poate sa reprezinte decat vointa in diferitele ei manifestari, adica nu poate sa reprezinte decét stari su-
fletesti — pasiunea, sentimentul, personalitatea, care se intilnesc in toate artele si le determind caracterul
liric. Acolo unde acest caracter lipseste, lipseste arta, tocmai cd lipseste intuitia purd. Pasiunea nu mai e
reprezentatd, ci gandita [10 p. 25].

Aceastd idee o gasim si in lucrarile lui G. Morpurgo-Tagliabue, care considera cd orice intuitie adeva-
rata este expresie, ci activitatea respectiva intuieste in misura in care exprima. In viziunea cercetitorului,
expresiile pot fi verbale sau nonverbale. ,,Nu exista intuitie care sa nu fie exprimata in cuvinte, in culori,
sunete. O viata interioara neexprimatd nu poate exista. Sau avem intuitii care se exprima in imagini, sau
ganduri care se formuleaza in concepte, sau, in sfarsit, volitiuni care se traduc in acte” [11 p. 114 |].

In acest context al polemicilor, rolul scolii formale ruse, reprezentati de Cercul lingvistic de la Moscova
(Roman Jakobson, Boris Tomasevski, Osip Brik, Iurii Tanianov, Piotr Bogatériov s.a.) si de Societatea pen-
tru studiul limbajului poetic (OPOIAZ) de la Petrograd (Lev Iacubinski, Victor Sclovski, Boris Eihenbaum,
Serghei Bernstein s.a.), este deosebit, intrucat, inceputul secolului XX (anii 1915-1917) a pus in circulatie,
in mediul literar si academic, mai multe concepte, care au schimbat, de fapt, modul de abordare a literatu-
rii. Recunoasterea faptului cd latura artistica, estetica este fundamentald pentru opera literara a determinat
grupul sa cerceteze, inainte de toate, legile interne ale operelor literare in opozitie cu conceptiile traditio-
nale, care aveau in vedere aspectele lor exterioare. Noua teorie literard s-a caracterizat de la inceput prin
inclinarea spre lingvisticd, ceea ce i-a permis sa-si determine obiectul si sa-si specifice scopurile.

Astfel, combatand teoria lui A. Potebnea despre rolul imaginilor in literatura, formalistii rusi accepta
si dezvolta ideea cd literatura este o arta a cuvantului, deci fenomen lingvistic, ce se cere abordat cu ghi-
dul lingvisticii [12]. Roman Jakobson, incd in lucririle sale mai vechi, definea poezia ca limbaj cu functie
esteticd. Ulterior, in studiul Lingvisticd si poeticd, el numeste functia poetica a limbajului drept ,,orientare
asupra mesajului, concentrare asupra lui insusi”. Considerdnd poetica drept ramura a lingvisticii, care
explicd mecanismele textului literar, pornind de la realitatea ca literatura este un act de comunicare,
R. Jakobson afirma cé scopul poeticii, ca domeniu autonom, este de a raspunde pertinent la intrebarea
»Ce elemente confera mesajului verbal caracterul unei opere de arta?”.

Recunoastem aici intrebarea fundamentald a formalistilor rusi, interesati de acelasi mecanism desti-
nat sa explice modul de ,,construire” si functionare a literaturii. Raspunsul autorului la intrebarea respec-
tiva poate fi gasit in urmatoarea afirmatie: ,,Poetica trateaza problemele de structura verbald, dupd cum
analiza picturii se ocupa de structurile picturale” [13 p. 147].

103



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Asadar, noile directii de abordare a literaturii, deschise de formalistii rusi in secolul XX, sunt justi-
ficate de enuntarea urmétoarelor concepte: a) literatura poate fi definitd doar in raport cu determinarile
lingvistice, discursul literar fiind un mod particular de utilizare a limbajului natural la un moment dat;
b) studiul literaturii nu poate fi redus la psihologism si estetism; c) literatura este un produs al mentali-
tatii umane in evolutie; d) notiunea de traditie trebuie reinterpretatd in contextul definirii literaturii ca
fapt lingvistic si a raportului ei cu timpul, cu trecutul, prezentul si viitorul; e) este important sa sesizam
unitatea dintre materialul lingvistic si modul in care acesta este transformat in fapt lingvistic printr-un
anumit procedeu, care descrie mecanismul literaturii; f) aspectul formal al literaturii este mai important
decat ,,continutul’, care proiecteaza studiul literaturii in zona esteticii sau filozofiei.

Conceptul de literatura in viziunea Cercului lingvistic de 1a Praga

Vom retine ca Scoala formald rusd a avut o influenta deosebitd asupra Cercului lingvistic de la Praga.
Reprezentantii acestuia, J. Mukarovsky, B. Havranek, F. Vodicka s.a. au preluat contributiile teoretice ale
Scolii formale ruse, le-au sistematizat, le-au aprofundat in spiritul structuralismului si le-au verificat in
practica analiticd. Principalele preocupiri ale Scolii de la Praga s-au concentrat asupra identitétii struc-
turale a diferitor straturi ale operei, tratatd ca unitate dinamica — de la cele mai simple elemente p4na la
cadrul cel mai general, asupra legitatilor referitoare la limbajul poetic ca sistem.

Trebuie de mentionat si faptul ca structuralismul a facilitat aparitia unei noi discipline - semiotica
literard, care urmareste punerea in acord a metodei lingvistice cu natura complexa a literaturii. Repre-
zentantii acestei teorii, Umberto Eco, A. Serpieri, M. Corti, Iu. Kristeva, Roland Barthes s.a., in lucrarile
lor au substituit notiunea de ,,operd” cu cea de ,text”. Una dintre cele mai pertinente definitii ale textului
este data de Iulia Kristeva: ,,Definim textul ca pe un aparat translingvistic care redistribuie ordinea lim-
bii, coreland o vorbire comunicativa, ce vizeazd informatia directa cu diferite enunturi anterioare sau
sincrone” [14 p. 19]. In aceeasi perspectivd, autoarea defineste si intertextul, o notiune care este tot mai
mult stipulata in teoria literara contemporana: ,,Conditie a oricarui text, intertextualitatea nu se reduce,
desigur, la o problema a izvoarelor sau a influentelor, intertextul este un camp general de formule auto-
nome (a ciror origine este rareori reperabild), de citari inconstiente sau autonome, facute fara ghilimele”
[14 p. 57]. Astfel, intregul limbaj intrd in text nu printr-o imitare, ci printr-o diseminare, procedeu care
asigura textului nu imaginea unei reproduceri, ci aceea a unei productivitati.

Amintim, in aceasta ordine de idei, si definitia lui Tzvetan Todorov, intrucat, in viziunea autorului,
dincolo de raportul direct ,lingvistica — literaturd”, textul trebuie studiat in realitatea sa: ,Notiunea de
text nu se afld pe acelasi plan cu notiunea de frazd /.../; in acest sens, textul trebuie distins de paragraf,
unitate topografica a mai multor fraze. Textul poate sd coincida cu o carte sau cu o intreaga carte /.../; el
constituie un sistem, care nu trebuie identificat cu sistemul lingvistic, ci trebuie corelat acestuia: o relatie
de contiguitate si, in acelasi timp, analogica” [15 p. 349].

Abordand notiunea de text, care, si in cazul sau, o inlocuieste pe cea de opera literard, autorul fran-
cez Roland Barthes atrage atentia asupra faptului ca aceasta substitufie duce la ,,moartea autorului” in
sensul cd polul autor isi mai gdseste cu greu utilitatea intr-un astfel de discurs despre literatura. Or, con-
form lui Barthes, ,,analiza textului nu va respinge catusi de pufin informatiile furnizate de istoria literara
sau istoria generald; ea va contesta doar mitul criticii, conform careia opera literara ar intra intr-o mis-
care pur evolutiva /.../; opera nu se opreste, nu se inchide. Din acest moment, in loc sa explicam sau sd
descriem, intram in jocul semnificantilor, ii enumeram - daca textul o permite - fara a-i ierarhiza insa.
Analiza textuala este pluralista” [16 p. 49]. Asadar, pentru R. Barthes, abordarea literaturii din perspecti-
va analizei textuale inseamnd detectarea mecanismelor de producere si functionare a textului in sistemul
de determindri lingvistice care ii este propriu.

Modul de existenta a operei literare

Incercirile de a defini literatura au dus la abordarea, in compendiile de esteticd si de poetici, fie si
tangentiald, a modului de existen{d si a constructiei operei literare. Un aport deosebit in tratarea acestei
probleme l-a adus savantul Roman Ingarden. Admitand caracterul structural al operei literare, cercetd-
torul polonez sustine ca aceasta este un produs stratificat (stratul formatiunilor fonetice ale limbii, stratul
semantic construit din semnificatiile propozitiilor care intra in componenta operei, stratul aparentelor
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schematizate in care ni se infatiseazd obiectele reprezentate in operd, stratul obiectelor reprezentate prin
stari de lucruri pur intentionale). Totodatd, autorul mentioneaza cé existd o legatura organica intre aceste
straturi, cd in afara structurii stratificate, opera literard se exprima si printr-o desfasurare succesiva de-
osebitd, indeosebi a propozitiilor (datorita acestui fapt opera literara are un crescendo al sau, precum si
diferite proprietati compozitionale), ca opera literard trebuie sa se distinga de concretizarile sale, care se
nasc de fiecare data la receptarea aceleiasi creatii, si nu in ultimul rand, ca opera literara este un produs
schematic, asta insemnand ca unele straturi ale ei, mai ales cel al obiectelor reprezentate si al aparentelor
schematizate, indicd ,,Jocuri de indeterminare” [17].

Teoria constructiei operei literare elaborata de R. Ingarden a provocat mai multe discutii contra-
dictorii. Cercetatorul Henryk Markiewicz, acceptand ideea ca ,opera literard reprezintd un sistem spe-
cific segmentabil de semne lingvistice sonore sau grafice si de scheme semantice legate de ele (schemele
semantice ale cuvintelor si frazelor)” [18 p. 91], sustine ca alaturi de aceste doua planuri ce alcatuiesc
textul in componenta operei literare intrd, de asemenea, formatiuni semantice superioare, care alcituiesc
asa-numita realitate reprezentatd in opera literard. Aceasta sferd a formatiunilor superioare, conform
lui Markiewicz, se compune din: a) diferite modalita{i de receptare a obiectelor reprezentate, ele consti-
tuind unitdti mici, distincte (oameni si alte fiinte vii, lucruri si obiecte abstracte); b) secvente uni- sau
pluriobiectuale, care se integreaza concomitent pe parcursul lecturii, in diverse moduri: in continutul de
evenimente sau fabuld, in obiectele reprezentate (indeosebi personajele) a caror imagine se completeaza
pe masura ce inaintdm in lectura; ¢) imaginea integrald a lumii reprezentate, caracterizata de gradul si
directia de transformare fatd de imaginea naturala a lumii, de dimensiunile temporale si spatiale, vo-
lumul de evenimente si personaje, caracterul static sau dinamic, ordinea filosofica prezenta in opera,
legitdtile sociale si psihologice, ierarhia de valori s.a. In afard de componentele in cauzd mai pot aparea
de asemenea si urmdtoarele: ansamblul generalizarilor cognitive si postulative, exprimate nemijlocit (de
exemplu, digresiunile, reflectiile filosofice), subiectul literar supraordonat, care se afla in afara realitatii
reprezentate, manifestindu-se direct (de exemplu, naratorul auctorial), personalitatea cititorului/citito-
rul virtual [11 p. 96-97]).

In acest context al disputelor referitoare la constructia operei literare, remarcim si teoria lui Tzvetan
Todorov, care considera cd ,la nivelul cel mai inalt de generalitate, opera literara prezinta doua aspecte: ea
este in acelasi timp o poveste (histoire), in sensul ca evocd o realitate anume, evenimente despre care se pre-
supune cd s-au petrecut, personaje, care, din acest punct de vedere, se confunda cu viata reala, si un discurs:
existenta unui narator care face relatarea; iar in fata lui, un cititor care ia cunostinta. La acest nivel, ceea ce
are importanta nu mai sunt evenimentele, ci modul in care naratorul ni le face cunoscute” [15 p. 370].

Dezvoltand aceste doua concepte, Tz. Todorov sustine ca povestea este o conventie, ca ea nu exista
la nivelul evenimentelor insesi. Cét priveste naratiunea ca discurs, cercetdtorul francez imparte proce-
deele acesteia in trei grupe: timpul naratiunii, unde se exprima raportul dintre timpul povestii si cel al
discursului; aspectele naratiunii sau maniera in care povestea este perceputa de catre narator (viziunea
»din fatd”, viziunea ,,impreuna cu’, viziunea ,,din afard”) si modalitdtile naratiunii, care depind de timpul
discursului utilizat de citre narator, pentru a ne face sa cunoastem povestea / modul in care naratorul ne
expune povestea [15].

Concluzie

In concluzie mentiondm c, practic, toate teoriile, consideratiunile expuse mai sus sunt mai mult
decét importante, intrucét ele elimind cel putin o parte a controverselor cu privire la singura interpretare
ideatica justd a operelor literare, afirma egalitatea stiintificd in drepturi a tuturor interpretdrilor.

Referinte bibliografice
CRACIUN, Gh. Introducere in teoria literaturii. Chisinau: Cartier, 2003.
PLATON. Republica. In: Opere. Vol.6. Bucuresti: Editura Stiintifica, 1986.
PLATON. Phaidros. Bucuresti: Humanitas, 1993.
ARISTOTEL. Poetica. Bucuresti: Editura Academica, 1957.
LANSON, G. Metoda istoriei literare. In: Incercdri de metodd, criticd si teorie literard. Bucuresti, 1974.
HEGEL, G.W. Despre artdi si poezie. Vol. 2. Bucuresti: Minerva, 1979.

A e

105



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

7. RICHARDS, L A. Principii ale criticii literare. Bucuresti: Univers, 1974.

8. WARREN, A, WELLEK, R. Teoria literaturii. Bucuresti: Editura pentru Literaturd Universala, 1967.

9. CROCE, B. Estetica privitd ca stiinfd a expresiei si lingvisticd generald: teorie si istorie. Vol. 1. Bucuresti: Univers, 1970.
10. CROCE, B. Lirismul si totalitatea artei. Bucuresti: Panteon, 1996.

11. MORPURGO-TAGLIABUE, G. Estetica contemporand. Bucuresti: Meridiane, 1976.

12. Ce este literatura? Scoala formald rusd. Bucuresti: Univers, 1983.

13. JAKOBSON, R. Lingvisticd si poeticd. Bucuresti: Univers, 1960.

14. KRISTEVA, Iu. Problemele structurarii textului. In: Pentru o teorie a textului de R. Barthes. Bucuresti: Univers, 1980.
15. TODOROV, T. Poeticd si stilisticd. Orientdri moderne. Bucuresti: Univers, 1972.

16. BARTHES, R. Plicerea textului. Chisindu: Cartier, 2006.

17. INGARDEN, R. Structura fundamentald a operei literare. In: Probleme de stilisticd. Bucuresti: Univers, 1978.

18. MARKIEWICZ, H. Conceptele stiintei literaturii. Bucuresti: Universul, 1988.

SCENARIUL. LEGITATILE CONSTRUCTIEI
COMPOZITIONALE A SCENARIULUI

SCENARIO. THE LEGALITIES OF THE
COMPOSITIONAL CONSTRUCTION OF THE SCENARIO

LIDIA PANFIL},

profesor universitar,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

CZU 792.026

Succesul oricdrui program artistic are la bazd un scenariu bine pus la punct, care este elaborat atdt dupd legitdtile con-
structiei compozitionale ale scenariului, ale procedeelor de elaborare a scenariului cdt si dupd elementele structural-nodale ale
constructiei compozitionale ale unui scenariu. Scenariul, in toatd complexitatea sa, poate fi denumit ca un proiect de realizare
a conceptului regizoral. Astfel, mi-am propus sd elucidez detailat semnificatia dramaturgiei scenariului, de la specific si par-
ticularitdti pand la etapele si procedeele de elaborare a scenariului, precum si elementele compozitionale cuprinse de legitdtile
constructiei (arhitectonicii) scenariului.

Cuvinte-cheie: scenariu, constructie compozifionald, legitafile constructiei scenariului, elemente structural-nodale, ar-
hitectonica scenariului, procedee de elaborare a scenariului

The success of any artistic program is based on a well-developed scenario, which is elaborated both according to the
legalities of the compositional construction of the script, as well as the procedures for elaborating the script and also the struc-
tural-nodal elements of the compositional construction of a script. The scenario, in all its complexity, can be called a project for
realizing the director’s concept. Thus, I set out to elucidate in detail the specificity of the script dramaturgy, from the specifics
and particularities to the stages and procedures of the script development as well as the compositional elements contained in
the legalities of the construction (architectonics) of the script.

Keywords: scenario, compositional construction, legalities of the construction of the script, structural-nodal elements,
architectonics of the script, procedures for developing the script

Introducere

Tinand cont de popularitatea ascendentd a actului concertistic, in calitate de activitate cognitiva si de
divertisment, actualitatea si misiunea sociald a acestuia nu pot fi ignorate in nici un caz. Acest fapt devine
incontestabil, in special, datoritd indelungatei crize prin care trece cultura, dar si in contextul necesitatii
de a edifica o personalitate educata in spiritul valorilor intelectuale, personalitate capabild sd aprecieze
veritabilele valori spirituale, cultural-civilizatoare si sd tinda sd se realizeze multiplu, creand punti viabile
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de comunicare in propriul mediu de activitate, dar si interactionand cu alte medii sociale. Anume actul
concertistic constituie acel liant apt sd configureze paradigma culturii, sa contribuie nodal la construirea
si fortificarea unei personalitati sociale, multilateral dezvoltate.

Actul concertistic, ca forma intrinsecd a activitatii culturale, dispune de un potential extraordinar, in
virtutea specificitatii sale, fapt decisiv in contextul dezvoltarii si educatiei viitoarei personalitati. Functiile
sale sociale vizeaza elementele instructiv-educativ si cultural-iluminist.

Varietatea programelor artistice este impresionanta: reprezentari teatralizate, diverse festivitdti, con-
certe-gale si concerte ordinare, compozitii literar-muzicale, programe cognitive si de divertisment, talk-
show-uri etc. In functie de tipul ales, va fi selectata si modalitatea de realizare artistica [1 p. 34].

Originalitatea programului impune si originalitatea formei de exprimare, astfel incat redarea infor-
matiilor, emotiilor, viziunilor sa fie cdt mai expresiva si inovativa, prin implicarea organica propriu-zisa
a protagonistilor programului artistic (cultural-cognitiv) [1 p. 36].

Meditand profund asupra efortului de zédmislire a scenariului, efort depus masiv de autorul progra-
mului, se vor identifica, implicit, cele mai pregnante elemente specifice oricarei opere dramatice: conflic-
tul, subiectul, compozitia.

Scenariul. Specific si particularitati

Particularitatile diverselor forme ale programelor artistice (cultural-cognitive) vizeaza: aspectul ac-
centuat, intens si original al compozitiei, vizualizarea elementelor scenice ce suscitd emotivitatea spec-
tatorului, vibratiile estetice, capabile sa asigure interactiunea dintre protagonistii programului si specta-
tori, sa furnizeze un ,dialog” intre cele doud entitati si sa culmineze finalmente cu fuziunea lor. Totodata,
va fi identificat acel procedeu generalizant care va asigura ,,omogenizarea’, luand in consideratie faptul
ci spectatorii sunt de varste diferite, au un orizont cultural si educativ diferit, predilectii diverse etc. Inci
in etapa de concepere a propriei viziuni scenaristice, autorul va urmari indeaproape mecanismele de
»implicare” si ,captivare” ale spectatorului in actul concertistic, anticipand reactia publicului in succesi-
unea prezentdrii fiecarui detaliu, de la partial la total, de la particular la general, de la static la locomotor.
Procedeele speciale, mnemotehnicile aplicate de scenarist vor tinde sa asigure acel climat de interactiune
dintre spectator si scena, astfel incat spectatorul, involuntar, sd se metamorfozeze intr-un erou al pro-
priului sau spectacol intern si extern. Prin aceasta, spectatorul devine un actant indispensabil al actului
concertistic, traind la cote maxime intensitatea dramatismului scenic, prin exprimarea teatralizata, rea-
lizdindu-se un cAmp comunicational deosebit de expresiv [2 p. 87].

Viziunea scenariilor presupune si prezenta unor elemente ,,materiale” de exprimare plastica — sunet,
intertextualitate, voce umand. Conceptia scenaristului va trena la nivel de intentie doar pana in momen-
tul in care vor fi animate si transfigurate toate aceste elemente ,,materiale”, anterior mentionate. Scenaris-
tul trebuie sa realizeze totalmente faptul ca fiecare fraza scrisa de el are nevoie stringenta de o transfigu-
rare, de o plasticitate intrinsecd, de o ,haind” primenitoare, de forme si modalitati de exprimare neaosa
adecvate, astfel incat nu atat cuvintele, cat starile sufletesti si trairile puse in aceste cuvinte sa vibreze, sa
prinda viatd si contur. Gandurile trebuie animate, exprimate artistic si transpuse vizual intr-un context
scenic impecabil.

Aspectul artistic si modul de transfigurare al acestuia reprezinta urmatorul element de bazd al viitoa-
rei constructii scenaristice. Aspectul artistic al programului se manifestd gradual intre ,limitele” fanteziei
si necesitd sd fie exprimat prin intermediul diverselor modalitati de simbolistica teatrala, apelandu-se la
figuri de stil, la muzica, la jocul de culori, la lumini, identificindu-se primordial firul director, laitmoti-
vul care transcende de la un capat la altul intregul concert, impriméandu-i ideatic savoare, grandoare si
spectaculozitate.

Succesul oricdrui program cultural-cognitiv are la baza un scenariu bine pus la punct, care este
elaborat atat dupa legitétile constructiei compozitionale ale scenariului si a procedeelor de elaborare a
scenariului cét si dupa elementele structural-nodale ale constructiei compozitionale ale unui scenariu.

Scenariul, in toata complexitatea sa, putem sa-1 denumim asemeni unui proiect de realizare a con-
ceptului regizoral. Nu este un lucru usor sa elaborezi si sd animezi un program cultural-cognitiv. Iata de
ce conceptul regizoral, spiritul fantezist, in general, depasesc cu mult simpla elaborare literar-textuala,
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intervenind la fiecare etapd noi detalii, precizari, modificéri ale scenariului pe parcursul intregului pro-
ces de creatie, interventiile producandu-se permanent, de la conceperea scenariului la punerea propriu-
zisd in scend a spectacolului. Ins3, exista si cazuri cAnd pana si o buna prezentare a programului artistic
pierde din originalitate si unicitate din cauza cd expunerea pe hartie a textului este efectuata neinspirat
sau/si defectuos, cu multiple carente.

Se atesta diverse nivele de expunere pe hértie a scenariilor programelor cultural-cognitive. Ele diferd in
functie de prelucrarea scenicd a materialului si de materialul propriu-zis al scenariului. Aceste nivele sunt:

— planul scenaristic;

— schita intermediara de constituire a scenariului ce include: detalierea temei, ideilor, conceptelor,
aspectelor instructiv-educative, caracterizarea potentialului public;

— libretul — mult mai detaliat decat planul scenaristic;

— excursul teatral-muzical-vocal al operei;

— scenariul literar - compartimentarea literara detaliata a conceptului ideatico-tematic si prezen-
tarea exhaustiva a textului, descrierea rolului tuturor protagonistilor si figurantilor, aranjamentul
muzical, logistica, recuzitele tehnice;

— scenariul regizoral — planul detaliat al scenariului artistic, cu precizarea strictd a spatiului scenic,
partiturilor sonore si de lumina, indicarea timpului, mizanscenei, interpretilor, textelor literare si
tuturor aspectelor organizatorice [3 p. 8].

Etapele de elaborare a conceptiei. Forma scenariului

In procesul de elaborare a conceptiei programelor cultural-educative vor fi parcurse mai multe etape:

1. Reactionarea la ,,comanda sociald’, identificarea si acumularea febrila a materialului.

2. Schitarea planului activitatii de creatie. Identificarea nucleului viitorului scenariu, cercetarea po-
tentialului public, formularea aspectelor de ordin instructiv-educativ.

3. Definitivarea planului, fortificarea planului cu material factologic, ajustarea elementelor supli-
mentare, precizarea anumitor detalii conventionale, fenomene, identificarea unor personaje con-
crete inspirate din realitate; cristalizarea tuturor componentelor constitutive.

4. Fictiunea artistica, elemente de improvizare si trierea materialului fictional de cel non-fictional.

5. Identificarea si alegerea formelor de exprimare artisticd, construirea subiectului si a derularii
propriu-zise a subiectului, definitivarea modalitatilor si procedeelor de exprimare dramatica si
artistica.

6. Respectarea aspectelor activitafii asupra compozitiei scenariului, implicarea formelor de interac-
tiune cu spectatorul, ,punerea” in scena a mesajului si transarea problemelor de tip organizatoric.

7. Definitivarea si realizarea conceptuald propriu-zisa a celei mai reusite modalititi de prezentare
scenica. Alegerea finald a modalitatilor, formelor si procedeelor de exprimare artisticd a tuturor
componentelor prevazute de conceptia scenariului [3 p. 12].

Actiunile dramatice din cadrul scenariilor pentru programele artistice (cultural-cognitive) includ o
serie de fatete artistice si ilustreaza forfa-motrice a realului in perpetua lui devenire, cu toate contradic-
tiile si interdependentele inerente. Identificarea si modul de constructie a conceptului devine mobilul
determinant pentru originalitatea definitivarii subiectului (in cazul reprezentdrilor teatralizate, festivi-
tatilor) sau in cazul animarii si potentarii subiectului (e vorba de programele ludice si de animatie, con-
certe etc.) [4 p. 36].

Continutul si forma reprezinta urmétorul detaliu important al conceptualizarii. Planul ideatico-tema-
tic nu permite ca fantezia autorului s ,,zburde”, canalizdnd-o spre acele focare ce emana o forta deosebita
pentru etapele scenariului. Selectia continutului este suscitata: de vizionarea anumitor numere artistice,
de emotiile acumulate (si sedimentate in urma vizionarii unui concert), de suitele coregrafice, muzica au-
diata, cartile citite. Toate, la un loc, exercitd o influentd majord asupra actului de selectare a continutului.
Ideile auctoriale necesitd imperios cele mai expresive genuri si specii literare, materiale documentare, apte
sd exprime cat mai sugestiv si plastic platforma ideatico-tematica a potentialei programe [5 p. 67].

Forma scenariului este la fel de importantd ca si continutul lui, conferind substanta si organicita-
te potentialului program. De remarcat ci procesul de identificare a formei decurge deseori paralel cu
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activitatea depusa asupra selectarii continutului. Forma este, de fapt, modul de viata al fondului, dar si
spatiul substantei. Identificarea si cunoasterea unei personalitafi proeminente, studierea activitétii sale
creatoare, a mediului in care s-a format, toate aceste eforturi converg semnificativ spre conturarea vii-
toarei forme a confinutului propriu-zis. Si viceversa, o anumita forma se poate plia pe unele elemente ale
continutului, facilitdind o selectie mai riguroasa a materialului, o triere mai calitativa, in definitiv. Faptul
in sine va face s fie evitat eclectismul si va determina finalmente atingerea unui rafinament si a unui stil
distinct in conturarea programului propriu-zis [3 p. 36].

La baza conceptului scenaristic se afld, primordial, determinarea adecvata a temei, in fond, circum-
scrierea acelor aspecte ce urmeaza a fi abordate de cétre autor si, respectiv, prezentate spectatorului. Tema
aleasd de autor trebuie sa fie actuala si sd inoculeze publicului firul ideatic director al tematicii, sa reflecte
problemele general-umane din societate, sa frapeze si sd impresioneze, cdci este necesar ca scenariul pro-
gramului cultural-cognitiv sa nu fie unul abstract, ci destinat unui public-tintd concret [3 p. 42].

Aceste consideratii nu oferd deopotriva o panoramé completd asupra conceptului, care presupune
un intens proces de creatie, inclusiv elaborarea temei, identificarea firului ideatic director, precum si re-
alizarea propriu-zisd a actului concertistic, sub diversele sale fatete artistice integratoare.

Astfel, conceptul este un atribut auctorial (apartindnd scenaristului, regizorului) de elaborare si
structurare a programului, ce include dezvoltarea artistica a fondului ideatic (tema, ideea principala) si
cuprinde elementele-cheie de creatie in procesul devenirii, metamorfozarii lor artistice. Prin intermediul
variatelor procedee de transfigurare artistica, scenaristul de programe cultural-cognitive identifica, in
procesul de dezvoltare a conceptului, modalitéti originale de prezentare a tematicii si a fondului ideatic,
apeland frecvent la realitdtile timpului, la configuratiile prezentului, astfel incat spectatorul sa patrunda
adanc rosturile reprezentdrii scenice, sd se identifice cu un personaj sau altul, cu un motiv, o situatie, o
problema sau un concurs de circumstante.

Conceptualizarea artistica se afld la baza succesului oricarei reprezentari scenice (spectacol de masa,
program cameral, concert de estradd sau un numdr individual), ludnd in consideratie faptul ca acest con-
cept vine sa vizualizeze si sd reflecte, in forme artistice variate si originale, viziunea proprie a scenaristu-
lui, regizorului sau protagonistului asupra vietii, idealurile sale ontologice, problematicile individuale si
intemperiile societale, sd dezvaluie mentalitati si sa descatuseze orizonturi incorsetate de prejudeciti, ne-
putinte, nepasari, indiferente etc. Importanta si rolul conceptului au fost reiterate exemplar de citre ma-
rele poet si filosof german J.W. Goethe, care mentiona ca un concept bine articulat serveste drept suport
viabil pentru orice spectacol, de dimensiuni mari sau mici, de la primul pana la ultimul detaliu [3 p. 48].

Conceptul este elementul catalizator care disemineaza si, in acelasi timp, esentializeaza materialul,
il ,,cerne” si il discerne din multitudinea de fapte, evenimente, fenomene, inducand starea de ,,logica”
artistica intregului act concertistic, fiecarui numar in parte. Datoritd conceptului, pot fi contemplate si
defibrate plenar sensul general al compozitiei, fondul ideatico-tematic si viziunea integratoare a autoru-
lui, continutul si formele de exprimare.

O metoda deosebit de importanta in procesul de elaborare a scenariului programului cultural-cog-
nitiv revine montajului intregului material. Metoda montajului scenariului reprezintd unica modalitate
viabila de a anima fiecare component al activitdtii programului cultural-cognitiv: evoluarea protago-
nistilor, citatele documentare, pasajele din operele artistice, fragmentele din peliculele cinematografice,
partiturile din piesele muzicale etc.

Montajul poarta titulatura de ,artistic”, deoarece coaguleaza toate elementele disparate intr-un tot
intreg si inseparabil, indestructibil, nucleu subordonat fondului ideatico-tematic, fara de care programul
ar suferi un fiasco total sau nu ar exista deloc [5 p. 78]. Utilizarea procedeului de metodologie artisticd in
cadrul montajului inglobeaza, pe langa conceptualizarea propriu-zisa, intercalarea de actiuni, prin con-
ferirea unui stimulent generator comun. In consecinta, se asigura o desfasurare caleidoscopici a eveni-
mentelor ce se succed spontan sau sunt controlate ad-hoc (in functie de doleanta autorului), asigurandu-
se, prin aceasta, o structura dramatica antrenanta sau chiar palpitanta pentru spectator. Succesiunea ca-
leidoscopicd a actiunilor vizeaza si un alt obiectiv: elementul asociativ si cel disociativ permit conturarea
unei opinii profund personale pentru fiecare spectator in parte. Autorul disemineaza si inoculeaza acele
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informatii marcate de procesele asociative si disociative tocmai pentru a permite publicului sd patrunda
pansiv in fondul ideatic al autorului, dar, in acelasi timp, sa decida el insusi incotro isi va directiona pro-
priile predilectii, simpatii si antipatii.

Concluzii

Elaborarea scenariului este un proces de creatie amplu, complex si multietapizat, constituit din peri-
oade de acumulare a materialelor, informatiilor inerente, cristalizarea viziunii si a conceptului, redacta-
rea (scrierea) propriu-zisd a operei dramatice.

Scenaristul va asigura complementaritatea fiecarui element astfel, incét sa rezulte, din toate compo-
nentele unite la un loc, un tot indivizibil, o opera dramaturgica integrala. Impresia de ansamblu a pro-
gramelor cultural-cognitive trebuie sa fie cea a unei lucrari majore, derulate in conformitate cu scenariul
propus, sa prezinte un concept unitar si o viziune artistica integratoare. Elementele de constructie, de
edificare in cadrul scenariilor programelor cultural-educative sunt absolut indispensabile si se bazeaza
pe o coerenta organizare si desfasurare compozitionald a materialului scenaristic.

Compozitia (ingloband elementele constitutive: unificarea, dispunerea si elaborarea), vizeaza edifi-
carea operei artistice, actionand ca principal factor ordonator si reglementator al operei artistice. Com-
pozitia posedd, totodatd, rolul de legitate, care distribuie componentele textuale, auditive si vizuale, inte-
grandu-le plastic in spectacolele literar-muzicale, manifestandu-se astfel si ca un catalizator al acestora.

Constructia compozitionald reprezintd, finalmente, componenta cea mai substantiald a procesului
de creatie artistica.
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DIE ERSTEN INSZENIERUNGEN DER ROCKOPER
IN DER MUSIK-COMEDY-THEATER DER UKRAINE

PRIMELE MONTARI ALE OPERELOR ROCK
IN TEATRUL MUZICAL DE COMEDIE DIN UCRAINA
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Hochschulprofessorin,
an der staatlichen Hochschule fiir Kunst Charkow, Ukraine
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Als erste in der Ukraine unternahmen der Hauptregisseur des Charkower Theaters der Music Comedy Jurij Startschenko
und der Hauptdirigent des Theaters Schaliko Paltadjan in den 80er Jahren die szenische Aneignung der Genre Rockoper. Sie
haben nacheinander drei Inszenierungen geschafft: ,,Juno” und ,,Avos” von A. Rybnikow und A. Wosnesenskij, ,Monch, Hure
und Monarch” von A. Zhurbin und P. Gruschko und ,Jesus Christ Superstar” von A.-L. Webber, T. Rice und ]. Kesler. Alle
Inszenierungen bezeichnet die Asthetik, die sich von den Inszenierungen der klassischen Operetten deutlich unterscheidet. Die
Choreographie war modern (A. Jakubow, V' Popow, V. Logwinenko). In den ersten zwei Inszenierungen orientierte sich der
Regisseur auf die Zusammenarbeit mit den Couturiern (Nikolaj Woronin, Anna Kriikowa), in der letzten - mit dem Theat-
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erkostiimbildner Stanislaw Kusowkin. Das Schauspielensemble in den Inszenierungen der Rockoper wurde prinzipiell nicht
auf dem Schauspielficher-System zusammengebaut, sondern laut folgender Merkmale: der Artist-Individualitit, der Mitver-
fasser vom Regisseur. Obwohl ein Synthesator, eine Elektrogitarre und ein Rythmbox ins symphonische Orchester des Theaters
der Music Comedy beigefiihrt wurden, war fiir alle Rockoper-Inszenierungen mehr die akademische Vokalart typisch, die nur
einige Darsteller versuchten zu iiberwinden.

Schliissekworter: Charkow, Theater der Music Comedy der Ukraine, Rockoper, Regie

La inceputul anilor 1980, valorificarea muzicii rock in Ucraina a luat avdnt prin entuziasmul a doi angajati ai Teatrului
muzical de comedie din Harkov - Iuri Starcenko (regizor principal) si Saliko Paltadjean (prim-dirijor). Ulterior, ei au montat
trei spectacole: ,Iunona si Avosi” de A. Ribnikov si A. Voznesenski, ,, Monarhul, pribeaga si calugdrul” de A. Jurbin si P. Grugko
si »lisus Hristos — superstar” de A.-L. Webber, T. Rice si J. Kesler. Toate aceste trei spectacole s-au caracterizat printr-o regizare
esteticd diferitd de cea a operetelor clasice. In special, a fost remarcat vocabularul modern al coregrafiei (A. Jakubow, V. Popov,
V. Logvinenko). In primele doud productii regizorul a pus accent nu pe colaborarea cu designerul de costume, ci pe confection-
area de haine personalizate, la comandd (haute couture), care au fost create de Nicolai Voronin si Anna Kriukova. Ansamblul
actoricesc in productiile operelor rock a fost axat, in principiu, nu pe criteriul de rol, ci pe criteriul de individualitate al artisti-
lot, cocreatori ai regizorului. Degi in orchestra simfonicd a Teatrului de comedie fuseserd deja introduse sintetizatorul, chitara
electricd, sectiunea ritmicd, regizarea operelor rock s-a distins, in mare parte, prin maniera vocald academicd, pe care putini
artisti au cdutat sd o depdseascd: Nicolai Butcovski (Rezanov, Pulci, Iuda), Olga Katsaeva (Magdalena), Ruslan Trizna (Tisus).

Cuvinte-cheie: Harkov, Teatrul muzical de comedie din Ucraina, operd rock, regie

Einfithrung

Unter drei Theater der Music Comedy und Operette der Ukraine (in Charkow, Kiew und Odessa)
unternahmen der Hauptregisseur des Charkower Theaters der Music Comedy Jurij Startschenko und
der Hauptdirigent des Theaters Schaliko Paltadjan als erste die szenische Aneignung der in den 80er mo-
dernsten Genre Rockoper. Das Charkower Theater der Music Comedy (das Alteste im Land) wurde 1929
durch die Schiiler des genialen Regisseur-Modernisten des ukrainischen Theater Les Kurbas gegriindet
und in den 1980er hielt nicht umsonst den Titel der Labor des modernen Repertoires. Einzelne Versu-
che dieser modernsten Genre anzueignen fithrten Ende 80er sowohl das Kiewer Theater der Operette
(die Inszenierung von Viktor Schulakow im Jahre 1989 ,,Notre Dame de Paris” von Vadim Iljin und Jurij
Rogosa nach Victor Hugo hief3 eklektisch ,,Musical-Oper”), als auch das Theater der Music Comedy in
Odessa (im Jahre 1986 hat der Ballettmeister Igor Merkovitsch das Ballett ,,Juno” und ,,Avos” inszeniert
und dabei das Phonogramm vom Komponist Aleksej Rybnikow benutzt). Danach haben beide Theater
lange Zeit darauf verzichtet, die Rockoper zu inszenieren. Nur in Charkow ist diese Genre zur fiihrenden
Richtung der Repertoire-Politik des Jahrzehnten geworden.

Die erste charkower Inszenierung - ,,Juno” und ,,Avos” von Aleksej Rybnikow und Andrej Wos-
nesenskij (1986)

Die Vorstellung hatte den uberwaltigen Erfolg als die zweite Inszenierung im Land nach der zeit-
lich ersten szenischen Version der Rockoper im Moskauer Theater ,,Lenkom” von Mark Zacharow. Der
Hauptregisseur des Charkower Theaters der Music Comedy war unter groflem Einfluss von der Zacha-
rows Vorstellung, weil er in der Premiere-Zeit seinen praktischen Lehrgang in diesem Theater machte.
Der fithrende Charkower Theaterwissenschaftler, der Doktor der Kunstwissenschaft Valerij Eisenstadt
deutete sogar auf eine bestimmte Abhingigkeit der Bithnenfassung von der Moskauer Inszenierung [1].
Die ukrainische Version von ,,Juno” und ,,Avos” hatte mehr symphonischen als Rock-Klang. Als Basis
wurde die originale Rockoperaufnahme auf der Schalplatte ausgesucht, nicht die Version von ,,Lenkon’,
die musikalisch und vokal deutlich gekiirzt wurde. Nach Erinnerungen von Sch. Paltajan aus dem Arti-
kel von W. Tschigrin hat mal sogar der Komponist A. Rybnikow angerufen. Er fragte, ob es wirklich so
ist, dass ,,Juno” und ,,Avos” im Charkow ohne Phonogramm gesungen wird, und staunte — denn es gab
sonst gar keine solchen Auffithrungen [2]. Noch eine Besonderheit der Verkorperung des Musikstoffes
waren die authentische orthodoxe Chore, die das Theaterchor (Lubov Igolkina) vorgefiihrt hat und de-
ren Klang einen riesigen Eindruck machte. In den ersten Lebensjahren der Vorstellung (die bleibt noch
bis heute im Repertoire des Theaters) war das Chor etwa die Hauptperson in charkower ,Juno” und
»Avos”. Obwohl ein Synthesator, eine Elektrogitarre und ein Rythmbox ins symphonische Orchester
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des Theaters der Music Comedy beigefithrt wurden, war fiir alle Rockoper-Inszenierungen mehr die
akademische Vokalart typisch, die nur einige Darsteller versuchten zu iiberwinden: Nikolaj Butkowskij
(Resanow), intellektuell und bezaubernd, nah der Zuschauer durch die Empfindung der Zeitnahe seiner
Rolle, und Valentina Dontschenko (Contschitta), jung, beriihrend, plastisch. Sie haben ihre Ausbildung
im Studio beim Kiewer Theater der Operette absolviert, aber in der ersten Rockoper-Inszenierung von
Startschenko haben sie bewusst auf Ausducksprinzipien der Operette verzichtet und kamen als eine
Stimmgabel fiir das ganze Ensemble der romantischen Tragddie. Die expressive plastische Partitur der
Rolle von Federico verkorperte der dramatische Schauspieler Oleg Logwinenko. Der zweite Darstel-
ler der Rolle von Resanow war der mehr erfahrene Schauspieler vom heroischen Temperament Viktor
Poberezhez, dessen Vokalart mehr zur Klassik neigte. Im Unterschied zur Gesangrolle von Resanow,
fir die die Romanze-Ziige typisch sind, waren die Gesangrollen von der Mutter Gottes (Ludmila Wo-
lobujeva und Elena Zhurawlewa, Ballettverkoérperung — Tatjana Redina) und des Hauptverfassers mehr
mit dem Operngesang gefiillt. Die Journalistin Rita Logatschewa schrieb folgendes tiber die Bedeutung
dieser Figur, die vom professionellen Schauspieler und Sénger Grigorij Babitsch dargestellt wurde: ,,Die
Figur des Hauptverfassers hat grofie inhaltliche und psychologische Beanspruchung. Er bleibt im Schat-
ten und mischt sich nicht ins Geschehen auf der Biihne, aber er fithrt unsere Gedanken, gibt historische
Hinweise, was dem Inhalt die grofe Wahrhaftigkeit gibt. Hohe Meisterschaft, gute Gesanggabe bei der
duflerlichen Sparsamkeit der Mimik und Gestik machen meiner Meinung nach diese Rolle zum kiinst-
lerischen Erfolg des Darstellers” [3]. Der Hauptverfasser, der einzige unter den Protagonisten, trug nach
Idee vom Kiinstler Nikolaj Woronin den modernen Lederanzug mit der diinnen Schnur-Krawatte. Die
Inszenierung von ,,Juno” und ,,Avos” hat das gliickliche lange Bithnenleben. Heutzutage spielt in diesem
Werk schon die dritte Generation der Solisten.

Rockoper ,,Monch, Hure und Monarch” von Alexander Zhurbin und Pavel Gruschko (1990)

Im Jahre 1989 unternahm das charkower Theater, das einzige in der Ukraine und folgend dem
Sankt-Petersburger Theater ,,Rockoper”, die Inszenierung der Rockoper nach eine Novelle vom Nobel-
pramietrdger Thomas Mann. Die moderne Szenographie von Stanislaw Kusowkin und Choreographie
von Valerij Popow sollten eine Briicke werden, die Untergang des Humanismus in Florenz im 16er Jahr-
hundert und Probleme der Ukraine in der Zeit von ,,Perestrojka” verbindet. Der Regisseur J. Startschenko
erzdhlte: ,,Fiir mich lag die Aktualitét des Stoftes in der Moglichkeit, den Konflikt zwischen der Renais-
sance und dem Mittelalter mit dem Konflikt zwischen dem ,,Stalinismus” und der ,Tauzeit (Ottepel)”
oder die Opposition der Zeiten von Brezhnew und Gorbatschow zu vergleichen. Sogar in unserer Zeit,
obwohl sich die Kunst frei entwickeln kann, gibt es genug Vorurteile, die den Progress stoppen. Zusam-
men mit dem Ballettmeister Valerij Popow versuchten wir ,,Liebe” und ,, Tod” zu verkérpern” [4]. Das
plastische Thema der Inszenierung sind ,,Sieben Todsiinden” - sieben Auftritte der Ballettsolisten. Die
stilistisch historischen Kostiime von Anna Kriitkowa fiihrten zur Mode der ,,sexuellen Revolution” Ende
der sowjetischen Zeiten zuriick. In dieser Vorstellung strebte Y. Startschenko weiter, die modern den-
kende, stilistisch vielfiltige Truppe der Solisten zu griinden. Olga Kazaeva und Valentina Dontschenko
schafften eine allegorische Gestalt von Fiorenza nach - die Stadt der grof3artigen Kiinstler und gleichzei-
tig eine schone Hure. Viktor Poberezhez und Viktor Robertow spielten den fanatischen Ménch Savona-
rola, Grigorij Babitsch - den jiingsten in der Familie Medici Bischof Giovanni, Nikolaj Butkowskij - den
Hofnarren, den Buckligen-Philosophen Pulci. Diese Vorstellung nahm am Ersten Unionsfestival der
Theater der Operette, der Music Comedy und des Musicals im April 1990 in Odessa teil. Damals kamen
zum Festival das Moskauer Operettentheater, die Theater der Music Comedy aus Swerdlowsk, Minsk
und Taschkent, das Theater ,Wanemujne® aus Tartu; ein eigenes Werk zeigten auch die Schauspieler aus
Odessa. Der Rezensent aus Odessa lobte in ,,Moénch, Hure und Monarch” die Stimmen der Solisten und
zeichnete folgendes aus: ,,Dynamik des Orchesters unter der Leitung von Sch. Paltadjan” [5], ,kompakt
und der Atmosphdre entsprechend fiihrt die mittelalterlichen Chorale das Kollektiv unter der Leitung
von L. Igolkina [5], ,,das Ballett ist professionell stark, dient aber nur als eine Illustration zu den Siinden
erotischer Art” [5]. Leider blieb ,,Moénch, Hure und Monarch” im Repertoire des Theaters nicht lange,
weil der historische Inhalt der Rockoper eher auf die erfahrenen Zuschauer orientiert wurde.
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Der Hohepunkt der Politik der Bereicherung des Repertoires und der Truppe durch die Erfah-
rung der Rockoper - ,,Jesus Christ Superstar” nach A.-L. Webber und Jaroslaw Kesler (1993)

Die Erfahrung der Inszenierung von Pavel Chomskij im Moskauer Theater ,, Mossovet” (wo die Pho-
nogramm aktiv benutzt wurde) genauso wie die Vorstellung von W. Podgorodinskij im Theater ,,Rocko-
per” aus Sankt-Petersburg, wo es richtig gespielt und gesungen wurde, hatten keinen Einfluss auf die
Inszenierung in Charkow. Als Orientierung diente nur die Aufnahme auf der Schalplatte. J. Startschenko
suchte lange das visuelle Bild der Vorstellung. Er hat sogar den Szenographen gewechselt (S. Kusowkin
statt K. Tscherepanow). Die Inszenierung erfreute durch den Stil und den Lakonismus des visuellen
Bildes. Die Biithne wurde fiir die dramatische Handlung der plastischen Gruppe und der Schauspieler
befreit und die Szenographie transformierte mobil das Handlungsort vor den Zuschaueraugen mal zum
Palast von Pilatus, mal zum Tempel in Jerusalem, mal zum Zelt in der Wiiste. In diesem Werk wurde
hinsichtlich der Synthese des dramatischen Schauspiels und des anspruchsvollen Gesangs (Rock, Spi-
ritual) der vielfiltige biblische Konflikt ideal realisiert: Jesus und Judas, Magdalene und Pilatus, Messi-
as und Jiinger, Gott und Menschenmenge (plastische Regie von Vitalij Logwinenko). Der Gesetzgeber
des Schauspielsstils in dieser Rockoper war Grigorij Babitsch, der die Rolle von Jesus darstellte. Bei der
Sparsambkeit der duf8erlichen Mittel der Aussagekraft erschiitterte sein Spielen durch die Tiefe der dra-
matischen Gestaltverkorperung. J. Startschenko erinnerte sich: ,,Babitsch hatte die seltene wunderbare
Zusammenstellung, die nur wenige Vokalisten aneignen: die ausgezeichnete professionelle Schauspiel-
virtuositdt und den wunderschonen Gesang. Der ideale Schauspieler-Vokalist. Die Jesus-Rolle ist kom-
pliziert, weil sie vom Artisten verlangt, die menschliche Seite des Gottessohnes mit der eigenen Haltung
zu dieser grofiten in der Geschichte Person zu verbinden. Nur Babitsch hat das geschafft. Ich habe sogar
in dieser Zeit das Aura-Licht {iber Jesus-Babitsch gesehen [4]. Der andere Darsteller der Jesus-Rolle war
der nach der Ausbildung dramatische Schauspieler Ruslan Trisna. Seine Darstellung lag mehr am Herzen
den Liebhabern des reihen Rocks, aber er hat es nicht geschaftt, die Ganzheitlichkeit der Rolle zu errei-
chen. Olga Kazaeva, die die Rolle der Magdalene darstellte, nach der Meinung vom Rezensenten, war am
néchsten zur Genre der Rockoper [6]. Auflerdem eréffnete sie den inneren Konflikt von Maria, was sie
mit Jesus-Babitsch und Judas-Butkowskij verband. Die Deutung der Rolle Judas von Nikolaj Butkowskij
wurde auf den philosophischen Variationen von Ernest Renan, Leonid Andrejew und Michail Bulgakow
aufgebaut. Die Vokalart des Darstellers wurde durch den fiir den Rock-Stil geeigneten ,,Seelengeschrei”
gekennzeichnet. Die Besonderheit der Inszenierung von ,,Jesus Christ Superstar” im Charkower Theater
der Music Comedy war eine starke innere Verbindung vom klugen Judas und weisen Jesus. Das tragische
Gefiihl, die Katharsis bekamen die Zuschauer, nachdem sie verstanden hatten, wie stark die Ahnlichkeit
zwischen Dem, Der verraten musste, und Dem, Der verraten wurde, war.

Fazit

Das Charkower Theater der Music Comedy ist das einzige Theater, das die kompliziertesten Rocko-
pern von A. Rybnikow, A. Zhurbin und A.-L. Webber ohne Phonogramm aufgefiihrt hat (Dirigent Sch.
Paltajan). Alle Rockoper-Inszenierungen von J. Startschenko bezeichnet die Asthetik, die sich von den
Inszenierungen der klassischen Operetten deutlich unterscheidet. Die Choreographie war modern
(A. Jakubow, V. Popow, V. Logwinenko). In den ersten zwei Inszenierungen orientierte sich der Regis-
seur auf die Zusammenarbeit nicht mit den Theaterkostiimbildnern, sondern mit den Couturiern (Ni-
kolaj Woronin, Anna Kritkowa). Das Schauspielensemble in den Inszenierungen der Rockoper wurde
prinzipiell nicht auf dem Schauspielfacher-System zusammengebaut, sondern laut folgender Merkmale:
der Artist-Individualitit, der Mitverfasser vom Regisseur, der dramatische Schauspieler mit den Vokal-
gaben. In 1980er — 1990er Jahren beeinflusste die Arbeit in der Genre Rockoper eine mehr moderne
Auffassung der Werke in den Genres Operette, Music Comedy und Musical.
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Adresdndu-se unor destinatari potentiali, textul artistic exercitd mai multe functii: expresivd, referentiald, cognitivd,
formativd. Calitatea de cititor antreneazd, implicit, dezvoltarea perceptiei, imaginatiei, a gandirii artistice, valorificarea si
dezvoltarea potentelor de creativitate literard. Atdt in procesul de predare cdt si in cel de receptare/interpretare a literaturii,
este necesar sd se tind cont de anumite principii specifice, in primul rand, de principiul literaturii ca artd: abordarea literaturii
in maniera unei curiozitdti, testarea cunoagterii prin experientd, dorinta de a trdi intru ambiguitate, perfectionarea si rafin-
area permanentd a simturilor, echilibrul dintre logicd si imaginatie, sesizarea relatiilor dintre pdrtile constitutive ale operei.

Cuvinte-cheie: operd literard, profesor, receptor, principii, gandire artisticd, interpretare

Addressing potential recipients, the artistic text has several functions: expressive, referential, cognitive, formative. The
capacity of a reader implicitly involves the development of perception, imagination, artistic thinking, improvement and devel-
opment of the abilities of literary creativity. In the teaching process, as well as in the reception/interpretation of literature, it is
necessary to take into account certain specific principles, first of all, of literature as an art: approaching literature in the manner
of a curiosity, testing the knowledge through experience, the desire to live in ambiguity, perfecting and permanently refining
the senses, balance between logic and imagination, realization of the relationship between the constituent parts of the work.

Keywords: literary work, teacher, receiver, principles, artistic thinking, interpretation

Introducere

Spre deosebire de alte forme ale cunoasterii umane, literatura, ca ramura a artei ce valorificd functia
expresiva a limbii (expresivitatea rezulta mai ales din folosirea limbajului mediat, cu invelis senzorial,
capabil sa emotioneze), se adreseazd preponderent sensibilita{ii, declanseazd efecte emotionale, estetice.
Avénd ca scop obtinerea unui efect estetic, aceastd functie (expresivi/hedonistd) a operei nu se dezva-
luie decét in relatie cu receptorul. Adresandu-se unor destinatari potentiali, textul artistic isi exercita si
alte functii ale sale: referentiala (transmite o viziune a scriitorului despre realitate, despre lume), cogni-
tiv-informativa (,opera ne comunica informatii artistice organizate intr-un mesaj specific si transmise
printr-un cod” [1 p. 124]), formativa (,,opera literara isi formeaza un subiect capabil sd recepteze, care se
lasd influentat de ea si contribuie la formarea constiintelor, a convingerilor, la dezvoltarea sensibilitatii,
a gustului estetic” [2 p. 18]). Coordonatele de bazd ale functiei formativ-artistice insumeaza spiritul de
receptivitate fata de tot ceea ce este nou, cultivarea motivatiei cognitive si a interesului pentru cunoaste-
re, dezvoltarea mobilitétii si a creativitatii, formarea unor temeinice deprinderi de munca intelectuald, a
unor valori morale. Preocupdrile invatamantului privind cultivarea functiei formativ-artistice in preda-
rea literaturii sunt orientate nu numai in directia a ceea ce trebuie sa stie studentul, ce trebuie sa invete, ci,
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mai ales, cum recepteaza si exprima el semnificatia si valoarea literara a textului, cum reactioneaza spon-
tan si independent in contact cu literatura. Deschiderea spre un invatdmant formativ are ca imperativ
~formarea si dezvoltarea motivatiilor si a atitudinilor (constientizarea apartenentei la o cultura nationala
moderna in contextul celei universale prin motivatia intrinseca de insusire a valorilor limbii si literaturii
roméne; conturarea unui univers afectiv si atitudinal manifestat prin receptarea valorilor de limba si
literatura; cultivarea necesitatii interioare de deschidere spre multi- si interculturalitate etc.), a gandirii
critice prin interiorizarea valorilor literare/estetice/culturale etc., a gustului estetic pentru literatura de
valoare, a unui stil intelectual propriu de comunicare in educatie, convergent libertatii de interpretare
a textelor literare” [2 p. 8]. Calitatea de cititor antreneaza, implicit, dezvoltarea perceptiei, imaginatiei,
a gandirii artistice, a valorificdrii potentelor de creativitate literara. Tindnd cont de aceste deziderate,
subliniem c4, atat in procesul de predare cat si in cel de receptare a literaturii, este necesar sa se tina cont
de anumite legitéti si principii specifice, in primul rdnd, ale literaturii ca arta. Dar, in afara de acestea, se
impune si respectarea unor reguli/principii de natura didactica/metodologica.

1. Principii si sugestii metodice privind predarea/receptarea textului artistic

1.1. Abordarea literaturii in maniera unei curiozitati

Esteticianul Michael J. Gelb, studiind operele si scrierile lui Leonardo da Vinci [3], a reusit sd extraga
sapte principii aplicabile omului Leonardo si rezultatelor muncii sale. In cele ce urmeaza, vom incerca si
oferim anumite repere teoretice si sugestii practice privind predarea/receptarea textului literar, avand in
vedere céteva dintre principiile in cauza (adaptidndu-le, evident, la predarea literaturii). Primul principiu
se referd la abordarea literaturii in maniera unei curiozititi nestavilite si permanente, precum si a unei
cautdri neobosite, cu scopul de a cunoaste si de a invata. Or, formabilul nu va ajunge la sensurile si sem-
nificatiile profunde ale operei artistice, decat daca se va lasa condus de aceastd sete mistuitoare. ,,Prin ce
se deosebeste opera ce urmeaza a fi studiata de cea studiatd deja?”, ,Cum se rezolva conflictul?”, ,Ce tip
uman reprezintd personajul?” - sunt cateva dintre intrebdrile pe care si le poate pune potentialul cititor.
Deci, a-1 face pe acesta sa-si puna cit mai multe intrebari si sd caute permanent raspunsuri la ele, a-1 face
sd fie curios este una dintre sarcinile de baza ale predarii. Pentru realizarea acesteia pot fi folosite diverse
procedee de lucru, cele mai la indemana fiind urmatoarele:

a) jurnalul de notite/book-notes-ul. Studentul noteaza (nu i se impune un algoritm/o mostra/schema
anume) in mod regulat impresii, ganduri, observatii, intrebari etc., imediat ce apar fie inainte/in procesul
si/sau dupa lectura textului, fie in timpul discutiei din cadrul lectiei sau in afara ei. Totodata, el va supli-
menta carnetelul cu diferite materiale (citate, pasaje, fotografii etc.) din ziare, reviste, internet, pe care le
descoperd accidental sau intentionat. Ulterior, aceste insemnari vor fi folosite cu diferite ocazii;

b) asaltul de idei (brainstormingul). E necesar ca potentialul receptor sa exerseze cat mai des, scriind
fara sd ridice tocul de pe hartie, timp de mécar zece minute, orice cuvinte si asocieri de cuvinte care ii vin
in legatura, de exemplu, cu titlul, cu finalul operei, cu comportamentul personajului etc. Evident, el poate
debita multa informatie redundanta, dar acesta este semnul obisnuintelor de superficialitate a gandirii.
Perseverand, va ajunge la semnificatii profunde si la intelegerea unor relatii complexe ale lumii operei;

c) contemplatia, care il deprinde sa acorde timp si atentie gandurilor, emotiilor, sentimentelor pro-
prii, sa le urmareasca desfdsurarea, sa le infeleagd/constientizeze asa cum sunt, fara a le deforma prin
impulsul si reactia inerente oricirei miscari sufletesti. In acest caz, studentul va fi indemnat de profesor
sd-si observe emotiile provocate de lectura, aparute in timpul discutiei colective asupra operei (,,Ce emo-
tii ai trdit, citind textul?”, ,Ce sentimente ti-au provocat aceste emotii’, ,Cand/in ce moment ai realizat
cd trdiesti cea mai profunda stare?”, ,Cind ai mai trdit asemenea stari?”, ,Ce le-a provocat?” etc.), sa le
numeasca scurt si concis (tristete, iritare, bucurie). Or, din constientizare decurg: asumarea (,,Eu simt
aceasta...”) si acceptarea (,,E bine sd simt asa, e o stare fireascd, pentru cd ..”).

1.2. Testarea cunoasterii prin experienta

Cel de-al doilea principiu pe care Michael Gelb il observa ca fiind unul dintre firele ce strabat acti-
vitatea lui Leonardo da Vinci este testarea cunoasterii prin experientd. Raportat la receptarea literaturii,
acest deziderat impune tipul de invatare prin descoperire. Inclus in diverse activita{i de cercetare, dirijat
de profesor, studentul, intr-un final, va fi in stare el insusi sa gaseascd solufia, sd-si formuleze punctul
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propriu de vedere asupra problemei/operei literare, sa-si argumenteze opinia, el va putea deosebi valoa-
rea de nonvaloare, renuntand la propozitiile-stereotip extrase din diferite ghiduri, manuale, culegeri,
monografii, pe care, de cele mai multe ori, le reproduce fara a le constientiza. Utilizarea experientei es-
tetice si de viatd a formabililor in noi situatii (,,Ce sfat i-ati da lui Stefan Gheorghidiu in momentul cand,
gelos si obosit, e dominat de gandul unui eventual divort, avand in vedere si faptul ca personajul nu-si
poate inchipui viitorul fara Ela, nevasta-sa? Cum veti proceda in locul lui?”, ,Imaginati-va ca ati fost
martor in momentul cAind Goe le numeste pe matusi proaste. Scrieti citeva replici pe care i le veti spune
lui Goe”), a reevaludrii prin stabilirea de noi raporturi intre cunostinte, a apropierii problemelor operei
literare de cele care ii fraimanta pe ei, prelucrarea informatiilor prin adoptarea unor altor scheme ope-
rationale genereaza noi informatii, favorizeaza producerea unor noi cunostinte ce nu existau la punctul
de pornire. Mentionam c4, incercand sa rezolve problema, formabilii vor apela la cunostintele lor despre
natura faptelor morale, la experienta lor de viatd. Selectdnd una dintre multiplele solutii posibile ori for-
mulénd alta, ei o vor compara cu valorile, idealurile, viziunile lor. Momentul acestei corelatii genereaza
nu numai o analiza rationald a modalitatilor, a cdilor posibile de comportare a personajului literar, dar si
atitudinea emotiva a lor fati de aceste modalititi. In acest proces de analiza ei vor ajunge si inteleagd ca
experienta de viad nu le este suficientd pentru a rezolva problema. Mai mult decat atét, ei simt necesita-
tea de a cauta o solutie ce i-ar satisface. Luarea unei hotdrari capata un caracter pur personal, devine unul
dintre motivele activitatii de cunoastere. Locul acestui motiv se afirma mai intai in sistemul motivational
al formabilului. Astfel, spiritul independent il va face sa puna la indoiala teoriile si chiar unele dogme.

1.3. Dorinta de a trai intru ambiguitate sau conceptul de opera deschisa al lui Umberto Eco

Una dintre trasaturile limbajului artistic este opacitatea — ,,0 cortina care iti bareaza patrunderea in
scena si, prin atributele deosebite ale constructiei sale, iti impune s-o privesti cu atentie, pentru ca, in
linistea contemplatiei, sd poti asculta ecourile vagi de dincolo de ea” [4 p. 68]. Asadar, pe masura ce stu-
dentului i este trezita puterea curiozitatii, pe masura ce el isi probeaza profunzimile experientei si isi as-
cute simfurile, poate ajunge si se confrunte cu necunoscutul. In aceastd ,,ipostaza’, secretul cel mai mare
al dezlantuirii potentialului creativ este a menfine starea de receptivitate, iar cheia acestei descatusari este
dorinta de a trai intru ambiguitate, de a imbratisa paradoxul si nesiguranta (cel de-al treilea principiu de
care se conducea Leonardo da Vinci).

In aceasta ordine de idei, Lucian Blaga, adeptul cunoasterii luciferice, mentiona: ,Eu ma bucur c
nu stiu si nu pot sa stiu ce sunt eu si lucrurile din jurul meu, caci numai asa pot sa proiectez in misterul
lumii un inteles... Omul trebuie sd fie creator, de aceea, trebuie sa renunte cu bucurie la cunoasterea ab-
solutului” [5 p. 427]. Deci, deschis unor interpretdri multiple, limbajul poetic devine, prin sugestie, chiar
nelimitat semantic. Umberto Eco numea aceastd caracteristica ,deschiderea operei in miscare”

Din acest punct de vedere, ceea ce vor retine formabilii in procesul interpretarii operei literare este
faptul cd exista diferite grade de deschidere, ca limbajul poeziei moderne (si nu numai!), de exemplu, al
carui obiect e domeniul impalpabilului si al imaginarului, inaccesibil imitatiei naturii exterioare, exacte
a acesteia, este deschis unor interpretdri multiple. Acest deziderat impune renuntarea la ideea ca un text
trebuie inteles doar intr-un singur fel si la banala intrebare ,,Ce a vrut sa spuna autorul in aceastd opera?”.

1.4. Perfectionarea si rafinarea permanenta a simturilor

Perfectionarea si rafinarea permanentd a simgurilor (un alt principiu) este o modalitate de imbogati-
re a existentei umane. Modul, in special, al artistului de a privi lumea/realitatea inconjuritoare/natura ii
permite sa surprinda subtilitati fara precedent. ,,Omul obisnuit priveste fara sa vadd, asculta fara sa auda,
atinge fara sa simtd, mananca fira sa guste, se misca fard sa fie constient de asta, inspird fara sa simta
mirosul ori parfumul si vorbeste fira si gaindeascd”, sustinea Leonardo da Vinci. In aceasti ordine de idei,
amintim si celebrul vers al simbolistului francez Paul Varlaine, prin care este definita poezia: ,,Parfum,
culoare, sunet se-ngana si-si raspund”.

Deci, a-1 face pe formabil sd simta, sa patrundd in armoniile textului artistic si sa le infeleaga, sd se-
sizeze predilectia scriitorului pentru o anumita culoare, pentru o gama de sunete, rolul si semnificatiile
imaginilor auditive, ale cromaticii este o condifie inerentd interpretdrii/receptdrii literaturii. ,,Care este
cel mai frumos lucru pe care l-ai vizut vreodata?”, ,Care este sunetul minunat ce te-a facut sa tresalti?”,
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»Care este cea mai rafinata si tandrd atingere?”, ,Imagineaza-{i un gust sublim si o aroma imbietoare!”,
,Cum afecteaza un sim{ modul in care tu experimentezi un altul sau le experimentezi pe celelalte?”, ,,Ce
sunet l-a facut pe scriitor sa tresalte?”, ,Ce place cel mai mult scriitorului in momentul contemplarii
naturii?”, ,Ce a afectat simfurile scriitorului?” etc. — iata un inceput de discutie pe marginea unor opere
literare (de exemplu, ,,Lacul’, ,, Peste varfuri” de M. Eminescu, ,,Plumb” de G. Bacovia).

Totodatd, in vederea dezvoltérii simturilor formabililor, profesorul le poate propune, inainte sau
dupa lectura, de exemplu, a poeziei ,,Lacul” de M. Eminescu, sa priveasca in ticere cel putin trei-patru
reproduceri dupa lucrérile unor pictori celebri, cu imaginea unui lac si, facand abstractie de titlul pictu-
rii, de ceea ce stiu despre ea, sd-si noteze impresiile, momentul si motivul aparitiei acestora, sd le impar-
taseascd apropiatilor, colegilor. Ulterior, impresiile respective vor fi comparate cu acelea traite in timpul
lecturii operei si notate in book-notes-ul lor.

Urmatoarea etapd presupune analiza tabloului din natura, desprins din opera literara, in comparatie
cu imaginile de pe reproduceri. Un procedeu destul de interesant, care poate fi utilizat, atat in vederea
dezvoltarii simturilor formabililor cat si a descifrarii semnificatiilor imaginilor auditive atestate in text,
este ascultarea pe straturi. Interpretdnd, bunaoara, din aceastd perspectivd, poezia ,,Seara pe deal” de
M. Eminescu, ei vor fi indemnati sd asculte, sa auda si sa remarce sunetele cele mai puternice (,,buciumul
sund’, ,toaca rasuna mai tare’, ,,clopotul vechi umple cu glasul lui seara”). Apoi, dupa ce le-au constienti-
zat (,,Identificati in poezie indicii gramaticali care v-au determinat sa considerati ca sunt cele mai puter-
nice sunete’, ,,Ce efect au ele asupra omului/eului liric?”, ,Ce semnificatii comporta ele in opera?”), trec
la urmatorul strat - sunetele mai domolite: ,,scartdie-n vant cuampéna’, ,,fluiere murmurd’, ,,apele plang”.
Pentru a le constientiza si pe acestea, formabilii pot compara perechile: ,,buciumul suna” -, fluiere mur-
murd’, ,toaca rasuna — apele plang”.

Urmaitorul strat este cel al sunetelor pasilor (,,pasul spre tine grabeste”), al declaratiei de iubire (,,spune-
ti-voi cat imi esti draga”), al surasului (,,i surazand..”), al batailor inimii (,, Astfel de noapte bogata,/Cine pe
ea n-ar da viata lui toatd?”). Studentii pot asculta si pauzele dintre cuvinte, dintre versuri si, in asa mod, vor
descoperi bogitia si farmecul acestei dimensiuni auditive, iar in ultima instanta - si sensibilitatea poetului.

1.5. Concordanta/echilibrul ,,logici-imaginatie”

Arta si stiinta sunt, in definitiv, doua forme de activitate prin care omul isi afirma modelele mentale,
simbolurile, fie ele artistice sau matematice, reflectand aceleasi schimbari la nivel de intelegere si repre-
zentare a realitatii care il inconjoard. Leonardo da Vinci scria in tratatul sdu de pictura cé ,,acei care devin
indragostiti de arta, fara sd se fi aplecat asupra studiului stiintific al partilor ce o compun, pot fi comparati
cu marinarii care ar pleca sa navigheze pe mare fara carma si busola si care, astfel, n-ar putea sa fie siguri
cd ajung in portul dorit”. Prin urmare, dezvoltarea deopotriva a laturii stiintifice a individului si a celei
artistice, a logicii si a imaginatiei, necesitatea echilibrului dintre ele este o legitate/un principiu/un impe-
rativ al formarii personalitatii. Pentru atingerea acestui deziderat, un rol important il are analiza detali-
ilor, stabilirea anumitor relatii intre lucruri. ,Realizati o reprezentare grafica a conflictului psihologic al
lui Apostol Bologa’, ,,Decodificati printr-o formuld matematica mesajul textului’, ,, Asociati dezechilibrul
sufletesc al personajului cu un fenomen al naturii/cu orice altceva si argumentati-véd optiunea” etc. — sunt
cateva intrebari-sarcini care contribuie, in mare masura, la dezvoltarea gandirii logice.

1.6. Sesizarea relatiilor dintre partile constitutive ale operei

Ca principiu al activitatii lui Leonardo da Vinci, Michael Gelb mentioneazd, de asemenea, recunoas-
terea si aprecierea interrelatiei tuturor lucrurilor si fenomenelor. In aceasta ordine de idei, subliniem ci
chiar structura oricarei opere literare presupune integrarea elementelor constitutive (de continut si for-
mad) intr-un tot inchegat (coerent la suprafata textului ori numai in profunzimile lui), inteles ca sistem al
relatiilor dintre parti. Prin urmare, concentrarea atentiei asupra fabulei in detrimentul discursului sau, in
exclusivitate, asupra acestuia din urma, neglijandu-se elementele diegezei, duce neapérat la schematism.

Dincolo de acest fapt, putem vorbi si despre interrelatiile dintre opera si evenimentul biografic/soci-
al, dintre opera si realitatea sociala/politicd, ce a determinat aparifia textului etc. Toate acestea, analizate
in procesul receptarii textului literar, vor contribui, cu siguranta, la intelegerea lui. ,, Analizati relatia lui
Ion (romanul ,,Jon” de L. Rebreanu) cu périntii/Ana/Florica/lumea satului/valorile morale/pamantul etc.,
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»Formulati o concluzie cu privire la rolul fiecarei parti in constituirea destinului personajului/la impactul
fiecirei parti neglijate asupra lui Ion/Ana’, ,,In ce masura scopul pe care si l-a propus Ion este integrat cu
valorile morale?” — jata cateva intrebari, rezolvarea cdrora contribuie la intelegerea relatiei ,,parte - intreg”

Pentru a descoperi si intui firele invizibile dintre lucrurile din universul operei/lumea inconjuratoa-
re, mai ales la etapa de sinteza/de formulare a concluziilor, studentii vor fi solicitati sa mediteze asupra
unor concepte-cheie care stau la baza creatiei literare studiate (de exemplu, in cazul romanului ,,Padurea
spanzuratilor” de L. Rebreanu ei vor medita la ce inseamna conceptele ,,datorie’, ,,patriotism’, ,,credinta’,
»iubire fata de oameni’, ,,lege” etc.). Mai mult, in rezultatul interpretarii operei literare, ei vor trebui sa
constientizeze si relatiile lor cu mediul in care traiesc, cu o anumita persoand, cu lumea din jurul lor,
legaturi care inseamnad adaptare, apartenenta, intelegere, respect, afectiune, dragoste (,Cum se aplicd
relatia ,parte — intreg” in viata voastrd, la voi insiva?”).

Concluzii

In concluzie, menfionidm ci nu este suficient si dispui de un potential creativ de aptitudini, daca
acestea nu sunt orientate strategic, prin motivatie si atitudini, catre descoperirea si generarea noului cu
valoare de originalitate. Iatd de ce lectiile de literatura e bine sa rdspunda principiilor si cerintelor expuse
mai sus.
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Articolul pune in discutie tipurile de interpretare regizorald a sursei literare initiale in spectacole pentru copiii ale Tea-
trului de Pdpusi din Belarus la inceputul secolului XXI. Se disting doud tipuri de interpretare a elementelor textuale prime,
caracteristice repertoriului copiilor: pe baza ilustratiilor la text si pe baza studierii textului. Articolul prezintd, de asemenea,
o analizd a spectacolelor pentru copiii ale Teatrului de Papusi din Belarus, in conformitate cu clasificarea tipurilor de interp-
retare regizorald a sursei literare inifiale.

Cuvinte-cheie: teatru de pdpusi, spectacole pentru copii, interpretare regizorald, imagine vizuald

The article considers the types of the director’s interpretation of the literary source in the performances for children of
the Belarusian State Puppet Theater at the beginning of the 21st century. Two types of interpretation of the textual basis,
characteristic of the children’s repertoire, are distinguished in the work: based on the illustration of the text and based on the
study of the text. The article also presents an analysis of the performances for children of the Belarusian State Puppet Theater
in conformity with the classification of the types of the director’s interpretation of the literary source.

Keywords: puppet theater, performances for children, director’s interpretation, visual image

BBenenmne

VHTepnperanys, Kak MeTOZ, MICC/IEIOBaHNsA, OepeT CBOe Ha4alo B aHTUYHOI HayKe repMeHeBTHKe. Ee
11e7Tb — paciipoBKa IPEeBHNUX CBALIEHHBIX TeKCTOB. J]o mosBIeHns B XX Beke pexIccepcKoii mpodeccrm
IIOCTAHOBILVIKM, KaK IIPaBIIO, He IpUberamm K XyZ0o)KeCTBEeHHOI MHTePIIpeTaliy TeKCTa, IIOCKOMIbKY OC-
HOBHOJ1 3aj1a4eli ITpy ero NMHCIeHN3aLuy ObIIo pacKpbITe (habyTbHO-ComepsKaTebHOl CTOPOHBI IIbechl. B
COBPEMEHHOM TeaTpe peXKyccep BBICTYIIAeT He KaK MITIOCTPATOP JINTepaTypHOIL 6asbl, a KaK aBTOp, CIIO-
COOHBIN Ha ee OCHOBE TOBOPUTD O CETOAHAIIHEM JIHE, JOTIOHASA CLIEeHNYeCKOoe IPOU3Beie e IMYHbBIMU
NEPEXVBAHNAMM U ONBITOM. EC/u CrieKTak/Ib BOCIIPMHMMAETCA He KaK MIIICTPals, a KaK aKTyaJbHOe
peXiccepckoe BbICKasbIBaHMe, QUKCUPYIOllee BHETEATPATbHY0 O0IEeCTBEHHYIO PeaIbHOCTD, YaCTO IPH-
YUHOJT 9TOr0 OYAeT MHTepIpeTaLys — AUAJIOT CO3AATeNs CIIEKTAKIIA C IMTePaTyPHBIM IIEPBOMCTOYHIKOM.

B coBpeMeHHOM 6€I0OpYCCKOM TeaTpe CaMbIMU SIPKMMU, C TOUKU 3PEHNS PEXICCEPCKOTO PelleHN,
ABJIAIOTCSA CIEKTAK/IN TeaTpoB KyKosl. [locTaHOBIMKM Bce Yallje MHCLEHUPYIOT C/IOXKHBIE TUTEPATyP-
Hble TEKCTHI (IpaMaTyprudeckue, IposandecKue, II03TNYeCKe), ATAaNTUPYA UX /IS IIPeAMETHOTO MUpa
CLIEHBL. B repmeHeBTHKe CylIeCTBYET IBa MOAXOMA K MHTepNpeTnpoBanuio. IlepBoiii — mHTEpIpeTanysa
Ha OCHOBE J/UTIOCTPALINNU TEKCTa — ObUI CPOPMYIMpPOBAH HeMELKUM (1UI0codoM U NMPONOBETHUKOM
@. IllneriepmaxepoM, KOTOPbIN BbICKAa3bIBAJICA IPOTUB aKTyaIM3alyy ¥ BKIIOYEHNA B IMTEPATyPHbIN
¥ XY[J0)KeCTBEHHBIII NIepBOMCTOYHMK IMYHBIX IepeXNBaHuii cosparend [1 c. 8]. ABTop BTOporo mnog-
XOfla — MHTepIpeTaluy Ha OCHOBE JMCCIeNoBaHNA TeKcTa — X.-I. [agaMep, HanpoTuB, NpMBETCTBOBA
aKTya/lM3alnIo TeKCTa, 6ojee TOro, cuuTan ee Heobxoxumoii [1 c. 9].

VInTepnperannsa Ha OCHOBE MITIOCTPALMI TEKCTA

B crexTakax s geteit mpouecc GOpMUPOBAHNA TYXOBHBIX LIEHHOCTEN 1 OPUEHTUPOB 3PUTENA
IIPOVCXOUT O/Iarofiaps 3peMIHOCTY (POPMBI 11 y3HaBAeMOCTH CIoXKeTa U repoes [2 c. 19]. VimenHO
II03TOMY OOJIbIIOe KOMYEeCTBO NETCKUX CIIeKTakseil beopycckoro rocyapcTBEHHOTO Tearpa KYKoi
(manee BI'TK) - aT0 cka3ku, TeKCTBI KOTOPBIX VUIIOCTPUPYIOTCA peXXnccepami 6e3 OIIANKN Ha Cerofi-
HAIIHWIT JeHb. B 60/MbIINMHCTBE C/Ty4aeB B HUX CMOJE/NIMpPOBAaHbI OCHOBHbIE apXeTUIIMYecKye mpobiie-
MbI, KOHQ/IVIKTBI I HOPMBI IIOBeEeHMs, C KOTOPBIMI MOXKET CTONKHYTbcs pebeHOK. Kak mpasuio, B
KayecTBe IIEPBOOCHOBBI PEXKIICCEPI BLIOMPAIOT IIPOM3BENEHM 3apyOe>KHBIX aBTOPOB B ITepecKase 13-
BECTHBIX PYCCKMX IMcaTeneil. ITO MCTOPUM O CMeIOCTH, fo6pe, Mo6BY, YecTHOCTH 1 T. 1. Hampumep,
B ibece Kpacnas [llanmouka E. [lBapija co3panHoit 1o ogHouMeHHoi1 ckaske 111 [Teppo, aBTop 6epesxHo
COXpaHsAET CIOKET U OCHOBHbIE MJieV IEPBOMCTOYHMKA, HO BCe Ke MICTOpUA IIPY OCTAHOBKeE IIpeTepIe-
BaeT HEKOTOPbIe MI3MEHEHNA, OTPAKAIOIIVIe B3I/IA/bI COBETCKOTO 00IIeCTBa Ha BOCIIUTaHMe peOeHKa.

B Kpachoit Illanmouke E. IlIBaprja Tema py>kObI pacKpbIBaeTCA Yepe3 >KepTBEHHOCTb 1 OeCKOPBICT-
Hyto nomotb. ITo gopore k 6abymke Kpacnas Ilanoyka momoraeT BceM XMBOTHBIM, KOTOPBIE eii CITy-
YaliHO BCTpeYarTCA: 3aina bemoyxa meBo4yka yuut cMenocty, a Mense/o MakeT Ma3blo IIOKYCAaHHYIO
MOPZIOUKY, a B OTBET IIOJIy4aeT 3amuTy u 3abory. Kpome Toro, oueHb Ba)KHYI0 POJ/Ib B IIbeCe UTpaeT
o6pas marepu Kpachoit Illanouxn. VIMeHHO oHa cracaet ieBouky u babymiky ot 3oro ceporo Bosnka.
ITogo6Has TpakTOBKa (pMHa/MA OTINYAETCS OT OPUTHHAIBHOIL, B KoTopoit KpacHyto Illanmouky cracator
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HpoBoceky. TeM caMbIM ApaMaTypr IOAHMMAET BXXHYIO TEMY AYXOBHOI 6M30CTH MaTepy U pebeHKa,
obpaijasi BHUMaHNe Ha ee CHOCOOHOCTb IOMOYbD JiaXKe B CAaMOII TSDKEJION CUTYaLNN.

B cniexrake 1986 . BOITpOCHI IyLIIEBHOTO POACTBA AETEN M POAUTENEN, He ABIAIOLEC IPUOPUTETHDI-
MU JIA UJE€0TIOTMY COBETCKOTO BpEMEHM, AKKYPaTHO HUBEMPYIOTCA pexxuccepoM AH. JlenackuM. [lmaBHoI
B IIOCTaHOBKe CTaHOBUTCA ipy»x6a. Mama Kpacnoii [llanouky mosBiisieTcsl TONbKO BHaYasIe, KOTfa IlepeaeT
[0Yepy MMPOXKKY U BO BpeMsI TOPXKECTBEHHOTO (MHATBbHOTO MOK/IOHA ITOCTIe CIIACeHNs IeBOYKM U ee Oa-
Oymuxu poBocekamit. Takum 06pa3oM, CTaHOBUTCS OUEBMIHO, YTO BayKHETIIIIAs TeMa He YIIOMIHAETCA TaKe
BCKO/Ib3b. COCTaB repoeB B CIIEKTAK/IE TAKOKE OT/IMYAETCSA OT IMTEPATyPHOTO IIEPBOMCTOYHMKA: BMECTO Y)Ka
Ha clieHe ExX, repoit BceM 3HaKOMBIN U 9aCTO BCTPEYAIOIMIICA B IPYTUX CKa3KaX, I 9TO 3HAYMUTENBHO YIIPO-
IJaeT XOf ICVICTBISA, @ HEOOXOVIMOCTY B BU3Ya/IbHON WJUTIOCTpALuy 06pa3a 3Mey He BO3HMKAET.

[Togo6HasA TPaKTOBKA JIUTEPATYPHOTO IEPBOUCTOUYHNKA OOBACHACTCS 3TOXON CO3[JaHMS CIEKTa-
KJIf1, KOT/]a TIOCTAHOBKYI BBIMIOTHSA/IN VICK/TIOYMTE/IbHO BOCIIMTATE/IbHYIO (PYHKINIO, @ Ha/M4Me TaK Ha-
3bIBAEMBIX OCTPBIX YIJIOB MOIJIO BBI3BIBATDH JOIOHUTENbHbBIE BOIPOCH. VIMEHHO IO3TOMY IOJ, IIPK-
CTa/IbHBIM BHMMAHMEM OKa3bIBA/IMICh BCE COCTAB/IAIONINE CLEHMYECKOTO IMPOU3BENEHNA U TO, YTO He
COOTBETCTBOBAJIO UJICONIOTUY COBETCKON PecIHyOIMKA ¥ COBPEMEHHBIM PealusAM MPOCTO Mepenuchl-
Ba/Ioch. Tak, HapuMep, HIOXaTebHbI Tabak, KoTopbiM KpacHas Illanmouka cobmpanack oTOMBaTbCA
ot Bonka B nbece E. IlIBapiia, npeBpamjancsa B ciekrakae AH. JIeTABCKOro B YepHBIN Iiepell, KOTOPBIiA
BbI3bIBAET YMXaHbe HUYYTh HE XYXKe.

Kpome pefgakTmpoBaHMsA TEKCTOB COITIACHO COBETCKONM WJIEONOTUY, B CIIEKTAK/IAX IIEPBOTO TUIIA,
KaK IIPaBIJIO, MOXXHO OOHAPY>KUTb U JIpyryie 0COOEHHOCTM, BIMAIOLINE Ha BU3YasIbHbINM 00pas 1 He-
CyIIMe OTpeNe/IeHHYI0 CMBICTIOBYIO HarpysKy. Cpemy HUX — OTKpBITaA GopMa IOBECTBOBAHIA 1 MIHTe-
paxTuB. IlepBoe cBfA3aHO ¢ BOCIMTATENbHON (YHKIVEN TeaTpa, MO pasyMeBaoleil HeoOXOAMMOCTD
IIPOENVPOBAHNA 3pUTE/IeM CUTYALUII, CTYYAOLINXCA C TeposAMY, Ha ce6s. VIMeHHO o3TOMY JieiicTBIe
IIOYTY BCETja HAYMHAIOT IEPCOHaXKM, VICIIO/THAEMbIe aKT€PAMM >KMBbIM IITTAHOM. APTUCTBI pacCKa3blBa-
I0T ICTOPYIO, OFHAXK/IbI C HUMM IIPOM3OLIEAIIYIO, KOTOPasA IIOTHOCTbIO COBIIAJIAET C TEM, YTO CIYIUTCA
C TepOAMU-KYK/IaMU. A MHTEPAKTUB VICIIO/Ib3YETCA 1A JIy4LIETO BOBIEYEHNA MaJI€HbKOTO 3PUTENA B
IIPOMCXOJAIIEE, a TAKXKe IIPUB/IEYEHNA €r0 BHUMAHNA Y KOHLIEHTPALIMMN.

ITo TakoMy IpMHIMITY CTpOUTCA crieKTakab Moiiponbip K. Yykosckoro (pex. C. 3anecckas-benb,
xyzi. A. benbcknit, 2008). IToBecTBOBaHMe Ha CIleHe HAUMHAIOT YYACTHUKY IIPUIYIIMBOTO OPKeCTpa, Ife
MY3bIKa/IbHbIE IHCTPYMEHTBI — 3TO IIPeMeThI 3 BaHHOII: C/IVBHASA TPY0a, HaXOAAI[AsCS MOJ], PAKOBIHOII
— cakcoOH, JOCKa /I CTUPKY — TpeIioTKa 1 Ap. OIVH 13 MY3bIKaHTOB IIOCTOSTHHO IIBITAETCA 0YeCaThCs
TO O CBOVIX KOJI/IET, TO 06 OKpy>Kalollye ero IpeIMEeTHI — OH U CTAHOBUTCA Ipoobpasom [pAsHymm, ncro-
puA 0 KOTOpoM OyzieT pacckasaHa Kykaamu. OCHOBOJI TOCTaHOBKM CTasla M3BecTHasA ckaska K. UykoBcko-
IO IIPO Ma/Ib4VKa, KOTOPBII HACTOMIBKO He JII00NIT YMBIBAThCS, YTO CTa/I HACTOAIMM [pA3HYyeit u cnactu
€T0 CMOT TOIbKO KPMBOHOIMIA ¥ XPOMOJ Ha4ya/IbHMK YMbIBA/IbHMKOB M KOMAaHVP MOYa/IoK MoiiofsIp.

B cnexrakie Ha cljeHe BOCCO3[JaHa BaHHAasA KOMHaTa C OTPOMHBIMM IIpegMeTaMy, PeXMccep
C. 3anecckas-benb npupjaer 60/1bII0e 3HAYECHIE BaYXHOCTY TUTYEHDI, IIPeBpalias IOYYNTeTbHYIO MCTO-
PUIO B HEIPUHYXAEHHYIO UTPY. VI B 3TOM yCIOBHOM, IOYTH UTPYILIEYHOM MUPE PALOM C IIpegMeTaMu
Y KYK/IaMU CyIIecTByeT MoobIp — eAVHCTBEHHBIN IIepCOHAXK, CTIONMHAOIINIICA JKMBBIM IVIAHOM —
IOOPBIIT ¥ PacCyANUTENbHBIN Ha4ya/IbHUK YMBIBA/IbHIKOB, TOTOBBIII IIPUIITY Ha MOMoIIb. B mpoTuBoBec
MajIeHbKMM KYKOJIbHBIM I'epOsIM, aKTMBHBIM ¥ HEYTOMOHHBIM, MOJIOABIP CIIOKOEH U YpaBHOBEIIIEH,
KaK HaCTOALIMII B3POC/IbIN, BBISHIBAIOLINIL JOBEPIE U 3HAKOMAILNI J€TEN C IIPaBUIaAMM INYHOM TUTY-
eHbl. JKMBOJ aKTepCKuii IIJIaH BBEJIEH B CIIEKTAK/Ib /ISl BBIJE/IEHNSA T€POs CPey APYTUX II€PCOHAXKEIL.

Ha nporskeHnn Bcero feficTBMA IMPOUCXOAUT aKTUBHBIN KOHTAKT ¢ IMy6/nuKoii. VI3 spuTtenbHOro
3a71a MOAB/IAETCA McHoNMHNTeNb Mypsbl (B. 3emeHckmit), TeM caMbIM ITOFYePKIBast, YTO IIaBHbIN Tepoit
— OOBIYHBIN MaJIbUUK, KaK U TI000J IPUCYTCTBYIOIMIL. 3PUTEIN OTBEYAIOT Ha BONPOChl Morijonbipa
([I. YyitkoB) O TOM, KTO YMCTWI CETOHS 3YOBI 11 IPUYEChIBAJICA, U KTO Oy/eT ¢ HUM ApYXutb. [Tybnuka
JaKe ITOMOTaeT CLIEHMYECKOMY JelICTBUIO, KOorfa Myp3a Bce-TaKy pelaeT yMbITbCA — JETU U3 PAfia B
psj lepefaloT Ha CLieHy TasuK. B utore MoiimofbIp 1 4MCTOTA MOOEKAAIOT — B 3aJ1 IIYCKAIOT MBIIbHBIE
ITy3BbIPY, HATIOMHAA IIOMEIIEeHNE Ol yIeHMEM IIPA3IHMKA. YCTIOBHOCTD, OTCYTCTBYE TPAaHNL] MEX]Y Jeli-
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CTBJEM Ha CIIeHe U B 3ajIe He TO/bKO yIPOIaeT BOCIPUATIE CLIEeHNYeCKOT 0 IIPOU3BeIeHNs, HO 1 TI03BO-
NsIeT MaJIeHbKMM 3PUTEIAM II0y4acTBOBATh M IOYYBCTBOBATh CBOXO IIPUYACTHOCTD K IPOMCXOAAIEMY.
JHTepaKTUBHOCTD B (hOpMe OTBETOB Ha BOIIPOCHI O MeCTe IOJIOXKEHN A TePOeB M OTKPBITAs CUCTe-
Ma KYK/JIOBOXK/I€HMS SIBJIAII0TCA OCHOBOIIONIATAIOMIIMY U B crieKTaksie Ilenny JIMMHHBIYYIOK 110 OHO-
uMeHHoI1 noBecty A. JIunparpen (pex. C. 3anecckasa-benb, xyn. M. I'ynmun n A. Crab6ogunkosa, 2009).
HeoO6br4Has mucTopys 0 caMol YAVBUTETbHOI U3 BCEX PBDKMX HA€BOYEK, KOTOpas CTPEMMUTCS HUKOIAA
He CTaThb CKyYHOII KaK B3pOC/ble, IIOJIOKEHA B OCHOBY CIEKTaK/IA. [eponHa pacckasa — MajleHbKas, HO
HEeBEepOsATHO CUIbHAaA [eBOYKa, IpOoKMBammasa Ha Bule «Kypuma» ¢ MapThIIIKoit 1 nomajakoi. Ot
coero otna Ilenmu yHacnenoBana ero GpuandecKkymo CuiIy, a TakKe HOMy4nIa OTPOMHOE HaC/IeICTBO
— GOJIBILION CYHAYK C 307I0TOM, KOTOPBIiT obecreun ee 6e36eqHOe cymecTBoBaHme. besamabepHoe no-
BeJleHNe JIeBOYKY He MOAJAeTCs HUMKaKoMy BayssHMoo. OOIasch co B3pOC/IbIMMU, OHA TPyOUT 1 dpamn-
NbAPHUYAET, He XOAUT B LIKO/TY ¥ TOCTOSHHO COYMHsAET HeObUINIIL, Ipy 3ToM Y [lenmu oyeHs gobpoe
cepaLe, Liefpas AyIIa ¥ IpeKpacHOe YyBCTBO IOMOpa, 671arofapst 4eMy C Hell He ObIBaeT CKY4HO.

B cmexTaxme 2009 r. pexxuccep C. 3amecckasi-Benp mpumaer 60rblioe 3HaueHIe TeMe IeTCTBA U
B)KHOCTY COXPAaHEHNUs BHYTPU KaXJOTO U3 HaC MaJeHbKOTO pebeHKa. VIMeHHO M09TOMY I/IaBHAs Te-
POVHS CLIEHNYEeCKOTO JIeliCTBISA INIIeHa TPyOOCTI CBOETO XapaKTepa M HerpaMOTHOCTM, CKOpee Hao60-
POT — OHa CMBIIIIEHAsA XOTb 1 HeMHOTro xuTpad. OHa MoOUT XOAUTD 3a[J0M Hallepesl MM BHU3 TOJIOBOI,
4TO IIOMOTAeT el CMOTPeThb Ha CaMble OObIIeHHbIE BEIY MOJ| APYTYM YITIOM, iefiasd MX II0-HOBOMY IIpM-
BreKaTebHbIMU. CIIEKTaK/Ib HAYMHAETCA C AMA/I0ra PAaCCKa3YMKOB — aKTE€POB >KMBOTO II/IaHa, KOTOPbIe
pelIaloT OTHpaBUThCA Ha BIWITY «Kypuna», 4ToOBI HaiiTH Ty caMylo HeOOBIUHYIO IeBOUYKY. Brocnen-
CTBUY OHU CTaHYT KYKIOBOZIaMM 11 OYAYT pasbIrpbIBaTh MCcTOpMIO O Ilenmu [JMHHBIIIYIIOK.

VinTepnipeTanusa Ha OCHOBE MCCIEOBAHNA TEKCTa

HoBble BO3MOXXHOCTM OTKPBIBAET Ilepef] pexKuccepaMy MOAXOM MHTepIpeTaluy TeKCTa Ha OCHOBE
MICCTIeNloBaHNA. VI3BeCTHBI HeMenKuil ¢purocod, N3ydaBIINil CBA3b repMEHEeBTUKN U TeaTpa, . [aga-
Mep YTBepK/asl, YTO MOJJIMHHAsA CMJIa TeaTpa 3aK/I0UeHa «B IepeIlIaB/IALell MO, KOTOPOil COo-
BPEeMEHHOCTb KaK TaKoBas 00JIafiaeT JMIIb TOIZIA, KOTZA eJl yAaeTCs MOJHATD IPOIIIOe Ha BBICOTY Ha-
crosmero» [1 c. 9]. VMcxons U3 3TOro paccykieHus, CBA3b MeXAY 3I0XaMM TOCTUTAETCA B iUaore
aBTOpa-peXyccepa C MUTEPATYPHBIM II€PBOMCTOYHMKOM, I7i€ IOCTAaHOBIMK, OCHOBBIBAsCh HA IMYHOM
OIIBITE, IIBITAETCS OTBETUTD Ha BOIPOCHI TeKCTa. B merckmx cnekrakmax BI'TK nogo6Hoe obmieHne pe-
XIICCEPOB C BepbOaIbHO OCHOBOJI CBOMX CLIEHNYeCKMX IPOM3BeIeHNIT Hepa3pbIBHO CBSA3aHO C HOBOII
TEMAaTUKOI 1 HOBAaTOPCKMM BU3Ya/IbHbIM PELIEHMEM.

Tax mpoucxomut B criekrakne Manpim n KapicoH, KOTopbiii XuBeT Ha Kpbimie M. Muxasnsan u
C. IIpoxodnesoit (pex. A. SAnymkesny, xyz. T. Hepcucsan, 2013) — Becenoit uctopun o apyxoe, Bo3-
HYIKIIETT MeX/Ty OAVIHOKMM MaJIbIIIoM 1 3arafJoYHbIM «MY>KYMHON B ITOJTHOM pacuseTe cuy». Obmie-
Hue ¢ Kap/icoHOM 3aMeHsAeT MajbuMKy HeBHUMaHNe POfNTesiell, KOTOpble, HAXOAACh C HUM B OJHOM
IIOMEI[eHNY, BEYHO 3aHATHI JOMALIHUMIY JIeJIaMV U MaJI0 MHTEPeCyTCcsl peOeHKOM. TeMbl JeTCKOro
OZIMHOYEeCTBA ¥ BCEIIOITIONIAONIETO BIVSHNS aBTOPUTETA POANTEIEN, IPU3bIBAIOIINX KaK MOXKHO ObI-
CTpee CTAaHOBUTbCS B3POC/IbIM ¥ OTBETCTBEHHBIM 32 CBOU IOCTYIIKY, IPKO BOIIOLIEHbI B IIOCTAaHOBKE
pexuccepa A. SnymkeBnya 6marogaps cueHorpaguu T. Hepcucsan. Kykibl 1 gexoparnuy nopaxaioT
MacIITabaMI: aKTep CPeHEr0 POCTa KaXKeTCs HACTOAIMM pebeHKoM. OTpOMHBIe KOCTIOMBI, TOCTUTA-
IOlIVe YeThIPeX METPOB B BBICOTY, IOAYMHAIOT ceOe UCIIOTHNTEel, KOTOpble CTAHOBATCA HOJ0OHBIMU
0O0JIBIINMM HEITOBOPOT/INBBIM KyK/IaM, OTpaHNYeHHBIM B IBVDKeHNAX. KakeTcs, 4To MasbInt cpepy aToit
IIOBJICIOIIET! 11 TOTJIOMIAIOIIel YCIOBHOCTY OCTAETCA eAVHCTBEHHBIM XXVBBIM CYILECTBOM, CIIOCOOHBIM
4TO-7m60 4yBCTBOBaTb. KOMM3M IpoMCXOAAIIero yoexxmaeT B BaKHOCTYM COXPAHEHMA CBOETO BHY-
TPeHHeTo pe6eHKa, TaK KaK 3TO IIOMOTaeT OCTaBaThCsA MCKPEHHUM VI YeCTHBIM B IIEPBYIO Ouepenib Ieper
caMuM co60J1 ¥ OTHOCUTbBCS KO MHOTYIM BelllaM 6oJjiee JIeTKO U HEeIIPUHYX/IEHHO.

Ckaska bparbeB Ipnmm benocnexka (pex. V. Kasakos, xyg. T. Hepcucsan, 2017) - yxe faBHO
CTaBIIasA TNTEPATYPHOI KITACCUKOI MICTOPUA IIPO 3aBUCTIMBYIO KOPOJIEBY, OEIHYIO IeBOYKY, THOMOB I
A6710K0 — TaKXKe Halla cBoe MecTo B penepryape BI'TK. VHcuenupys ckasky, pexxnccep V. Kasakos
COXpaHseT IOMOP U MPOHMIO, 3aJI0KEHHYI0 aBTOpPaMy IIepBOMCTOYHMKA. VIMeHHO oaTomy bermocHexxky
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B (pmHase cracaer He MI0OOBb NIPEKPACHOTO IPUHIA, a Hejlenast caydaitHocTb. OfMH U3 THOMOB, He-
OXVJJAaHHO /1A cebs U 1A BCeX, MPOLasACh C belToCHeXXKOI, ClIyYalfHO HaXKMMaeT Ha HY)KHOe MeCTO, I
KYCOK 516/10Ka BBICKaKVBaeT 13 TOpJIa IeBYLIKI. B opurnHase beocHe)xka BBIIIEBbIBAET OTPAB/ICHHBII
bPpyKT npu elje 60/1ee HeJeNBIX 00CTOATEIbCTBAX: TPAHCIOPTUPYA I'P06 B KOPOIEBCKUIL BOpeEL], C/IyTa
IPMHIIA CIIOTBIKAETCA O MaJIEHbKYI0 BETOUYKY, BbI3BAB T€M CaMbIM HEOXKUJAHHOE COTPsACEHNE, TIOB/IEK-
1ee 3a o601 criacerne. OTKasaBIINCh OT Madoca, peXNUCcep UPOHNYHO HaMeKaeT Ha BaKHOCTD MeTo-
9eif ¥ C/Ty4aliHOCTEl B Hallleil )KM3HYU, KOTOPbIE MOTYT €€ KapJyHa/IbHO U3MEHUTD.

B3sB 3a ocHOBY opurnHanbHyIo ckasky bparbes Ipumm, pexuccep V. Kasakos coxpanseT TeMHOe
HACTPOEHME POMAHTUYECKOI SMOXM, B KOTOPYIO CO3/IaBaloCch MpousBeieHne. Mupoouyuienne aBTo-
POB, YOX/IEHHBIX B TOM, YTO 3710 €CThb B KaXJJOM U3 HAC ¥ MHOIA MbI JJaKe He CTPEMUMCSA €r0 YeM-
6o 3aByanMpoBaTh, HAXOAUT OTpaXkeHue B cueHorpaduu cnekrakia (xyn. T. Hepcucan). Mpaunoe
KOJIOPMCTIYECKOE Y CBETOBOE PeIlIeHIe, B KOTOPOM Ipeob/IafjaloT YepHO-CUHIE TOHA, MCII0/Ib30BaHNe
APKUX HEOHOBBIX 37IEMEHTOB, COEMHAETCA C TOBOPAIIMMY IIpeAMeTaMM-CUMBO/IaMu. 3epKajio KOpoie-
BBI IIPEICTAB/IEHO B BYJje OTPOMHOII MacKy, M300pakalollell ee IM1I0; OTPOMHBIE IIPeIMeThl KyXOHHOII
yTBapu BBIIVIAAAT ycTpanraonie. ClleKTak/Ib MOfipasyMeBaeT COBMECTHYIO CeMelTHYI0 paboTy BO BpeMs
CIIEKTaK/IAA, KOTJja pOJUTE/N IIOMOTAIOT IeTAM HaXO[AUTh pas3/IM4dHble TPAKTOBKI IIPOVCXOAAILETO.

Kpome cka3ok, mbec u mosecrei A jeTeil benopyccknii rocyfapcTBEHHBI TeaTp KyKOJI, HaXo-
IACh B IOCTOSTHHOM TBOPYECKOM IIOMCKe, 0OpalaeTcss K IOCTAHOBKE 1 MeHee IPUBBIYHBIX JIA TeaTpa
Kykon TekcToB. Hanmpumep, Ha cljeHe 6bla mocTaBieHa 3HaMeHNUTasA cka3odHas peepusa XX Beka Cu-
HAA ntuna M. Metepnnuka (pex. An. Jlenasckuii, xyn. T. Hepcucan, 2006) — Bone6Has UCTopus o
IyTEIeCTBUY BO BPEMEHM Ma/Ib4yMKa I IeBOYKM TUabTIA 1 MUTHIb B TIOMCKE 3aBETHO MEYTHI.

B xanyH PoxpectBa @es gaput TWIbTIIIIO IIATIOYKY € BOMIIEOHBIM a/IMa30M, IIOBEPHYB KOTOPBI
MO>XHO YBUJIETb IYLIVM IIPEAMETOB. 3aUTPaBUINCh, €TV HAYMHAIOT 3aMeYaTh, YTO He BCEr[ja BHEIIHMIA
O0/IMK /TI0fIel], >KUBOTHBIX U IPEMETOB COBIIAZIaeT C BHYTPEHHVM, U PEIIAIOT Y3HATh 00 OKpYy>KaroljeM
UX MMpe Kak MO>KHO 6ornbie. Pexxuccep A JlensBckuit n cueHorpad T. HepcucsiH akTHBHO MCIIONB-
3yIOT B CIIeKTaK/Ie KOMIIbIOTEPHYIO rpaduky, ¢rem-anumanuio, pororpaduio, KpoMe 3TOro, IOCTAHOB-
IIVIKY BBOZIAT IIPMEM JXUBOM aKTE€PCKOM UTPHI.

[ty6okas ¢wnrocodus, KOTOpoii MIPOHNM3aH MEPBOMCTOYHUK, HAIIA OTPaXKeHNe B IIEPBYIO Ode-
penib B CLieHOrpagyecKOM pelleHNnN CIeKTak/IA. JIeITMOTMBOM CTAaHOBUTCS BPeMsI C €0 HeY/IOBUMOIT
HEeBO3BPAaTHOCTBI0. Ha cljeHe MHOXeCTBO 4acoB pasHOI ()OpPMbI, BBI3BIBAIOIINX ACCOLVIALUN C TIPef-
MeTHbIM MupoM KaptuH CanbBagopa [lamm. HeoxxumanHo Bce 3aMupaert, IOPTasl CLEHbI 3aTATMBAET-
cs 6erol TKaHBIO 11 Ha Hell BO3HMKAET BUJEOPAN 13 CTapbIX (poTorpadmit, Ha KOTOPBIX AETH Y3HAIOT
ymepmux popHbixX. Tak Tunbtunb u Mutnns nonagarot B Ctpany BocmoMmuHanmii, B KOTOpoOJi BIlepBble
CTaJIKMBAIOTCA CO CMePThIO. Pexxmccep mofHMMaeT HECBOVICTBEHHYIO JJETCKUM CIEKTaK/IAM TeMy, HO
memaeT 910 MeTaopudHO u 6e360/1e3HeHHO: paccMaTpuBasi Gpororpadui, I/IaBHbIe TepOy ITOHUMAIOT,
YTO OHM CaMM MOTYT OKMBUTb CBOMX POJHBIX IPUATHBIMI BOCIOMMHAHUAMMN. VIcIonb3ya camble pas-
HOOOpa3HbIe CPeiCTBA XyH0XKeCTBEHHOI BBIPasUTEIbHOCTH, pexxuccep Al JIensaBcKuil B COAaBTOPCTBE
¢ T. Hepcucsan faeT MaleHbKUM 3pUTEIAM MOBOJ, /I/IS1 pa3MbIIJIEHM s HaJl MHOTOTPaHHOCTBIO JKU3HU U
HACTOAIIM 60raTCTBOM 4eI0OBEKa.

[TpsamonuHeriHee U )KecT4e pacCMaTPUBAETCA TEMA CMEPTU B CIIEKTaK/le PoykiecTBeHCKaA MCTOpuA
Y. ukkenca (pex. V. Kazakos, xygn. T. Hepcncsn, 2016). S6uneitsep CKpymK — 3aMKHY ThIV 11 HETIOAY-
MBI CTapMK, KOTOPBI ITyOOKO yOex/ieH, YTO B CBAIIEHHBII MpasgHuK PoxxpecTBa Hy>KHO paboTarh,
4TOOBI OMTYyYUTh MaKCUMaJIbHYI0 Bbirofgy. OH B OYepefHON pa3 OTBeYaeT OTKAa30M Ha IIpUITIAIIeHNe
CBOETO IJIEMAHHMKA IIOCETUTD €r0 NMPa3gHUYHbIN YXuH. B Houb nepen PoxxpgectBom CKpymKy AB/A-
I0TCA IyXU, NpeJIarailye COBEPIINTD IyTeIleCTBe BO BpeMeHN. lepoii BO3BpaljaeTcsa K NETCKUM
BOCIIOMMHAHMAM, OT KOTOPBIX IBITA/ICA JUCTAaHIMPOBATbCA BCIO CBOIO XKM3Hb. HeBHMMaHMe 1 Hemo-
00Bb CaMBbIX ONVM3KUX JTIOfiell C/Ie/IaTil €T0 MEPKAaHTIIbHBIM /M 3aMKHYTBIM Y€JIOBEKOM, He JKeTaIoIM
IPUHUMATD O1M3KO K CepAIly HIuero kpome fieHer. Oco3HaHMe BaKHOCTY CeMbY IpUXoanuT K CKpYyXy
II0CJIe TOTO, KaK AyXM IepeHOCAT ero B Oyaymee. Ha roponckoil miomany, rae  pasbe3anT UIPy-
IIeYHbIe IOBO3KM C Ma/ICHbKVMU Y€PHBIMY IPOOVKaMMY, CTONIIVW/IICH YIMYHBIE 3eBaKy, 00CyX/jarolye
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3aTBOPHMYECKYIO CMEPTb OIMTHOKOTI'O >Ka/JHOTO CTapMKa, KOTOPOrO HEKOMY IIOMAHYTb U TIOXOPOHUTD C
JOCTOMHCTBOM. [epoii ¢ y)kacoM 0CO3HAeT, YTO BUAUT COOCTBEHHYIO CMEPTb.

Jns mydiero noHMMaHUA 3HAYMMOCTH denoBedeckoit sxusnu V. Kasakos u T. Hepcucsan ucnons-
3yeT IpueM BU3YaJbHOTO IPOTMBOIOCTABIeHNs MaciiTaboB. B Havasme MCTOpUM HEIOKOIEOMMBIN
CKpYmX UCTIONHsIETCS OOJIBILION TPOCTEBON KYK/ION BeTMYMHOI IIOUTH C YeloBedecKuit poct. Tak cra-
PMK olyIlaet ce0s B Mype — 3HaYMMBIM U 3aMeTHBIM. Koria, myTerecTBys BO BpeMeH, OH Habmofjaet
3a COOCTBEHHBIMM) IIOXOPOHAMM, K TePOI0 IPUXOANUT OCO3HAHVE HUYTOXXHOCTU ¥ METOYHOCTY CBOEN
IIepCOHBI, KOTOpas MeTapOPUYHO IIOMECTUIACH B KPOXOTHYIO YePHYIO KOPOOOUKY.

B criexTaksie NOAHMMAIOTCA BaXKHEJIIIME TEMBbL: 3HAYMMOCTb CEMbM B JKM3HM KaXKJOTO 4e/IOBEKa, Iepe-
OCMBIC/IEHVIe BOCIIOMIHAHWI 11 BO3BpallieHMe K IETCK/M TpaBMaM, TeMa ofjyiHodecTBa. Kpome Toro, orpom-
HOTO BHVMAaHMA 3aC/Ty>K/BAET TeMa IIPUHATUA U OCO3HAHMA CMePTH. B ocTaHOBKE 4eTKO IIPO3ByYasa aB-
TOPCKas MIest: JIMIIb TI0KA MBI )KMBBI, MbI CTIOCOOHBI MEHSATD Ce0s 1 OKPYKAIOLWIT MUP B JTYYIIYIO CTOPOHY.

BriBogb1

VIHTepripeTanina Ha OCHOBE WIIIOCTPALMU TEKCTa, KAaK MeTOJ pabOoThI C IMTEpPaTypHBIM II€pPBO-
VICTOYHMKOM, VICIIOTIb3YEeTCS PEXKICCEPAaMI B JETCKMX CIIEKTAK/IAX TPAagULVOHHOIO HanpasieHns. Kak
IIPaBUJIO, IPEATIOYTEHNE OTAETCS APXETUIINIECKUM CIOXKeTaM CO 3HAKOMBIMU TeposiMu U Tpobiema-
MM, pelIeHHBbIM K/IaCCMYeCKVMI CpPefCTBaMM TeaTpa KyKol. HeoO6Xomumslil [Ijisi TAaKOTO 1moaxopa a¢-
(deKT y3HaBaeMOCTH ¥ IOYYUTETbHOCTY HEPEKO JOCTUTAETCS Iy TeM MCII0/Ib30BaHMs OTKPBITOI Gop-
MBI ITIOBECTBOBAHMSA Y MHTEPAKTUBHOTO OOIEHMs C YOIMKOIL.

[Topxomy MHTepIIpeTalMy HA OCHOBE MCCIIEIOBAHMS TEKCTa IPUCYIIY CIIeAyIoliyie 0COOeHHOCTM:
00s13aTeIbHOE NTePEeOCMBICTIEHNIE PEXICCEPOM INTEPATYPHOTO NEPBOMCTOYHNKA, CO3/laHNe Ha ero OC-
HOBE aKTYa/IbHOTO CIIEHNYeCKOTO IPOV3BeJjeHNs, OTChUIAIONIETO K CeTONHAIIHEMY THI0; MeTadopud-
HOCTb CLIEHOTpapIecKoro peureHns, o06pas3ymollero HOBble CMBIC/IBI; paclIpeHNe CIIeKTpa BO3MOXK-
HOCTeIl B CO3[JaHNM BU3Ya/IbHOTO 00pa3a CIeKTaKJIA.
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Gama coloristicd, in sens dramaturgic, are un rol semnificativ in generarea substantei emotive, in psihologia perceperii
discursului cinematografic. De aici - si rolul important al creatiei pictorului-scenograf, care propune dramaturgia si temper-
atura gamei coloristice ca pdrti constitutive ale stdrii psihologice si ritmului intregului film. In linii generale, activitatea picto-
rului-scenograf intr-un film de fictiune include gandirea si construirea decorului, ,,regizarea” culorii, luminii si altor elemente
ce vor ,,deservi” creativ dramaturgia filmului, dinamica caracterologicd, contextul timpului etc.
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The color palette, from the dramaturgical viewpoint, has a significant role in generating the emotive substance in the psychol-
ogy of cinema speech perception. Here from follows the importance of the painter-scenographer’s creation who proposes the dram-
aturgy and temperature of the color palette as constitutive parts of the psychological condition and the rhythm of the whole film.
In general, the activity of a scenographer in a fiction film includes the design and construction of the scenery, the ‘direction” of
color; light and other elements which will creatively “serve” the film dramaturgy, the characterological dynamics, time context efc.

Keywords: scenography, color, tone, light, psychology, emotion, palette of colors

Introducere

Filmul nu este numai jocul actorului talentat si dramaturgia buna a scenariului. Filmul este o artd
sinteticd cu implicarea mai multor genuri de arta: literatura, artele plastice, muzica. Privind un film,
spectatorul nici nu observa cit de importante sunt tonalitatile culorii si efectul luminii care pot clasa un
film la rangul de capodopera a artei cinematografice.

Necesitatea culorii in film a fost simtita chiar de la inceputurile artei cinematografice. In primii ani
de existenta a filmului era cunoscuta modalitatea de colorare a peliculei cu pensula.

Perfectionarea tehnicii de fabricare si prelucrare a peliculei, efortul operatorilor si al pictorilor-sce-
nografi au ajutat la rezolvarea problemei printr-o selectie voita, ganditd a culorilor, prin crearea unui joc
al culorilor care coincide cu intentia dramaturgica si stilisticd a filmului.

Un sens mai larg al utilizérii culorilor in film il gasim in concluzia Mariei-Elena Peici, scenograf de
film si televiziune, cu o bogata experientd in domeniu: ,,Culoarea in film poate crea armonie sau tensi-
une, poate focaliza atentia pe o cheie tematicd, poate induce o anumita reactie psihologicd publicului,
poate atrage atentia la detalii semnificative, poate stabili tema, tonul filmului, poate reprezenta caracterul
personajelor sau evolutia lor, poate arata schimbarile sau elipsele din scenariu” [1 p. 136]. Despre impor-
tanta culorii in film foarte inspirat s-a pronuntat Serghei Eisenstein, regizor si teoretician de film: ,,Pen-
tru ca tocmai culoarea si iardsi culoarea, pana la urma urmei, este cea care rezolvd problema proportiei
si a reprezentarii in realizarea unui film, unei unitati generale a factorilor sonori si vizuali” [2 p. 330].

Aspectul psihologic al culorii in film

Despre valoarea artistica a culorii putem vorbi numai in cazul cand aceasta detine o anumitd func-
tie in arhitectura generala a filmului, dar cea mai importantd e numai in cazul cand ea detine functia ei
dramaticd cu rezonante psihologice. Prezinta interes si functiile sale metaforice, simbolice sau alegorice.

Aceastd problema este importanta pentru orice lucrare artistica a decorului de exterior, draperiilor,
recuzitei, costumului, transportului, armamentului, realizdrii mediului coloristic, exprimand starea 1a-
untrica a personajului, influentdnd psihologic gandirea acestuia. Influenta psihologica a culorii pentru
scenografie este actuald in reactionarea fiziologica a spectatorului la culoare si gama coloristica. Tot
spectrul de culori influenteaza psihologic asupra sistemului fiziologic al spectatorului. Culoarea poate
misca mintea si emotia spectatorului. Culoarea se adreseaza, in egala masurd, sim{urilor, intelectului si
emotiilor.

Impresia psihologica a culorii si factorul uman

In perceptia pictorului-scenograf, filmul genereazi ca o simfonie a culorilor. Anume prin aspectul
cromatic se solufioneaza multe probleme ce {in de dramaturgia cadrului si a intregului film, de intensita-
tea emotiva a discursului cinematografic. Expresivitatea decorului se compune nu numai din linii gene-
rale, ci si din unele detalii cu semnificatii de aspect cromatic. ,,Psihologia vorbeste despre functia impre-
siva a culorii, adica despre ansamblul efectelor de ordin psihologic si comportamentul care ia nastere la
nivelul individului in cadrul relatiei perceptive cu culoarea: ea exprima dependenta dinamicii subiective
interne de dinamica obiectiva externa sau, mai concret, dependenta omului de culoare” [3 p. 43].

Psihologii Mihai Golu si Aurel Dicu au incercat sa descrie semnificatia si influenta psihologica a
unor culori. De exemplu:

a) rosu:

— preferinta: indicd dorinta, impulsul spre actiune, vointa de a obtine rezultate; mai indicd activitate
intensa, dinamism, energie, agresivitate, excitabilitate;

- respingerea: indica oboseala, slabiciune, teama de actiune si de imixtiune a mediului extern;
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b) galben:

— preferinta: denota dorinta de realizare, de fericire, expansiune;

- respingerea: indicd deceptie, izolare de sine;

c) verde:

— preferinta: indica adaptabilitate si mobilitate, dorinta de a impresiona, de a obtine confirmari publice;

- respingerea: indica rigiditate psihica;

d) albastru:

- preferinta: indicd atitudine morald calma si pasnica, increzatoare in relatiile cu mediul;

- respingerea: denotd nesatisfacerea dorintei de liniste si echilibru;

e) violet:

— preferinta: indica dorinta de relatii producatoare de satisfactie;

- respingerea: indica teama de angajare in relafii personale, nerealizarea atmosferei intime dorite;

f) brun:

— preferinta: indica dorinta de confort fizic si conservare corporald;

g) negru:

— preferinta: indica negarea actiunii si vitalitdtii, renuntarea, revolta fata de o ambianta lipsitd de
satisfactii;

- respingerea: denota tendinta de contact afectiv cu ambiantd, integrarea in actiuni pozitive [4
pp. 209-210].

Literatura de specialitate prezintd diverse astfel de studii. Nu ne vom opri asupra acestora. Vom re-
marca, totusi, caracterul aleatoriu al gusturilor.

Preferintele pentru culori variazd in functie de conditiile eterogene multiple, printre care putem
mentiona: zonele geografice sau etnice, traditiile, aspectul istoric, apartenenta la diverse grupuri sociale,
culturale, sexul, varsta, inclinatiile temperamentale, preferintele (buze rosii, roze, negre; par albastru,
violet, verde; cromatica vestimentatiei lansatd de marele case de moda) etc.

Predilectiile pot varia si in dependenta de factorii imprevizibili, precum; formele, textura si dimen-
siunea suportului. Astfel, culoarea brund e mai frumoasa pe lambriurile de lemn sau pe lana si poate fi
chiar uratd pe tencuiala vopsita cu culori de ulei, pentru cd lemnul ,,cere” unele culori, metalul - altele,
textilele — altele etc.

Influenta psihologica a gamei coloristice in dinamica filmului de fictiune

Culoarea are anumite semnificatii in societate. Poate fi uneori cheia in care scenograful rezolva vi-
ziunea sa asupra filmului. Citeodatd, in unele filme se intercaleazd mai multe forme lumesti - viata in
mediul actual istoric, visul ori fantasticul inventat de scenarist. De exemplu, in filmul scenaristului Vlad
Iovita si al regizorului Gheorghe Voda, Se cautd un paznic, scenograful Vasile Covrig ne demonstreaza
cunostinte vaste in domeniul scenografiei, gasind formula originald a gamei coloristice in favoarea dra-
maturgiei filmului, cu incarcatura psihologica, care ne orienteazd in spatiu si timp, adica in viata piman-
teascd si raiul ceresc, in crearea lui Dumnezeu, coborandu-se pe pdmant (actorul Sandri Ion Scurea).

Decorul in pavilion

Vom incerca, totusi, sa clarificaim care sunt problemele puse de scenograf in crearea decorului din pavi-
lion. Crearea schitelor in gama coloristica si a desenelor tehnice pentru constructia decorului pe platoul pa-
vilionului necesita din partea scenografului o studiere clara a problemelor creative si tehnologice. Motivul
schitelor decorului construit in pavilion poate fi scenariul cu o dramaturgie psihologica a timpului istoric.

Scenograful Vasile Covrig a construit in platoul pavilionului doua decoruri diferite, conform drama-
turgiei filmului — Raiul si Iadul - cu incércaturi psihologice negative si pozitive.

Decor - Iadul: constructie durd a decorului cu forme si gama coloristicd, cu o dinamica psihologica dis-
trugdtoare, focul si cazanele mari, lumina cu raze tdioase, purificand sufletul de pacatele pamantesti ale omu-
lui. Seful Iadului, Michidutd, hazliu si energic, isi bate joc de pacitosi (actorul Mihai Curagau — Michiduta).

Decor - Raiul: este redat in culori si tonalitdti pastelate albastrii si forme ciudate, nepamantesti, unde
sufletele oamenilor isi gasesc pocainta, smerenia si curdtenia sufleteascd (actorul Sandri Ion Scurea —
Dumnezeu).



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Decorul in natura

Decor - Satul: viata reala este redatd in culori si tonalitati deschise cu o incércatura energetica,
psihologica pozitivd, plind de umorul si filosofia tdranului. Platoul de filmare din natura necesita recon-
structia si ajustarea lui dupa dramaturgia filmului. Se aduc adeseori completiri peisajului prin ajustarea
unor obiecte sau elemente din natura ori elemente arhitecturale ale satului.

Decorurile erau construite cu maximum de cheltuieli, ca sd prezinte varietatea fireascd a diferitor
case ale satului, pastrand tonalitatea dramaturgicd. Numai viziunea clard a conceptului scenografic a
putut rezolva constructia originald a decorului. Viziunea expresiva a decorului se rezolvd nu numai prin
grafica generala, dar si cu ajutorul expresivitatii psihologice a gamei de culori, a unor detalii de accent.
Toate aceste probleme persista si in alegerea locatiunilor decorului din natura: drumul din sat pe unde
trec Dumnezeu (actor Sandri Ion Scurea) si Sf. Petru (actor Ion Ungureanu), intalnindu-1 pe Ivan Tur-
bincd (actorul Mihai Volontir), care isi cauta norocul in viata; casa inundatd dupa ploaie; taranul, revol-
tat, cu mainile ridicate spre cer, rugdndu-se prin diferite semne (actor Ion Vatamanu).

Astfel, se cauta diferite forme plastice de a se impune conditiilor dramaturgiei. Pictorul se reintoarce
la scenariul regizoral si literar, cautand cheia rezolvarii plastice a dramaturgiei. Prin viziunea plastica
scenograful cauta decodificarea dramaturgica a scenariului regizoral, a mediului unde se desfasoara ac-
tiunea, iar prin forma plastica si culoare creeaza mediul unde se desfdsoara actiunea.

In compozitia schitei pictorul realizeaza ideea dramaturgici a scenariului. Prin studierea locatiuni-
lor de filmare in spatiul naturii si a materialului iconografic, scenograful se straduieste sa intruchipeze
amprentele timpului, viata societatii. Caracterul personajelor se accentueaza nu numai prin forma laun-
trica, dar si prin mediul in care trdieste, prin obiectele si accentele timpului care sunt redate in schitele
autorului, prin psihologia culorii si a formei in spatiu.

In creatia pictorului rolul principal este individualitatea si viziunea sa asupra mediului in care se
desfdsoara actiunea. Anume in viziunea originald a pictorului consta cheia decodificarii dramaturgiei fil-
mului, fiindcd adesea monotonia scenografica poate distruge filmul. Crednd decorurile pentru filmul Se
cautd un paznic, scenograful Vasile Covrig a avut de rezolvat tehnologii dificile in constructia decorului
Raiul si Iadul in platoul pavilionului de filmare al studioului si al decorului din natura.

Prin simtul culorii noi ne purificam amintirile emotionale din trecut, din copilarie sau din tinerete,
cu tot arsenalul de retrdiri psihologice. Totul trece printr-o anumitd gama de culoare.

Concluzii

Astfel, din experienta de peste o sutd de ani a evolutiei artei cinematografice ne dim seama de im-
portanta semnificativd a factorului cromatic ce s-a impus pregnant in componentele filmului, contri-
buind la dramaturgia lui, la crearea atmosferei, a climatului psihologic si emotiv al intregului discurs
cinematografic.

Climatul psihologic intr-un film este creat in baza dramaturgiei, culorii si a muzicii. De aici -
si importanta corelatiei creative intre regizor, operator, pictor-scenograf si compozitor. Dar perceperea
evoludrii spectrului cromatic ii revine, in mare parte, totusi, pictorului-scenograf. De acest fapt ne-a
convins si pictorul-scenograf Vasile Covrig prin filmul Se cautd un paznic (scenariu Vlad Iovita, regizor
Gheorghe Voda, operator Pavel Bilan, compozitor Eugen Doga).
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Estrada - artd de sintezd, care inglobeazd majoritatea genurilor artei: arta actorului, arta muzicald, arta coregraficd,
artele plastice etc. La moment, estrada este una dintre cele mai rdspdndite forme ale artei. Prin multitudinea intercaldrilor
genurilor si diversitatea mijloacelor de expresivitate, atdt a limbajului cat si a mijloacelor tehnice, estrada devine, in acelasi
timp, o artd complexd i perceptibild. In ultimii ani, mijloacele si modalitdtile de expresie caracteristice estradei, capdtd repede
amploare si in arta dramaticd. Arta spectacolului de estradd este o artd imediatd, a procesului, si nu a rezultatului. O altd car-
acteristicd este lipsa peretelui ,4” - comunicarea directd a artistului cu spectatorul, expresivitatea in gandire, miscare si formd.

Estrada, la fel ca celelalte arte, se afld intr-un proces permanent de transformare si evolutie. In timp, optica ei schimbd
unghiul de vedere asupra lucrurilor si este perfectibild in functie de gradul si diversitatea informatiei culturale, de evolutia
cunoasterii stiintifice.

Cuvinte-cheie: estrada, estrada - artd de sintezd, arta estradei, formele estradei, estrada - laconism, expresivitate si formd

Estrada - art of synthesis, which encompasses most of the genres of art: acting art, musical art, choreographic art, plastic
arts etc. Estrada, at the moment, is one of the most widespread forms of art. Through the multitude of intercalated genres and
diversity of expressive means of both language and technical means, Estrada becomes, at the same time, a complex and per-
ceptible art. In recent years, the ways and means of expression typical of Estrada, are rapidly expanding in the dramatic art.
The art of the stage show is an immediate art of the process and not of the result. Another feature is the lack of wall ,4” - the
artist’s direct communication with the spectator, expressiveness in thinking, movement and form.

Estrada, like the other arts, is in a permanent process of transformation and evolution. Over time, its perspective changes
the angle of view on things and it is perfectible depending on the degree and diversity of the cultural information, the evolution
of scientific knowledge.

Keywords: estrada, estrada — art of synthesis, estrada art, estrada forms, estrada - laconism, expressivity and form

Introducere
»Estrada - originalitate...”
(S. Kastelean) [1 p. 32].
»Estrada - locul actiunii...”
(G. Hazanov) [1 p. 27].
»Estrada - modernitate, contemporaneitate...”
(V. Leontiev) [1 p. 48].

Estrada — arta de sintezad, care inglobeazd majoritatea genurilor artei: arta actorului, arta muzicala,
arta coregrafica, artele plastice etc. La moment, estrada este una dintre cele mai raspandite forme ale ar-
tei. Prin multitudinea intercaldrilor genurilor si diversitatea mijloacelor de expresivitate, atat a limbajului
cét si a mijloacelor tehnice, estrada devine, in acelasi timp, o arti complexa si perceptibild, In ultimii ani,
mijloacele si modalitdtile de expresie caracteristice estradei capata repede amploare si in arta dramatica.

Arta spectacolului de estradd este o artd imediata, a procesului, si nu a rezultatului. Estrada poarta
in sine un caracter aparent distractiv. O alta particularitate a estradei este laconismul. In acest context,
V.E. Meyerhold [2 p. 59], actor, teoretician, regizor si director de teatru din Rusia, spunea: ,Noi tindem
spre ceva concis. In secolul acesta nimeni nu dispune de timp, de aceea tindem s ne exprimam intr-
o forma laconice €i clard”. Avand in vedere concizia prezentdrilor, artistii pe estrada recurg la diferite

1 elena_gutsu@mail.ru
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mijloace (trucuri) care interactioneaza direct si rapid asupra publicului. O altd caracteristica este lipsa
peretelui ,,4” - comunicarea directd a artistului cu spectatorul, expresivitatea in gandire, miscare si
forma.

De-a lungul timpului, arta estradei a dat nastere unor forme artistice. S.S. Clitin [1 p. 9], teoretician
si regizor rus, le face o clasificare, impartindu-le, dupa forma si continut, in:

« Estrada concertisticd (concerte teatralizate, concerte tematice, concerte de divertisment, concerte

- review, concerte — show, concerte pentru copii etc.).

o Estrada teatrald (spectacolele de estrada, spectacole de revista, spectacole de miniaturi, spectaco-

le de varietati, music-hall-uri etc.).

o Estrada de sdrbdtoare (manifestari publice: sdrbdtori, carnavaluri, festivaluri etc.).

Estrada, la fel ca celelalte arte, se afld intr-un proces permanent de transformare si evolutie. In timp,
optica ei schimba unghiul de vedere asupra lucrurilor si este perfectibila in functie de gradul si diversita-
tea informatiei culturale, de evolutia cunoasterii stiintifice.

Arta spectacolului de estradd — de la inceputuri pana in prezent

Conform DEX-ului, estrada (estrade), reprezinta: 1. Platforma (demontabild) de dimensiuni mici,
adesea improvizata, intr-o salad sau in aer liber, pe care se desfasoard reprezentatii artistice. De estradd
(despre muzica, concerte, spectacole) — distractiv, usor si variat; (despre teatre) care da spectacole cu
program distractiv, usor si variat; 2. Gen muzical usor, distractiv, cuprinzand mici piese vocale si instru-
mentale cu caracter dansant.

Acest gen de arta a inceput sd se dezvolte incd din antichitate si anume din Grecia Antica, odatd cu
aparitia sarbatorilor dionisiace, si a evoluat pana in zilele noastre. D.N. Ushakov, teoretician rus, defines-
te estrada in felul urmator: arta formelor mici, reprezentdri teatrale (spectacole muzicale, muzical-coregra-
fice etc.) in aer liber, sald de concert sau teatru de estradad [1 p. 16].

Estrada este o artd dramatica, ce sintetizeaza o varietate de genuri ale artei in genere, la randul lor,
fiecare gen are mai multe subgenuri, care vizeaza specificul tehnicii, maiestriei interpretative, materialul
de baza utilizat fiind individualitatea artistului sau a unui grup de artisti. Estradei ii este caracteristica
comunicarea directd a artistului cu publicul-spectator, de multe ori adresarea vine de la persoana intaia.
Deseori, interpretul (artistul de estradd) simte necesitatea de a se transfigura (preschimband chipul-mas-
cd). Aceasta metamorfoza are loc pe scend, in fata spectatorului, interpretul (artistul de estrada) folosind
anumite detalii (peruci, elemente de costum, recuzitd etc.). Avand in vedere concizia prezentdrilor de
estradd, interpretul (artistul de estrada) utilizeaza mijloace ce au un impact pronuntat si rapid asupra
publicului spectator, spre exemplu: bufonada sau grotescul. Elementele feerice, spectaculoase sunt des
intalnite pe estrada.

Inca pe la mijlocul secolului XVIII, pentru a captiva atentia publicului, artistii ambulanti inventau
diverse texte satirice, glume, cascadorii acrobatice, care incitau spectatorul pana la inceputul prezentarii
propriu-zise. Apoi reprezentatiile continuau in corturi cu emititori de sunet, acrobati, jongleri. In a doua
jumatate a secolului XIX apar noi forme de reprezentari artistice: farsa, sketchul, cupletele etc. Tot in
aceasta perioadd, in programele artistice erau inclusi si solisti-instrumentisti, naratori, cantareti, decla-
matori, solisti belcanto, interpretand arii si duete din operete.

Arta spectacolului de estrada capatd amploare, apar music-hall - urile, care isi au inceputurile de
prin taverne. Primele music-hall-uri au aparut in Londra la sfarsitul secolului XIX in café-cabare, unde
se adunau artisti, poeti, actori, dansatori. Aici a aparut pentru prima dati conferansul. In secolul XX arta
spectacolului de estrada capata colorit, datorita muzicii jazz, cand isi fac aparitia orchestrele jazz conduse
de Benny Goodman, Louis Armstrong, Duke Ellington. In coregrafie au inceput a fi folosite ritmuri mo-
derne si elemente acrobatice. Au fost aprobate noi forme si stiluri in arta coregrafica: step dans, quickstep
dans, foxtrot-like dance etc.

In ultimii ani, Teatrul de Stradd capiti o amploare deosebiti in tirile europene. Francezii considerd
acest teatru cel mai apropiat de public. Punctul forte al spectacolelor stradale este faptul ca publicul spec-
tator devine parte componenti a actului scenic si nu este impus si stea agezat ca in sala de spectacole. In
Europa acest teatru este considerat un teatru al secolului XXI.
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Modalitati de exprimare in arta spectacolului de estradd

Modalitatea de exprimare este o caracteristica formata in timp, care spune cd arta spectacolelor de
estrada trebuie sa lase in permanenta publicului spectator cele mai mari emotii, deoarece acest gen de
spectacole deseori este prezentat doar o singura data. Paradoxal, mai tot timpul un spectacol de estrada
bun poate sa genereze emotii vii pentru zeci de ani inainte, cu toate acestea, un spectacol de estrada tra-
ieste numai o data.

Expresivitatea, ca notiune si concept, a insemnat obiectul studiului inca din cele mai indepartate
timpuri - in reprezentarile ritualurilor, procesiunilor din cadrul sarbatorilor populare, in care ideea de
regie, fard a fi clar determinata, isi motiva, intr-un fel sau altul, existenta artisticd. Asta pentru cd coeren-
ta mai mare sau mai micd a adundrii multimilor, ordinea, unitatea mai mare sau mai mica a miscarilor
presupuneau un ghid coordonator, o supraveghere avizati si bine coordonatd. Insa, niciodata nu trebuie
confundatd regia cu spectacolul, regia este mai mult ca un spectacol, in masura in care activitatea direc-
torului de scend precede premiera. Sferele acestor 2 notiuni nu se suprapun si, de aceea, nu pot fi inlocu-
ite una prin cealalta. Asa cum modalitétile si formele de expresie sunt cele care transpun ideea teoretica
din scena in una practica, pregitirea profesionald a regizorului trebuie sa ingaduie, si inlesneasca si sd
stimuleze raporturile creatoare prin elementele esentiale ale teatrului. Regizorul trebuie astfel predispus,
incat sd cunoascd fiecare domeniu al teatrului, receptandu-1 sensibil si utilizdndu-I in sinteza spectaco-
lului.

K.S. Stanislavski afirma, la un moment dat: ,,De azi inainte, teatrul constituie viata noastrd, inchinata
pe de-a-ntregul unui tel unic — anume crearii unei opere de artd, care innobileaza, inalta sufletul omului
si insufld marile idealuri ale libertatii, dreptatii si dragostei de oameni” [1 p. 86].

Evident, limbajul, miscarea, gestul, costumul si machiajul sunt mijloace de expresivitate ale actoru-
lui, dar care se afld in subordinea directd a autorului textului si a coordonatorului spectacolului, adica a
regizorului. Daca toate la un loc nu corespund pulsului interior cu intentiile logice, atunci mijloace de
expresivitate ale actorului risca sa raiméana suspendate in gol, motiv pentru care regizorul trebuie sd sti-
muleze si sd cultive simtul ansamblului, determinand toata echipa de creatie sa caute neincetat unitatea
creativd. O alta legitate artistica impune fuziunea logicd dintre actor si mediu, dintre interpret i ambian-
ta scenicd, acordandu-1 cu decorul, costumul, muzica.

In teatrul de estradd contemporan se impune din ce in ce mai insistent instruirea unui actor univer-
sal, care sd poata raspunde competent celor mai variate insistari ale regizorului, ale tehnologiilor scenei
moderne. Asemenea actorului, si regizorul trebuie si studieze in continuu si sd cunoasca inovatiile artei
contemporane, pentru a le utiliza ulterior in propriile realiziri scenice. Spectacolele de estrada reliefeaza,
in primul rand, valoarea constituentelor non-verbale, a dimensiunilor plastice, vizuale ale imaginii. Iar
elementele plastice, ca expresie, conferd imaginii avantaje care nu pot fi neglijate. Modalitatile de expresie
specifice limbajului non-verbal aduc in comunicare contactul direct, perceperea imediata si globala a
imaginii, analiza si relationarea semnelor efectuandu-se ulterior. Marele regizor al secolului XX, A. Ar-
taud, descoperd la baza materialitatii scenice un alt limbaj, care pentru el este unul fizic, ceea ce avantaja
aducerea in prim-plan a elementelor plastice, vizuale si spatiale [3 p. 74]. Limbajul non-verbal poate fi
perceput ca: limbaj vizual (expresie corporala, decor, luming, video etc.), limbaj sonor (muzica, pauza,
efectele), dar silimbaj senzitiv — atmosfera fiind presiunea din exterior asupra individului, starea de spirit
creatd in jurul cuiva sau a ceva. Atmosfera este definitd ca fiind al 6-lea simf{ — sim{ul instinctiv - si detine
un rol foarte important pentru sustinerea procesului de creatie. Unitatea imaginii unui spectacol este
argumentatd prin organicitatea elementelor, functionalitatea lor, asigurand armonia intregului.

Mizanscena este o particularitate indispensabild a procesului de transpunere in scena sau elementul-
cheie al rezolvérii anumitor situatii sau scene, care face parte dintr-un spectacol [2 p. 46]. Si aici facem
referire la termenul de mizanscend, o modalitate de exprimare regizorald, dar si un element esential
in arta spectacolului de estrada. Mizanscena este unul dintre cele mai puternice mijloace de expresie a
conceptului regizoral. Mizanscena este succesiunea momentand a actiunii spectaculare, prezenta spec-
taculoasa consecutiva. Din acest motiv, mizanscena este parte indispensabild a montajului scenic sau a
cadrarii evenimentelor. Asemeni principalelor tipuri de montaj (consecutiv, paralel, asociativ, parcursiv)
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ale filmului cinematografic si televizat, montajul scenic se clasifica si el in mizanscene consecutive, parale-
le, asociative, parcursive. Mizanscena presupune utilizarea spatiului scenic atat in plan bidimensional cat
si tridimensional. Mizanscena e cea care unificd intr-un tot intreg actorul (interpretul), lumina, sunetul
si decorul. Gandirea plastica a regizorului declanseaza imaginatia si fantezia, astfel, regizorul apeleaza la
figurile de stil — simbolul, metafora, alegoria, hiperbola — ca modalitate de expresivitate scenica.

Asadar, particularitatile modalitatilor de expresie in arta spectacolului de estrada sunt strict depen-
dente de individualitatea regizorului, de potentialul interpretilor, de posibilitatile utilajului tehnic folo-
sit. Rimane doar sa clasam originalitatea fiecdrei viziuni regizorale din perspectiva armonizarii tuturor
elementelor enumerate mai sus.

Concentrarea mijloacelor de exprimare este una din legile de baza ale spectacolului de estrada: ma-
reste scara caracterului pozitional, valorifica insemnatatea figurilor de stil, semantica cuvantului, gestu-
lui, pauzelor, importanta tempo-ritmului etc.

Vorbeste putin despre modalitdtile de exprimare. Fd referinte la diversitatea spectacolelor, la posibilita-
tile tehnice, functionalitatea scenografiei, costumului... Dacd e sd vorbim despre specificul acestui gen de
artd, atunci putem spune cd el nu poate exista in afara dinamicii, laconismului, concentrarii tuturor po-
sibilitatilor de evoluare si expresivitdtii procedeelor intr-o forma comprimatd, clara si absolut accesibild
spectatorului [4 p. 54]. Estrada, in toate formele ei, constituie acum una dintre cele mai raspandite genuri
de arta [5 p. 86]. Ea se deosebeste prin multidimensionalitatea sa. Capacitatea de a aduce in arta specta-
colului de estrada o expresivitate artistica, ce corespunde ideii scenaristului/regizorului, a sensibilitatii
actului interpretativ, face ca mijloacele si modalitatile artistice de expresie, care apar in procesul de crea-
tie, s fie de o diversitate larga. In conformitate cu intentia scenaristului, regizorul intensifica si precizea-
za acele parti ale conceptului care contribuie la expresivitatea emotionald a spectacolului. Reprezentarile
de estradd nu pot fi privite izolat, fara analiza socio-psihologica a publicului. Publicul contemporan s-a
schimbat tot atdt de brusc ca si arta teatrald in genere. El are tot dreptul sd se astepte la sinteze, la inte-
gritatea organicd a actiunii scenice. In acest sens, rolul regizorului de estradi creste. In conformitate cu
criteriile curente ale acestui tip de arta, el indeplineste rolul codului semantic al intregului spectacol care,
in timpul desfasurarii actiunii, se descifreaza cu ajutorul interpretilor/artistilor de estradd si acompania-
mentului din lumini si muzica. Schimbarea frecventa a stilurilor si metodelor artistice nu a impiedicat la
unirea eforturilor pentru reinnoirea si imbogatirea limbajului figurativ al artei spectacolului de estrada,
a facut flexibild dorinta interioara spre cautare artistica a regizorilor de estrada. Regizorul spectacolelor
de estradd a devenit un maestru al sintezei. El este si pictor, si arhitect, si tehnician, si coregraf, si autor
al conceptului muzical al spectacolului. Aceasta o demonstreazd practica artei spectacolelor de estrada.

Concluzii

Formele estradei si modalitatile de expresie regizorala in arta spectacolului de estrada devin din ce in
ce mai variate. Interactiunea artei de estradd cu arta dramaticd, muzicald, coregraficd, artele audio-vizuale
etc. capata amploare, transformandu-se intr-un adevarat laborator de creatie.

In teoria artei de estradd este cunoscutd, in primul rand, ideea de teatru de estrad ca arta a spectaco-
lului ce cuprinde, pe de o parte, toate formele reprezentatiei de teatru cult si popular, de teatru european
si teatru extraeuropean, teatru de ,,balci” (mimicd si pantomima), teatru muzical etc., iar pe de alta parte
— aspectele esteticii sau poeticele teatrale. Abordarea si studiul esteticii teatrale presupune doua repere
majore: recunoasterea elementelor de natura functionala in aria spectaculara a estradei si fundamenta-
rea teoreticd si conceptuald a formelor spectacolului de estrada, prezentate intr-o organizare tematica si
raportate diacronic la diferite perioade istorice, dar si stilistice reprezentative.

Determinarile specifice artei spectacolului de estrada sunt urmatoarele: autoritatea artelor traditi-
onale, persistenta idealului, vizualitatea, conventionalitatea, senzorialitatea, spontaneitatea, improviza-
tia, politicul, pozitia regizorului, democratizarea creatiei, spectacolul ca atitudine demonstrativa, regia
si mutatiile actorului/interpretului, publicul, ca ultima ratiune a artei de estradd. Asadar, subordonata,
initial, celorlalte arte, estrada a inceput timid sd-si gaseasca specificitatea, pentru ca, mai apoi, artei spec-
tacolului de estrada sa i se recunoascd o estetica specifica. Odatd cu recunoasterea suprematiei imaginii
fatd de cuvant, in arta spectacolului de estradd urmarim o evolutie esteticd a descifrarii particularitatilor
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arhitectonicii spectacolului: cadrul logistic, cadrului vizual si cadrul ritmic. Prioritatea revine mijloace-
lor vizuale (formei) care il captiveaza pe spectator.

Estrada se afld intr-un permanent proces de transformare si evoluare, care a devenit, prin activitati
multiple, o adevarata baza de cercetare si creatie artistica in domeniul artei spectacolului contemporan cu
aplicabilitate in diferite domenii ale vietii comunitare.

Referinte bibliografice

1. KNIMTUH, C.C. Scmpada: npobnemui meopuu, Ucmopuu U Memoouxu: yued. nocobue 0ns meampanvHvixX UHCIMUMY MO8
u 8y306 uckyccms. Jlennnrpap: Vickyccrso, 1987.

2. MEMEPXOJIb]], B. Cmamou. [Mucoma. Peuu. Becedwt. Y. 1. 1891-1917, Y. 2. 1917-1939. Mocksa: VckyccTo, 1968.

3. BOTIAHOB, M.A. O pexcuccype opueunanvhvix xanpos scmpadv.. Cankr-Ilerep6ypr: Cankr-Iletep6byprckas roc.
aKa/Jl. TeaTpaJbHOIO MCKycCTBa, 2003.

4. BOITAHOB, V. A. Ilocmatoska acmpadnozo Homepa: yae6. mocobue fst Beicuyx y4ueb. saBegennit. Cankt-Ilerep6ypr:
Axafi. TeaTpaJIbHOTO UCKYCCTBa, 2004.

5. BOTTTAHOB, V.A., BUHOTPAJICKU, V. A. [lpamamypeusi scmpadrozo npedcmasnenust. Cankt-Iletep6ypr: CaHKT-
[TetepOyprckas roc. akaf,. TeaTpanbHOrO MCKyccTBa, 2009.

EDUCATIA ARTISTICA - O RAMURA A INVATAMANTULUI
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Am ,decupat” de sub umbrela invdagimantului ramura educatiei artistice, un concept folosit des in exprimarea de zi cu zi, dar
mai putin cunoscut la nivelul sensului sau propriu. Nu putem discuta despre educatia prin artd inainte de a puncta cdteva detalii
esentiale cu privire la invdtdmantul in genere, din Romdnia. Asadar, am punctat aspecte despre evolutia-involufia sistemului edu-
cational, despre manualele scolare vechi si pline de greseli, despre clasele cu un numdr mult prea mare de elevi, despre lipsa tehno-
logiilor necesare, a claselor neprimitoare, inestetice si despre atelierele care nu sunt utilate cu instrumentele de lucru trebuincioase.
Materia si programa scolard sunt dense, axate, in cea mai mare parte, pe teorie si, mai deloc, pe practicd. De cele mai multe ori,
cand ajungem ,,pe teren”, constientizdm cd teoria nu ne foloseste sau cd lucrurile in practicd nu seamdnd cu cele din teorie.

Cuvinte-cheie: educatie artisticd, artd, invdtamant, inteligentd emotionald, pedagogie alternativi

We ,.extracted” from the umbrella of tuition the branch of artistic education, a concept extensively used in daily discours-
es, but less known at the level of its literal sense. We cannot talk about education via arts before laying stress on a series of
essential details about Romanian tuition, in general. Therefore, I pointed out the aspects about the evolution - involution of the
educational system, the obsolete textbooks full of mistakes, the classrooms overcrowded with students, the lack of technologies
deemed necessary, the unwelcoming, unaesthetic classrooms, and the workshops lacking the work instruments deemed neces-
sary. The curriculum and syllabus are thick, mostly centred on theory and scarce practice. Most of the time when we reach ,,the
field”, we do become aware that theory is of no use to us or practical things are distinct from the theoretical ones.

Keywords: artistic education, arts, tuition, emotional intelligence, alternative pedagogy

Introducere

Odata cu trecerea timpului, invataméntul a suferit tot felul de modificari. Mizam pe faptul ca edu-
catia, prin diversele sale forme, trebuie sa avanseze, dar atunci cand nu avem resursele necesare, bagajul
informational este subtire si personalul didactic este nespecializat, acest lucru devine o corvoada care
poate lasa sechele adanci in psihicul si in latura lduntrica a fiinfei umane.

1 ivonalucan@yahoo.com
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Analizand evolutia-involutia invatamantului de-a lungul timpului, realizez, din pacate, ca panorama
este din ce in ce mai pesimista. De pildd, manualele scolare sunt pline de greseli, clasele au un numér
mult prea mare de elevi, iar acest lucru impiedica pedagogii sa se ocupe eficient de educarea copiilor.
Scolile nu sunt utilate cu tehnologia necesara, salile de curs nu sunt primitoare, nu exista ateliere cu
instrumentele de lucru trebuincioase, salile de sport sunt inestetice, pline de praf sau mucegai, ceea ce
reprezinta, din start, un pericol pentru sinatate.

In ceea ce priveste materia si programa scolara, de cele mai multe ori, toatd informatia este dens3,
inutila si axata, in cea mai mare parte, pe teorie. Cunosc detalii despre sistemele de invatdmant din tarile
nordice, din Germania si, in genere, din afara Romaniei. Structura lor de invatare este axatd pe partea
practica. Cei de acolo gandesc eficient si sunt inconjurati de lucruri utile. Noi suntem tara in care trebuie
sa invatam mecanic, ca robofeii, extrem de multe informatii care peste ani nu ne sunt folositoare. Ceea
ce vreau sd subliniez este o reevaluare a programelor scolare, iar intre teorie si practica trebuie sa existe
o balanta bine echilibrata.

Demersul de educatie prin artd

De ceva timp, apare tot mai des folosit si implementat termenul de educatie artistica. Multe persoa-
ne il folosesc doar pentru ca li se pare cd sunad interesant, dar nu stiu absolut nimic despre semnificatia
acestui demers de educatie prin artd, manifestat, de cele mai multe ori, printr-o forma (ne)conventionala,
care ne permite (sau ar trebui sd ne permitd) sd iesim din mediul traditionalist in care unii dintre noi am
fost crescuti.

Inainte de a incepe si dezvolt ideea de educatie artisticd, doresc sa discut despre artd. Ce este arta?
Bineinteles, aceasta se poate situa sub diverse definitii, dar esenta sa nu ar putea fi redatd niciodata intr-
o singurd fraza. De cele mai multe ori, actul artistic se simte, nu se explicd, nu se teoretizeaza prea mult.
In societatea noastra arta functioneaza in diverse feluri si scopuri: arta ca ceva practic, adici, ceea ce ne
foloseste (diverse activitdti cotidiene, practici ritualice, legate de sarbatori, de cult), arta la modul general-
estetic (ne face viata mai animatd), arta privita din punct de vedere artistic (opere de artd si practici artis-
tice: vernisaje, expozitii, concerte, spectacole de teatru, festivaluri, colocvii pe teme cultural-artistice etc.).

Raportul dintre om si arta transpus intr-un act educational are nevoie de anumite functii. Una dintre
ele ar fi cea de cunoastere, pentru cd arta ne inconjoard aproape la fiecare pas si se afla in universul inte-
rior al fiecarui om, cu toate cd el este sau nu constient de acest lucru. Arta este un reper in fata realitatii
si are capacitatea de a selecta esenta, formele profunde dintr-un obiect sau dintr-o manifestare. In acelasi
timp, arta delecteaza, produce entuziasm, satisfactie, are capacitatea de a sugera unui individ anumite
idei, stari, sentimente, ganduri, intrebari, convingeri, instabilitate, transmitand, totodatd idealuri, viziuni
si conceptii.

De-a lungul timpului, arta si-a dezvoltat un limbaj propriu de comunicare ce poate sd apropie sau
sa despartd oamenii. Un simplu contact cu o operd de artd ne poate face sa avem parte de o descoperire
personala sau sa ajungem la acea stare de purificare numita katharsis in Poetica lui Aristotel.

Arta poate avea si functie estetica, cultivind educatia frumosului, a sublimului, a perfectiunii, dar si
a uratului. In majoritatea cazurilor in care discutim despre artd, in genere, tindem s inclinim doar spre
partea de frumos (cel putin, eu asa am observat), uitand ca in estetica exista mai multe categorii la care ne
putem raporta — grotesc, ridicol, tragic etc., dar in fond, cine hotardste ce este frumos(ul) sau urat(ul)?!

In cele din urma, ajungem la supra-functia artei, cea educativi, care cultivi oamenii, latura spiritu-
ald si emotionald a acestora, sentimentele si calitatile umane. Cu toate acestea, cum reusim sa includem
arta in sistemul de invatamant? Ea poate fi introdusa ca o disciplind scolard (educatia muzicald, educatia
plastica, literatura) sau ca o activitate artisticd care, de cele mai multe ori, are loc intr-un cadru extra-
curricular si extrascolar.

Daca revenim la arta ca disciplind scolard, din proprie experienta pot sa afirm faptul ca, de cele mai
multe ori, in orele cu ,,specific artistic” se deruleazd ore de matematicd sau de limba romana. Nici macar
orei de dirigentie nu i se acorda importanta cuvenitd, deoarece cadrele didactice ,,nu au timp” sau, efec-
tiv, nu vor sd respecte orarul. O altd problema este si cea a profesorilor care predau activitai artistice fara
a avea vreo legdtura cu acest lucru, apoi, dacd ajungem si discutdm despre spatiul si instrumentele de/
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pentru lucru, ne ddm seama cd aceste conditii nu sunt asigurate. Uneori, nici macar minimul decentei
nu existd. Evident, nu se intdmpld asa peste tot. Aici punctez tot din bagajul propriu. De exemplu, intr-
un colegiu de arta, cu o forma de invatdmant vocationala, atelierele de pictura sunt friguroase, ploaia
patrunde in interior, unii muzicieni nu au spatiu pentru repetitie si nici instrumente de lucru, iar sectia
de coregrafie si de teatru se afla in acelasi stadiu etc.

In fiecare an iese de pe bincile scolii cite o generatie si intrd o alta. Cadrele didactice care preiau
elevii sau studentii, le aplicd, in majoritatea cazurilor, aceeasi ,retetd’ pe care au folosit-o cu generatia
anterioard. Acest lucru nu este neapérat rau, dar nici bun, pentru ca noi, precum dascalii, trebuie sa ne
raportam la grupul nostru {inta, in cazul respectiv - la elevi si la studenti - si sa incercam sa ne apropiem
de ei pentru a-i cunoaste. Este necesar sa patrundem in universul lor interior cu incredere, iar apoi sd
vedem care sunt nevoile fiecdruia si sd incercam sa facem tot posibilul de a le raspunde cu tot ceea ce
ei au nevoie. Nu este gresit sa aplicam ,,refete”, atat timp cat le imbunatifim, le crestem sau, de ce nu, le
schimbam. Un pedagog trebuie sa fie intr-o continud modificare si imbunatatire pentru a putea oferi mai
departe experienta sa.

Astfel, datorita unei educatii artistice, oamenii se pot dezvolta pe plan personal si spiritual, pot lucra
la inteligenta emotionala, pot deprinde o capacitate mult mai usoard de a se raporta si de a se exprima
cu persoanele si cu tot ceea ce este in jurul lor. Capita curaj, incredere in sine, ideile si discursurile sunt
mult mai coerente, creativitatea si imaginatia au parte de stimulare. La orele de educatie muzicala, arta
plastica, literatura sau la un curs de fotografie, teatru si coregrafie, cei care participd pot cdpata mult mai
multe cunostinte decéit dacd s-ar face numai ore de matematicd sau de limba roména. Evident, nu spun
ca trebuie sd ignordm celelalte materii, ci trebuie doar sa gasim un echilibru.

Modele de pedagogie alternativa

Se poate merge in directia pedagogiei alternative (pedagogia Waldorf, Montessori, Curativa, Step by
step etc.). Se spune ca invatamantul traditional pregateste elevii pentru viatd (lucru total fals, din punctul
meu de vedere, cel putin acest lucru nu se intampla la noi in tard), in timp ce in invdtdmantul alternativ
scoala este permanent integratd in viata invatacelului.

Ideea existentei unei scoli farda manuale, fara note, etichete, comparatii intre elevi si competitii inutile
poate speria persoanele care pledeaza pentru invatdmantul clasic. Acest ,,model” de institutie de invata-
mant exista in SUA si in tarile europene. Cu toate acestea, in Romania se manifestd, ce-i drept, destul de
sfios un tip de predare-invatare cu ajutorul educatiei alternative.

Pedagogiile Step by step, Waldorf si Montessori [1, 2, 3] sunt strans legate intre ele prin prisma faptu-
lui ca elevul reprezinta nucleul asupra caruia educatia este canalizata. O clasa Step by step este amenajata
prietenos, mediul creat fiind apropiat de cel de acasa. Nu exista banci asezate traditional si nici o catedra
care sa delimiteze elevii de ,,conducator”. Mobilierul este modular, creat pe centre de invatare. Centrul
artei este dotat cu pensule, sevalet, acuarele, halate sau sorfulete de lucru ce protejeaza hainutele elevilor.
Centrul de citire cuprinde cérti si reviste adaptate varstelor, iar la centrul de matematicd nu exista caietele
cu specific, ci se organizeazd diverse jocuri cu ajutorul materialelor didactice. Parintii, un actor sau fratii
mai mari ai elevilor pot fi invitati in clasd sd ia parte activa la ore. Copiii nu primesc note, dar, in schimb,
acestia sunt evaluati permanent in functie de cum reusesc sé rezolve sarcinile primite.

Pedagogia Waldorf [1, 3] presupune o scoald unde manualele sunt absente, iar principiul de baza este
uitarea aparenta a cunostintelor, deoarece, pe parcursul anului, elevul se intilneste din nou cu anumite
cunostinte strecurate intentionat in intreg programul de lucru. Lipsa manualelor ii invatd pe copii sa isi
caute singuri informatiile si sa le verifice prin mai multe surse, iar profesorul poate introduce in procesul
de invatare materialele noi aparute in domeniu. Totodata, elevii care aleg acest tip de pedagogie invatd in
naturd, prin excursii, ficaind experimente.

Scoala Montessori [4] (psihopedagogul italian Maria Montessori) urmareste etapele de dezvoltare
ale copiilor-elevi astfel: varsta cuprinsa intre 0 si 3 ani (experientele spontane, senzoriale), 3 si 6 ani (dez-
voltarea constiintei, manifestarea egoului), 7 si 12 ani (dorinta de invatare, de cunoastere, imbratisarea
universului), 12 si 18 ani (individualitate, asumarea rolului de artist in societate). O caracteristica impor-
tantd a acestui tip de pedagogie este interactiunea intre copiii cu varste diferite. Cei mari isi pot verifica
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cunostintele, ajutandu-i pe cei mici, iar cei din urmd invatd lucruri noi. Clasa Montessori este clasa in
care copiii Isi initiaza si conduc singuri activitétile, pedagogul fiind doar un fin supraveghetor.
Concluzii
Asadar, este important sa ne gandim cum pot elevii si evolueze si ce metode de predare — invatare
— evaluare eficiente se pot folosi, pentru a le dezvolta personalitatile, aptitudinile si, cel mai important
lucru, de a-i pregati pentru ceea ce ii asteapta in viata.
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In continutul lucrdrii de fatd mi-am propus sd aduc in discufie doud coordonate importante ale pregdtirii viitorilor actori
pentru viata culturald. In scolile de teatru se insistd pe dimensiunea artisticd a pregdtirii actorilor si, mai putin, pe trezirea
congtientei misiunii lor in cadrul societdtii. Consider cd teatrul este o artd cu reale valente terapeutice, care pot fi activate de
o abordare interdisciplinard a felului in care este ganditd formarea artistilor. Ne referim aici la importanta introducerii orelor
de psihologie, dezvoltare personald, sociologie si antropologie, care ar putea ajuta tinerii sd aprofundeze zona de infelegere a
fiintei umane reprezentatd de spectator. De asemenea, o abordare pluridimensionald a viitoarei profesii 1i va ajuta pe studenti
atdt in propria dezvoltare personald, dar si in gdsirea resurselor de echilibrare emotionald, dupd iesirea din rol.

Cuvinte-cheie: teatru, terapie, student, actor, congstientizare

In the content of the present paper, I propose discussing two important coordinates of training future actors for the cultur-
al life. In the theatre schools, emphasis is laid on the artistic dimension of training actors and less on awakening their aware-
ness of their mission in society. I do consider that the theatre is an art with a real therapeutic value that could be activated
by an interdisciplinary approach to the way in which the training of the future artists is thought. We mean the importance of
the introduction of classes in psychology, personal improvement; sociology and anthropology that could help young people go
deeper into the area of understanding the human being represented by the spectator. A multidimensional approach to their fu-
ture profession would help the students both in their personal development but also in finding the resources for their emotional
balance, after they exit from their roles.

Keywords: theatre, therapy, student, actor, awareness

Introducere

Transformarile sociale resimtite pe plan international impun gasirea unor metode prin care omul,
pilonul central al vietii, sd-si gdseascd echilibrul interior si sa poatd sa faca fata provocarilor lumii exte-
rioare. Efectele mutdrii accentului de pe dimensiunea spirituald a vietii pe provocarile oferite de lumea
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materiala pot avea impactul diminudrii importantei fiintei umane, abordata holistic, in favoarea noutati-
lor aduse de dezvoltarea tehnologica.

Din aceasta perspectivd, in efervescenta lumii contemporane, misiunea vindecétoare a artei depa-
seste perspectivele literare sau metaforice si se impune ca o necesitate stringenta. Se cere o reevaluare
a atitudinii artistilor fatd de domeniul lor profesional, o reconstientizare a locului pe care il ocupa in
geografia spirituald a societatii, dar si gasirea unor mijloace mai atent selectate, prin care sa-si exprime
intentiile creative.

Arta si vindecare

Primele manifestari artistice au avut in vedere dimensiunea curativa, arta fiind insotitoarea unor
procese de vindecare a bolilor sufletesti, care se repercutau si asupra sanatatii trupului. Ele veneau ca o
punte de salvare, in diferite perioade ale omenirii, cind medicina, asa cum o infelegem astizi, nu exista.

Amintim aceste lucruri pentru cd ele ni se par elemente fundamentale, pe care un viitor artist trebuie
sa le aiba in constiintd. Optiunea de a urma o scoald superioara de arta nu inseamna numai oportunita-
tea de dezvoltare a unor noi abilita{i profesionale, tehnice sau interpretative, ci si o sansa de dezvoltare
a unor capacitati individuale de receptare a nevoilor sufletesti pe care societatea contemporana le are.
Mediul universitar in care studentul ajunge, este locul care ii poate oferi ocazia de identificare si de am-
plificare a resurselor personale, creative, cu scopul de a se dezvolta ca un om intreg.

Daca studentii facultatilor de medicina sunt pregititi pentru a trata bolile trupului fizic, viitorii ar-
tisti, in cazul in care madiestria lor nu se opreste doar la interpretarea artistica, pot fi persoanele care vor
asigura sanatatea sufleteascd a semenilor. Din aceastd perspectiva, perioada pe care studentii o petrec pe
béncile facultatilor de arta le poate oferi sansa nu doar de asimilare a unor cunostinte, ci si de dezvoltare
personald constienta prin arta.

Ce inseamnad acest lucru? Ce aduce constiinfa nou in gandirea artistului? Procesul de lucru creativ,
prin care el trece, nu implica si aceasta dezvoltare?

Creativitate si congtientizare

Creativitatea este un element indispensabil evolutiei umane si, implicit, artistice. A fi creativ inseam-
nd, in primul rnd, a avea incredere in ceea ce simfi si a ldsa aceasta senzatie sa aduca ceva nou in plan
material. Creativitatea artistului depédseste zona rationala si face loc manifestarilor intuitiei si ale inteli-
gentei emotionale.

~Creativitatea se regdseste in invétare, sub toate aspectele ei, si cu toate caracteristicile produsului
creat” a declarat psihologul Constantin Valush despre relatia dintre creativitate si invatare [1 p. 23].

Toti artistii sunt creativi? Ce inseamna, de fapt, sa fii artist? Cand stii ca rezultatul muncii tale este
artd? De ce alegem aceasta cale?

Constiinta artistului este ceea ce face ca ,,0 zi sa fie diferita de alta, o ora de alte ore” [2 p. 58]. Asta in-
seamna cd atunci cand stim cine suntem, calitatea intentiilor artistice se schimbad, isi modifica valoarea si isi
maresc spatiul de manifestare, trecand dincolo de limitele impuse de scena de spectacol, in cazul teatrului
sau al muzicii, si ajungand in sufletele spectatorilor si chiar mai departe, in spatiul sufletesc colectiv al intre-
gii lumi. Artistul devine deschis la impulsurile pe care le simte venind din afara propriei sale subiectivitati.
Acest lucru atrage dupa sine inldturarea pericolului pe care manierismele sau tehnica interpretativa fara
valente sufletesti le-ar putea avea si face ca artd manifestata sa fie un proces viu si in continua transformare.

Capacitatea artei de a depasi timpul si spatiul fizic este un lucru bine-cunoscut, care a insotit, de-a
lungul vremii, dezvoltarea societitii. In cele mai dificile perioade din istoria sa, omenirea a gasit in arta
un refugiu, o cale de activare a resurselor pozitive ale vietii. ,Limpede nu vezi decat cu inima, ochii nu
pot sa patrunda in miezul lucrurilor” [3 p. 24].

Dupa cum afirma Barba, ,teatrul nu este o stiintd exactd, un teren unde se pot obtine, transmite si
dezvolta anumite rezultate obiective ... numai printr-o reinnoire continua a propriei constiinte si a atitu-
dinii noastre personale fatd de viatd, se poate ajunge la 0 noud abordare a artei noastre” [4 p. 53].

Pregatirea viitorilor actori

Mediul artistic universitar este diferit de celelalte centre academice. El nu se poate supune acelorasi
norme si reguli pe care le gasim in alte scoli. Autonomia universitara este absolut necesard pentru a pu-

135



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

tea crea un spatiu, o pepiniera, unde viitorii ,,medici de suflete” sd reuseascd sd giseascd in viitoarea lor
profesie si aceastd laturd terapeutica.

Ne dorim ca generatiile viitoare de artisti sa gaseasca in programa de invatamant mai multe cursuri
de antropologie, psihologie, sociologie si chiar de istorie a religiilor, in care sd aprofundeze evolutia si
dezvoltarea artei in raport cu nevoile sufletesti ale omului.

Dupa cum afirma Barba, ,,neintelegerea incepe cu pedagogia, aceasta situatie intima si deosebita in
care o generafie isi pune la dispozitie experienta — de arta si de viata — unei alte generatii. Este cu totul
iluzoriu sa inveti o serie de elemente, care in realitate nu sunt altceva dect clisee si stereotipuri” [4 p. 54].

De asemenea, sunt binevenite si cursurile de auto-cunoastere, prin care studentii si-ar putea im-
bunatati atitudinea fafd de procesul de invagdmant in care sunt implicate sau fafd de domeniul artistic.
Ele pot avea un efect benefic si la nivelul imbunatétirii relatiilor dintre student si profesori, dand astfel
nastere unui spafiu mai creativ, mai prolific, de ambele parti.

Atitudinea cadrelor didactice fata de studenti este un element foarte important in formarea viitorilor
artisti. Daca in copildrie, omul ii are ca modele pe périntii sai, atunci cdnd incepe sd mearga la scoala,
profesorii sunt cei care devin pentru viitorii maturi, modele de gandire si comportament.

In timpul facultatii, omul se afla fatd in fatd cu drumul care duce spre sadirea intentiilor lui profesio-
nale, care il conduc spre intalnirea cu intrebarile existentiale, care-i vor pava drumul pe care urmeaza sa
meargd. Sufletul sau freamata in gasirea unor raspunsuri, a unor certitudini, care sa-1 faca sd mearga cu
incredere mai departe. Pentru un viitor artist, de multe ori, viitorul poate sa insemne un spatiu al nesigu-
rantei. Nimeni nu poate fi sigur ca ceea ce sufletul lui simte sa exprime, va gasi ecou in sufletele celorlalti.
Un alt element important este dat de rasplata materiala, care ii sustine artistului capacitatea de a vietui.

Regizorul Andrei Serban afirma: ,,ca sd treci prin foc si apa, ai nevoie de o forta, de o alta energie,
nestiuta” [5 p. 187].

Toate aceste elemente creeaza in sufletul studentului-artist un spatiu vulnerabil, sensibil. Rolul pro-
fesorului este acela de a-1 incuraja, de a-i da aripi. La randul sau, pedagogul poarta cu sine propriile fra-
mantdri care, uneori, il pot impiedica in manifestarea potentialului profesional maxim.

Si intre cele doua suflete std arta, care se vrea liant, transfer de cunoastere, de emotie si care, odata
insusit, vrea sa fie dus mai departe in lume. ,Noi ne jucam, facem artd, dar oare nu exploatam drama
adevdrata a unor oameni in timp ce ei insisi sufera” [5 p. 22].

Spre deosebire de celelalte domenii, numarul studentilor facultatilor de arte este mai mic, existand
chiar grupe de maxim 10 studenti sau ore de lucru individual. Intalnirea care are loc intre studenti si
profesori, poate fi un prim element in crearea acestei experiente dintr-o posibila perspectiva terapeutica.

In cadrul facultatilor de teatru, la specializarea actorie, intdlnim in primul an ca obiect de studiu
improvizatia, care poate fi vazutd ca o explorare personald a studentului, care sd-i permita sd creeze ba-
zele pe care vor fi intruchipate viitoarele personaje. Rolul acestei etape este unul definitoriu in abordare
viitoarei profesii, deoarece este primul pas pe care studentul il face in explorarea universului sdu interior.
Ea este, practic, o incursiune in subconstient, unde {i sunt stocate amintirile, emotiile, trairile, care il vor
ajuta sa gaseasca elemente de constructie a unor individualitti diferite de a sa.

Spatiul pe care profesorul trebuie sa il asigure este acela al sigurantei, al protectiei, al suportului si al
insotirii atente. Pedagogul trebuie sa fie un foarte fin psiholog care sa observe posibilele pericole pe care
studentul le poate intampina. Auzim de foarte multe ori indemnul de “a se arunca” in zona trairilor emo-
tionale ale unui personaj. Cét de sdnitos este acest indemn din punct de vedere psihic sau mental? Care
este efectul pe care un profesor il doreste din partea studentului? Este vorba de o inlaturare a blocajelor
sau o incercare de experimentare a unor trairi?

Spatiul universitar-artistic este, intr-adevar, un spatiu al experimentelor dar, atunci cand folosim in acest
demers emotiile si mentalul studentului, asa cum se intdmpla in special in actorie, este nevoie de o atenta
supraveghere din partea profesorului. Actoria poate fi o cale de dezvoltare personald, atunci cand insotitorul
acestui proces are abilitatile necesare acestor transformadri, dar ce ne facem in cazul in care intdlnim oameni
care nu reusesc sd susfina aceste procese si care creeazd in sufletul studentului traume, care vor putea fi cu
greu reparate ulterior. Ce calitate a pedagogului-artist este indispensabild exercitarii acestei profesii?
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Profesorul de actorie este primul terapeut cu care se intalneste viitorul artist. Relatia dintre cei doi
este definitorie pentru felul in care, dupa absolvirea facultatii, actorul se va intalni cu lumea culturala din
care va face parte si modul in care va reusi sd se integreze in acest spatiu.

Asta nu inseamna ca, in timpul studentiei, cadrele didactice trebuie sd-ti iluzioneze studentii, evi-
dentiindu-le numai pértile pozitive, ci este bine ca ei sd incerce sd imbrace in haina diplomatiei si a bu-
néavointei lucrurile mai putin incurajatoare pe care le vad la viitorii artisti si sa le creeze acestora spatiul
in care sd poata sd-si exploreze aceste aspecte si sd le transforme in resurse creative.

Studentul la actorie are nevoie si fie tratat ca o individualitate si ca o parte a unui mecanism. Asa
cum un sportiv este pregatit si sustinut de antrenorul sau, studentul actor are nevoie sa fie ajutat in tim-
pul facultatii sa-si contureze si fortifice propria personalitate, pentru a putea face fata cu succes provoca-
rilor care il asteaptd in lumea teatrala. Un bun profesor nu-I pregiteste pe student pentru o profesie, ci
pentru viaa. Latura profesionala este doar un aspect.

Suflet si emotie

Actoria este o cale de evolutie. Teatrul este spatiul in care actorul poate s opereze in substraturile
cele mai fine ale sufletului si sd aduci alinare. Pentru acest lucru, este nevoie ca starea lui emotionala sd
fie capabila sd recunoasca si sa creeze arhetipuri care sa-i aminteasca omului de starea initiald de sanatate.

Responsabilitatea pe care o are actorul fatd de spectator este, de multe ori, lasata in plan secund. In
cadrul cursurilor universitare, credem cé ar fi necesara si o analiza a impactului pe care evenimentele
artistice prezentate pe scena si modul in care ele sunt manifestate de catre actori, il are asupra publicu-
lui. Educatia artistica trebuie sustinuta si de dezvoltarea morala. Spatiul de actiune al artei teatrale este
sufletul. In aceastd zoni fragild, actorul nu poate intra oricum. Actul de incredere pe care spectatorul
i-l acorda artistului trebuie sa fie recompensat cu un act artistic de valoare, atat culturala, cat si morala.

In spatiul cultural, actorul ii aratd omului oglinzi, in care si poati recunoaste parti din sufletul lui
care au nevoie sd fie hranite sau transformate, dar modul in care el face acest lucru trebuie sa fie unul
lipsit de agresivitate. Arta contemporand foloseste uneori aceastd abordare, spectatorul fiind privit doar
ca un receptor, fard a se {ine seama de vulnerabilitatea spatiului emotional al omului.

Concluzii

Viitorii artisti, inainte de a patrunde in lumea artistica a teatrului, este bine sa fie constienti de misi-
unea pe care o au de indeplinit in acest loc. Scena nu este neaparat un loc unde actorii sa-si demonstreze
talentul sau si-si etaleze frumusetea exterioard, ci un spatiu sacru unde, ca intr-un spital, oamenii vin pen-
tru a-si vindeca sufletul. Ei pot avea in mana bisturiul care sa-i vindece sau unul care sa le provoace o rana.

Legatura dintre teatru ca manifestare culturala si teatru ca terapie este dat de intentia sadita inaintea
inceperii pregatirii pentru spectacol, dar si de maniera artistica in care actorii, regizorii si producatorii
aleg sa reprezinte spectacolul pe scend.

Dacd aceste doua coordonate, culturala si terapeuticd, nu formeaza un tot si sunt scindate, rezultatul
final poate fi considerat un produs comercial si nu o opera artisticd. Studentilor trebuie sa li se vorbeasca
despre importanta acestei valente terapeutice, fara de care arta are doar valoare enuntiativa si nu una real
artistica.

,O intélnire in doi: ochi in ochi, fatd in fatd. Si cand imi vei fi aldturi iti voi lua ochii si-i voi pune in
locul alor mei si tu vei lua ochii mei si-i vei pune in locul alor téi si atunci eu te voi privi cu ochii tai si tu
ma vei privi cu ai mei” spunea Jacob Levy Moreno [6 p. 53].
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Cmamusi nocesuena paccmompenuio 360M0UUU HEHCKO020 KAACCUHECK020 MAHUA 6 npocmparcmee Kynvmypui Poccuu u
cmpan Eeponvi nepeoti nonosunvt XX éexa. B Heil no0po6HO paccmampueaemcs pacnpocmpanerie pycckoil KO/l HeHCK020
KZaccuecko20 mavya Ha 3anad u ee 6nuAHUe HA OanbHeliwiee PA3sumue 6aneMHO20 UCKYCCMBA 6 eBPONeLiCKUX CIPAHAX.

Ilepuodom naubonvusezo nodvema cuumaromcsi 1909-1939 200v1. Vimenno 6 amo épems HAbmo0aemcst NOONUHHBLLE
pacyeem 6cex cOCMasAIOUUX OANEMHO20 UCKYCCMBA — XOPeozpaduul, My3viku, 0pamamypeuu, U300pasumenvrozo uc-
Kyccmea. B 0amHwlil nepuod npousouisio npocmpancmeeHHoe pacnpocmparerie 0oCmuieHuil pycckozo banema, ux 60c-
npou3e00cme0, a maxie cunmes opyeumu wikonamu 6anema. OmnpagHoti MOUKOL CMand IMUPAUUT MAHUOBULUKOB U
banemmeiicmepos us Poccuu.

Kmioueevie cnosa: senckuil Knaccuueckuti mateuy, 60cnpou3s00cmeo, NpoCHpancmeeHHoe pacnpocmpanenue Kymo-
mypHbIx 00CUNCEH UL, 0eSTMeNTbHOCHb IMUZPAHINOS NEPBOLi B0THDL

In articol se urmdreste evolufia dansului clasic feminin in spatiul cultural al Rusiei si al tdrilor europene din prima
jumadtate a secolului XX. Articolul examineazd in detaliu raspandirea in Occident a scolii rusesti de dans clasic feminin si
influenta acesteia asupra dezvoltdrii continue a artei de balet in fdrile europene.

Perioada anilor 1909-1939 este consideratd a fi de cea mai mare ascensiune. In acest timp, toate componentele artei bal-
etului — coregrafia, muzica, dramaturgia, arta plasticd - au cunoscut o inflorire autenticd. Simultan, s-a produs o distribufie
spatiald a realizdrilor baletului rus, reproducerea acestora, precum si sinteza altor scoli de balet. Faptul s-a datorat emigrdrii
in masd a dansatorilor si coregrafilor din Rusia.

Cuvinte-cheie: dans clasic feminin, reproducere, distributie spatiald a realizdrilor culturale, activitatea emigrantilor din
primul val

The article aims at the evolution of the female classical dance in the cultural space of Russia and European countries in
the first half of the twentieth century. The article examines in detail the spread in the West of the Russian school of the female
classical dance and its influence on the continuous development of ballet art in European countries.

The period of 1909-1939 is considered to be the highest rise. During this time, all the components of ballet art - choreog-
raphy, music, drama, fine arts — experi nced a real flourishing. Simultaneously, there was a spatial distribution of the achieve-
ments of Russian ballet, their reproduction, as well as the synthesis of other ballet schools. This was due to the mass emigration
of dancers and choreographers from Russia.

Keywords: female classical dance, reproduction, spatial distribution of cultural achievements, the activity of first wave
emigrants

BBenenmne

K xonny XIX Beka, pycckuii 6ajeT B CBOeM pasBUTUM L€/l COOCTBEHHBIM ITyTeM, BbIpabaTbiBast
HOBOe€, ONMpasich Ha crapoe. OH He YCTYIMI HUYETro U3 CPefiCTB COOCTBEHHOI XOpeorpaduyecKoil Bbl-
pasutenbHoCcTH. CMpOHM3M 6aIeTHO MY3BIKI 11 XOpeorpadui pelnTebHO 0OHOBII MY3bIKa/IbHYIO

1 tati2711@mail.ru
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ApaMarypruio 6ajneTa, yCTaHOBII HOBBIE CIOXKHbBIE B3aMIMOCBSI3) MEK/1y TaHI|EBAbHBIM U TAHTOMUM-
HBIM JIe/ICTBMEM, OOHAPY>KI/I HOBble BO3MOXXHOCTY TaHIIEBa/JIbHOTO Pa3BUTVS 0Opas3oB M CUTYaLMIL.
9TO MOMOITIO PYCCKOMY 6ajieTy He TOJIBKO COXPaHWUTb, HO M Pa3BUTb BCe BbIPA3UTE/IbHbIE CPENCTBA
xopeorpaduuecKoro CIeKTaK/Isg U MpeX/ie BCero — KIAacCUYeCKMil TaHell — COJIbHBIN U aHCaMOyIeBbIit
— BO BCeM MHOroob6pasun ero akagemmdecknx popm. Beco nepmopn cyuectBoBanms 6ajeTHOTO TeaTpa
XapaKTepusyerTcsi 60raToil, HaChIEHHOI MCTOPpYell. IBOJIOLMS 3TOTO BYUJIA UCKYCCTBA IIPOUCXONIIA C
HapacTaLIMM yCKOpeHMeM. B nepByio oyepesib, 9TO KacaeTcs KEHCKOTO TaHIa.

Kenckmit tanen kouna XIX Beka

[’TaBHOE MecTO B CIIeKTaK/Ie IpUHa/JIeXKano OanepuHe, U I Hee OTTaYMBaINCh pa3HOOOpas3HbIe
BBIpa3UTeTbHbIe BO3MOXKHOCTY K/IACCMYECKOTO TaHIa. MakcuManbHO pa3pabaThIBasach MPbDKKOBas
TeXHVKa. BbIcOKMe To/IeThl MOI/IM OBITh IJIABHBIMMU, MATKVMY VIV AMHAMUYHO-PE3KUMU, TOPBIBUCTHI-
M. [l HUX TpeGoBanmuch aneBalys u 6amwtoH. Menkue Ha3eMHbIe IPBDKKM OOBIYHO He 0OXOAMINCD
0e3 3aHOCOK. BbIcTpast, UCKpAIasCcs TeXHMKA TAKUX IIPBDKKOB TpeOoBaja rMOK0o pasBUTON CTOIIBI, YTO
JNOCTUTANIOCH ITyTEM CIELMA/IbHbIX yIpakHeHnii. CoBepLIEHCTBOBAJICA TaHEl, Ha Manblax. B cBasu ¢
3TUM, MEHS/IaCh ¥ 00YBb JyIs 6ajieTa: MATKWIL, 30CTPEHHBII HOCOK CTAHOBWICS TBEpXKe I KBaJpaTHee,
CO37laBasi TAaHILIOBIMIlE YCTOMYMBYIO onopy. Onopa Obl1a Hy)KHa IIOTOMY, YTO BO3pacTany ObICTPOTA U
KOJIMYEeCTBO BpallleHN!I, CTPeMUTEIbHOCTD Oera Ha IasIbliax ¢ 4eTKO (puKcamei oCTaHOBOK. B HOBOII
BUPTYO3HOJI IIIKOJIe TaHel] CTAHOBMJICS OpaBypHBIM, YeKaHHBIM. banepyHa povHO CTOsIa, Gerana u
BepTe/ach Ha MajbliaX, BHIIIONHAA IBVDKEHM A, KOTOPble PaHbllle HYKAA/IUCh B ITOfIep>KKe ITapTHepa.

Bapnanys 6anepyHbI OblTa YacThIO U B TO >K€ BpeMs LIeHTPOM JyaTa Wy aucaMm6/14. Beicoknit mmpo-
(deccuoHan3M BBIBEII PYCCKYIO KOy 1 GajIeTHBI TeaTp Ha epBoe MecTo B Mupe. OfHaKo, 10 Mepe
TOTO KaK BUPTYO3HOCTb JJOCTUTA/NA KPAlHUX IIPefie/IoB, XyHA0XKeCTBEHHAss CTOpPOHA OaneToB (rpammus,
IUIACTMKA, MYMUKA, TAPMOHNA U KAPTMHHOCTD B IPYIIIAX) OTO/IBUTAIACh HAa BTOPOII IUaH. V Bcé ke,
pycckuii 6asnet, IpeofoseB MONOCY YIaKa, CyMe IPUITH, K Hadamy XX Beka, He TO/IbKO K OCHOBHBIM
XpaHMUTeNeM KaaccuyecKux Tpaanumii. [locrenenno, enTpasbHble MAPTUN TEKYILIETO pernepTyapa Ie-
PeXOoAMIN OT MHOCTPAHHBIX TacTPOJIEPUI K TAIAHT/IVBBIM OT€4eCTBEHHBIM TAHIJOBIIMIAM.

Pycckas xopeorpacgus, BOupas B ceOs1 HAXOIKY UTA/TbIHCKOI LIKOJIBI COJIBHOTO TaHI[A 1 IO M3BECT-
HOJI CTeIleH! IOANajas MOf ee BIUAHNE, B TO JKe BpeMs, COXpaHsA/Ia IeHHble KauyeCTBa «BO3/yIIHOM»
(b paHIIY3CKOII MKO/IBI. DTO BO MHOTOM OOBSACHSIOCH CAMOJT IIPUPOJOI MCTIOJTHUTE/IbHULL: OTPBIBUCTAS,
pesKas MaHepa IIpbDKKa Oblyla CBOJICTBEHHA PYCCKMM TaHIIOBIMI[AM B TOPa3io MeHbIIEN CTEIIeHN, YeM
IUIaBHBIN M MATKMIT ToseT. CMATYaay OHM M UTANIbSHCKYIO MA/IbLEBYI0 TEXHNKY, coobmuias et 6onee
TpaIio3HOe «3BY4aHUe».

Pycckuit 6aneT mpegnodnTan Cofep>KaTeNbHOCTh pa3BIeKATeNTbHOCTI: OH CTaBWI Iiepef co0oit
6ospIye, TOINHHO TBOPYECKMe 3aiaun. JTO CIIACTIO €r0 OT KPU3Mca, KOTOPBIN MOpasuiI 3amafHo-
eBpOIIeiCKIIT 6aneTHbI TeaTp. Pycckas 6anmeTHas IIKOMA, IMyCTh flake M MOTeCHEHHAA BYPTYO3HBIM
MaCTEpCTBOM UTAJIbAHOK, He C/Ja/ia TBOPYECKMX MO3NINI. BenKomenHplii 3HaTOK MY>KCKOTo TaHIa X.
VoraHcoH Ho/KeH ObUI BOCIIUTHIBATD NPEUMYIeCTBEHHO TAHIIOBIINILI, IOTOMY YTO MMEHHO OajepuHa
IIepBEHCTBOBAJIa B KOHIle BeKa. BimsaHue VorancoHa Ha pycckmil TaHel ObUIO PEIIAIOUM: OH «Ilepe-
cagwn» B Poccuio u yTBepamI Tpaguiyy ppaHIy3cKoil IKOIbI 6aneTa, norubume o Gpanunn.

HoBas smoxa B pycckom 6anere

HoBoe nokoseHne apTUCTOK MPEACTABIANO CO00II efMHOE 1Lie/I0e, CIIOCOOHOE BOIUIOTUTD JTH000I
xopeorpaduuecknit 3aMmpicen. Pycckas MCIIOTHNUTENIbCKAsI IIKOTa OTKPUCTA/UIM30BaIach K 9TOMY Bpe-
MEHU BO BCeX OCHOBHBIX CBOMX KadecTBax. B IleTepbyprckoM yumnmiie Hauanu IperofaBaTh ObIBIIVe
6anepunbl. Exarepuna Basem omucana cBoil negarormyeckuii Meton B «3ammckax 6anepuabl CaHKT-
[Tetepbyprckoro bonbioro Tearpa». CBoelt mepBoit 3aiauell cunTana pasBUTHE IIACTUYECKON MAT-
KOCTH, COOOIIAloIIell BBIPasUTeNIbHOCTD TaHIlY. BaseM BbICTyHasa MpOTUB MEXaHMYECKOTO 3ay4MBa-
HIIA IBVDKEHUI, KOTOPBIE YaCTO CBOJVIIVCH UCK/TIOUNTENBHO K YIpaXHeHMAM Jyisg Hor. OHa obparmana
BHIMaHJe Ha IIOJIOXKeHMe IIPY TaHIe KOPITyca, CIIMHEL, I1ed (epaulement) u pyk. TaHIly MHOCTpaHHBIX
BUPTYO30K, TAHIIYIOIIMX TOJIbKO HOTaMI, KOTZIa KOPITYC HEIOfIBVDKEH 1 HerboK, a pyKu 0e3y4acTHBI
WIY, HA00OPOT, XKECTKO HAIpsDKEHBI, OHa IIPOTUBOIIOCTAB/IS/Ia MAHEPY PYCCKUX apTUCTOK, TAHIYIO-
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II[VIX BCEM TeJIOM, KOI7ja IBVKEHMS He Pa3o0lieHsl, a CIMBAIOTCS B IIeBy4YeM efuHCTBe. BazeM mobuBa-
JIaCh CO3HATEIBPHOTO OTHOIIEHNA K TaHIy. OHO 13 HEIIPEMEHHBIX YCIOBMI CBOETO NPENoJaBaHNA OHa
BUJIe/Ia B TOM, YTOOBI pa3BMBATh BBIHOCIMBOCTD Y mofoneyHbix. OHa H0OMBamach 3TOro, MOCTEIEH-
HO «YIJIOTHSAA» YPOK, COKpAlllas BpeMs IepepblBOB MEX/y OTHEe/IbHbIMY YIPA)KHEHUAMU. TPYAHBDII,
TPeOYIOLINIT COCPefOTOYEHHOCTY, YPEe3BbIYaiHO HACBILIIEHHBI YPOK BaseM ompepensin MHOTMe Cylije-
CTBEHHBIE OCHOBBI PYCCKOTO 6aIeTHOTO MCIIOJTHUTENbCTBA [1 ¢. 429].

VTak, HacTynuIa HoBas a1oxa B pycckoM 6anere. C Hell cBsasbiBatoT uMs I1.A. Tepara, kak mperno-
masatens. YuyuteneM AHHbI [IaBnoBoit n Tamapsl KapcaBuHoil — TaHIIOBIIMNII, IepeBEPHYBLINX YCTO-
ABIIeecs Ha 3amaje MpefcTaB/IeH)e O TBOpYeCcKOM obmuke 6anepuHsl... lepar momor ITaBmoBoit pas-
paboTaTh TEXHMKY II0/IETOB U 3a00T/IIBO COBEPLICHCTBOBAI ITO3TUYECKVIE KaueCTBa e€ BBIJJAIOIIeT0Cs
TajaHTa... Bc€ To, yTo MMena AHHa [laBoBa — 1erKOCTb, Ipals, U3AIIECTBO, YMEHME BIAZleTh PyKaMI,
IpUAABaTh CMBICT ABVDKEHMIO — BCE 3TO 1UIO OT mKonbl [epara. IlpaBaa, epar He cimikoM BHUMA-
TE/IbHO OTHOCWJICA K pa3paboTKe TeXHMKY Kak TakoBO#L. OH BOCIIMTBIBAJI B CBOVX YYEHUIIAX AP TUCTU3M
Y TIO9TUYECKUIT TOAXO0], K TaHITy. Kak pas sTuMu KayecTBaMy PycCKMe TaHLOBIIMIIbI TOKOpuau B 1909
rofly 3amajHoro 3putess. CKyJIbITYPHOCTD 1103, BBIPasUTe/IbHAS IVIACTUKA PYK, TMOKOCTD M MOJIBVIK-
HOCTb KOPITyCa OT/IMYa/IM KONy [epATa OT MTaNbsIHCKOI, KOTOpasi IpU3HABaa, IIABHBIM 00pa3oM,
TEXHUKY HOT. [epyT, e, 0coboe BHMMaHMe 0Opalan Ha «Iep)KaHne PyK, KOpIIyca, IOBOPOT IO/IOBbI, Ha
IepyKaHMe CIVHBI IIPSIMO, C OIYIIeHHbIMY IiedyaMm» [1 c. 430]. [Tetepbyprckas 6aneTHas MIKOMIA OT/IN-
JajIach 0OJIbIeIT AKaleMIYeCKOI CTPOTOCThIO B CBOMX METOAMYECKIX IIPAaBU/IaX, 4eM MOCKOBCKast. Mo-
CKOBCKVM VICHOTHUTEIAM OBbUIM O7IVDKe CPefcTBa [paMaTU3MpPOBAHHON MAHTOMMMBI, 00OTalaBIIye U
HAIUTPY KPACOK CPEJCTB TaHIIeBATbHOI BBIPA3UTETbHOCTI. MOTHBBI pycCKOTO (DONIBKIIOPA 3asIBIIAIIN O
cebe B XapaKTepPHOM TaHIle MOCKBIYEll CU/IbHee I sIpue, 4eM y eTepOypikies. Iy nmeTepOyprckux yc-
IIO/THUTENeN TaHIleBa/lbHasA 00pPasHOCTD OBIIA, IIPEXXJe BCEro, 0Opa3HOCTDIO IMPUYECKOTO NOPSAIKA U
BOCCO3/]aBa/Iach OHA IOCPEICTBOM BBICOKOIL, HO OTPaHIYEHHOI B IIpefielaX 3TO 00pa3HOCTI TEXHUKIL

PacnipocTpaHeHne U BIMsIHUE JOCTVDKEHUI PyccKoro 6anera Ha Kmaccuyeckuii Taen, EBponbr

Pycckmit 6aneT mepe>xmn Kak 3I0XM IOAbeMa, TaK U 9Ioxu Kpusuca. 1909-1939 rogsl cunTaoT-
sl IepMofOM HaubOJIblIero NogbeMa. B aTo BpeMs Hab/mogaeTcs OIMHHBIA pacLiBeT Xopeorpaduu,
MY3bIKY, JpaMaTypruu, u300pasuTenbHOr0 UCKyccTBa. PedopMbl, KOTOpble TPOBOAMINCH B PYCCKOM
6anete ycummamu A.H. benya, C.IL. Iarunesa, T.I1. Kapcasunoit, M.®. Kmecunckoii, A.M. [TaBnosoii,
.®. CrpaBunckoro, M.M. ®oknHa 1 ap. 1 00yCIOBWIN CTONb OYPHBIl PaclBeT BCEX COCTABIIAIOIINX
6anerHoro uckyccrsa. B nepuop ¢ 1917 no 1939 ropsl, Poccuio mokuHyna 6ombiast 4acTs 6aneTmeiicTe-
POB, TAHLIOBILMIKOB. JTO sIBJIEH)E MO)XHO Ha3BaTh «BENMKIM MCXOIOM» CITY>KUTeIeil 6aleTHOTO UCKYC-
CTBa 13 pycckux TearpoB. Hanmpumep, B 1900-1910-e rozpl, 3BaHMe 6anmepuHBL, BBICIIEe 3BaHNe B Tabenmn
0 paHrax 6ajepyH, Nomryunny mectb TaHnosmui: A.Sl. Baranosa, /I.H. Eroposa, M.®. KmecuHckas,
O.J. TIpeo6pakenckas, F0.H. Cenosa, B.A. Tpedunosa. V13 atux mectu 6anepux, B CCCP, mocne 1917
roja, octanach b A.f. BaranoBa. KoneuHo, MHOIIe 113 TaHI[OBIIVIKOB, XOpeorpadoB, XyI0>KHUKOB,
MY3bIKaHTOB Ha TOT MOMEHT IIPO>KMBAJIN V/IV HAXOJV/INCh Ha JUINTEIbHBIX FAaCTPOJIAX 3a rpanuyeit. Ho,
VIMEHHO CMEHa BJIACTI B CTPpaHe IOB/IMA/IA Ha pelleHNe He BO3BpallaThbcsa Ha Poguny. B mepuop ¢ 1917
10 1939 roasl, IPOU3OLIIO MPOCTPAHCTBEHHOE PACIIPOCTPAHEHNE JOCTVDKEHMIT PYCCKOTO baneTa, ux
BOCIIPOM3BOJICTBO, a TAK)Ke CMHTE3 APYrMMU 1IKonamu 6anera. OTIIpaBHONM TOYKOI CTaIa SMUTPALIVIS
TAHIIOBILMKOB 1 OaneT™ericTepoB u3 Poccun.

K aromy BpemeHn, 6aeTHOe ICKYCCTBO B CTPaHaX, HEKOIZIAa CYMTABLINXCS 3aKOHOJATEIISIMU B 00-
JIACTU TaHLA, IPUIIO B YIIa[oK. Poccusa BepHyIa JOIT TeM CTpaHaM, KOTOPbIe CTOAIM Y MCTOKOB PyC-
ckoii 6anetHoit mKonel: Vitanuu n @pannymn. bosee Toro, pycckuii 6ajer, ero mporaralzia 3a pyoexxom
CIIOCOOCTBOBAIN HE TONBKO BO3POXKIEHUIO, HO U 3apPOXKJEHUIO 0a/JeTHOTO MCKYCCTBA B psAfe CTPaH
Mmupa. Pemraromee sHaueHue B 0671acTV IPOIAraHAbl OTEUYECTBEHHOro 0Oajera 3a pyOeXoM ChIrpania
antpenpusa C.II. JIarunesa, cymectsoBaBmas B 1909-1929 ropax, a 3aTeM aHTpeNpuU3bI-IIPEEMHUKN:
Tpymnnsl Pyouninreits, baswisa, Hyoknuckoit u gp. Pycckme sMUIpaHTBI — TaHIIOBIVIKY, OasieTMeiCcTe-
PBI OCHOBA/IM MHO>KECTBO YaCTHBIX Oa/IeTHBIX IIKOJI, IJje¢ aKTMBHO MPOIAraHAMPOBAINCH JOCTVKEHNUS
PYCCKOII IIKO/IBI K/TACCUYECKOTo TaHIa [2 ¢. 233].
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CwibHas Hekorga paHIify3ckas Ikona, cnocobcrpoBasiast B X VIII-XIX Bekax popmuposaHuio
YHMKAJIbHOJ PYCCKOJ IIKOJBbI, CTOSABINAA y €€ MCTOKOB, HAXOAW/IACh B yIaJiKe. baneTHble ClieKTakmm B
Ipany Omnepa maBanuch IOCTIE ONEPHBIX CIIEKTAK/Iel, KaK 3aK/TI0ueHe K HIM, ¥ HOCUIM CYTy00 yBece-
JINTENIbHBI XapakTep. Bospox/enne ¢ppaHIfy3cKoil IIKOIbI KIACCUYECKOTO TaHI[A CBA3AHO, B IIEPBYIO
odepenpb, ¢ uMeHeM Cepres Muxaitnosnya JIudaps. B Ipang Onepa JIudapp 6b1 npembepom (1929-
1956), rmaBHBIM 6aneTMmeiicTepoM u megarorom (1929-1945, 1947-1958, 1962-1963, 1977). 3a gonryo
TBOPYECKYIO KU3Hb, JIndapb counnnn 200 6aneToB, co3an OAMHHAIATD «0aTeTHBIX 3Be3/1», CPEU KO-
TOpBIX MUpoBbIe uMeHa JInccet [JapconBanp, Comanx IlIBapu, VBerta llloBupe. Bo ®panimm o60cHO-
Ba/IVCh U IVIOKOTBOPHO pabotamm: M.A. Apuu6bymesa, A.M. banamosa, A.E. Bomuaus, H. Beipy6osa,
JL.H. Eroposa, H.M. 3BepeB, M.®. Kmecunckas, C.M. JIudaps, B.®. Huwxunckuii, O.J. [Tpeobpaxen-
ckas, VIJI. Pyounmreits, F0.H. Cenosa, H.A. Tuxonosa, B.A. Tpedpunosa, C.B. ®egoposa, V.H. Xiio-
CTUH U Ap. VI3 BbIllIeyKa3aHHOTO IepeyYHs MMeH OaJeTHBIX SMUTPAHTOB, OCeBUIMX Bo PpaHimu, Bce
OTKPBUIN COOCTBEHHbIE Oa/IeTHbIE IIKO/IbI-CTYANN, T7ie BOCIINTA/IN He OAVH JIeCATOK 3Be3]]. Hampumep,
mkona-crynusa O.J1. IIpeobpakeHCKoI CylecTBOBaa, 6e3 Majoro, COpoK jeT, ¢ 1923 mo 1960 rop, cpe-
nu ygeHukoB 6bum: Vipuna baponosa, Huna Bepummunna, Onbra Bepumunna, Huna Beipy6osa, Cepox
Tonosun, Vpuna n Jlua Ip>xe6unsl, Tamapa [puropresa-Cupgopenko, Bragumup JJokymoBckuit u gp.
[Tpeo6pakeHCKasi BOCINTANIA HECKOIBKO TIOKOJIEHNUII 3aIla/{HOeBPOIIEIICKMX TAHIOBIINKOB MUPOBOTO
ypoBHs. Kak 1 Bo ®pannun, B Aurny, B kKoHile XIX Beka, MCKYCCTBO 6aseTa HOCMIO XapaKTep pas-
BJIEKaTe/IbHOTO 3pe/Nila: IpefIoYTeHIe ObIIO OTAAHO OIlepe, MYXCKOI K/IaCCUYeCKMIT TaHell CUnTal-
Csl He HY>KHBIM, MY>KCKI€ POJIY MCIIO/IHS/IN YKEHIIVMHBI-TaHIIOBIMIIBI, B IOCTAaHOBKaX IIpeobajan He-
BBICOKMII Xy0>KECTBEHHBII YPOBEHb C ONOPOIl Ha c/abyio My3bIKy. [TosB/IeHNe Ha aHITIMIICKOI CLieHe
PYCCKUX TAQHIIOBIIVMKOB B KOpPHE M3MEHM/IO OTHOLIIEHNE K 0ajleTy: Ha HeTo IepecTant CMOTPeTb KaK Ha
pasBiIeKaTe/IbHOE UCKYCCTBO, MOSBUICS MY>KCKOJT K/IaCCMYeCKMIT TaHel], B 6ajleT IpuIIa My3bIKa 60-
Jiee BBICOKOTO YpOBH:I. Jlo/roe BpeMsl y aHITIMYaH 6ajieT acCOLMMPOBAICS TOIBKO C IOHATHEM PYCCKUIT
OaseT. [JaHHBIII IEPEBOPOT CTAJI BO3MOXKEH 1ocIe Pycckux ce30HOB JlsrueBa, poxofuBIIuX B JIOHI0-
He, a TaKOKe 6/1arofaps IesITe/IbHOCTY PYCCKUX SMUTPAHTOB, OCEBIINX B AHITIMM, cpepy Hux: C.A. Acra-
¢beBbeBa, EJI. Jesnnbep, T.I1. KapcaBuna, JL.I. Kaxmr, H.I. Jlerat, JI.B. Jlonyxosa. Takum o6pasom,
c/efyeT rOBOpUTDH O BOCCTAHOB/IEHH, BbIBEICHMM U3 KPU3JCa HEKOI/Ia CUIbHBIX Tpynn Opannun, AH-
IJINU CUJIAMM PYCCKMX TaHLIOBIMKOB U 6aneT™meiicTepos [2 c. 233].

Vicropus 6anera Monre-Kapno (Monako) HaunHaercs ¢ 1911 ropa, korja Tpynna Jlsruiesa, Bbl-
cTymaBuias ¢ Pycckumu GaneTHBIMM Ce30HAMM, CHieliaa cBoel pesupeHuyert Monako. Tpymma mpo-
CylecTBOBaIa Ko cMepTu [larunesa, B 1929 ronpy. 3arem, [Tonkosuuk de Basil, B 1932 rogy, opranmnso-
BaJI HOBYIO 6ajieTHyI0 Tpyniy B KHskecTBe, IPOCYIeCTBOBABIIYIO ITOJ], Pa3HBIMYU MIMEHAMU [0 Ce30Ha
1962-1963 ropos. JlanbHerimee passutue 6anera B MoHako cBs3aHo ¢ uMeHeM M.M. be3o6pa3oBoii
(p. 1918), xoropas B 1952 roxy otkpsia «llIkony kmaccudeckoro TaHna B MonTe Kapno». OcHoBa ee
IpernoiaBaHusA 6a3upyeTcs Ha pyCCKoil MeToAVKe (MeToayke BaraHoBoIT), HO IIporpaMMa IIKOJIBI Ipef -
II0/IaraeT BCeCTOpOHHee mpodeccroHanpHoe obpasosanue. C neta 1975 ropa, lllkona beso6pasosoit
PacCIIoONIOKMIACh B IOMelIeHMAX «AKageMun Kaaccudeckoro Tanua Ilpunneccsr Ipeiic». besobpasosa
HOArOTOBM/IA CBBIlIe 70-TV TaHLOBIMKOB. B Cepbun pycckuit 6ajeT COBepIInI CBOETO POfia BTOPKe-
H1e. benrpagckas my6mmuka 6bpU1a Majlo 3HaKOMa € 9TUM MCKYCCTBOM, HO IIOCTENEHHO NPUYYMIach K
HeMy 4epe3 OT/ie/IbHble HOMepa K OIEPHBIM CIIEKTaK/IAM. ¥ VICTOKOB Oe/lrpajiCKoil MIKOJIbI 6a/IeTHOTO
TaHIIa CTOsI/Ia COMIMCTKA JsArnaeBckoit Tpynmsl Enena [Imutpuenna Ilonsakosa (1884-1972), BocnuTas-
113 1ie/10€ TOKOJIeHVe TaHI[OBIIVKOB IS 3TOM HMIKOJIBL.

Pycckime He TOBKO y4miy, HO ¥ PyKOBOAVIIY Ha MIPOTSDKEHNN PpsAfia JIeT OenrpajckuM 6aeToM, Bbl-
cTynanu Ha ero cueHe: Huna Kupcanosa, Muxann Ilanaes, Enena Ilonaxkosa, Anarommit JKykoBcknit,
Maprapura @poman. brarogaps pyccknm xopeorpagam, TOIBKO B IepBbIe AeCATD JIeT UX paboThl B ber-
rpazie ObIIO ITOCTAB/IEHO OKOTIO 40 CrieKTaK/Ielt. VIMEeHHO TpyZ 1 MacTepCTBO PyCCKMX OaTeTHBIX SMUTPaH-
TOB IIO3BO/IMIY Oe/rpajickoMy 6aneTy obpecty cebs1 U BOVITI B Pyc/Io eBporeiickoro 6anera [1 c. 235].

KocBeHHO, pycckuil 6ajeT Tak >ke HOB/IMI U HAa CTAHOBJICH)E pellepTyapa PyMBIHCKOTO XOpe-
orpaduyeckoro KoIeKTuBa onepsl. B 1924 ropy, npuexasimmii u nocenuBumiicss B PympiHun AH-
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TOH POMaHOBCKMIL, CTAaBUT, HA TOJIbKO HAYaBIIYIO KPEIHYTh OaJIeTHYIO TPYIIIY, HECKOIBKO 0aeToB
M. ®oxnHa.

3akmodenue

JleATeNIbHOCTD OT/ENIbHBIX TAHI[OBIIMKOB U 6aeTMeIICTepOB, TaKNX, HanpuMep, kak M.M. ®okun
u A.M. I1aB10Ba, KOCMOIIOIMTUYHO, OKa3aJI0 BIMAHME OyKBa/IbHO Ha BCe OajleTHBIE IIIKO/IbI MUpa U He
MO>KeT OBITh IIPUBA3aHO CYTybO0 K OT/IeTIbHOI CTpaHe.

ITo mMepe TOrO Kak, k cepeniuHe XX BeKa, BO3pacTaza ponb 6aeTa, TPYIIIbI CTa/V CO3/IaBaThCA MOYTH
BO BCeX CTpaHax obenx Amepuk, EBpornbl, Asun, B TOM 4ncrie, B HeKOTOPbIX paitoHax CpenHeit Asum u
Adpuxkun, a Takxe, B ABcTpamm n Hosoit 3emanaym. banet Hamren cebe MecTo fjaxke B CTpaHax ¢ co6-
CTBEHHOJ 0OraToii TaHI|eBalbHON Tpaguiueli, Takux Kak Vcmanus, Kurait, Snonns n Manmas Aswus.
VTak, pycckuii 6aneT CTala MCTOYHVKOM BO3HUKHOBEHMA M OBICTPOTO PacIpOCTPAaHEHN KITaCCUYeCKO-
ro TaHI[a BO BceM M1mpe. Bo Bcex TeaTpax Mupa paboTany pyccKye TaHIOBIVIKY, BOCIIPOU3BO/SA JOCTH-
XeHMs pycckoro 6arera. [ToMmrMo paboThI B TeaTpax, OTKPBIBA/IUCD YaCTHbIE GajleTHbIE IIKOJIBI-CTYANN,
BOCIIMTABIIIVE OTPOMHOE YVC/IO KaJIpOB I MUPOBOTo 6asera. J HakoHell, pyccKye SMUTPAHTBI He TOJIb-
KO OCHOB/IV HOBBIE HallIOHA/IbHbIe Oa/leTHBIe MIKOJIBI, Kak 9T0 npousouuio B CIIA, bpasumm, Cep6un,
ApreHTuHe, HO 1 BOCCTAaHOBVIIY, BBIBE/IN U3 KPM3MCa MUPOBBIe 6ajTeTHbIe MIKO/IbI — PpaHIyy 1 AHITINNL.

Bubnmmorpaduyeckne cCbUIKK
1. KPACOBCKAZ, B. Pycckuti 6anemnuiti meamp emopoii nonosurvt XIX eexa. Jlenunrpag-Mocksa, 1963.
2. BEIEPHUKOBA, M.A. Bociipon3BOfCTBO JOCTVKEHIIT PYCCKOI MIKO/IBI KIACCUYECKOTO TaHIa 3a pybexom, 1917-
1939 rr. B: Becmuux MI'YKV. Mocksa, 2012.
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Conturdnd caracteristicile metodologiei scolii Bauhaus, am incercat si determindm care au fost pdrghiile optime in
pregatirea viitorului specialist, evidentiind punctul forte al cursului preliminar/preucenicia, studiu ce a influentat dezvoltarea
ulterioard a creativitdtii si performantelor elevilor/studentilor in ateliere. Ne-am propus sd reflectdm mdiestria pedagogilor
care a devenit un factor major in procesul de implementare a unor metodologii eficiente in pregdtirea de calitate a noii gen-
eratii de artisti.

Cuvinte-cheie: Bauhaus, artd si mestesug, utilitate, metodologie, curs preliminar/preucenicie, arhitecturd

Outlining the characteristics of the Bauhaus school methodology, we tried to determine which were the optimal key fac-
tors in training the future specialist, highlighting the strength of the preliminary course/preucenicia, a study that influenced
the further development of creativity and performance of students in workshops. We set out to reflect the mastery of educators
who have become a major factor in the process of implementing effective methodologies in the quality training of the new
generation of artists.

Keywords: Bauhaus, art and craft, utility, methodologies, preliminary course/preucenics, architecture

Introducere

Bauhaus-ul a contribuit in mod decisiv la institutionalizarea unui limbaj si a unei metodologii de
factura rationalista printr-o operatiune didactico-stilistica cu conotatii sociale nedisimulate.

Noua scoald a urmarit constant urmétoarele obiective: reunirea tuturor formelor de artd; contactul
permanent cu conducdtorii meseriasilor si a industriasilor din tard; ridicarea statutului de artizan la
acelasi nivel cu cel al artistilor; salvarea artelor de izolarea in care se gaseau si in incitarea artizanilor,
pictorilor si sculptorilor de a crea arta viitorului cu finalitatea arhitecturii; crearea atmosferei de comuna
colaborare dintre pedagogi si studenti a facut posibild functionarea ei si formarea unei noi relatii intre
creator, producdtor si beneficiar. Oferind un mod de ancorare in realitatea productiva, s-a contribuit
in mod decisiv la definirea si calificarea unui design pe deplin integrat cu arhitectura. Aceasta scoald a
devenit un fel de laborator unde orice mestesugar sau industrias putea sa primeasca gratuit sfaturi de
a-si analiza si imbunatati productia. Prin fuzionarea elementelor de tehnicd artistica cu cele de tehnica
industriala s-a ajuns la o productie in serie care satisfacea necesitatile vietii din punct de vedere econo-
mico-social si estetic.

1 astaret@mail.ru
2 tanyusha.jabinschi@gmail.com
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Cursul preliminar/preucenicia
Programele de studii la Bauhaus necesitau forme si metode noi de organizare. S-a creat o programa
analiticd a cursurilor de invatamant ce a fost structurata in trei sectiuni distincte, care se interconditio-
nau partial. Paul Klee a recurs la schematizarea structurii de predare, fiind reprezentata printr-o serie de
cercuri concentrice, unde fiecare avea conotatia sa (Figura I).
Figura 1. Schema de studii a Bauhaus-ului, Weimar.

Sursa: [6].

Etapa initiala de pregatire se facea printr-un curs preliminar (Vorlehre) care a devenit baza peda-
gogicd a Bauhaus-ului. Obiectivele cursului presupuneau cunoasterea si evaluarea corectd a mijloacelor
individuale de expresie, se cauta ca elevul sa dobandeasca capacitati si aptitudini creative. Lectia era li-
mitata la observatie si reprezentare, cu scopul de a recunoaste identitatea formei si a continutului. Acest
curs urmdrea insusirea teoriei formei, efectuarea experimentelor asupra materialelor, studiul tehnic al
materialelor (Werklehre), cum ar fi: piatra —sculpturd, lemnul - ebenistica, pamantul - ceramici, culoa-
rea — pictura murala, dar si metalul, sticla, textilele.

Urmatoarea etapa fundamentala era ,,Studiul Formei” (Formlehre) ce se diviza in: observatie (studiul
dupa naturd, analiza materialelor, desen si proiectare pentru orice tip de constructie); compozitie (teoria
spatiului, teoria culorii si teoria compozitiei); elemente de contabilitate, analiza preturilor si elaborarea
de contracte, deoarece fiecare elev trebuia sa detind cunostinte elementare despre comert. Studiul formei
a fost aplicat, in principiu, pentru a dezvolta la elevi aptitudinile creative ale artistului si indemanarile
tehnice ale meseriasului.

La ultima etapa de formare, care era cea mai avansata, veneau acei elevi/studenti care aveau interes
sa-si continue studiile si sa devina maestri.

Bauhaus-ul a incercat sa imbine in mod organic teoria cu invdtamantul practic, urmdrindu-se o
veritabild sinestezie a formelor de studii. Se pregateau tineri dotati cu talent artistic in profesiunea de
proiectanti pentru industrie si maestri in artele manuale, ca arhitecti, sculptori, pictori s.a. Invatamantul
avea la baza cursuri complete si coordonate de cadre didactice in toate artele manuale, atat de profil teh-
nic cat si de cel formal.

Walter Gropius, cel care a stat la temelia fondarii scolii Bauhaus si a fost primul director, fiind ob-
sedat de marile valori morale, a cdutat sa angajeze la Bauhaus profesori care sa inzestreze tanara gene-
ratie atat cu cunostinfe de specialitate temeinice cat si cu judecatd independenta si cu vigoare launtrica.
Calitatile personale si umane ale profesorilor joacd un rol chiar mai decisiv decat preparatia si maiestria
lor tehnica, fiindcd insési calitatile personale ale profesorului depind mai ales de stabilirea unei fecunde
colaboriri cu tinerii. Daca un institut trebuie sa-si castige adeziunea unor oameni cu calitati artistice
exceptionale, el trebuie de la bun inceput sa le ofere ample posibilitati de dezvoltare independenta, acor-
déndu-le timp si loc pentru activitatea lor.

Scoala Bauhaus a dat elevilor atat o pregatire teoreticd solida cét si o pregitire tehnica completa cu
crearea programelor didactice (Tabelele 1, 2) si (Exemplul 1) [2].
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Tabelul 1. Planul de studii al studentilor la Weimar.

Dimineata:
Luni Marti | Miercuri [ Joi Vineri Sambiti
8-9 Fabrica de munca/
9-10 Studii de design Lucru de fabricare/Fabricarea Studii de design
10-11 Laszlo Moholy- cu Laszlo Moholy-
11-12 Nagy, Albers Nagy, Albers
12-1 Reithaus. Teoria proiectarii. Forma. Albers Teoria culorii. W. Reithaus.
P. Klee. Aktsaal. Reithaus. Kandinsky.

Dupa amiaza:

Diverse prelegeri.

2-3 Desenul din natura/desenul plante-
3-4 lor. W. Gropius. Lange. Meyer.
Sala de lucru 39.

4-5 Prelegeri stiintifice. Desenul spatiului. Desenul analitic.
5-6 Plierea, Matematica. P. Klee. W. Kandynsky

Fizica. Aktsaal. Sala de lucru 39. Sala 39.
6-7
7-8 Desen seral de viatd/ Desen de viata,
8-9 studiul dupd naturs, seara.

obligatoriu pentru pre- P. Klee
curs. P. Klee.

Exemplul 1. Curricula scolii Bauhaus in Dessau.

Scopul:

1) Instruirea persoanelor talentate in domeniul relatiilor artizanale, tehnice si formale, de a lucra
impreuna in constructii.

2) Experimente practice pentru construirea si amenajarea de case, pentru elaborarea de modele
standard a mobilierului, pentru domeniile didactice in industrie si comert.

Domenii didactice

1) Ucenicie pentru:

a) lemn (tamplarie); b)
metal (argint si cupru);
¢) culoare (picturd
murald);

d) tesut (tesut, vopsit);
e) tiparul si arta cartii.

Domenii didactice

complementare: 2) Educatie/formare (practica si
a) stiinta materialelor si | teoretica):

instrumentelor; a) intuitie:

b) principiile de bazd studiul materialului;

ale contabilitétii,
calculul preturilor,
contactele.

¢) design:

Teoria formelor

studiul naturii;

b) prezentarea unei:

studii de teoria constructiilor;
proiectare;

desen si modelare pentru toate
structurile spatiale;

stiinfa spatiald - teoria camerei;
teoria culorilor.

Domenii de predare suplimentare:
Prelegeri din domenii de artd si
stiin{a.

Lectie:

1) Predare de baza.

Durata:

2) Semestre, educatie formal-
elementara in legaturd cu exercitii
practice din fosa de lucru speciald
pentru a doua jumatate a anului;
admiterea; incercéri intr-un atelier de
predare; inregistrare finala.

Hannes Meyer. Odatd cu venirea la postul de conducator al Bauhausu-lui, Hannes Meyer a recurs la
reorganizarea institutiei cu implementarea unor modificari fundamentale:
1. - Extinderea pregatirii de baza. A crescut orele de clasd ale lui Klee si Kandinsky.
— Participarea elevilor la un curs (Vorkurs) predat de Albers - 12 ore pe sdptamana.
- Studierea desenului analitic cu elemente si forme abstracte, cu W. Kandinsky.
— Cursul obligatoriu de caligrafie, cu Joost Schmidt.
— Lectii de desen din natura, cu Schlemmer.
Schlemmer a incercat sa prezinte omul ca pe o tripla unitate:

e N e o

vineri - stiinta;

natura fizicd prin teoria proportiei si miscarii;
natura emotionala prin psihologie;
existenta intelectualului prin filosofie si istorie intelectuala.

. Pentru studentii din ateliere se organizau cursuri de stiintd si artd:
luni - instruirea muzicalg;

marti, miercuri, joi — lucrul in ateliere: opt ore;
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« sambatd - practicarea sportului.
3. Departamentul arhitecturd a fost divizat in: a) teoria arhitecturala, b) tectonica si constructia
practica.
4. Meyer a atras studenti fara pregatire si talent: ,,Fiecare student ar trebui sd fie un membru servil
al unei simbioze”
5. Atelierele de metal, timplarie si murale au fost contopite intr-un studio de design interior [2 p. 171].
Tabelul 2. Planul semestrial al scolii Bauhaus in Dessau.

Sem. I Sem. IT Sem. IIT Sem. IV Sem. V
1 Educatia speci- Studiul de Casiin
Arhitec- ala. proiectare cu semes-
tura: Munca practica practica ulte- trul IV.
a) con- intr-un atelier — rioard a cladi- 5
structie; 18 std. rilor. =
Constructia---4 Prezentarea g
. . P o ~
b) deco- Statica--------- 4 individuald a S
ratiuni de Proiectul------ 4 constructiei, 8,
interioare. Estimare------ 2 constructia 18
. . . g
Teoria materi- din betonar- | 8| §
alelor de con- mat, instalare, | 3| &
. . =S
structie ----- 2 statica, teoria | = | &
caldurii, esti- | €| $
.. O ™~
marea, licita- | 2| &
. plac) 8’
tia, predarea §* 5
normelor S| 8
standarde, 'g et
. <
8 cursuri 213
3 speciale de 2>
= . ==
b ) urbanism, 2l g
[=1 o | O
S g | transport, 5 73
Q s =]
= < | economie, = |
.- s+ Q
| management. | -5
—~ | ® < -
Munca practica | g | Munca prac- | |-5|Casiin
. . Sl s s 2,
intr-un atelier o | ticd ca in sem. | -G &/l sem. IV,
. 3] = @ . .
© cu proiectare, v | 3----18 std. 5= lucrari
< g .S | detaliere, calcu- | .§ | Teoria desig- 2 £ dela-
2 5 . S | 5|
o . o ol |2 lare---36 & | nului. a| & borator
. TR ] \ 2 . o .
= g S5 8 ! 2 = Desen teh- g Desen tehnic. | 5 % inde-
» o ' . . 2|l o
L L s g#‘ iy Vo || 2| nic----- 2 ;é Expertiza. g = | pende-
S e Sl AN & v s 23 0 =| %|nein
~ o <t N < o ¥ O & o ) =3 I
P ] 5 Lo % O 2 ® —~ = = .
g o g§1i98 5 &5 3<8 o A = | O | atelier.
: ol ;> s A -
2 Reclama | 3 R~ ® g9 S § @ & ||Introducere in pu-|Precum insem.IIl. |Muncain-
N ! . T o .. PR . v
i | oo i P RS | | blicitate. Prelegeri individuale | dependenta
H H Vo | [ . . ..
i : oo i P i 2 | | ||Examinarea materi- | pe domenii. pentru
! 1 ! 1 ! | — 1 . .. o eguie
P2 oo : P E Z i1 || alului publicitar. activitdti
. | 1 ! ! 1 1 ! 1 1 ! P . .
b= ! = oo ' P ' 9 ' 1 || Exercitii practice. ractice.
—: 1 L oo » . O
1 ! ! 1 ! 1 H v . . v . . v .
3 Etapa 2 ! g P b 2 P PP i | | Lucrari de atelier. | Lucrari de atelier. Lucrari de
20 : o~ [ = - E o : ici-d 6 li
: . . . . .
= : = oo ! ! 1§ 1 i ||Gimnastica-dans Coregrafie atelier.
15 =1 1 1 1 ! H - . .
< ; o oo 9 Lo P2 || Muzica. Dramaturgie, Munca in-
(%) ' Q [ =] D [P N eyes s .. .. o «
= ! b R - B, ot b5 1 || Exercitii lingvistice. | stiinte de scend dependentd
q 8 g iy STE i in munca
s 3 & S = I = & g A d . .
£ S < ) = ' P e scend si
s Z S L iZ|egs &8 L ’
T 5 &5 &2z 5 Sy 2 L spectacole.
- . g e RS LS L2 5 190 = N AN
4Seminar |28 2 o g g LElSLE é g E’ i 2 L||Corectarealucrd- |Casiinsemestrul |Casiin
> X b= Q. . s « .
‘é ig & TuwgTESZ %5 SE &3 S 3 g | | rilor proprii in 111, fara atelier. semestrul
= — L Q < S = n
ggbgéﬁgfg—gﬁ :gg%%gg‘)g‘aﬁ conformitate cu IV.
h Q| o O = O ..
SEgEl §D§‘;gg 223535 %88 3| acordul alegerii
- S =
§§§533§%£8 g,&ggg%‘é.g%gmaestrului.

o — O = oenR B = .9 -
-8'8255.&&3?26':3@g’&g&oﬁg&;x\] Munca practica
gbogdgom@mbgam>_§owm@ int teli
AESADSE2S80-|EIATDH <o 0| nrunateler
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Aceasta institutie era organizatd dupa un principiu clar unde existau doud sectiuni, doud cursuri
principale: un curs preliminar si un curs secundar, se invaau atat materii teoretice cat si cele practice, lu-
crul cu materialele si modul in care aceste materiale puteau fi combinate pentru a crea o lucrare compo-
zitionala. Fundamentul unei astfel de pregitiri era cursul preliminar/preucenicia, care deschidea elevului
toate componentele esentiale ale compozitiei si ale tehnicii operative, experienta proportiilor si a scérii,
a ritmului, a luminii, a umbrelor si culorilor, ceea ce-i permitea simultan sd experimenteze cu materiale
si ustensile de orice fel, in limitele propriei dotari. Viitorul artizan, ca si viitorul artist, erau supusi la
Bauhaus acelorasi preparatiuni fundamentale. Pentru aceasta cadrul didactic trebuia sd detina suficienta
amplitudine de a orienta pe fiecare elev in a-si géasi singur propria sa cale [1; 4; 5].

Pedagogii cursului preliminar

Preucenicia/cursul preliminar a fost o componenta metodologicd importantd care a insotit scoala
Bauhaus pe parcursul intregii sale activitdti. Acest curs a evidentiat mdiestria a mai multor artisti-peda-
gogi. Responsabil de cursul preliminar la Weimar a fost Johannes Itten, al cirui principiu pedagogic poate
fi rezumat in conceptele , intuifie si metoda” sau ,,experientd subiectiva si recunoastere obiectiva” [4].

Johannes Itten isi incepea adesea cursurile cu exercitii de gimnastica ce includeau miscari circulare,
in zig-zag, in forma de unda si exercitii de respiratie diafragmatica si meditatie, care serveau la descatusa-
rea si relaxarea elevilor/studentilor pentru a putea crea liber si fluent. Desenarea compozitiilor abstracte
cu carbune pe foi mari de hartie se efectua si cu ochii inchisi.

Exercitiile acestui pedagog nu erau un scop in sine, ele erau doar o preparare, o etapa pe calea cre-
ativitatii independente [2]. Cursurile lui J. Itten si Gertrude Grunow (profesor-asistent) erau numite
»leoria armonizarii” si se bazau pe credinta ca fiecare persoana avea un echilibru universal al culorii,
muzicii, perceptiei si formei, echilibru care putea fi redescoperit prin exercitiu fizic si concentrare.
Dansii credeau cd numai omul dezvoltat armonios poate crea. Principalul instrument de lucru al lui
Grunow G. era pianul. Lucrarea pedagogica a ambilor era orientata spre spiritual, fiind vorba de ,,intra-
rea si iesirea din inconstient”. Ex. Cu ochii inchisi si dupd o scurta perioada de meditatie, unul a primit
instructiunea de a-si imagina o minge colorata si de a o simti, de a o patrunde cu méinile, al{ii aveau
sarcina de a se concentra pe o nota cantatd la pian. La un moment dat toti erau pusi in miscare in de-
pendentd de sarcina sa, astfel un tandr isi intinde energic bratele in aer de parca ar vrea sa construiasca
cu cardmizi, in timp ce picioarele se tarau pe podea intr-un ritm de dans. Sensul exercitiilor era drept
mijloc de a ajunge la formele naturale elementare si, totodatd, crearea ordinii interioare umane (incu-
rajarea efectului reglator al impresiilor externe asupra sufletului). Cand cdutam forme noi, trebuie sé le
lasam sd renascd din interior, ,,din suflet”, din totalitatea experientelor naturii si ale spiritului. Lectiile
de armonizare practicd ale lui G. Grunow erau oferite pe parcursul intregului curs de baza, unde inter-
actionau sunetul, culoarea si forma. Scopul lor era de a crea prin practica o armonizare intre fizicul si
psihicul individului [2].

Descoperirea ritmului, apoi crearea compozitiilor armonioase cu diverse ritmuri, au fost subiecte
frecvente ale lectiilor sale care, conventional, erau impartite in trei domenii:

1. Studiul obiectelor naturale si al materialelor presupunea studierea texturilor, a formelor, a tonu-
rilor si a culorilor in doua si trei dimensiuni, ,,scoaterea la lumind a esentialului si contradictoriului din
caracteristicile fiecarui material’, dezvoltand si accentuand sensibilitatea elevilor fatd de materiale.

2. Analiza maestrilor antici. Principiile si criteriile decisive ale acestui curs se baza pe analiza ope-
relor de artd ce consta din studierea materialelor si obiectelor naturale, teoria contrastului, a formei si
ritmului. Acest curs era facultativ.

3. Desene cu modele vii, unde elevii/studentii practicau inedit teoriile studiate din domeniile sus-
numite prin desenarea din natura sau modele expuse de profesor in atelier.

Studiul culorilor si formelor primare a avut un impact major in crearea lucrdrilor artistice la Bauha-
us. In paralel cu studiile subiective, Johannes Itten a predat si teorii despre forme, culori si contraste, cele
din urma considerandu-le baza cursului; a dat elevilor/studentilor sarcini de identificare si vizualizare a
opozitiilor arhetipale ale tipurilor de contraste: continuu - discontinuu, dinamic - static, aspru - suav,
dur - moale, clar - obscur, mare - mic, superficial - profund, greu - usor, rotund - patrat.
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La finalizarea studiilor, elevul/studentul trebuia sd stapaneasca trecerea de la ,,reprezentarea senzo-
riala la obiectivarea mentald’, apoi la sinteza modelarii. Mai relevant in studiile sale cu elevii/studentii,
Itten considera dezvoltarea puterii senzoriale, a abilitatilor motorii si a energiei creative.

La Dessau cursul preliminar a fost condus de J. Albers, care a reintrodus studiile de textura pentru a
dezvolta sensibilitatea studentilor la proprietdtile materialelor, respectdnd schema, perceptia senzoriala
— materia — parametrii geometrici [3].

Pictorul Hannes Beckmann, initial elevul lui J. Albers, relateaza metodologia de predare a profeso-
rului sdu, precum ca orice lucrare artistica porneste de la alegerea unui material specific, cu studierea
caracteristicilor acestuia, care includea: experimentarea simpla/concentrarea pe tehnica, gdndirea con-
structiva si utilizarea materialului intr-un mod semnificativ [2 p. 141]. La orele de predare punea accent
pe dezvoltarea imaginatiei creative, pe aptitudini de a crea noul/originalul, mai ficea diferentiere dintre
exercitiile cu materialul si exercitiile cu materia. In timpul exersirii se studiau asa calititi ca rezisten-
ta/trdinicia, straingerea/comprimarea, indoirea/curbarea, ruperea s.a. Exersarea cu materia se baza pe
studiul manifestarii exterioare a calititilor materialului si a schimbdrilor acestora in conditii artificiale,
intr-un spatiu de atelier. Pentru el materia se prezenta ca un act de actiune intr-un spatiu concret, viabil
de contemplare, dar opera de artd, la randul sau, ca o miscare vie, indreptata spre contemplarea noului
[3].

O sarcind-exercitiu a lui J. Albers era de a lucra cu ziarul. Unul dintre studenti a utilizat metoda de
pliere pe lungime, transforménd acest material moale in rigid, atat de rigid incat sa poata sa fie ridicat in
picioare, devenind tridimensional si static. Albers explica cd ziarul aflat pe o masa nu are decat o parte
activa vizual, restul este invizibil. Dar cu hartia in picioare, ambele parti devin active si vizibile. La acest
curs, pentru a produce o varietate de obiecte armonioase, au fost utilizate si alte materiale, precum sticla,
plexiglasul, lemnul, metalul si sarma. Majoritatea lucrdrilor tridimensionale concepute ca exercitii sim-
ple de volum si spatiu au supraviefuit doar documentar, in fotografii [2 p. 140].

Albers mai acorda o atentie importantd dezvoltdrii gandirii combinatorice prin abilitatea de a gdsi
diverse variante din elementele propuse cu numar restrans, recurgand la exersarea obiectelor de tip ma-
cheta (Albers a fost unul dintre primii care a introdus macheta in pedagogia artisticd) [3]. La Dessau, in
cursul preliminar, clasele lui W. Kandinsky si P. Klee au continuat sa fie o parte importanta a curriculu-
mului de bazd si uneori a trebuit s fie completat cu studenti mai avansati.

Wassily Kandinsky - artist complex, a fost profund marcat de legitatile care guverneaza cea mai
abstracta dintre arte, muzica, in care vedea forma superioara a organizarii imaginii pe temeiul unei sche-
me care sa releve ,libertatea deplina a sufletului dornic de spatiu” [5]. Activitatea acestuia a inceput la
Bauhaus in 1922, fiind responsabil de sectiunea pictura murala si designul color. Aspiratia la implinirea
unei arte de sintezd a caracterizat in permanentd creatia sa teoretica si activitatea didacticd in perioada
in care a fost profesor la Bauhaus.

In 1925, W. Kandinsky scrie cartea ,,Spiritualul in artd”, completand teoriile cromatice ale lui Joha-
nnes Itten cu caracterul culorii si efectul ei in dependenta de forma pe care este plasatd. Pe baza acestui
studiu, Kandinsky a dezvoltat o serie de exercitii. Punctele de pornire erau culorile primare (galben, rosu,
albastru) si formele de baza (cercul, patratul, triunghiul). Dansul a investigat impresia spatiald creata de
alb pe negru, fiind comparata cu efectul spatial creat de negru pe gri [2].

Studiul ,,Punctul si linia in raport cu suprafata’, enuntat in lucrarea ,,Despre spiritual in artd’, a cla-
rificat problemele de limbaj si gramatica a vizualitétii care pornea de la teza ci arta modernd nu se poate
naste decét atunci cand semnele devin simboluri [1].

Desenul analitic a format un alt domeniu al metodei de predare. Studentii trebuiau sa faca copii
compuse prin linii esentiale si tensionate ale unei vieti fixe, in mai multe etape, ajungand, in final, la con-
turul unei imagini abstracte armonioase interne [5].

Paul Klee - spirit deschis spre inovatii si experiment. Punctele de plecare ale predarii in lucrare erau
sinteza si analiza, ce dezvoltau la elevi gandirea vizuald. La baza lectiilor lui P. Klee era studiul formelor si
a culorilor elementare. Exercitiile lui au incurajat simtul organizarii spatiale si au deschis viziunea catre
posibilitatile infinite ale proiectarii prin proportie — rotire — reflexie.
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Fara sa renunte cu totul la imaginile lumii senzoriale, ficea vizibile sensurile nebdnuite din adancul
lucrurilor, cauta sd construiasca tonul strict cu doua culori, iar desenul sd se combine strict cu forma
artisticd, bazandu-se pe perechea de culori galben-violet, culorile negru si verde folosindu-se doar pen-
tru evidentiere. Precum J. Itten si G. Grunow, W. Kandinsky si Schreyer, la fel si P. Klee si-a consolidat
teoriile pentru un sistem de unitate cosmica, pledand pentru o practicare intensa a studiului naturii si a
sinelui propriu. Elevul, prin studiul naturii si cunoasterea de sine, ajungea la conceptul despre lume, fapt
ce-i permitea s creeze in mod liber forme abstracte [2].

In perioada cu Hannes Meyer, la cursurile gratuite, P. Klee atrigea atentia studentilor la problemele
artistice ale lucririi, si nu la calitatea sau defectele operei. In ,,pictura de la Bauhaus” studentii au folosit
un stil suprarealist, vizionar si visdtor [2 p. 188].

Concluzii

In intregul proces didactic de la Bauhaus s-a pus accentul pe intelegerea relatiilor reciproce a feno-
menelor mediului inconjurtor, principiul de baza fiind cel al purei vizibilitai, al fenomenologicului, in-
clusiv de a dezvolta si conduce la plina maturitate inteligenta, sensibilitatea si ideile viitorilor specialisti,
acestia fiind sculptori, pictori, arhitecti.

Viitorul proiectant, pentru a putea da expresie vizuala propriilor sale idei, pe 1angd notiunile tehni-
ce si artizanale, trebuia sa posede un limbaj formal specific - gramatica compozitiei, sa dobandeasca o
cunoastere stiintificd a fenomenelor optice cum sunt proportiile, iluziile optice si culoarea, teorii care sa
ghideze ména modelatoare pentru a crea lucrdri armonioase.

Scoala, in numele unei modernitati entuziaste, plind de idei internationaliste, a urmarit inlaturarea
legaturilor cu orice forma de tradifie, a oricarei legaturi cu trecutul, fapt pentru care a eliminat din pro-
grama didactica cursurile de istorie a artei si a arhitecturii, considerandu-se ca elementele de istorie sunt
elemente care pot ,vicia” vederea moderna.

Invatdmantul la Bauhaus avea la baza cadre didactice in toate artele manuale, atat de profil tehnic cat
si de cel formal. Prin investigatiile, teoriile si metodologiile aplicate la cursurile predate au devenit remar-
cabili in timp: W. Gropius, J. Itten, W. Kandinsky, P. Klee, J. Alberz etc. Pedagogii au cdutat sa depdseasca
stapanire a formei si culorii ca principale instrumente universale ale creativitatii. Aceste cunostinte si
abilitati au fost materializate in atelierele de creatie despre care vom relata in urmétorul demers stiintific.

Scoala Bauhaus dezvolta o personalitate activd, spontana si fara inhibitii ce putea sa-si exercite pe
deplin simfurile si, in cele din urma, sa ofere cunostinte nu numai intelectuale, dar si emotionale nu
numai prin cérti, ci si prin muncd. Aceastd pozitie o consideram importanta si demna de a fi promovata.
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In articol se subliniaza importanta lectiei ca formd principald de realizare a obiectivelor artistico-plastice in invdfdman-
tul general. Sunt identificate elementele preddrii-invdtdrii concentrate intr-o lectie: continutul informational, obiectivele oper-
ationale, strategiile didactice, mijloacele de invdtdmant (didactice), particularitdtile psihofiziologice ale elevilor, organizarea
psihosociologicd a colectivului de elevi, personalitatea profesorului etc. Sunt explicate conceptele de sarcind didactica fun-
damentald sau dominantd, organizarea si proiectarea activitdtilor didactice; sunt definite obiectivele operationale ale lectiei
si modul de elaborare a acestora; sunt evidentiati factorii variabili ai lectiei (specificul obiectului de invifdmant, strategiile
didactice utilizate de profesor, locul de desfdsurare a lectiei, modul de organizare a elevilor etc.).

Cuvinte-cheie: lectie, obiective operationale, organizarea si proiectarea, strategie didacticd, confinut

The article emphasizes the importance of the lesson as the main form of achieving the artistic-plastic objectives within
the general learning system. The elements of teaching-learning concentrated within a lesson are identified as follows; the infor-
mational content; operational objectives; teaching strategies; teaching aids; the pupils’ psycho-physiological particularities; the
psycho-sociological organization of the group of pupils; the teacher’s personality; etc. In the article are explained the principles
of the fundamental or dominant educational task and the design and organization of the didactic activities. The author has
defined the operational objectives of the lesson and the way of developing them and highlighted the variable factors of a lesson
(the specifics of the object of study, the didactic strategies used by the teacher, the place were the lesson takes place, the way the
pupils are organized etc.).

Keywords: lesson, operational objectives, organization and projection, educational strategy, content

Introducere

Instruirea este un proces de lungd durata si se compune din lectii aparte, avind fiecare legatura in
lant cu cele precedente. Ca formad de organizare a procesului de invatamant, lectia este constituita dintr-o
succesiune de etape sau secvente ce se desfasoard intr-o unitate de timp, in care se asigura o coordonare
intre activitatea de predare si cea de invatare in vederea realizarii finalitatilor procesului de invatdmant.
Problema este cum sa fie distribuite in timp aceste etape. Savantul Ioan Nicola opineaza: ,,Succesiunea
etapelor pe care le incumba oferd profesorului posibilitatea de a ordona si organiza continutul informa-
tional in unitafi mai mici pentru a putea fi asimilate de catre elevi, de a folosi o tehnologie si o strategie
corespunzatoare in vederea desfasurdrii optime a activitdtii de invatare, toate vizand, in cele din urma,
realizarea obiectivelor instructiv-educative” [1 p. 437].

Pentru a fi realizate la nivelele superioare de calitate, performanta si eficientd, toate activitatile didac-
tice implica, in mod necesar, organizarea si proiectarea lor. Bontas I. explica acesti termeni in felul urma-
tor: ,Organizarea reprezintd actiunea complexa de asigurare ordonata, disciplinatd, rationald, coerenta
si eficienta a activitatilor didactice, a fortelor si mijloacelor umane si materiale necesare punerii in opera
a componentelor esentiale ale procesului de invatamant — obiectivele, continuturile, strategiile didacti-
ce, evaluarea si, indeosebi, formele de activitate didacticd. Proiectarea reprezinta actiunea complexa de
concepere anticipatd, intr-o viziune sistemica, a modelelor activitétilor didactice, in functie de care vor fi
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indeplinite la un nivel ridicat de competenta si eficienta componentele procesului de invidtdmént — obiec-
tivele, continuturile, strategiile, evaluarea si, in mod deosebit, formele de activitate didactica” [2 p. 171].

1. Elementele predarii-invatarii-evaluarii

Prin urmare, lectia va concentra intr-un tot unitar elementele predarii-invatarii-evaluarii: continu-
tul informational, obiectivele operationale, strategiile didactice, mijloacele de invatdmant (didactice),
particularitatile psihofiziologice ale elevilor, organizarea psihosociologicd a colectivului de elevi, per-
sonalitatea profesorului, generalizarea si aprecierea lectiei etc., toate fiind subordonate logicii actiunii
educationale. In continuare vom analiza fiecare element aparte.

Continutul informational. Pe baza curriculumului la disciplina se delimiteaza cantitatea si calitatea in-
formatiei cu care se va opera la lectia respectiva, ea constituind mijlocul principal pentru realizarea obiective-
lor propuse. Predarea supune acest continut unei prelucrari pentru a putea fi inteles si asimilat de cétre elevi.

Obiective operationale. In obiective se va arita ceea ce vom forma sau dezvolta la lectia respectiva
si se va putea masura la sfarsitul activitatii. De obicei, in definirea obiectivelor operationale ale lectiei se
va tine cont de urmatoarele norme [3 p. 257]:

- un obiectiv nu descrie activitatea profesorului, ci schimbarea care se asteapta sa se produca in

urma instruirii elevului;

— obiectivul trebuie formulat in termeni comportamentali expliciti, prin utilizarea unor verbe de

actiune (sa deseneze, sd descrie, sa modeleze etc.);

- fiecare obiectiv concret trebuie sd vizeze o operatie singulara pentru a facilita médsurarea si evalu-

area, si nu o multitudine de operatii, mai mult sau mai putin distincte;

— un obiectiv va fi elaborat si exprimat in cit mai putine cuvinte pentru a usura referirea la conti-

nutul sdu specific;

- obiectivele trebuie sa fie integrate si derivabile logic pentru a fi asociate constructiei logice a con-

tinutului informational si a situatiilor instructive.

In acest context, Cucos C. mentioneazi: ,Un obiectiv este descris cu precizie atunci cind comunica
unei alte persoane ce ar trebui s faca pentru a observa ca scopul unei lectii a fost atins” [4 p. 122].

Strategii didactice. In scopul ordondrii i organizarii continutului informational in unitati mai mici
pentru a putea fi asimilate mai usor de cétre elevi, pedagogul va folosi o tehnologie si o strategie cores-
punzdtoare in vederea desfasurarii optime a activitatii de invatare, toate vizand, in cele din urma, realiza-
rea obiectivelor propuse pentru lectia respectiva. Astfel cd, in demersul didactic, centrul actiunii devine
elevul, si nu predarea notiunilor ca atare. Accentul trece de la ce sa se invete, la in ce scop si cu ce rezultate.
»Scopul unui curs trebuie sa aiba in vedere, — noteaza R. Gagne, — ceea ce va stie elevul dupa lectie, si nu
ceea ce face in timpul ei” [5 p. 90].

2. Etapele de formare a competentelor la elevi

Activitatile didactice la disciplind vor avea un caracter formativ si vor include metode activ-parti-
cipative. Formarea competentelor la elevi se va efectua in urmatoarele etape: informarea — consolidarea
— aplicarea — crearea.

Informarea. La aceastd etapa are loc transmiterea si asimilarea informatiilor cu scopul formarii
motivatiei referitor la tema propusd. Se vor utiliza astfel de metode ca: povestirea, explicatia, dialogul,
demonstrarea reproducerilor, planselor didactice, lucrarilor plastice, vizionarea expozitiilor, muzeelor,
atelierelor artistilor plastici etc. Elevii sunt implicati activ in discutia despre noul subiect: ce stiu, ce le este
cunoscut, cladesc intelegerea subiectului pe cunostintele si convingerile anterioare, scot la iveald neinte-
legerile anterioare, folosesc limbajul propriu, isi exprima cunostintele prin vorbire sau exersare practica.
Astfel, se stabileste interesul si scopul elevului pentru explorarea noului subiect.

Consolidarea - se desfdsoard procesul de asimilare de catre elevi a notiunilor teoretice prin actiuni
practice (exersari, executarea lucrarilor practice), in scopul formarii/dezvoltarii anumitor competente in
domeniul cognitiv, psihomotor si afectiv.

La aceasta etapd li se explicd copiilor ce facem, cu ce facem si cum facem.

Ce facem? - anuntam subiectul plastic, volumul de lucru (1-2 lucréri), formatul (A4, A3, A2 etc.),
tehnica de lucru (acuareld, guas, grataj, creion, modelaj etc.), timpul alocat.
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In caz de invitare a unei tehnici noi, se vor demonstra elevilor etapele de realizare, posibilititile ma-
terialului, modalitdtile de lucru cu ustensilele si vor fi evidentiate eventualele greseli care pot fi comise.
Demonstram elevilor un model sau citeva modele-etalon, dupa necesitate, si lucrari cu greseli. Nu spu-
nem elevilor facem o casd, ci: construim, modeldm, desenam o casa.

Cu ce facem? - se explica posibilitatile materialelor si ustensilelor propuse.

Cum facem? - se explica cu demonstrari concomitente cum anume se va efectua fiecare operatie, pro-
cedeu de lucru (taiere, lipire, aplicare a colorantilor, asamblare a detaliilor), reguli de compozitie, ampla-
sarea subiectului in pagind (vertical, orizontal), cerintele fata de indeplinirea sarcinii (criterii de evaluare),
prin care mijloace plastice putem arata, de exemplu, frumusetea unei flori, caracterul viclean al vulpii etc.

Aplicarea. La aceastd etapd are loc organizarea procesului de predare-invatare, cu scopul de a forma
diverse competente de aplicare a cunostintelor obtinute in activitatea practica (realizarea lucrarilor plas-
tice in diverse domenii, valorificarea materialelor si tehnicilor de arta, comunicarea artisticd cu opere de
artd). Elevii se confruntd cu o varietate de modele de gandire. Este un moment al schimbarii modului de
gandire in procesul realizérii lucrarilor plastice. Are loc un schimb de idei intre elevi, se dezvolta capaci-
tatea de exprimare plasticd si verbala.

Crearea consta in organizarea conditiilor favorabile de stimulare a creativitatii elevilor prin experi-
mentarea diverselor tehnici si materiale de arta.

In procesul realizirii acestor etape, cadrele didactice vor tine cont de relatia dintre particularititile
de vérsta si cele individuale ale elevilor.

Mijloacele de invitimant (didactice). In procesul formirii competentelor la elevi profesorul va
organiza un fond plastic format dintr-un sistem de mijloace didactice, care reprezintd ansamblul in-
strumentelor materiale, naturale, tehnice s.a., selectate si adaptate pedagogic la nivelul metodelor si al
procedeelor de instruire pentru realizarea activitatilor. El va cuprinde: figuri si corpuri geometrice, ju-
cdrii, materiale sportive, manuale si ghiduri de educatie plasticd, albume de arta, reproduceri, obiecte de
artizanat si de menaj, insectare, pasari impdiate, unelte de muncé, plante si flori naturale, fructe, legume,
modele din ghips, draperii, postamente, materiale si ustensile (acuarela, guas, tus, creioane, pensule etc.).

De asemenea, fondul plastic al unei clase trebuie sd contina si colectii de planse didactice. Cu ajuto-
rul lor profesorul isi concretizeazd indrumarile si explicatiile verbale asupra problemelor lectiei. Dintre
acestea pot fi:

— succesiunea etapelor actului desenarii: asezarea in pagind, incadrarea in forma geometrica spe-
cifica, selectarea mijloacelor de echilibrare si proportionare, a procedeelor de redare a clarobscurului
(valoratia), modelarea in culoare etc.;

— tehnici de lucru in diverse materiale de arta;

- gamele coloristice;

- stilizarea etc.

Profesorul va utiliza la lectie materiale didactice adecvate temei si obiectivelor curriculare.

Particularitatile psihofiziologice ale elevilor. In procesul demersului didactic, profesorii vor {ine
cont de particularitdtile de varsta si cele individuale ale elevilor. Aceasta relatie imprima o variabilitate si
individualitate in dezvoltare proprie fiecarui copil. Tratarea individuala in procesul educational artistic
nu este altceva decat orientarea actiunii individuale in functie de profilul psihologic individual al elevu-
lui, deoarece orice trasatura specifica varstei se va manifesta deosebit intr-un caz individual.

Organizarea psihosociologica a colectivului de elevi. Pe parcursul lectiei, intre elevi se declanseaza
relatii de cooperare sau competitie. Functionarea relatiilor de cooperare sau competitie depinde, la ran-
dul sau, de stilul predarii adoptat de profesor, de modalitatile folosite in gruparea elevilor.

Un aspect important in obtinerea unor rezultate optime in procesul didactic este alegerea modului
de organizare a elevilor: frontal, in grup sau individual. Prin predarea frontala colectivul de elevi se afla
intr-o relatie de dependentd fata de profesor, cu posibilitdti minime de comunicare intre ei. Copiii lu-
creazd concomitent, sub dictarea profesorului, pe etape. Lucrdrile plastice ale elevilor sunt aseménatoare.

Lucrul in grup se va aplica la asamblarea lucrarilor individuale intr-o compozitie mare, in proce-
sul careia se va tine cont de unitatea de stil, proportie, artistism. Ca subiecte pot fi: ,,Sat moldovenesc’,
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»Acvariu’, ,Flota maritima” etc. Cand elevii sunt impdrtiti in grupuri mici, au posibilitati sporite de
interactiune sociald

Lucrul individual este cel mai raspandit si creativ mod de organizare a activitatilor. Fiecare elev
lucreazi individual asupra subiectului, {indnd cont de etapele tehnologice, materialul si tehnica de lucru.
Se accentueaza caracterul creator si individual al fiecarei lucrari.

Personalitatea profesorului. In calitate de subiect al actiunii procesului instructiv-educativ, profe-
sorul se impune prin stilul siu de predare. In opinia lui I. Nicola, ,,...el este cel care, constientizand im-
perativele sociale si legitatile psihopedagogice ale procesului de invatdmant, asigura conditiile necesare
desfasurarii lectiei in concordanta cu aceste imperative si legitati” [1 p. 438].

Generalizarea si aprecierea lectiei. Se face analiza continutului lectiei si evaluarea rezultatelor ac-
tivitatii copiilor. Are loc evaluarea globald a lectiei, mentiondnd aspectele pozitive si negative. Se iau
decizii (corectii, restructurari s.a. insotite de suport metodic). Se aplica principiul liniilor de perspectiva
(ce va fi in viitor > tema nouad, excursie, vacan{d, examene etc.). Se ofera elevilor informatii despre tema
pentru acasa, solutii pentru indeplinirea ei.

Fiecare lectie include anumite elemente de conexiune inversd, destinate inregistrarii si masurarii
performantelor obtinute de cétre elevi. Asemenea elemente sunt intalnite pe tot parcursul lectiei, ca si
la finele ei, pentru consemnarea rezultatelor finale. I. Cerghit grupeazd aceste elemente in trei categorii:
functionala, structurala si operationala [6 pp. 18-19].

Functionala: obiectiv fundamental, obiective cognitive, obiective psihomotorii, obiective afective.

Structurala: profesor, elevi, colectiv, continut, timp, mediu fizic, relatii profesor-elevi.

Operationala: strategii, procese, operatii, evaluare, mijloace.

3. Tipurile de lectii

Desigur, structura si confinutul lectiei vor depinde de competenta pe care dorim sd o formam/dez-
voltam la elevi. Astfel, obiectivul principal al lectiei va fi concentrarea si orientarea in acelasi sens a
activititii profesorului si elevilor. In didacticd acest obiectiv este cunoscut sub denumirea de sarcini
didactica fundamentald sau dominantd. Asemenea sarcini fundamentale pot fi: comunicarea de cunos-
tinte, formarea de priceperi si deprinderi, sistematizarea informatiei, evaluarea etc. Acest factor constant
determina tipul lectiei, prin care se infelege un anumit mod de organizare si desfasurare a acesteia in
vederea realizarii sarcinii didactice fundamentale. In cadrul activitafilor artistico-plastice sunt acceptate
urmatoarele tipuri de lectii [7 p. 24]:

— tipul lectiei mixte;

- tipul lectiei de comunicare;

— tipul lectiei de formare a priceperilor si deprinderilor;

— tipul lectiei de recapitulare si sistematizare;

- tipul lectiei de evaluare;

— tipul lectiei de creatie.

Tipul unei lectii nu este o schema abstractd sau invariabild si nu poate fi interpretata ca o sablonizare
a activititii didactice. In cadrul fiecdrui tip de lectii putem avea o infinitate de variante, determinate de
factori variabili ce intervin in organizarea si desfisurarea lectiei. In opinia lui I. Nicola, ,,...aceeasi sarci-
nd didactica dominantd presupune de fiecare data diverse obiective operationale ce pot fi realizate prin
modalitati diferite” [1 p. 440].

In prezent, sustine Adriana Nicu, ,,...eforturile practicienilor si ale cercetitorilor din domeniul edu-
cational se indreapta spre identificarea posibilititilor de optimizare a lectiei. In practica didactici exista
o multitudine de moduri de organizare si desfasurare a lectiilor, iar fiecare tip de lectie se concretizeaza
si se realizeaza prin mai multe variante, determinate de factorii variabili (specificul obiectului de inva-
tamant, strategiile didactice utilizate de profesor, locul de desfasurare a lectiei, modul de organizare a
elevilor etc.).

Cerintele actuale reclama reconsiderari la nivelul acesteia sub urmatoarele aspecte: formularea clara
si precisa a obiectivelor lectiei, alegerea judicioasa a elementelor de continut, organizarea metodica a
lectiei, folosirea unor metode activizate, imbinarea activitatii frontale de invatare cu activitatile de inva-
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tare in grup sau cele individuale, folosirea eficientd a timpului alocat, realizarea frecventa si integrald a
feed-back-ului” [8 p. 66].

Concluzii

In baza celor mentionate mai sus, putem concluziona ci lectia reprezintd o modalitate fundamentala
de organizare a activitafilor artistico-plastice. In acest context, ea rimane forma principald prin interme-
diul careia informatiile sunt percepute si asimilate activ de catre elevi intr-un timp determinat, o forma
de realizare a obiectivelor artistico-plastice in invatamantul general pe calea unei activitati intentionate
si sistematice.
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Introducere

Lectura selectiva si analiza situatiei in domeniul istoriei artelor plastice prezintd o parte inerentd a
procesului didactic. Identificarea si selectarea surselor bibliografice urmeaza sa fie precedata de o analiza
riguroasd a acestora. In istoriografia de specialitate de origine roméaneasca, rusi si occidentald exist3 nu-
meroase divergente, lacune, dar si o multitudine de opinii, care urmeaza a fi luate in calcul si conciliate.
In conditiile contemporaneititii, o simpla determinare a incoerentelor si eliminare a vidului informa-
tional de cétre cadrul didactic este insuficienta. Accesibilitatea si volumul imens de informatii solicita
antrenarea studentilor in analiza critica a surselor bibliografice. Astfel, studentul urmeaza sa fie nu doar
ghidat, dar si instruit corespunzator, pentru a fi apt de sine statator sa gaseascd, sa analizeze si sa reflecte
asupra informatiei acumulate.

In acest scop, este valoros studiul de sinteza al lui Ernst Gombrich, in care gasim un compartiment
consacrat surselor bibliografice occidentale — notd referitoare la cdrtile despre artd si o prezentare a bibli-
ografiei pe capitole [1 pp. 638-654]. O selectie a surselor bibliografice occidentale ofera Nadeije Laneyrie-
Dagen, pe compartimente sunt grupate domeniile distincte ca iconografie, iconologie, genuri, estetica, is-
toria si teoria artelor [2 pp. 269-272], acestea cuprind informatii din evul mediu pana in secolul XX. Date
despre publicatiile autohtone gisim in studiul semnat de Rodica Avasiloaie [3]. Totusi, aceste lucréri, nu
incearca sd analizeze sau sa compare informatiile prezentate in cadrul national si global, si nici nu ofera
formule metodico-didactice pentru clarificarea acestor probleme. Din pacate, unele manuale si studii de
sintezd consacrate istoriei artelor plastice, publicate in spatiul romanesc, nu au referinte bibliografice, au-
torii acestora nu indica trimiteri la citate in text, fie ca le lipseste bibliografia selectiva, toate acestea pun
la indoiald veridicitatea informatiei prezentate. Analiza situatiei in domeniu a identificat urmatoarele
probleme ale documentirii la disciplina istoria artelor plastice:

1) date cronologice si sau periodizari variate;

2) informatii contradictorii, eronate asupra unui termen, probleme si personalitati;

3) date depasite moral (problema actualizérii datelor);

4) lipsa informatiilor despre o temd, termen, artist sau stil.

Informatiile si sursele bibliografice la disciplina Istoria artelor

Informatiile examinate in cadrul disciplinei istoria artelor pot fi clasificate dupa provenientd. Astfel,
distingem informatii primare (originale) si informatii secundare (interpretate). Informatia primara poa-
te fi colectata prin contemplarea operelor de arta (surse iconografice — picturi, sculpturi, stampe, desene
s.a.), examinarea documentelor de arhiva si criticii de epocd cu privire la problema studiatd, dar si prin
explorarea contextului istoric in care a fost creatd opera de artd si colectarea declaratiilor ficute de artist,
creator [4]. Informatiile secundare asupra operei de arta, creatiei unui artist sau unui stil se contin in
publicatiile stiintifice, ce oferd o perspectiva academica asupra problemei cercetate.

Sursele de informare pot fi tiparite sau electronice. Sursele tipérite, la care ne vom referi in conti-
nuare, la randul lor, se impart in surse de informare primare, secundare si tertiare. Sursele de informare
primara sunt monografii, manuale, antologii, tratate, scrieri teoretice, publicatii periodice, interviuri, mdr-
turii, manifeste s.a. [1 p. 639], sursele de informare secundare sunt compuse din biografia artistilor si
studiile de sinteza, iar sursele de informare tertiare sunt lucrérile de referintd — dictionare, enciclopedii
de artd, albume si cataloage expozitionale, valoroase gratiei materialului iconografic.

Informatiile si sursele bibliografice tiparite sau digitale, selectate sau propuse, urmeaza sa fie: fia-
bile, credibile, autoritare, relevante si actuale [5 p. 3]. Printre sursele bibliografice tiparite utilizate in
cadrul disciplinei istoria artelor plastice putem numi manualele semnate de autorii roméni ca Constan-
tin Suter, Adriana Botez-Crainic, George Oprescu, Vasile Florea si Vasile Dragut; multiple monogra-
fii consacrate artei nationale semnate de Tudor Stavild, Ludmila Toma, Constantin Ciobanu, Victoria
Rocaciuc, Eleonora Barbas si Gheorghe Vida; publicatii despre arta plastica universald scrise de John
Boardman, Erwin Panofsky, Bertrand Jestaz si John Rewald; tratate despre arta plastica semnate de
Vitruviu, Pliniu cel Bdtrdn, Cennino Cennini, Leon Battista Alberti, Vasili Kandinski s.a. [1 pp. 639-641];
interviurile artistilor si manifestele scrise ale curentelor de avangarda; studii de sintezd asupra istoriei
artelor scrise de Ernst Gombrich, Mary Hollingsworth, Jacek Debicki, Jean-Francois Favre, Dietrich
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Grunewald, Antonio Filipe Pimentel, Nadeije Laneyrie-Dagen si Paz Garcia Ponce de Leon; biografia
artistilor cuprinsa in publicatii de natura diversa ca revistele Mari pictori s.a.; dictionare si enciclopedii
compuse de Vasile Florea, Gheorghe Szekely, Vasile Dragut, Constantin Prut, Ovidiu Drimba, Ion Su-
sala, Ovidiu Barbulescu, Irina Cios si Cilin Demetrescu; albume de artd, ce cuprind creatia integrald a
artistilor si cataloage expozitionale.

Analiza si reflectia critica - tehnici de invatare

Intr-o lume in continui schimbare si supra-informare studentul urmeaza si examineze critic infor-
matiile si s fie apt si-si construiasci propriile realititi. In acest context, este vitald abilitatea de a selecta
informatia si abilitatea de a analiza si a reflecta critic. In exigentele crescande ale contemporaneititii
aceste abilitati urmeaza si fie antrenate si dezvoltate sistematic. In mediul universitar dezvoltarea si apli-
carea aptitudinilor sus-numite presupune existenta unui demers educational bazat pe scopuri clare si pe
principiul de conexiune inversd, in care procesul de invatare eficientd va fi structurat i logic, urménd trei
etape consecutive: evocarea, realizarea sensului si reflectia. Prima fazd a invatérii unei teme noi - evoca-
rea — presupune discuii premergitoare, incursiune in materie si sondaj. In faza a doua, cea a realizirii
sensului se asimileaza informatii si idei noi, studentul va interactiona cu textul si va analiza critic sursele
bibliografice. In ultima faza, studentul se va expune asupra dilemei, va plasa in diverse contexte idei si
cunostinte noi, va respinge datele irelevante/false, si va oferi sens critic, creativ si productiv acelei parti din
universul informational cu care se vor confrunta [6 pp. 4-11].

Studentii pot fi implicati in analiza criticd a surselor bibliografice la disciplina istoria artelor prin di-
verse tehnici de dezvoltare a abilitatilor de gandire critica. Printre astfel de tehnici putem cita: argumente
pe cartele, cercetarea impdrtdasitd, colfuri, comertul cu problemad, discutia ghidatd, investigatia in grup, revi-
zuirea termenilor-cheie si SINELG. In continuare, vom oferi activititi practice ce vor dezbate problemele
enuntate in introducere, care prezinta aplicatii practice ale tehnicilor de gandire criticd. Aceste practici
sunt menite sd altoiasca studentului abilitatea de a gdsi, a selecta, a analiza si a reflecta critic informatia.

Problema nr. 1. Periodizarea artei Greciei Antice

Activitatea propusd se va baza pe tehnica argumente pe cartele, prin intermediul cdreia se va forma
deprinderea de a gési argumente valide in diferite surse bibliografice si de a oferi o eventuala solutie,
prin formularea argumentelor logice. Activitatea data are menirea sd incingd curiozitatea si spiritul de
observatie al studentilor. In prima fazi profesorul face o mici introducere in tem4, formuland o intrebare
binard, pornind de la doua surse bibliografice, de exemplu, Adriana Botez Crainic si John Boardman (cel
mai reputat istoric britanic specializat in arta Greciei Antice). Studentii sunt distribuiti in doud tabere
adverse, egale cantitativ, fiecaruia indicandu-i-se optiunea pentru care va pleda. Fiecare grupd primeste
un suport informational ce constd din fragmente din textul autorilor citati referitor la periodizarea artei
antice grecesti si un suport iconografic cu reproductiile si datate operelor relevante (sec. VIII-VIi.e.n.).
Studentii, analizand materialul propus, vor formula 3-4 argumente in favoarea pozitiei sustinute de grup.
Argumentele discutate si analizate in cadrul grupului vor fi date citirii, in urma céreia cele doua pozitii
se confrunta. Apoi, studentii isi vor exprima atitudinea fa{d de subiect, ludnd in calcul cele mai bune
argumente.

Problemele nr. 2 si nr. 3. Stilul gotic in Franta

Pentru dezbaterea acestui subiect vom selecta tehnicile potrivite pentru un material bibliografic
controversat, cu ajutorul carora studentii vor sesiza si formula problema. Pentru aceasta activitate pro-
punem tehnica comerful cu problema sau investigatia in grup. Activitatea se va desfasura conform al-
goritmului prestabilit. Profesorul enunta tema — Stilul gotic in Franta, relatand subiectul dupa Erwin
Panofsky, prin discutii afla ce cunosc studentii despre periodizarea stilului gotic si care sunt sursele de
documentare. Dupa incheierea discutiei premergatoare, profesorul ofera materialul informativ din isto-
riografia romédneascd - fragmente din manualele de istoria artelor de Adriana Botez Crainic [7 pp. 250-
251] si de Constantin Suter [8 pp. 187-188]. Studentii formeaza, aleatoriu, perechi. Comparand datele
furnizate de autori, fiecare grup urmeaza sa elaboreze un tabel (Tabelul 1), in baza caruia sd identifice
4-5 probleme.
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Tabelul 1. Periodizarea stilului gotic in Franta, dupd Botez-Crainic si Suter.

- Etapa Secolul Exemple Caracteristici
Botez- Goticul - Catedrala din Chartres, St. Denis, Sens, Turle-clopotnitd in formd de lance, edificiu
Crainic | lanceolat Senlis desfasurat pe verticald
Suter sec. XII -inc. sec. | Catedrala din Laon, Catedrala din Chartres, | Linii clare, ogive ascutite, plan simplu, abside
XIII Catedrala Notre Dame din Paris fdrd absidiole
Botez- Goticul - Catedrala Notre Dame din Paris Echilibrul proportiilor, armonia ansamblu-
Crainic | radiant lui, rozeta pe fatadd
Catedrala din Amiens, Catedrala din Reims, Ogive mai p u.}‘ " as.cuzzte, stalp zsu btiri,
Suter sec. XIIT - XIV . . . ferestrele mai mari, cu decoratii in trefle,
Saint Chapelle din Paris . e .
rozete de dimensiuni mari
Botez- Goticul - Catedrala din Reims, Catedrala din Amiens | Decorul abundent, dominarea golului asupra
Crainic | flamboyant plinului si acoperirea golului cu fatade
jl. sec. XV - e o Decorati
Suter n}z]l sec. XV Biserica Sfanta Treime din Vendome econi;z.e supn‘lmcarcatav ’gf c.ontorszonata
inc. sec. XVI care dd impresia unor fldcdri

Analiza datelor din tabel va reliefa urmatoarele probleme: 1) autorii utilizeaza termenul gotic
lanceolat, derivat dintr-o clasificare a goticului francez, realizatd in secolul XIX, care s-a bazat pe
forma ferestrelor, astazi acest principiu este considerat gresit (termenul lanceolat a iesit din uz, fiind
inlocuit cu goticul clasic sau goticul matur [9 pp. 86-87]); 2) goticul timpuriu (prima jumatate a sec.
XII - 1205) nu este numit de autorii romani, acestia il identifica cu goticul lanceolat; 3) termenul go-
ticul radiant (fr. Rayonnant, 1240-1350) pare, mai curdnd, abandonat, dar este utilizat de unii autori
care il plaseaza intre goticul clasic si goticul tarziu sau goticul flamboyant [9 pp. 88-90]; 4) lipsa datelor
cronologice ale perioadelor de referinta in manualul lui Botez-Crainic; 5) lipsa datelor referitoare la
durata constructiei catedralelor citate; 6) divergenta in lista exemplelor citate pentru fiecare etapd;
7) lipsa unor caracteristici clare si unitare ale etapelor evolutiei goticului francez; 8) lipsa referintelor
si citatelor in text.

Ulterior, perechile formeaza grupuri de 4 persoane si discutd problemele identificate, mai ales in sco-
pul solutiondrii incertitudinilor si al rezolvérii semnelor de intrebare. Pentru eficientizarea procesului,
profesorul le face cunostinta cu textul autoritar pe aceeasi problemd, semnat de Erwin Panofsky, Jacek
Debicki s.a., si {i indeamna sa consulte alte surse bibliografice, ca, mai apoi, sa inceapa dezbaterile pe sea-
ma problemelor inaintate de studenti. Fiecare pereche scrie cateva intrebari sau probleme pe care cealalta
pereche trebuie sd le solutioneze/rezolve. Perechile se interogheaza reciproc si isi analizeaza raspunsurile.
In final, studentii scriu in timp de 5 minute un rezumat al celor invitate, fie elaboreaza un tabel de sintezi
ce prezinta evolutia stilului gotic in Franta [6 pp. 35-36].

Problema nr. 4. Informatii lacunare

Una dintre cele mai considerabile neajunsuri ale manualelor de istoria artei, semnate de autorii ro-
mani, este lipsa temelor consacrate artei ruse si artei secolului XX, in special, artei de dupa 1945, precum
si informatii modeste si invechite referitoare la arta preistorica, la pictura greceasca si romana anticd, dar
si date contradictorii cu privire la post-impresionism. Aceste incoerente pot fi inldturate doar cu ajutorul
monografiilor si manualelor publicate in Occident. O parte din acestea au fost traduse recent in romana,
astfel putem descoperi mozaicul si pictura murala romand in monografia semnatd de Joanne Berry si
studiul de sinteza de Paz Garcia Ponce de Leon. Printre sursele bibliografice relevante pentru studiul artei
din secolul XX, traduse in romand, putem mentiona cele semnate de Will Gompertz, Catherine Millet,
Cristian Nae, Suzi Gablik si Sarah Thornton. Totusi, numeroase monografii consacrate artei moderne si
contemporane, precum cele semnate de Terry Smith, Michael Archer, Kelly Grovier si Daniel Birnbaum,
urmeaza a fi destdinuite publicului roménesc.

Pentru constientizarea acestei probleme si altoirea deprinderii de lucru eficient cu sursele bibli-
ografice, vom aplica tehnica investigatia in grup sau SINELG. Textul pregitit pentru activitate poate
cuprinde informatii despre istoria stilurilor, studiul temelor abordate, tehnici si alte aspecte practice ale
artei sau analiza creatiei unui artist. Propunem un exemplu, selectim fragmentul intitulat Mozaicuri
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din monografia Joannei Berry [10 pp. 162-167]. Initiem studentii in Harvard referencing style pe care il
utilizeaza autoarea. Lecturand textul, studentii vor nota in text cu simboluri convenite: 1) informatia pe
care o stiafi sau credeati cd o stiti; 2) informatia ce contrazice sau diferd de ceea ce stiati sau credeati ca
stiti; 3) informatia noud pentru dvs.; 4) informatia pare confuza si reclamd o documentare suplimentard
[6 p. 90]. Dupa ce se incheie lectura, textul Mozaicuri se va analiza din perspectiva semnelor aplicate
pe margini. Fireste, se va insista asupra semnelor ce marcheaza o informatie ce contrazice cu cunostin-
tele si experienta anterioara a studentului sau o informatie confuza. Informatiile si datele suplimentare
despre mozaicul roman urmeaza a fi colectate individual sau in grup din monografia lui Umberto Pa-
ppalardo si Rosariei Ciardiello, tratatul Despre arhitecturd al lui Vitruviu sau Istoria naturald a lui Pliniu
cel Batran.

Concluzii

Documentarea ocupi un rol semnificativ in procesul de invitare. In mediul academic, selectarea
surselor de informare urmeazd sa {ind cont de autenticitatea, veridicitatea, autoritatea si actualitatea in-
formatiei, dar si de diverse tipuri de informatii si surse: primare, secundare si tertiare.

Pentru eradicarea informatiilor eronate si contradictorii si altoirea practicilor de lucru cu sursele
bibliografice in procesul didactic se pot aplica un sir de tehnici de dezvoltare a gandirii critice, precum:
argumente pe cartele, cercetarea impdrtdsitd, comerful cu problemd, discutia ghidatd, investigatia in grup,
revizuirea termenilor-cheie si SINELG.

Totodatd, aviand in vedere numérul semnificativ de lacune si incoerente, precum si lipsa referintelor
si citatelor in manualele romanesti publicate in anii ’60-’80 ai secolul XX, se recomanda elaborarea unui
manual nou la disciplina istoria artelor plastice, fiind binevenita traducerea in roméana a monografiilor
occidentale semnate de savanti consacrati.
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Articolul se axeazd pe prezentarea caracteristicilor compozitiei si a perceperii acesteia, care necesitd gandire, deductie,
utilizarea cunogtintelor acumulate in procesul studierii.

Imboldul emotional de a crea o operd plastica presupune efectul senzorial legat de perceptia vizuald, care este actiunea
omului de a percepe lumea prin prisma viziunii artistului. Sistemul ei constructiv este cel mai important, deoarece are loc prin
intermediul ochilor studentilor, in coerentd cu gindirea creativd, reflectatd in organele de simf, care ating atdt starea sufleteas-
cd cdt si cea psihologicd a creatorului.

Asemenea modalitate asigurd studentului calea de penetrare in esenta procesului de creatie artisticd, oferindu-i posi-
bilitatea sd evolueze de la gind la actiune, iar imagindndu-si structura compozitionald - si caute metode de a transforma
imaginarul in material.

Cuvinte-cheie: compozitie, bazele compozitiei, perceptia vizuald, creativitate, armonie, gindire compozitionald

The article focuses on presenting the characteristics of composition and its perception, which requires thinking, deducing,
the use of the knowledge accumulated in the study process.

The emotional impetus to create a plastic work implies the sensory effect related to the visual perception, which is the
human action to perceive the world through the artist’s vision. Its constructive system is the most important, because it takes
place through the eyes of the students, in coherence with the creative thinking, reflected in the sense organs, which reach both
the creator’s spiritual and psychological state.

Such a way provides the student with the path of penetration in the essence of the artistic creation process, giving him
the possibility to evolve from thought to action — and imagining his composition structure - to look for ways to transform the
imaginary into material.

Keywords: composition, basis of composition, creative visual perception, harmony, compositional thinking

Introducere

In arta tuturor timpurilor, dar si astdzi, compozitia a constituit o preocupare esentiala a creatorilor.
Pentru a organiza un spatiu plastic este necesar sd se {ina cont de doud reguli fundamentale ale compozi-
tiei: 1) unitate in varietate, 2) varietate in unitate, care pot fi obfinute prin studierea teoreticd si practicd a
principiilor tehnicilor si tehnologiilor de executare, cunoasterea materialelor, instrumentelor, precum si
a procesului tehnologic in toate fazele sale, de la proiectarea pana la finisarea lucrdrii concepute.

Subiectul artei moderne a inceput sé fie un element decisiv, el este un pretext de picturd, un mod de
transpunere si redare in culori si forme armonizate intre ele, pentru a ob{ine un efect emotional maxim.
Astdzi nu mai exista teme majore si teme minore, subiecte de tablou pot deveni orice element, obiect sau
eveniment: raportul obiectelor intre ele, raportul cu intervalul (pauza), ca si ritmul, armonia, culoarea si
lumina, orice poate constitui un subiect pentru o creatie artistica [1 p. 55], o compozitie bine inchegata.

Se simte necesitatea cercetdrii perceptiei vizuale in procesul pregatirii viitorului specialist. Una din
probleme este combinarea mecanicd si reproducerea intuitivd a compozitiilor executate de studentii
FAPDD, sectia Pictura. Autorii literaturii de specialitate recomanda diferite metode, procedee, mijloace,
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activita{i intru atingerea obiectivelor in dezvoltarea imaginatiei si gandirii spatiale, a procesului de dez-
voltare a perceptiei vizuale creative la studenti, pentru a putea fi percepute vizual prin intermediul picturii
si/sau picturii murale/monumentale. Recomandarile se fac aspectual (cum ar trebui de indeplinit, in cele
mai dese cazuri, doar la nivel de teorie), mai putin multiaspectual, a indeplinirii nemijlocite in practica
de specialitate. Daca pornim de la premisa cé principala unitate didactica la predare-invatare, in special,
a dezvoltarii perceptiei vizuale a picturii si/sau picturii murale/monumentale, este practica credrii lucra-
rilor artistice si cd in ea sunt focalizate toate aspectele, o abordare multiaspectuald este necesard. Prin
aprofundarea cunostintelor teoretice si prin permanenta exersare/realizare a mai multor lucrri practice,
vom reusi si dezvoltim la studen{i anume abilititi ale perceptiei vizuale. In crearea lucrarilor artistice,
interconexiunea intre stdpanirea tehnicilor si tehnologiilor picturii si/sau picturii murale/monumentale
cu resursele psihologice individuale ale studentului are o importan{d majora.

Ce este compozitia?

Existd mai multe interpretari ale acestei notiuni. Compozitia este un ansamblu de diverse elemente
care alcatuiesc un tot intreg sau modalitatea in care sunt plasate elementele imaginii intr-un tablou
incat sd apard o armonie si un echilibru intre ele. In timp ce termenul compozitie il folosim ciand este
vorba de organizarea internd a operei plastice, armonia presupune ansamblul relatiilor plastice stabi-
lite de artist exact cum doreste el sa fie percepute de spectator. Receptionand opera de arta vizuald, se
impune o relatie intima intre unitate si diversitate, relatie care actioneaza asupra spectatorului prin
sensibilizarea atentiei, spiritului, intuitiei si ne sugereaza noi directii de cunoastere, dar si de idei ine-
dite [2 p. 3].

Daca Compozitia presupune organizarea intr-o forma unitara a diverselor elemente pe un suport sau
intr-un spatiu plastic, atunci aceste elemente pun in valoare mijloacele de expresie a limbajului plastic:
1) punctul, linia, forma plana (bidimensionala), forma volumetrica (tridimensionala), valoarea si culoa-
rea; 2) mijloacele de expresie specifice artelor plastice: contrastul, ritmul, armonia, proportia, echilibrul,
simetria, asimetria, suprapunerea, juxtapunerea, paginatia, structura [3 p. 3]. Pentru a elabora o lucrare
artisticd cu ajutorul mijloacelor de expresie a limbajului plastic, creatorii realizeazd un numar impunétor
de schite pentru compozitiile sale, folosind diferite scheme (structuri).

Un rol important in dezvoltarea gandirii compozitionale a studentului ii revine procesului de studiu
(dar si lucrului individual), care are scopul de a descoperi si dezvolta calitdtile individuale si unice ale
viitorului pictor, de a-i dezvolta creativitatea, spiritul de observatie si imaginatia artistica.

Fiind unul dintre elementele de baza ale educatiei, gandirii si imaginatiei artistice, compozifia plasti-
cd va ajuta la crearea si formarea unei vaste si bogate culturi artistice, de asemenea, va contribui la:

« dezvoltarea maiestriei studentului;

« dezvoltarea unei gandiri independente si a capacitatii de a judeca si a aprecia orice opera de artd,
de a fi capabil sa deosebeasca o lucrare de artd autentica, valoroasa de un produs indoielnic, de
prost gust si de a merge in pas cu cerintele timpului.

Mijloace plastice care duc la formarea unei viziuni compozitionale originale

Compozitia, ca disciplind predata in cadrul Facultatii Arte Plastice Decorative si Design, dezvoltd
competente tehnice si estetice, antrenand, totodata, toate aspectele — de la elaborare pana la transpunerea
lor in material. Avand un caracter interdisciplinar, disciplina respectiva presupune o aprofundare a cu-
nostintelor in vederea formarii profesioniste a viitorului artist plastic, necesitd intercalarea cunostintelor
si experientelor acumulate in cadrul diferitor discipline. Vorbind despre Compozitie, este necesar sa in-
cepem cu Bazele compozitiei, care constituie temelia cunostintelor despre armonia cromatica si plastica.
Unitatea diverselor variante, sincronizarea diferitor module plastice pe care le observam intr-o opera de
artd se ob{ine prin mobilitatea de organizare sau structurare a compozitiei. Bazele compozitiei presupun:

« identificarea elementelor, mijloacelor si a limbajului plastic in contextul interactiunii intre stiluri,
curente artistice, forme si idei, dar si efectele vizuale produse de natura materialelor si tehnicilor
plastice folosite;

o aplicarea unor principii si legitati de organizare a componentelor limbajului plastic in anumite
structuri si cadre plastice;
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« formarea unei culturi artistice temeinice si o cultura generald corespunzatoare;

« familiarizarea studentilor cu legitatile fundamentale ale artelor decorative;

o familiarizarea studentilor cu mijloacele de organizare a formei artistice, insusirea temeinica a
carora contribuie nemijlocit la elaborarea unor proiecte inedite si integre, expresive si, in cele din
urma, profesioniste;

o familiarizarea cu notiunile de complet, complex, integru, ansamblu, dar si cu procedeele artistice
aplicate in procesul de armonizare a compozitiilor decorative;

o familiarizarea cu notiunea de miscare in natura si arta;

 dezvoltarea aptitudinilor creative si plastice, crearea unei viziuni estetice noi si educarea simtului
pentru forma, linie si culoare, studierea principiilor de organizare compozitionald a suprafetei
imaginare, dar si a procedeelor de transformare plastica, studierea si descoperirea efectelor in
procesul de modificare a culorilor;

« dezvoltarea simfului culorii, a gustului estetic, a imaginatiei si a sensibilitatii cromatice.

Studiul culorii, care este important in crearea compozitiei si in dezvoltarea perceptiei vizuale la stu-
denti, inseamna: istoria provenientei culorilor, a modalitdtilor de schimbare a nuantei lor sub influenta
sursei de lumind, rezultatul amestecdrii culorilor (atat fizic cat si optic) intre ele, efectele oculare, influ-
entele fizico-psihologice. Datele esentiale despre perceptia culorii se bazeaza pe studierea chimiei, fizicii,
fiziologiei, psihologiei, istoriei artelor, esteticii, filozofiei etc., de unde rezulta si sistemul specific al stiin-
tei despre culoare.

Efectuarea practicd a exercitiilor va forma deprinderile de lucru cu paleta de culori si va dezvolta
sensibilitatea ochiului la perceperea acesteia si modificdrii ei intr-o structura compozitionala, in de-
pendenta de sursa de lumina; va ajuta la organizarea armonioasa a compozitiei, indiferent de specificul
specialitatii, folosind suprapunerea, juxtapunerea culorilor, facturarea, ruperea tentei, contrastele si alte
principii de modificare a culorilor.

Dezvoltarea perceptiei vizuale la studenti prin prisma compozitiei

Procesul de cunoastere senzorial — perceptia vizuald - este o forma de reflectare a realitétii in con-
stiinta omului, prin care infelegem un proces ce fixeaza un obiect in limitele cdmpului vizual, inclus in
realizarea ideilor originale cu utilizare si semnificatie speciald. Perceptia vizuald nu este o vizualizare a
obiectului, ci, dimpotriva, este un proces constient orientat si organizat, care implicd nenumérate ac-
tiuni de mdsurare, grupare, descompunere, recompunere, clasificare, transformare intr-o compozitie,
care conduc la dezvoltarea capacitatilor creative, incluzand viziunea proprie asupra obiectului/imaginii
vizualizate, gandirea analitica, spatiala, capacitatea de transferare a cunostinfelor, activitatea logica de
concluzionare.

Factorul cel mai important pentru perceptia vizuald a oricarei opere de arta este acea de a avea o sur-
sa de lumina, pentru a fi posibila sesizarea compozitiei concepute. Rudolf Arnheim afirma: ,,Rareori ni se
oferd vreo creatie noud pe care am fi dispusi s-o acceptdam ca artd autenticd. ...Am neglijat darul nostru de
a intelege realitatea prin intermediul simfurilor. Conceptul este rupt de percept, iar gandul se miscd printre
abstractiuni. Ochii nostri au fost redusi la rolul unor instrumente de identificare si mdsurare; in consecintd,
suferim din cauza unei sdrdcii de idei care sd poatd fi exprimate in imagini si din cauza incapacitdtii noas-
tre de a descoperi sensul celor vizute. ... Un simplu contact cu capodoperele nu este destul. Mulfi oameni
viziteazd muzee si adund volume de reproduceri fird sd capete acces la artd. Capacitatea noastrd inndscutd
de a intelege cu ajutorul ochiului a adormit si trebuie redesteptata” [4 p. 15].

Elucidarea/clarificarea/ reprezentdrilor spatiale este un proces de reconstructie geometrica a com-
pozitiei, fie inchisd, deschisa, pe verticala, diagonala, in formd de patrat sau cerc s.a. si se realizeaza prin
proiectarea sectiunii de aur, a centrului de interes, a scenelor centrale si secundare etc. Astfel de tipuri
de probleme sunt complicate/dificile, pentru ca studentii nu poseda suficientd practicd de percepere vi-
zual-spatiald a ansamblului. Acest efort se bazeaza pe o calitate fundamentald care constd in insusirea
psihicului de a reflecta senzorial impresiile obiectelor realitatii. Este un proces activ, reflector, determinat
de scopul si problemele activitatii subiectului.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Dezvoltarea perceptiei vizuale, ca rezultat al adaptdrii realitdtii tridimensionale, constituie un demers
de proiectare geometricd de aceeasi esentd ca procesul vizualizarii. A vedea o compozitie artistica sau
scend murala inseamnd a o avea in limitele campului vizual si a o putea fixa [5 p. 13].

A fi spectator al unui fenomen ce se prezinta in planul vizual inseamna a avea capacitatea de a vedea
ceea ce privesti. Existd o deosebire esentiald intre a privi si a vedea. A ,,privi” este un act de percepere fizi-
ologicd a semnalelor optice provenite de la un obiect sau fenomen natural, a ,vedea” este un act de price-
pere a ceea ce a fost perceput, ,,este capacitatea de a conferi o semnificatie spirituald structurii materiale
capatate de privire”. Citandu-1 pe Pablo Picasso, mulfi privesc, putini vdd, reiese ca perceptia vizuala este
un proces de judecatd a cunoasterii, o aptitudine care trebuie formata. Dupa cum remarcd R. Arnheim,
intelepciunea privirii este vederea care s-a dovedit o receptoare cu adevarat creatoare a realitdtii — ima-
ginativa, ingenioasd, subtild si plina de frumusete, care face din vaz un organ al explordrii cunoasterii si
interpretarii lumii [4 p. 19].

Prin educatia vizuala a compozitiei se urmareste atat activizarea, mobilizarea tuturor factorilor vi-
zuali cat si realizarea posibila a interrelatiilor dintre capacitatea functionald reala a vederii si a vederii
periferice, punandu-se accent pe:

« dezvoltarea atentiei vizuale (pentru a atrage atentia la centrul compozitional in lucrari/picturi);

« dezvoltarea schemelor perceptive (pentru organizarea structurilor/schemelor compozitionale cu

ajutorul sectiunii de aur);

o dezvoltarea coordondrii vizual-motorii (in timpul lucrului cu modelul, studentul trebuie s fie cu

un ochi pe model, iar cu altul - pe lucrarea pe care o executd);

o dezvoltarea memoriei vizuale operative si a celei de lunga duratd (de a putea observa starea psihi-

co-senzoriala a naturii/modelului si de a o reda/recrea dupa memorie).

In proiectarea si realizarea activitatilor dezvoltdrii perceptiei vizuale este necesar sa se ia in considera-
re si unele repere psiho-fiziologice ale explordrii vizuale. Realizarea cat mai precoce a celui mai complex
proces — perceptia vizuald - este condifionata de mai multi factori:

« campul vizual, respectiv, spatiul pe care-l poate percepe ochiul cand priveste un obiect fix (mode-

lul/natura);

« sensibilitatea luminoasa sau capacitatea de a diferentia diferite intensititi de lumind;

« sensibilitatea cromaticd sau capacitatea de perceptie a culorilor fundamentale (gama cromatica,

caldd, rece sau contrastanta in care se va executa lucrarea dupa model);

» vederea binoculara, respectiv, capacitatea de a percepe relieful si perceptia distantelor.

Studiul teoretic si practic in psihologia perceptiei ne-a condus la cateva ipoteze care reprezinta baza

metodologica a cercetdrii noastre, unde perceptia vizuala:

 se dezvolta in procesul realizdrii proiectelor compozitionale si dobandeste particularitatile carac-

teristice ale acesteia;

o este strans legatd de gandire si comunicare;

« in instruirea compozitiei este un proces activ care poate fi dirijat si dezvoltat;

+ permite obtinerea unor rezultate mai performante in activitatea lor profesionala [5 p. 32].

Concluzii

In concluzie, mentiondm ci orice compozitie creati trebuie si poarte un mesaj, sa constituie un mij-
loc de comunicare intre om si naturd, intre oameni. Simplitatea obiectelor implica nu numai aspectul vi-
zual in sine si prin sine, dar si relatia dintre imaginea vazuta si mesajul pe care opera de arta il transmite.

Perceperea vizuald este o componenta de baza a creativitatii care, la randul sdu, presupune crearea
in mod independent a noi imagini si idei de o anumita valoare. Aceste idei pot fi transpuse in produse
specifice activitatii artistice, produse reale ori pur mintale, constituind un progres in plan social.

Astézi, intr-o lume in continud schimbare si supra-informare, subiectul artei moderne a inceput sa
fie un element decisiv, el este un pretext de pictura, un mod de transpunere si redare in culori si forme
armonizate intre ele, un maxim efect emotional. Pentru studenti, subiectul unui tablou poate deveni ori-
ce element, obiect sau eveniment: raportul obiectelor intre ele, raportul cu intervalul (pauza) ca si ritmul,
armonia, culoarea si lumina, orice, poate constitui un subiect pentru o creatie artistica. Dar, studentul
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trebuie sa fie apt sa examineze minutios informatiile si sd-si construiascd propria realitate. Astfel este
esentiald indemanarea de a distinge informatia si a analiza metodic/stiintific propriul univers.

Fiind unul din elementele de baza a educatiei, gandirii si imaginatiei artistice, compozitia plastica va
ajuta la crearea si formarea unei vaste si bogate culturi artistice, va duce la dezvoltarea maiestriei studen-
tului, la formarea unui bagaj trainic de cunostinte teoretice si practice, si a unui orizont larg de cultura
generala a viitorului artist plastic.

Dezvoltarea perceptiei vizuale in cadrul disciplinei Compozitia constituie un proiect intocmit in baza
unei conceptii clare, care aspira spre infelegerea anturajului, mediului, patrunderii in esenta lucrurilor,
fara de care nu poate avea loc manifestarea actiunilor creativ-compozitionale.
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TBOPYECTBO JI1 BAO MM:
COBPEMEHHDBDIE ITYTU PA3BUTVIA LI3AHDBYIKU

CREATIA PICTORITEI LI BAO YI:
CAI MODERNE DE DEZVOLTARE A TEHNICII JIANZHI

THE CREATION OF PAINTER LI BAO YI:
MODERN WAYS OF THE JIANZHI TECHNIQUE DEVELOPMENT

II3YHIO AHb!,
MarucTp UCKyCCTBOBeJEeHN,
acnpaHT benopycckoii rocynapcTBeHHOI aKaieMU MCKYCCTB

CZU 745.54(52)

Cmambs nocesuseHa paccMompenuo 601pocos 6AUTHUS MPAOULUOHHO20 MBOPUECIBA HA COBPEMEHHOE UCKYCCIBO.
Ha npumepe xumatickux evipe3ox us 6ymazu — UsIHbUHU, NOKA3AHO KAK MPAOULUOHHDbLE meMbl U NPUEMbL pabombl ¢
Mamepuanom UConb3y0MmMcs 6 meopuecmee cospemervlx asmopos. Jlu Bao Vu sensemcs ussecmmoii xydoxcHuyeil, Ko-
mopas co30aém KOHYenmyanvHole pabomvl Ha memy 63AUMOBNIUTHUS NPUPOObL, MeEXHONO02ULL U COBPEMEHH020 ypOAHUIU-
posanHoz0 coyuyma.

Kniouesvie cnosa: yssanvusicu, mpaouyuu, cospemeHHoe UCKYcCmeo, 6biCtnasKka

Articolul de mai jos investigheazd domeniile de influentd ale creativitdtii traditionale asupra artei contemporane. In
baza exemplelor tehnicii decupdrii din hdrtie jianzhi, se demonstreazd cum pot fi aplicate temele si tehnicile traditionale in
creatia artistilor contemporani. Printre acestia se afld si Li Bao Yi, pictorifd japonezd consacratd, care isi realizeazd lucrdrile
conceptuale axate pe tematica interactiunii dintre naturd, tehnologie si aspectul modern al urbanizdrii.

Cuvinte-cheie: jianzhi, traditie, artd contemporand, expozitie
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The article below investigates the areas of influence of traditional creativity on contemporary art. Based on the examples
of the jianzhi paper cutting technique, it is demonstrated how traditional themes and techniques can be applied in the creation
of contemporary artists. Among them is Li Bao Yi, a well-known Japanese painter, who creates her conceptual works focused
on the theme of the interaction between nature, technology and the modern aspect of urbanization.

Keywords: jianzhi, traditions, contemporary art, exhibition

BBenenne

Tpapuuyy kuTaickux BeIpe30K 13 6ymary (LI3sSHBYKM) MMEIOT MHOTOBEKOBYIO ICTOPUIO Vi TeCHBIM
06pa3oM CBSI3aHbI C TPA/IUIMOHHBIMY ITPa3JHIKaMU 1 00psgamMu, 06pasaMi U3 HAPOIHOI ¥ TOPOJCKOI
Ky/nbTypbl. OJHaKO, ¥ B COBPEMEHHOM I107Ie MUCKYCCTBA TPAULINY LI3THBUWKM COXPAHAIOT aKTYaTbHOCTD
VI MIIYT HOBBIE CIIOCOOBI XY/I0XKECTBEHHOI BbIpasnuTenbHOCTU. COBpeMEHHOE KUTACKOE L3STHBKI He
aHOHMMHOE, a CBAI3aHO C TBOPYECTBOM KOHKPETHBIX Xy 0KHUKOB.

Vicropus reHesnuca v pasBUTIA L3AHBDKI

B Kurae, Tpagniusa Bblpe3aHus y30poB M3 TOHKMX MaTepUanoB, KOTOpPbIe OBUIM IOIYIAPHBI [0
n3o6peTeHNs Oymarnu, 3apofuiach ee B paHHuit nepuop YyHsipo (770 Tox 10 H.9.). DTO 3aJI0XKNTIO OC-
HOBY JI/IS1 HOSABJIEHNA MCKYCCTBA II3STHBWKI — BBIPe30K 13 Oymaru. V3ob6perenne 6ymaru B Kutae crano
ouiaIbHBIM Hava/IOM TpaauLuy Bblpesanus u3 6ymaru. Co BpeMEH CeBEPHBIX JUHACTII JIFOMY MIC-
I10/1b30Ba/IM OyMary JJis BbIpe3aHusi pasIMyHbIX KpacuBBIX Y30poB [1].

B nepuop npasnenns AuHacTUM TaH MCKYCCTBO L3SAHBWKIU CTPEMUTEIBHO Pa3BUBaIOCh, MOABIIA-
JINChb BCE HOBBIE VI HOBBIE Y30pPBI /st BbIpe3ku u3 6ymaru. B nepuon CyH 6ymarkHass MHAYCTPUS HO-
CTUITIa BBICOKOTO YPOBHsI, YTO 6/IarOTBOPHO IOBMSATIO HA PasBUTHE MCKYCCTBa OYMa>KHOTO BbIpe3a-
Hus. B nepuon npasnenus auHactry COHT OyMaKHbIE Y30PbI MCIIOIb30BAINCh B PasHBIX 00/1aCTAX, Ha
MIX OCHOBE IOSIBJISUINCH IPO(eccuOoHaNIbHbIe NCKYCCTBA, HAlIpUMep, TeHeBoil Tearp. Camoe 6osbIoe
IOCTVDKeHMe 3TOro Iepuona — GappopoBble U3LENNS C UCIONb30BaHNEeM OYMaXKHBIX IIa0/IOHOB. 3a-
roToBKY ¢ap(OpOBBIX M3/eNil FeKOPUPOBAINCH TPV TOMOLIV BBIPE3aHHBIX Y30POB, a 3aTeM OymMara
YAJIs/1ach, U IPOU3BOAMICA 00KuT [2].

B smoxy punactuu Mus n lIvH HapogHOe TBOPYECTBO BBIpe3aHMs U3 OyMaru CTaHOBUTCA Bce 60-
Jiee pacIpOCTPaHEHHBIM — IOSAB/IAIOTCA JEKOP B BUJE IIBETOB Ha 6YMaXHBIX (POHAPAX, Y30PbI HA pa3-
JIMYHBIX TOBEPXHOCTSAX U Y30PhI /71 BBILIMBKA. Bce OHM BBHIOTHEHBI ¢ TOMOILbIO I3AHbWKM. OfHaKO,
B 9TOT IIePMOJ, TPAJUIIVIOHHbIe KUTAlICK/e 6yMaXKHbIe BLIPE3KI Yallle BCETO VICIIONb3YIOTCA B Ka4eCTBe
JIOMAIITHETO JIeKOPa, YTOObI YKPACUTh MHTepbep XWIbs [3].

B 1950-e rogs! rocyzapcTBo npyusiaBaao 60/IblIoe 3HAYeHNe TOMY HaAPOJHOMY UCKYCCTBY, IIPOBO-
Tis1 KpyITHOMacCIITaOHble MCCIeOBAaHNs, COOMpasi ¥ IIPOBOJS CIel[MaTIbHbIE BBICTABKY C y4aCTIEM MeCT-
HBIX MacTepPOB ¥ Hay4YHO-UCCIeOBATe/IbCKIX LIEeHTPOB. DT BbICTaBKM II03HAKOMMIN JIIOJiell C HapoJ-
HBIMU XYOXKHUKaMM 1 UX paboramu. B 1950-x rogax 66110 Ony6/11MKOBaHO MHOTO KHUT, OCBSAIIEHHBIX
BbIpeske U3 6ymarn. OHM pacKpbIBaIy CIELUPUKY KOJUIEKIVI PerMOHaNIbHBIX paboT 110 BBIpE3aHNIO
u3 OymMary M TBOpYeCTBA OTHEMbHBIX MacTepPOB. ITO ObUIM Ype3BbIYAIHO LIEHHbIE MaTepUabl Il
o0y4eHMs 1 MccaefnoBanmil. [a3eThl ¥ )KypHA/IbI TaKKe MyOIMKOBaIY MHOTO Pelpe3eHTaTUBHBIX Oy-
Ma>KHBIX Y30pOB, UTO MOJIEPXKMBAJIO MHTEPeC K M3YYeHMIO MICKYCCTBA LI3AHBWKM II0 BCeil CTpaHe.

Teopueckuii myts JIu Bao Vin

Xypoxxanua «mno 6ymare» JIu bao Vn, pornnace B onkonre. Hayana 3aHMMarbcs XMBONUCHIO U
kajmrpadueit B paHHeM fierctBe. OKoHUMIa (akynibTeT M300pasuTeNnbHOro0 ucKyccta Kuraiickoro
yHuBepcutera ITonkonra. B 1993 r. ona nepeexana B CoepnHenHble IllTathl AMepuKM B KayecTBe Xy-
IOKHUKA VM TIOTy4YN/Ia IEPBYIO CTeNleHb MarucTpa U3ANMHbIX UCKyccTB B KanndopauitickoM yHUBepCcn-
Tete B bepkn.

XymnoxxecTBeHHbIe 06pasbl B paboTtax JIu Bao Mu HanmomHeHb! HATPSAYKEHHOCTBIO U TIPOTUBOPEYMeEM
MeX/y Halllell OJlep>KMMOCTbIO TOPOIOM U CTpeM/IeHMeM K IIpupozpe. Xy[JoKHULIA CTPEMUTbCA OTpas-
UTb 0OCOOEHHOCTY COBPEMEHHOTO colyMa. HecMOTps Ha TO, 4TO MBI 4acTO obpalaeMcs K IpUpofe,
KOIJ]a CTPeMMMCS K CIIOKOJCTBMIO VI PaBHOBECHUIO, B HAC «KMBET» CKJIOHHOCTb K YpE3MEepHOMY pas-
BUTHUIO U CTPOUTETbCTBY HOBBIX MCKYCCTBEHHBIX CTPYKTYp. IIpousBenenus us 6ymaru JIn Bao Vu ot-
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PaXKaloT TO, YTO MBI [ieJIaeéM C OKPY>KaIolel CPefoil Py IMOMOILM HAIIMX MAIIVH ¥ TEXHOIOIUN, U YTO
IPUPOJA JIe/IAeT C HAMM B OTBET.

Jlu Bao Vu cospaeT Bce cBoM paboThI HA CIOAHBCKOII (PUCOBOIT) Gymare, KOTOpas XapaKTepHa I
TPaAUIIMOHHOTO KUTAJICKOTO Hac/menysi. 3HAaKOMCTBO ¢ OyMaroil Kak MaTepuaioM Jjisi IPOM3BeeHNIt
VICKYyCCTBA HA4aJ/IOCh Y XyJTOXKHMUIIBI C IETCTBA: CHa4a/Ia 9TO ObITa Ka/yIurpadus, IOTOM XVBOIICD U Y-
CYHOK. B KaKOoM-TO cMbIC/Ie ee TPAaKTHKa AB/IAETCA eCTeCTBEHHBIM IIPOJIO/DKEHNEM 3TUX PaHHUX HOPM,
OHa JI[yMaeT O «pa3pe3aHHOl» OyMare Kak O pIICOBAaHMM HOXKOM U KaK O Ka/UIUTPpaduy B KUBOIVICH.

VcTopndeckn ClOXUIOCh TaK, 4TO BbIpe3aHye u3 6ymaru B Knrae 6b110 XymoskeCTBEHHBIM peMec-
JIOM, KOTOPBIM 3aHUMA/IVCh OOBIYHO KEHIIMHBL. Pab0OTHI 0Tpaskany MoBCeTHEBHYIO SKM3HD SKEeHIIVH I
4aCTO HANONHAIICH 0bpasamu pepMepcKoro 1 JlepeBeHCKoro 6bita. XoTa aTu paboTsl 1 TpeboBamm
00JIBIIOrO MacTepCTBA, B OT/IMYME OT MIPU3HAHUA U IOMY/LAPHOCTY Ka/UIMIpadoB WM IMei3aKUCTOB,
KOHEYHBIIT IIPOAYKT BCeT/ia ObII aHOHMMHBIM: VIMs aBTOpa He OBbIIO U3BECTHO.

Pa6oTbt u3 6ymaru JIu Bao Vu OTHOCTBIO OTIMYATCS OT TPAUIIMOHHBIX TEXHUK Pe3KM GyMaru:
CHaYaJIa, UCIOJIb3Ys rpaduyecKyie pefakTopbl Ha KOMIIbIOTepe, JienaeTcs 11dpoBoil MmabIoH, a 3aTeM
Oymara obpesaeTcsi ¥ KOMOMHUPYETCs JIsl 3aBepIIeHMsT XYT0XKeCTBEHHOro o6 bekTa. [IponsBenenus
COBpPEMEHHOJI KUTAVICKOI XyTOXXHNIIBI O4YeHb IAPMOHUYHBI Y )KeHCTBeHHbL. OOpasbl U CIOXKETHI ee pa-
00T OTpa’XKAIOT XV3Hb TOPOJIOB, HO OHU U COXPAHSAIOT CBA3b C KUTANCKMMU TPAAULUAMY Yepes U30-
Opa)keHNs IBETOB ¥ MTUII, IPUPOIHbIX Tefizaxeit. 3ambicen JIu Bao u coctout B TOM, 4TO6HI 06B-
eIVIHUTD BCe 371eMeHThl. OHa pUCYyeT KapTUHY CBOETO CEPALIa, KOTOPasA OTPaXKaeT €€ MHAMBUIYaIbHOE
Xy/IO)KeCTBEHHOe BIJIEHNe, TI09TOMY He BCe JIIOAM MOTYT IOHATb ee paboT. PaboThl KakyTcsa O4eHb
IPOCTBIMM, HO C ITTyOOKMM XyJ0>KeCTBEHHBIM CMBIC/IOM U VICTIOTTHEHBI C BBICOKVMIM MacTepPCTBOM.

BoicTaBo4Has geATenbHOCTH JTu Bao Vn

BbicTaBouHas fieatenbHOCTD JIu Bao Vi ocTaTouHO akTMBHAS, OHA MMeJIa BBICTABKY Ha BEYIUX
BBICTABOYHBIX IUIOIafikax AMepuku: Myseii Pemecna @ynnepa (Maccauycetc), Myseti uckyccme Hesa-
0vt, Myseii Cospemennoeo uckyccmea Mesa (ApusoHna), bpyxaunckuii xyooxecmeennuiti my3seti, Myseii
Illen6epr (BepmonT) n 1.1, [IpnBenéM B kKauecTBe IpuUMepoB onycanue e€ mpoekTa Crys 1 HeCKOIbKIX
OT/Ie/IbHBIX PaboT, ABJIAIOIIMXCS IPOrPaMMHBIMM B €€ TBOPYECTBe.

[Ipoekt Cmys, 2006 1. JIu Bao Vlu BbIpe3ana Bpy4HYI0 OKO/IO BOCBMHU COTEH CKJIAJHBIX CTY/beB U
IOPUKpPENNIA X K CTEK/IAHHBIM OKHaM 1 fiBepsIM rasepen 709 Penn B caMOM LieHTpe KyJIbTYPHOTO paii-
oHa [IntTcOypra. CKBO3b CTEK/IO BUTPVH Trajieper ObIIN BULHBI IIepeKPbIBAIOIINECS «CTI0M» TOPOICKOI
XKVM3HM: TPOTYaphl, IBYXIIOJIOCHOE IBVDKEHUeE, 3[aHuA U Ienrexofipl. CBeToBas urpa n apQext TeHn
IIOCTOSAHHO MEHAINCD B TeYeHMe JHA. XyTOKHMIIA 3aMHTEPECOBANIACh CKIAJHBIMI CTYIbAMY U3-3a UX
TEMIIOPATbHOCTY ¥ MOOMIBHOCTH, KOTOpasi obecreunBaeT KaK Gpu3andecKmit, TaK ¥ MCUXOTOTMIECKII
KOM(OPT I MyTeIleCTBEHHNKOB B OXMAaHuy npukiaodeHuit. B IInutrcOypre cymectByeT pacrpo-
CTpaHeHHas IPAKTUKA YCTAaHOBKM CKIAJHBIX CTY/IbeB Ha Y/INIAX, YTOOBI IPETEeH0BATh HA IIAPKOBOY-
Hbple MecTa. HIMpoKuil [ManasoH TUIIOB M KOHCTPYKLMI CKIAJHBIX CTY/IbEB, ABIAETCA OTPaKE€HNEM
pasHoO0Opasys IMYHOCTHBIX XapaKTePUCTHUK U BKYCOB UX HOTpeOuTeeil.

Pabota Iynamu, 2009 1. B 31011 paboTe Taxxe OTpaXkeH aBTOPCKUIL U XyHTOXKeCTBEHHBIN CTU/Ib KI-
TalicKOM XyAoXHUIBL. OHa COefUHSAET MpefMeThl BMeCTe C 9/IeMEeHTaMJ MOPSI: BOJIHBI, PbIOBI, IOKM,
Mepy3bl, ITUIbL. [lepcona>kn u pparMeHTsI rOpofia B KOMOVHAIVIN C IIPYPOSHBIMY 97IeMEHTaMM BMeCTe
00pasyloT cBOeobpasHylo KapTuHY Mupa. Jta paboTa AB/IAETCSA TUINYHBIM MOHOXPOMHBIM IIPOVI3Be-
IeHyeM «OyMa>kHOTO UCKYCCTBa» 6ermoro 1seTa. Vcnonb3oBanue KOMOMHIPOBAHHOTO ITOAX0/a B KOM-
HO3ULVIM, TIpeyBe/ueHHas fedpopManys Gopm, a TakKe 3HaHME U C/IefIOBaHNe 3aKOHAM KOMITO3VILINI
(cumMeTpus, 6amaHC, TMHNA) HallpaB/IeHbl Ha BBIPAKEHNE XY/[0)KeCTBEHHOI MBICTM aBTOpa. V306pa-
JKEHMA IIPENMETOB IIPEYBEINYEHbI, TAKOHMYHBI, U3AIIHbI, HAIIOTHEHBI pUTMOM. XY/I0’)KHII]A IIOKa3bIBa-
eT XapaKTep IPeAMETOB, MCIIONb3yA MMHUNA. ITa paboTa OTpakaeT IPOTUBOPEUNA MEXY Ye/IOBEKOM I
npupozpoit. Ham Heo6XoxMMO 11 )KU3HU IPUPOJHOE OKPY>KEHMe, HO, YeI0BEYEeCTBO, OPMEHTUPYACH Ha
9KOHOMMYECKOE Pa3BUTHE, PAa3PyIIAET €CTECTBEHHYIO OKPY>KAIOIIYIO CPefly, OT KOTOPOJ MbI 3aBUCUM.
BonHBI IyHaMU HaITOMMHAIOT 3PUTENI0 O HEOOXOAVIMOCTH 3alIMIIATh eANHCTBEHHOE IIPOCTPAHCTBO, B
KOTOPOM MbI K/BEM.
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@om, 2012. Aty pabory Jlu Bao Vu cosmaér 2012 romy [is BHICTABKU HEMELKOI KOMITAHUY TIPO-
U3BOANTENS MOLIHON ofexabl Xbioro bocc. [lanHas kowrabopaius ¢ gusaiiHepaMy MOJBI OTpakaeT
[IeKOpaTUBHOE U KOMMepUYeCcKoe 3HadeHVe NeKYHaKHBIX paboT, B COBPeMEHHOM KYJIbTYPHOM IIOJIE.
TpapunmonHble KuTajicKye BbIpe3kn 13 OyMaryu B KadecTBe (POHA IJIS ZEMOHCTpAIUM COBPEMEHHOI
OZI&XX/IbI, OTPAKAIOT CIVSTHIE TPAAUIINIL ¥ COBpeMeHHOCTHU. Ha paboTe OKa3aHBbI I1BETHI IEPCUKOB, UX
u300pakeHe TAKOHNYHOE, IMHUY MATKIE U pOBHBIE, N300paskeHVie BBIPA3UTEIbHOE.

Puc, 2012 1. B faHHOM npousBefeHny M300paskeH pacTyLVi PUC, aBTOP UCIIOIb3YeT pealyCTNy-
Hble METOZBI /IS IT0Ka3a pacTeHMil. BHMMaTeTbHO BCMOTPEBIINICh B 3TO IPOU3BeieH e 13 OyMariu, Mbl
MO>XeM 3aMeTUTb, N300pa>keHVs1 BBICOTHBIX 3[JaHMIT Ha JJa/IbHeM IUIaHe. JTO O4eHb XapaKTePHO A
CTWISA XYJOKHMKA: ITOKa3 IPOTUBOPEYMS YeloBeKa M MPUPOAbL. ITO MOHOXPOMHAs BbIpe3Ka 13 byma-
T, OHa OYeHb COATAHCHPOBaHa, HEXXKHA 1 KpacuBa. PaBHOMepHas TOMIIHA TIMHMIL, 00pa3yeT CUIbHBII
IeKOPATUBHBIN 9P DeKT.

BeiBogb1

[Tono6HO cBOMM IpeflIecTBeHHNIIAM — HAPOJHBIM MaCTepULIaM 10 BBIPE3aHNI0 OYMaXKHBIX Y30-
poB — JIu Bao Vlu Toxe pasMbIIIIseT O CBOEM HAKOIUIEHHOM ombiTe. OfIHAKO, €€ TBOPYECTBO CUIbHO
OT/IMYAETCA OT TPASUIIVIOHHOTO 3AHbWKIM. COBpeMeHHas XY/ J0)KHUI[A He IPAYETCs 38 aHOHMMHOCTDIO,
OHa CMEJI0 MOXKET CO3/IaBaTh TO, YTO BbIPAXKaeT €€ MHAMBULYA/IbHOCTD, I OTPaXKaeT €€ COLMa/IbHbIe I
HOMUTIYECKIe B3IJIAAbL. TakuM 06pasoM, po>KAAIOTCs IPOU3BEieH sl eAMHCTBEHHbIE B CBOEM POJie, a
VX KOHIIETITya/IbHasi OPMEHTVPOBAHHOCTD «IIpUOMMKaeT» TPAUIIOHHOE peMecio K M300pasuTenn-
HOMY VICKYCCTBY. [I/1s1 Hee BayKHO IPU3HATh KOPHY 9TOJ IPAKTHKM, B TO >Ke BpeMs 3aHOBO 1300peTas
(dbopMy MCKycCTBa 1 CO3aBast 4YTO-TO PaAMKaIbHOE U COBpEeMEHHOe.
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In urma analizei situatiei existente in domeniul stiintific al picturii figurative, se evidenfiaza multiple lipsuri, goluri sau
incertitudini, care motiveazd procesul de cercetare si elaborarea unor metodologii specifice. Vizorul metodologic se concen-
treazd pe sumarea si structurarea criteriilor de analizd a picturii figurative, reiesind din aria sau sfera influentd in contem-
plarea imaginii plastice. Totalitatea acestora este structuratd in doud mari compartimente considerate categorii ale formei si
mesajului din cadrul imaginilor figurative. Metodologia propusd oferd o consecutivitate deductivd in procesul de investigare a
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picturii figurative, prin care, pe de o parte, se evidentiazd cele mai importante probleme stiintifice in domeniu, iar pe de alta
se pronuntd cele mai semnificative, importante sau notorii valori promovate prin figurativ.
Cuvinte-cheie: picturd figurativd, compozitie monofigurativd, bifigurativd, multifigurativd, formd, mesaj

The analysis of the existing situation in the scientific field of figurative painting reveals multiple shortcomings, gaps or
uncertainties, which motivate the research process and the development of specific methodologies. The methodological view-
finder focuses on summing and structuring the criteria for the analysis of figurative painting following from the area or sphere
influencing the contemplation of the plastic image. All these are structured in two large compartments considered categories
of the form and message within the figurative images. The proposed methodology provides a deductive sequence in the process
of investigating figurative painting, by which, on the one hand, the most important scientific issues in the field are highlighted,
but on the other hand, the most significant and important values promoted by figurative painting are pointed out.

Keywords: figurative painting, monofigurative composition, bifigurative, multifigurative, portrait, shape, message

Introducere

Fenomenul reprezentativ al figurativului cuprinde o arie vasta in contemplarea imaginii plastice,
formand un sistem de redare a continutului prin functiile si rolul sidu in tablou.

Studiul figurativului din opera plastica implicd toate metodele de cercetare cunoscute domeniului
artelor plastice, printre care: analiza, sinteza, esentializarea, metoda istorico-teoreticd, comparativd, isto-
rico-comparativa, deductivd, inductiva etc. Utilizind metodologia generala de cercetare, putem eviden-
tia etapizat problemele cu care se confrunta sau le gestioneaza figurativul in tablou. Pentru o inlesnire
mai ampla a acestora, este nevoie de elucidat initial referinfa semantica a termenului si aria de reprezen-
tare plastica, finand cont de practica si perceptia anterioara. Cercetarea deductiva a intregului proces
de manifestare a picturii figurative va favoriza evidentierea celor mai importante criterii de apreciere,
asamblate intr-o metodologie specifica proprie obiectului de studiu (imaginii figurative).

Prezentarea picturii figurative

Privita la general, pictura, ca gen al artelor plastice, se manifesta prin trei forme importante de re-
prezentare tehnica (Tabelul 1).

Tabelul 1. Tipuri ale picturii.

Pictura monumentala —vitraliu, fresca | Pictura decorativd — pe vase sau mate- | Pictura de sevalet - tabloul
si mozaic riale textile traditional, icoana si miniatura

Sursa: cercetare, deductie stiintifica personala.

Din clasificarea generali a picturii focusim atentia asupra picturii de sevalet cu tabloul traditional. In
cadrul segmentului propus, distingem doua directii de reprezentare plastica care, conform cercetatorului
francez P. Francastel [1], configureaza doua mari compartimente sau directii de reprezentare plastica
(Tabelul 2).

Tabelul 2. Directiile de reprezentare a picturii de sevalet.

Figurativ — cu amplitudinea semantica larga referitoare la for- | Abstract sau nonfigurativ, ceea ce se refera la un sistem
me recognoscibile raportate, mai mult sau mai pufin, la rea- | de semne care neaga elementele lumii vizibile raportate
litate, pastrand asiza formelor la marginea de jos a cadrului | compozitional la cele patru cadrane ale tabloului

Sursa: Francastel, Pierre. Realitatea figurativa. Bucuresti: Meridiane, 1972.

Din cele doua directii de reprezentare plastica este selectata directia figurativd, in cadrul careia dis-
tingem mai multe tipuri formale sau obiecte de reprezentare (Tabelul 3).
Tabelul 3. Formele de reprezentare plastica in directia picturii figurative.

Forme geometrice Figuri antropomorfe Flora si fauna naturii Forme neinsufletite

Sursa: cercetare, deductie stiintificd personala.

Din aceasta clasificare focusam vizorul cercetarii la categoria figurilor antropomorfe, in care se situ-
eazd imaginea plasticd a figurii umane si animale, numitd in domeniul stiin{ific reprezentare figurativa.
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In acest caz, termenul figurativ se referd la amplitudinea semanticd mai ingusti, concentrati pe ima-
ginea figurii umane. In acest context, distingem cele doui arii majore de subiecte laice si religioase,
diferentiate sub aspect tematic, reprezentativ si tehnic, inséd fard a intra in detalierea acestora, pentru o
directionare a vizorului de cercetare spre categoria laicd. In cadrul acestei categorii identificim sirul de
genuri traditionale ale picturii stabilite prin conceptele academiste si confirmate la inceputul sec. XX [2
p. 24] (Tabelul 4).

Tabelul 4. Genurile picturii laice.

Scena istoricd Scena de gen Portret Peisaj Natura moartd

Sursa: Nadeije, Lanerie-Dagen. Pictura - secrete si dezviluiri. Enciclopedia RAO, Bucuresti, 2004.

Din componenta genurilor tradifionale ale picturii laice se pronunta citeva mai importante sau mai
frecvent utilizate pe parcursul istoric si anume - cele cu reprezentarea imaginii figurative din scene
istorice, de gen, compozitii tematice si portrete. Aceste genuri completeazd perfect reprezentarea figu-
rativd a picturii laice de sevalet in formula clasici. Ins4, limitele genurilor se dizolvi consecutiv [3 p. 23]
printr-un proces ce se manifestd diferit in diverse tari si culturi, in pictura nationala initiaza subtil in
anii ’60 ai sec. XX, pronuntand treptat o structurare a reprezentarilor umane intr-o categorie comuna a
compozitiilor figurative. Determinarea cadrelor figurative prin categoriile de gen este utilizatd ulterior ca
o platforma de baza de la care evolueaza formula interpretativa a figurativului.

Analizand principiile de structurare plastica a cadrelor figurative, se disting cateva tipologii de coor-
donare compozitionala a figurii umane in cadrul plastic, in urma carora cercetitorul rus Nicolae Volkov
[4 p. 170] propune o clasificare pe trei compartimente distincte (Tabelul 5).

Tabelul 5. Clasificarea compozitiilor figurative.

Monofigurative — prin cadrarea unei | Bifigurative — prin cadrarea relatiei co- | Multifigurative — prin cadrarea relatiei
singure figuri municative a doud figuri a trei sau mai multe figuri

Sursa: Bonkos, H. Komnosuumsa B xxusonucu. Mocksa: Vickyccrso, 1977.

In dispunerea monofigurativd personajul interpretat sugereaza un monolog introspectiv, reflectat
prin prisma gandurilor, meditatiilor si imaginatiilor sale, ce il prezintd ca un creator si fauritor al
strategiei sale cognitive si afective. Conceptul reprezentativ al compozitiei unifigurative se diferenti-
aza de cel al portretului - limitat la o interpretare tipologica a individului, cu traséturile specifice ale
caracterului si infatisdrii, la o reprezentare personalizatd a ,,eului” cu vocea interioard a universului
spiritual.

O formulad complexd demonstreaza autoportretul - ca o replica derivata de la portret si cadru mono-
figurativ, prin capacitatea de interpretare atat a ,,eului” personajului cét si a viziunii sale creativ-profesi-
onale (deoarece prezinta portretul pictorului). Replica autoportretistica devine un dialog cu sine insusi,
ca o provocare de a-si autoprezenta personalitatea creativa si conceptul sau asupra artei plastice.

Odati cu implicarea in compozitie a inca unei figuri, se modifica strategia reprezentativa a figurii
prin discursul comunicativ sau dialog, mai mult sau mai putin perceptibil. Relatia bifigurativa poate fi
sugerata atat prin gesturi, atitudini sau plasdri figurative cét si prin procedeul plastico-coloristic, care
directioneaza subtil rolurile figurilor: una, de reguls, ,intrebatoare”, perceputa ca secundara, dar provo-
catoare sau motivatoare a discursului, iar alta - ,,raspunzatoare”, asuméandu-si rolul principal de pronun-
tare a dezlegdmantului semantic.

In dispunerea compozitionala a trei sau mai multe figuri, de asemenea, se produce un dialog sau o
comunicare impar{itd pe doua ,tabere”, unde firul discutiei este intretinut tot de doua figuri, iar celelalte
prezente in scend sunt asociate unei sau altei parti. Chiar daca figurile sunt plasate izolat, fiecare in pro-
priile replici sau roluri separate, prin alura sugestivda manifestata se asociaza si se interconecteaza la un
discurs mut, de reflectie a unei idei sau unui subiect.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Aspecte metodologice de investigatie a picturii figurative de sevalet

In abordarea stiintific a picturii figurative a fost determinat initial rolul si functia figurativului in
tablou, unde problemele de structurare constructiv-compozitionald, de gestionare dinamico-evolutiva,
de caracterizare tipologica, de descriere si prezentare a motivului, de asamblare si integrare formald sunt
asigurate prin functia figurativului. Iar prin rolul siu, figurativul modeleaza interpretarea subiectului,
a temei sau a conceptului ideatic prin diverse intentii descriptiv-narative, reprezentative, constatative,
educative, meditative, interdisciplinare, moralizatoare, critice etc. prezinta reflectii complexe, polivalen-
te, uneori subiective privind mesajul tematic.

Cercetdnd mijloacele de expresie sau atributele importante, prin intermediul carora figurativul ges-
tioneaza imaginea plasticd, identificim trei arii expresiv-plastice preluate din componenta imaginii figu-
rative (Tabelul 6).

Tabelul 6. Mijloacele de expresie plastica a figurativului.

Plastica fiziologiei umane, cu particula- | Gestica, mimica, semnificatiile plas- | Expresia afectiv-emotionald a sentimen-
ritaile constructiv-structurale ale mis- | tice reprezentative ale energetismului | telor, tréirilor, meditatiilor, imaginatiilor
cérilor, pozitiilor si racursiurilor si dinamismului temperamental si reflectiilor universului spiritual

Sursa: cercetare, deductie stiintifica personala.

Reiesind din posibilitatile expresive in opera plastica, figurativul demonstreaza o capacitate majora
de gestionare plasticd si semantica. Sferele sale de actiune por fi structurare in doud categorii majore
responsabile - una de forma plastica si alta de mesajul semantic in cadrul tabloului. Categoriile propuse
asambleazd si subordoneazi integru toate criteriile de analiza ale picturii figurative, printre care cele mai
importante sunt indicate in Tabelul 7.

Tabelul 7. Categoriile de cercetare a picturii figurative.

Prin categoria formei, figurativul rezolva probleme de: | Prin categoria mesajului, figurativul modeleaza probleme leg-

+ structurd compozitionald; ate de:

+ dramaturgie in arta plastica; o temd;

+ tehnica i stil; « interpretare semanticd;

« caracter si tipologie figurativa. + profunzime a continutului;

« sensibilitate figurativa.
Sursa: cercetare, deductie stiintifica personala.

Structurarea criteriilor de analiza a picturii figurative, raportate la cele doud categorii ale formei si
mesajului, constituie elaborarea metodologica particulara si originald de cercetare a picturii figurative.
Criteriile propuse creeaza noi oportunitati de investigare a procesului evolutiv si a metamorfozei din
substratul plastic si semantic al operelor, evidentiind etape si sub-etape evolutive, trasaturi stilistice,
tendinte si strategii creativ-artistice de manifestare particulara.

Concluzii

Articolul dat prezintd sumar pasii sau etapele cercetarii stiintifice a picturii figurative printr-o me-
todologie de cercetare specificd. Urméand o consecutivitate deductiva, procesul de investigare a picturii
figurative evidentiaza cele mai importante probleme stiintifice in domeniu, aducand solutii concrete
de analiza, atestare si evaluare prin metodologia stiintificd propusa. Vizorul metodologic concentreaza
cele mai importante criterii de analiza a picturii figurative in cadrul categoriilor formei si mesajului, care
completeazd alura integra a actiunii figurativului in tablou.
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Stiinte socio-umanistice si culturologie
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Cercetarea stiintificd a fenomenelor cultural-artistice constituie un proces complex si actual. Fiecare tard are un sistem
de valori colective, experiente asemdndtoare, conceptii sau reflectdri comune despre lume pe care le acceptd. Toate aceste tan-
gente, luate in ansamblu, formeazd cultura nationald.

Lucrarea in cauzd a fost realizatd in colaborare cu tinerii cercetdtori de la specialitatea Graficd din cadrul Facultdtii
Arte Plastice, Decorative si Design interesati de salvgardarea, sustinerea si ascensiunea valorilor nationale in creatia plasticd.
Pentru prima datd a fost elaborat un studiu sociologic in care a fost investigatd tematica nationald prin prisma artei grafice.

S-a evaluat nivelul de perceptie la tinerii din Republica Moldova a tematicii nationale prezentd in lucrdrile artistilor
plastici, create prin multiple tehnici ale gravurii. Au fost cercetate tehnicile gravurii explorate de artistii-graficieni moldoveni.

Studiul realizat a scos in evidentd o serie de probleme cu care se confruntd arta graficd in Republica Moldova. Respon-
dentii au propus solutii optime de dezvoltare si de remediere a situatiei existente in graficd contemporand, precum si de pro-
movare a operelor ce reflectd tematica nationald reprezentatd prin tehnicile de gravura.

Cuvinte-cheie: tematica nationald, arta gravurii, educatie artisticd, cercetare, tehnici de gravurd, artisti — graficieni,
respondenti

The scientific research of cultural-artistic phenomena is a complex and current process. Each country has a system of
values, similar experiences, common conceptions and reflections about the world, which it accepts. These common points form
the national culture.

The work in question was carried out in collaboration with young researchers from the Graphics specialty within the
Faculty of Fine Arts, Decorative and Design interested in safeguarding, supporting and raising national values in plastic cre-
ation. For the first time, a sociological study was developed in which the national theme was investigated through the prism
of graphic art.

The level of perception among young people in the Republic of Moldova of the national theme present in the works of
artists, created through multiple engraving techniques, has been examined. The engraving techniques explored by Moldovan
graphic artists have been researched.

The study highlighted a number of problems facing the graphic arts in the Republic of Moldova. The respondents proposed
optimal solutions for the development and remedy of the existing situation in contemporary graphic art, as well as for the
promotion of works that reflect the national theme represented by engraving techniques.

Keywords: national theme, engraving art, artistic education, research, engraving techniques, graphic artists, respondents

Introducere
In societatea moderna, cultura este perceputa ca un rezultat al actului creativ si al unui sistem stabil
de experientd mentala §i emotionala, orientat spre afirmarea principiilor spiritual-umane. Esenta cul-
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turii, determinata, afirmatd i confirmata pe parcursul dezvoltérii sociale, riméane in vizorul cercetérilor
actuale. Numeroase si valoroase studii asupra culturii, bazate pe rezultatele recente ale stiintei si tehnicii,
atestd faptul ca aceasta este un important vector de evoluare si nu de degradare a societatii. Doar prin
corelarea arhetipurilor culturale constituite sistemic este posibild influenta benefica asupra formarii efi-
cace a respectului fatd de cultura si fatd de traditiile neamului din care facem parte. Astfel, constientizdam
necesitatea de valorificare a acestei conventii comune proprii — cultura nationala pentru a aduce la lu-
mind semnificatia sa particulara.

Educatia artistica ca proces de cunoastere si insusire a culturii artistice

Cultura nationald, indisolubil legata si inspiratd din traditia populara, perfectionand continuu valo-
rile materiale si spirituale, reprezinta un aliaj specific al patrimoniului etno-cultural, al valorilor si idei-
lor general-umane. Cultura nationala poate fi examinata si ca o interactiune continua care are loc intre
procesul traditional si cel inovator.

Un loc aparte intre componentele esentiale ale culturii ii revine culturii artistice. ,,Tocmai valorile
artistice si estetice, care pastreazd in sine cele mai mari realizari ale geniului uman in opere de arta, stau
la straja integritatii culturii i a experientei de viata, acumulate de omenire pe parcursul a mii si mii de
ani” [1 p. 12].

Educatia artistica reprezinta un proces de cunoastere si insusire de cétre individ a culturii artistice
atat a poporului sdu cat si a intregii omeniri. Sarcina educatiei artistice este de a reproducere si tran-
smite cultura. Deci, principala problema a scolii moderne este determinata de formarea relatiilor dintre
generatia tindrd si valorile culturale. ,In secolul al XXI-lea, educatia artisticd favorizeazi relatii mai
stranse si mai fructuoase intre educatie, culturd, TIC si arte. Educatia artisticd ofera natiunii mijloacele
pentru dezvoltarea resurselor umane necesare, menite sa valorifice bogatia patrimoniului cultural” [2
p. 346].

Studentii Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice participd activ la realizarea diverselor studii
stiintifice din sfera culturii si artei nationale. Tinerii cercetatori sunt orientati catre investigarea tematicii
nationale la etapa contemporana de dezvoltare a societatii. Colaborarea cu studentii interesati de cerce-
tarea unor aspecte cultural-artistice importante s-a materializat in elaborarea lucrarii stiintifice Tematica
nationald reprezentatd prin tehnici de gravurd. Arta grafica nationald ramane in continuare un subiect de
studiu stiintific al multor tineri de la departamentul Arte plastice.

Tehnici ale gravurii explorate de artistii-graficieni moldoveni

Gravura reprezintd un gen al artelor vizuale ,,a carei tehnici constd in sdparea, incizarea prin diverse
procedee fizice ori chimice a unei suprafete, de regula, plane, fie in vederea imprimarii si multiplicarii ul-
terioare a imaginii, fie pentru obtinerea unui obiect de valoare artisticd” [3 p. 5]. In dictionarul explicativ
al limbii romane (DEX), termenul de gravurd, din limba franceza - ,,gravure”, etimologic, derivd din gre-
cescul ,,grdfo” sau ,.,graphikos” care semnifica ,,arta scrisului, a desenului fara culori si a celui tehnic” [4].

Dupd cum ne relateaza vestitul grafician roman Florin Stoiciu, doctor, profesor universitar la Facul-
tatea de Arte a Universitatii Ovidius din Constanta, ,,...odata cu imaginile figurate pe peretii pesterilor
de la Lascaux §i Altamira au apdrut si primele manifestari de tehnici ale gravurii” [5 p. 47].

»In arta universala diferite tehnici ale gravurii au fost explorate la maxima prestantd de Albrecht
Diirer (1471-1528), Rembrandt van Rijn (1606-1669), Hendrick Goltzius (aprox. 1558-1617), William
Hogarth (1697-1764), Francisco de Goya (1746-1828), William Blake (1757-1827), Gustave Doré (1832-
1883) s.a” [3 p. 5].

»In arta gravurii existd numeroase modalitd{i de a produce imagini... Tehnica gravurii s-a dez-
voltat treptat, ca rezultat al actiunii tendintelor culturale si economice, iar schimbarile tehnologice si
stilistice intervenite in producerea imaginilor multiplicate au avut loc asemenea unei succesiuni de
evenimente istorice interdependente... radifional, existd patru metode principale de gravare; ele se
deosebesc prin modul in care se formeazd imaginea originald pe suprafata placii i prin modul in care
aceasta este apoi transpusi pe hartie” [6]. In cadrul acestor metode, evidentiem mai multe tehnici de
gravurd (Tabelul 1).
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Tabelul 1. Metode si tehnici de gravura.

Nr. d/r [Metode de gravura Tehnici de gravura
1. Gravura in relief - linogravura,
(estampare) - xilogravura
2. Gravura prin incizare - gravura cu acul;
- aquaforte
3. Gravura plana - litografia;
- tehnicile de tip off-set
4. Gr Gravura cu gablon - serigrafia

Sursa: M. Nechita. Creativitatea in gravurd.

In Republica Moldova, printre artistii-graficieni preocupati de genul linogravurii (din lat. ,,linum”
— fesatura, ,oleum” — ulei i gravurd — procedeu de obtinere a imaginii prin imprimarea pe hartie a dese-
nului gravat pe linoleum [4]) sunt: Aurel David, Igor Vieru, Eleonora Romanescu, Vladimir Mofcaniuc,
Gheorghe Guzun, Ilie Bogdesco, Evgheni Merega, Victor Ivanov, Theodor Kiriacoff, Evgheni Oseredciuc
(Figura 1, Figura 2, Figura 3).

Xilogravura - termen generic care desemneaza arta gravarii pe lemn in relief (fr. taille depargne) -
este o tehnicd practicatd, cu precadere, in grafica de carte [4]. Astfel, se remarca ilustratiile realizate de
I. Taburta, F. Himuraru, Isaie Carmu, Nina Arbore §i Gheorghe Ceglacoft (Figura 4).

Figura 1. A. David. Figura 2. E. Romanescu. Figura 3. Ev. Oseredciuc.

Arborele Eminescu In poiand Mitropolitul Petru Movild

Aquaforte — (din italiana: acquaforte — apa tare, acid azotic), procedeu de reproducere a unui de-
sen liniar prin intermediul unui cliseu gravat cu ajutorul acidului azotic pe placi de cupru sau de zinc
[7], aplicat pentru prima datd in Germania, la sfarsitul secolului al XV-lea [5 p. 188]. In acest context,
se face relevata creaia artisticd a unui sir de graficieni, precum: Ilie Bogdesco, Emil Childescu, Leonid
Grigorasenco, Pavel Silingovski, Eudochia Zavtur (Figura 5, Figura 6).

Figura 6. E. Childescu.
Stdna veche.

Figura 4. Gh. Ceglacoff.
Taran din Raginari.

Figura 5. 1. Bogdesco.
Pe camp.

Din cadrul gravurii plane face parte tehnica litografiei, care-si are originile de la cuvantul grecesc
»litos” — piatra. Este o tehnicd de imprimare a imaginii de pe suprafata tipograficd plana direct pe foaia
de hartie trecuta prin presd. Suprafata tipograficd se executa pe o piatra litografica (calcar dens) sau pe
o placa metalica (zinc, aluminiu). Litografia artistica a fost inventata la sfarsitul sec. XVIII de germanul
Alois Senefelder (1771-1834) [8]. In genul litografiei (Figura 7) se remarc activitatea graficienilor mol-

doveni Pavel Silingovski, Gheorghe Vrabie, Igor Necitailo.
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Tehnica de imprimare, care si-a gasit loc printre celelalte tehnici ale gravurii tradifionale abia pe la
jumatatea secolului XX ca gen artistic in sine, este serigrafia [4]. Rddécinile procedeului serigrafic apar-
tin, se pare, lui Samuel Simon, rezident din Manchester, Marea Britanie, care a primit un brevet englez in
1907, ce acoperd procesul de imprimare serigrafica asa cum il cunoastem astazi [9]. Un alt moment im-
portant il reprezintd aparitia tehnologiei fotografice din anii 80 bazatd pe computer, care a devenit, astfel,
un instrument de neinlocuit in etapele de prelucrare a imaginii si pregétirea formelor pentru imprimare
pe diverse suporturi. Dintre toate tehnicile de imprimare serigrafia este singura, care pand in momentul
de fata, a reusit sd acopere aproape toate suporturile cunoscute, fie ele bidimensionale sau tridimensio-
nale [5 p. 67]. Drept exemplu pot servi stema Republicii Moldova (Figura 8) si stema municipiului Chi-
sindu elaborate de Gheorghe Vrabie, pentru imprimarea carora a fost aplicatd tehnica serigrafiei.

Figura 7. P. §Silingovski. Figura 8. Gh. Vrabie.
Basarabia. Peisaj cu pod. Stema de Stat a Republicii Moldova.

k¥

Tematica nationala - subiect de cercetare sociologica

Promovarea lucrérilor de grafica cu continut tematic national a constituit obiectivul primordial al stu-
diului Tematica nationald reprezentatd prin tehnici de gravurd. Astfel, s-a conturat scopul cercetarii: evalua-
rea nivelului de perceptie la tinerii din Republica Moldova a tematicii nationale prezenta in lucrarile artis-
tilor plastici, realizate prin prisma tehnicilor de gravurd. Lucrarea constituie un studiu sociologic in care,
pentru prima data, a fost investigata tematica nationald realizatd prin intermediul tehnicilor de gravura.

Ca metoda fundamentald de cercetare a fost aplicata ancheta sociologicd pe baza de interviu. Au fost
utilizate doua ghiduri de interviu: pentru experti — specialisti in domeniul culturii si artei, cat si pentru
respondentii tineri din mediul urban si mediul rural al térii. S-a aplicat metoda esantionarii neprobabi-
listice intamplatoare.

Esenta notiunii ,tematica nationald” este cunoscuta atat la sate cét si la orase. Conform opiniei celor
intervievati, tematica nationald presupune un ansamblu de elemente ce determina cultura, arta, valorile
nationale ale unui popor (traditii, obiceiuri, folclor, port, obiecte de artizanat, limba). Specialistii in do-
meniu au mai addugat ca tematica nationald reprezinta temelia istoriei si culturii nationale. S-a subliniat
faptul ca tematica nationala este rddacina artei.

Respondentilor tineri li s-au oferit spre cercetare 36 de reproduceri dupa lucrari ce abordeaza te-
matica nationald executate in diverse genuri (portret, natura statica, peisaj, compozitie, ilustratie), cat
si in diferite tehnici de gravura (xilogravura, linogravura, aquaforte, litografie, serigrafie). S-a constatat
cd majoritatea celor intervievati pot deosebi o lucrare grafica de o pictura in ulei (respondentii de la
orage — 81%, respondentii de la sate — 64%). Prin analiza comparativa s-a depistat ca astfel de notiuni ca
»gravurd” sau ,,tehnici de gravura” le sunt cunoscute intervievatilor de la orase si sate. Tinerii din mediul
urban cunosc denumirea anumitor procedee de gravura, dar mai cunosc si posibilitatile ce le ofera aceste
procedee: gravura cu acul, linogravura, monotipia. Pe cand tinerii din mediul rural mai putin cunosc
procedeele de gravura, dar sunt familiarizati cu denumirea anumitor tehnici: xilogravurd, linogravura,
gravura in daltita.

Mai mult de 50 la suté din intervievati considera cd procedeele tehnice n-au nici o influenta asupra
societaii, deoarece gravura contemporana in Republica Moldova se confrunta cu un sir de probleme:
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nivelul intelectual si cultural redus al societatii; lipsa comezilor de stat; lipsa pietei de desfacere; lipsa
corelatiei intre structurile publice; lipsa magazinelor specializate in gravurd; gravura este exclusa din
aplicare, lipseste promovarea; nu e solicitata gravura in grafica de carte; nu se practica acest gen in insti-
tutiile de invatamant de nivel mediu; acest gen de arta se confruntéd cu problemele financiare etc.

In opinia respondentilor, gravura cu tematici nationald este pe linia de plutire. Preferinta se acorda
artei postmoderniste care n-are tangenta cu tematica nationald. S-a mentionat faptul ca gustul artistic la
tinerii din Republica Moldova std la hotarul dintre bunul gust si kitsch. Dar, totusi, exista toate posibili-
tatile pentru a realiza creatii de arta cu implicarea tehnicilor de gravura.

Atat expertii cat si respondentii au propus solutii comune pentru promovarea lucrarilor ce reflecta te-
matica nationala: expozitii tematice, mediatizare intensa si implicarea institutiilor statului (Diagrama 1).

Diagrama 1. Solutii comune pentru promovarea lucrarilor
ce reflectd tematica nationala.

m experti %

" = respondenti %

E):pﬂimtemahce Mediatizare intensd Implicarea institutiilor statului

Specialistii-experti au indicat ca tematica nationala ar fi o sursa de promovare a imaginii si culturii
poporului nostru, dar cu o singurd conditie — prezentarea la un nivel absolut profesionist a lucrarilor
de acest gen. Un artist plastic profesionist, care se respecta pe sine insusi §i are sentimentul propriei
demnitati, este obligat sa identifice si sa multiplice valorile nationale, pentru ca lucrérile ce trateaza
tematica nationala reprezinta cartea de vizitd a {arii noastre in intreaga lume.

Concluzii-recomandari

Rezumand bilantul cercetirii, venim cu urmatoarele concluzii-recomandari:

— Restructurarea creativd si dezvoltarea personalitatii, functional, depind de cresterea nivelului so-
cio-cultural, de integrarea cetatenilor in mediul social, de organizarea, dirijarea i comunicarea in cadrul
societafii.

— Tematica nationald este o sursa de inspiratie si educatie morald a cugetului national al neamului si
de formare a imaginii etno-culturale a poporului.

— Creatia plasticd este un mod de a pastra, de a conserva si de a promova valorile nationale.

— Tratarea tematicii nationale prin tehnicile de gravura ramane a fi actuald, deoarece prin multipli-
carea imaginii aceste procedee tehnice ofera posibilitatea de a cunoaste si disemina mai ugor un mesaj
artistic.

— Tehnicile de gravura, ca atribute educativ-spirituale, au impact considerabil in cunoasterea si res-
pectarea patrimoniul cultural national.

— Expertii-specialisti din domeniu recomandd de a completa continutul curricular de invatamant
mediu cu includerea orelor de estetica, etnografie, folclor, istoria artei nationale etc.

— Crearea conditiilor adecvate de lucru in atelierele studentesti de gravura, achizitionarea utilajului
modern necesar in executarea proceselor tehnice corespunzatoare.

— Cu scopul de a proteja, de a salva gravura, cat si de a favoriza acest gen de arta printre tineri, 78%
din respondentii considera ca este necesar de a organiza la nivel inalt bienale de gravurd, expozitii-
concurs, tabere de gravurd, avand ca generic tematica nationala.

- 49 la suta din cei intervievati propun organizarea unui festival national de gravura care sa includa
ateliere de creatie, discutii, expozitii in aer liber, workshop-uri care ar incuraja artistii graficieni sa-si
expuna lucrarile ce implicad tematica nationala.
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- Prin cunoasterea si utilizarea traditiilor nationale, sa tindem la promovarea acestora la nivel uni-
versal.

- 70% dintre tineri constientizeazd oportunitatea reprezentdrii tematicii nationale in creatia plastica
ca necesitate pentru a salvgarda si a continua traditiile si cultura artei nationale, pentru a pastra identita-
tea nationald in contextul dezvoltarii europene la etapa actuala.
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UTILIZAREA MIJLOACELOR NEVERBALE
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Dacd vom urmdri un act de comunicare dintre pedagog si student/masterand, vom observa cd mesajul, care este emis
de unul si receptionat de altul, constituie nu numai cuvinte, ci si gesturi, mimicd, privire, formule de amplasare in spatiu a
vorbitorilor. Aceste elemente, percepute de interlocutori in relatiile de comunicare sunt, deseori, mai expresive decdt continutul
verbal. Ele au un efect direct si permit constatarea, la moment, a conditiilor comunicdrii (dorinta sau ne-dorinta de a favoriza
comunicarea, gradul de oficializare, atitudinea fatd de interlocutor, starea emotionald a partenerilor etc.).

Traditional, pedagogii pun accent pe mesajul verbal si, deseori, subapreciazd mijloacele neverbale, fie din necunoastere,
fie din prejudecata cd cuvintele constituie consistenta de continut. Acest fapt deterioreazd mesajul didactic si diminueazd
influenta lui formativd.

Cuvinte-cheie: comunicare didacticd, predare, cod, mijloace neverbale, mijloace nonverbale, gest, mimicd, privire, dis-
tantd sociald

If we follow an act of communication between pedagogue and student/master student, we will notice that the message,
which is issued by one and received by the other, constitutes not only words, but also gestures, facial expressions, look, formulas
of spatial placement of speakers. These elements, perceived by the interlocutors in the communication relations, are often more
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expressive than the verbal content. They have a direct effect and allow the ascertainment, at the moment, of the communica-
tion conditions (desire or unwillingness to favour the communication, the degree of formalization, the attitude towards the
interlocutor, the emotional state of the partners etc.).

Traditionally, pedagogues emphasize the verbal message and often underestimate the nonverbal means, either out of ig-
norance or out of prejudice that words constitute the consistency of content. This damages the didactic message and diminishes
its formative influence.

Keywords: didactic communication, teaching, code, nonverbal means, gesture, mimicry, look, social distance

Introducere

Mijloacele neverbale in activitatea didacticd sunt extrem de importante pentru finalitdtile educati-
onale, de aceea este oportun sa examindm acest subiect in cadrul unui seminar metodologic. Din start,
vreau sa facem cateva constatari terminologice. Mijloacele neverbale sunt cele care insotesc cuvéantul
si 1i amplifica consistenta lui. Mijloacele nonverbale sunt cele care inlocuiesc cuvantul. Cu toate cd in
AMTAP in procesul instruirii sunt utilizate diverse mijloace nonverbale (gesturile dirijorului, misan-
scenele, culoarea, arhitectonica), noi vom examina doar mijloacele neverbale. Procesul didactic este vast
si include multe activitati, de aceea vom examina doar procesul predarii. Predarea include procesul de
transmitere de cétre cadrul didactic a materiei de studiu conform disciplinei concrete.

In AMTAP predarea se efectueazi prin forme diverse: expunerea unei materii teoretice sau practice
pentru un grup de studenfi/masteranzi, explicarea unor subtilitdti de specialitate in cadrul orelor
individuale, moderarea de citre pedagog a procesului de realizare a unor sarcini concrete de catre
student. In toate aceste cazuri subiectul comunicirii este cadrul didactic. De el depinde, in mare masurs,
reusita acestui proces.

Distanta ca mijloc neverbal in comunicarea didactica

O semnificatie concreta in comunicare atribuim amplasdrii in spatiu a emititorului si receptorului
care regleaza substantial importanta si confinutul mesajului. Distanta, care separd emitatorul de receptor,
nu este intamplatoare, ci este determinatd de un ansamblu de reguli care {in de gradul de formalizare a
comunicarii si intentiile interlocutorilor.

Inca, in secolul trecut, in lucrarea La dimensioncachee (Dimensiunea ascunsi) [1], E.T. Hall propune
o clasificare a distantelor dintre emitator si receptor care permite completarea mesajului si atribuirea
procesului de comunicare formalizatd unor caracteristici stabile. In baza acestei clasificiri, vom incerca
sd formuldm anumite recomandari pentru cadrele didactice.

Distanta intimd. In aceasta situatie, cAnd doud persoane pot vorbi pe un ton confidential, conversa-
tia fiind bogata in emotii si purtand amprenta unei increderi reciproce, contactul psihologic este posibil.
Recurgem la aceastd distanta atunci cand organizim repetitiile teatrale sau coregrafice. In situatia dats,
cadrul didactic trebuie sa fie foarte atent, deoarece distanta este admisa pentru a-i demonstra discipolu-
lui cum e corect sa indeplineasca o anumita actiune, insd, daca intentionati sa-i faceti anumite observatii,
este necesar sa majorati distanta. Astfel, v-ati apropiat de student, ia-{i aratat cum sa facd miscarea nece-
sard, mai apoi v-afi indepartat la distanta sociala necesara pentru a mentiona diferenta de statut (peda-
gog-student) si ati facut obiectiile cuvenite. Dacd nu ati facut acest lucru, obiectiile pot sd nu fie acceptate
de discipol, deoarece distanta intima presupune egalitatea interlocutorilor.

Distanta personald este determinatd de necesitatea de a {ine in atentie comportamentul partenerului,
care permite salutul prin strangerea de méana si schimbul de mesaje fira a forta vocea. Distanta personala
permite personalizarea mesajului, instaurarea unei atentii sporite intre interlocutori. Este cazul sd menti-
onam cd amplasamentul pedagogului aldturi de discipol nu este cea mai reusitd varianta, deoarece reduce
randamentul procesului de instruire. Este benefica situatia cand pedagogul se afla in vizorul studentului
si ultimul percepe integral (cuvintele, intonatiile, gesturile, privirea) comportamentul cadrului didactic.

Distanta sociald (2,00m - 2,40m) permite comunicarea verbala fara contactul fizic. Este utilizatd de
toate cadrele didactice cand comunica cu discipolii in situatii sociale, unde schimbul de mesaje poarta
caracter formalizat si partenerii sunt stabiliti conform rolurilor sociale. Este optimala pentru organizarea
prelegerilor, seminarelor, orelor practice etc.
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Distanta publicd apropiatd (intre 1,00m — 8,00m) permite realizarea unui mesaj destinat unui nu-
mir limitat de receptori. Este distanta acceptati pentru reuniuni. In asemenea caz, comunicarea este
periclitata de atmosfera oficiala, deoarece participantii joacd un rol anumit si trebuie sa corespunda unei
masti sociale, astfel comportamentul partenerilor, in mare masurd, este stereotipizat si supus unui con-
trol perseverent.

Distanta publicd depdrtatd (mai mult de 8 m) reduce substantial posibilitatea interactiunii. Practic,
receptorul devine anonim, fapt ce-1 impune pe emitétor sa realizeze un comportament stilizat cu sim-
bolizarea gesturilor, fortarea vocii, formalizarea confinutului mesajului (discurs in cadrul unor adunari)
sau exagerarea emofionala (concert, spectacol).

Distanta dintre emitétor si receptor este predeterminata si de caracteristicile individuale ale interlo-
cutorilor. Spre exemplu, introvertitii sau persoanele anxioase preferd o distantd mai mare intre interlo-
cutori, decét extravertifii.

In aceastd ordine de idei, meritd si stim cum trebuie interpretat ,,spatiul personal” al individului.
Spatiul personal este distanta pe care o acceptd un om fata de altul. Dacd individul se afla in picioare,
atunci aceasta distanta variaza de la 40 la 120 cm, in dependenta de gradul de incredere pe care il are fata
de partener si starea lui emotionala (cand este bine dispus distanta este mai micd, cand este indispus —
distanta creste). Daca individul se afla la locul sau de munca, atunci spatiul personal include masa lui de
lucru si spatiul aferent.

Daca vrem séd-i producem disconfort cuiva, putem s ne extindem abuziv asupra spatiului personal
al acestuia, sd ludm fard voie de pe masa lui obiectele ce-i apartin, sd stam in picioare de asupra capului
sau etc. Asemenea tertipuri il vor scoate din sérite pe oricine, deoarece sunt tracasante. Este important sa
tinem cont de faptul cd atat codarea cét si decodarea mesajului sunt determinate si de felul cum stau sau
cum sunt asezati in scaun partenerii comunicarii.

Psihologii au intreprins diverse investigatii experimentale la acest capitol si au rezumat unele legitati
ale influentei amplasarii partenerilor in spatiu asupra formulei de declansare a comunicarii. Astfel, aflarea
interlocutorilor fata in fatd inhiba si provoaca o reactie opozitionala, declanseaza rivalitate. Amplasarea
partenerilor alaturi (umar la umar) evoca dependentd si stinghereste o comunicare formalizata. Pozitia
optimala este amplasarea partenerilor comunicarii intr-un unghi de 45° unul fata de celélalt [2 p. 285].

S. Moscovici si M. Plon [3] au studiat in mod experimental incidenta diferitelor pozitii ale interlocu-
torilor si gradul de formalizare a mesajelor si au constatat cd, in situatiile de constrangere (spate la spate,
umar la umar), indivizii tind sd formalizeze mesajele care devin asemanatoare cu cele scrise. Mijloace-
le extralingvistice sunt reduse la minimum (este pastratd doar tonalitatea vocii). Pozitiile optimale de
amplasare a partenerilor sunt cele care permit interlocutorilor sa se vadd, sd se audd unul pe altul si, in
deosebi, sd poata urmari privirea celui cu care comunica.

Important este ca pedagogul sa {ind cont de faptul cd poate acumula anumitd informatie despre starea
partenerului in baza observarii felului cum acesta este agezat in scaun. S-a constatat ci: dacd un individ
ocupa plenar spatiul oferit de scaun (fotoliu), aceasta semnificd cé este calm si preocupat de conversatia in
cauzd; dacd inclind partea de sus a corpului spre interlocutor in cazul cdnd vorbeste, atunci este tentat sa-1
convingd pe acesta de justetea celor relatate; in cazul cand face acelasi lucru in timp ce asculta, inseamna
ca doreste sa inteleaga cele spuse de acesta; daca se indepérteaza brusc de partenerul cu care discuta, este
un semnal ca ceva din cele spuse de acesta nu-i sunt pe plac; daca se indeparteaza treptat (lent), exista
probabilitatea cd i-a scizut interesul fata de cele relatate sau mediteaza cum sa reorienteze discutia. Un
partener care este asezat pe marginea scaunului (fotoliului) ne sugereaza ideea ca nu se simte confortabil
in discutia lansata sau este preocupat de alte griji (ascunde ceva) si nu va participa plenar in comunicare.
Un partener ,tolanit” in scaun (fotoliu) nu ne apreciaza la justa valoare si ne examineaza de pe pozitie de
superioritate. Toate aceste semnale ne permit sd efectudm feedback-ul in procesul predarii.

Gestul, mimica, privirea

Gestul, mimica, privirea accentueaza mesajul verbal, ii atribuie o culoare emotionald si, in mare
masura, reglementeaza relatia partenerilor. Informatia survenitd, gratie mijloacelor neverbale, are un
impact imediat, indiferent de faptul dacd acestea au fost sau nu au fost constientizate, daca au fost folosite
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intentionat sau neintentionat. Mijloacele neverbale sunt mai complexe si mai nuantate ca cele verbale, ele
constituite partea considerabild a repertoriului expresiv al individului si contribuie la crearea imaginii lui
pentru ambianta umand. Semnificatia lor este deosebit de importanta, deoarece individul, fiindcentrat,
in mare parte, pe mesajul verbal, nu controleazd mijloacele neverbale, astfel,ele, in mod firesc, ne aduc
marturii certe privitor la starea emotionala a acestuia, atitudinea fatd de subiectul discutiei si fata de noi
— partenerii lui. Anume urmarind atent mijloacele neverbale si stiindu-le semnificatia, putem descifra
comportamentul si intentiile partenerului.

Identificam gesturi artificiale si firesti. Astfel, gesturile surdo-mutilor, dirijorului, agentului de cir-
culatie, care au o semnificafie practica concretd, sunt gesturi artificiale, deoarece ele nu redau o stare
psihologica a omului, ci transmit o informatie care substituie limbajul. Aceste gesturi sunt utilizate in
procese specifice de comunicare si sunt acceptate de ambii parteneri drept mijloc (cod) de transmitere a
informatiei de la individ la individ.

Gesturile firesti sunt cele ce au o functie auxiliara limbii (cuvantului), completeazd sau modifica
informatia transmisa prin acest canal si manifestd atitudinea individului fata de cele verbalizate. Ges-
turile firesti individualizate au semnificatii personale, dar pot fi descifrabile pentru parteneri. Gesturile
concentreaza si completeaza mesajul verbal si permit celui ce se include in procesul de comunicare sa-si
individualizeze discursul si sa-si construiasca o imagine distincta de ceilal{i. Limbajul gesturilor permite
partenerului-receptor sd dea o interpretare concreta mesajului venit de la emitator.

Intensitatea si varietatea gesturilor exprima starea psihologica a individului. Astfel, o tensionare psi-
hologici se manifesta prin intensificarea gesturilor, aparitia gesturilor nejustificate de situatie. In starile
psihologice echilibrate fiecare individ gesticuleaza in dependentd de tipul temperamentului si normelor
culturale caracteristice lui. Colericii si sangvinicii gesticuleaza, desigur, mai mult ca flegmaticii si melan-
colicii. Un intelectual sangvinic va gesticula mai pufin ca analogul sau necultivat.

Psihologii afirmd cd gesturile manifesta reactia spontand a individului si este dificil sd le supui con-
trolului. Cert insa este faptul ca, daca aparitia gestului este dictata de starea psihologica a individului,
formula de derulare a lui este un rezultat al culturii omului. Astfel,putem sd refulam tendinta de a gesti-
cula abuziv, dar suntem in drept sd ne cultivim gesturi elegante, expresive, care intensifica si reliefeaza
mesajul verbal, contribuind la crearea unei imagini decente. Numai gesturile care indeplinesc o functie
strict determinata de caracterul mesajului au o forma expresiva, explicita, sunt in deplind armonie cu
postura corpului si statutul social al individului, contribuie la crearea unei imagini avantajoase. Totoda-
td, un om cult are grija sd-si permitd doar gesturile care nu divulga informatia ascunsa de el, deoarece
stie prea bine cd partenerul urmareste in mod cert aceasta laturd comportamentala pentru a testa starea
emotionala si intentiile lui veridice.

Astfel, daca un cadru didactic are pozitia corpului indreptata spre studenti, gesticuleaza cu palmele
deschise citre ei sau ii priveste direct si cu bunavointd, atunci el inspird incredere si este acceptat de catre
studenti. Dacd, insd, {ine mainile ascunse, nu-i priveste direct, iar vocea sa este inexpresivd, atunci stu-
dentii considerd ca dascalul lor nu este sincer. Gesturile agresive ale unui cadru didactic (gesticularea cu
pumnul strans sau cu degetul indreptat spre ascultator, lovirea mesei cu muchia palmei etc.) sunt acceptate
cu greu de cétre studentii. Neincredere si dezamagire trezeste situatia cind pedagogul vorbeste cu mainile
incrucisate in fatd sau ascunse la spate, atinge, freaca nasul, orienteaza privirea si corpul spre iesire.

O deosebita importanta pentru student are gesticulatia cadrului didactic in timpul testarilor si exa-
menelor. Privirea si pozitia corpului indreptate spre discipol, aplecarea aprobatoare a capului, zimbetul
binevoitor, calmul si atentia cadrului didactic il stimuleaza pe student.

Mimica (bucurie, mirare, ciuda, furie, mahnire, dezgust, curiozitate etc.) este cea care ilustreaza
deosebit de semnificativ starile emotionale ale individului. Am mentionat anterior cd oamenii atribuie
importanta apriori mimicii si lasa pe planul doi mesajul verbal. Tocmai acest adevir solicitd vorbitoru-
lui atentie sporita fatd de mimica sa. Indemnul multor specialisti in domeniu de a practica cat mai des
zambetul binevoitor este o conditie oportund pentru comportamentul comunicativ. Obisnuinta de a
incrunta sprancenele, a increti fruntea, a stramba gura, devine in cadrul procesului didactic o informatie
ce pericliteaza mesajul verbal, (oricit de ordonat ar fi el) si creeaza ambiguitati.
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Allen Pease afirma ca ,,0 mimica tensionatd, o privire aspra lipseste oricare comunicare de caldura si
bunévointa” [4 p. 205]. O expresie statica a fetei, o privire neadecvata il dezorienteaza chiar si pe cel mai
optimist discipol, servind drept modalitate de a-1 pedepsi.

Importanta mimicii in procesul de comunicare este enorma, deoarece ea determina atmosfera emo-
tionald. Dacd expresia mimicii prevede o orientare pozitivd, iar cuvintele pronuntate de emitator mani-
festd atitudine negativa, receptorul, in mare parte, ,,crede” mimica si pune la indoiala cuvantul. Tocmai
acestui adevar se datoreaza faptul ca un sir de savanti de prestigiu (K. Leonard, G. Ekman, V. Panferov)
au investigat in cel mai riguros mod mimica.

Diversele experimente intreprinse pentru a atribui fiecirei zone a fetei o semnificatie aparte s-au
incheiat cu concluzia generala cd indivizii sunt orientati sa conchida starea psihologica a partenerului in
baza perceptiei sumare a expresiei fetei. Astfel, ,,0 stare armonioasa psihologica este reflectata de o mimi-
cd ce imbinad reusit toate trasaturile fetei si, invers, o dizarmonie a trasaturilor fizionomice marturiseste
un disconfort psihologic” [5 p. 57]. Spre exemplu, discordanta expresiei partii de sus a fetei cu a celei de
jos semnaleaza nesinceritate.

Privirea - ,,0glinda sufletului” - permite redarea celor mai subtile nuante ale starilor sufletesti si
este extrem de dificil supusd controlului. Privirea realizeaza functia dubla de a indica cui este adresat
mesajul comunicarii si este indicele atentiei acordate partenerului. Este dificil sa ne imagindm o inter-
actiune plenard in comunicare fira schimbul reciproc de priviri. Nu intdmplator existd expresia ,,intre
patru ochi”.

A mentine sau a suporta privirea altuia este ,piatra de incercare” in comunicare. Anume, gratie
privirii partenerului, fiecare emititor constati daci este ascultat sau inteles. In urma investigatiilor
psihologice, s-a constatat ca frecventa schimbului de priviri si timpul cat dureaza privirea unui partener
caracterizeaza atmosfera comunicdrii interpersonale. Spre exemplu, tendinta de a fugi de privirea in-
terlocutorului marturiseste ne-dorinta de a comunica. Privirea staticd fixata asupra partenerului este o
dovada a ne-dorintei de a-1 intelege pe interlocutor.

K.S. Stanislavski spunea cd o privire atentd indreptata spre partener manifesta cea mai nemijlocita si
directa comunicare de ,la suflet la suflet”.

Concluzii

Este necesar de memorizat, ca fiecare individ interesat in a efectua o comunicare fructuoasa este
obligat sa-si priveasca partenerul cu atentie, pentru a testa intentiile, starea psihologica a lui si a-i oferi
cea mai elocventd marturie cd il ascultd. Succesul comunicérii depinde de aplicarea reusitd a comporta-
mentelor neverbale pozitive si stapanirea pentru a nu admite pe cele negative sau agresive.

Fiecare cadru didactic trebuie sa-si dezvolte abilitatea de a practica limbajul neverbal pozitiv:

 asertiv, deschis, cooperant;

o zambet;

» pozitie deschisa, corpul orientat spre partener;

+ expresia fetei interesats;

« contact vizual direct, dar moderat;

« gesticulatia bratelor corespunde celor ce verbalizeaza;

« volumul vocii suficient si variat.

Trebuie sa fim atenti la faptul c limbajul corpului afecteaza si propria noastra persoand. Intr-o
universitate americana a fost efectuat un studiu extrem de interesant. Pentru aceasta experienta au fost
selectati studenti cu rezultate similare la invatatura si repartizati in doud grupe. Ambelor grupe de stu-
denti li s-a solicitat sa audieze, in acelasi timp, cursul unui profesor. Studentii din primul grup trebuiau
sa adopte o pozitie ,,inchisd” a corpului, pe tot parcursul expunerii, in timp ce membrii grupului doi au
stat intr-o pozitie relaxati si ,,deschis” In final, cu totii au avut de redactat ceea ce au retinut din con-
ferintd. Cei care au receptat informatia in postura corporald ,,deschisa” au fost, fara exceptie, capabili sd
redea mai multe detalii decét ceilalti.

Astfel, conchidem c felul nostru de a-i asculta pe altii, determina, in mare parte, cat de amplu vom
»intelege” ceea ce a dorit interlocutorul sd ne comunice.
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Schimbarea de valori ale societdtii noastre care poartd un indelungat interval temporar, cu tensiuni si contradictii in
cadrul propriei sale realitdti interne, cu confruntdri intre doud lumi - una depdsitd, negatd prin procesul schimbdrilot, alta -
noud, in curs de edificare, duce la pierderea unor valori si preluarea altora. De aici, coexistenta inevitabild a unor valori vechi
si noi, coexistenfa unor sensuri si contrasensuri axiologice care, cu efecte diferite, influenteazd asupra constiingei de sine si a
implicdrii ei in sistemul de valori al personalitdtii tinerilor, provocdnd necesitatea noilor investigatii. Orientdrile de valoare
si valorile tinerilor stau in centrul atentiei lucrdrii de fatd. Posibila existentd a unei crize a valorilor educationale se poate
anunta prin scdderea interesului tinerilor si a societdtii, in general, fatd de scoald, prin sciderea prestigiului diplomelor pe care
institufia scolard le oferd absolventilor, prin scdderea prestigiului profesiei didactice, prin imparitatea dintre realizdrile scolare
si cele socio-profesionale.

Cuvinte-cheie: valoare, orientare valoricd a personalitdtii, ierarhie valoricd, valoare materiald, nivel de trai

The change in the values of our society, which has a long temporal span, with tensions and contradictions within its own
internal reality, with confrontations between two worlds - an outdated one, denied by the process of change, another one- new,
under construction, leads to the loss of some values and taking over others. Hence, the inevitable coexistence of old and new
values, the coexistence of axiological senses and contrasts with different effects influence the self-consciousness and its involve-
ment in the value system of the personality of young people, provoking the necessity of new investigations. This paper focuses on
the value orientations and the values of young people. The possible existence of a crisis of educational values can be announced
by lowering the interest of young people and of society, in general, in school, by lowering the prestige of the diplomas that the
school institution offers to the graduates, by decreasing the prestige of the teaching profession, by the impartiality of the school
achievements and the socio-professional ones.

Keywords: value, value orientation of personality, value hierarchy, material value, living standard

Introducere

Problematica valorilor este incé o provocare. De la ,,valori universale” la ,,valori individuale”, discutia
publicd poate releva aspecte diverse. Valoarea, ca médsurd a unui comportament autonom si responsabil,
ghideaza individul in relatie cu ceilalti si declanseazd reactiile la mediu. Ea are cateva caracteristici im-
portante: se dezvoltd de timpuriu in via{d, este rezistent la schimbare, se dezvoltd din experientele directe
cu oamenii si, in special, cu membrii familiei, se formeaza in medii socioculturale diferite, prin compor-
tamente si atitudini observate si experimentate.
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Posibila existenta a unei crize a valorilor educationale se poate anunta prin scaderea interesului tine-
rilor si a societatii, in general, fatd de scoala, prin scaderea prestigiului diplomelor pe care institutia sco-
lara le ofera absolventilor, prin scaderea prestigiului profesiei didactice, prin imparitatea dintre realizarile
scolare si cele socio-profesionale. O criza a valorilor educationale astazi inseamna nu atat un gol axiologic
in spiritul scolii, cat fie o opacitate a publicului la valorile pe care scoala le promoveazd, fie 0 maniera
inadecvata a scolii de a propune publicului valorile respective. Criza este resimtitd ca inadecvare. Scoala
trebuie sd promoveze valorile momentului, dar trebuie sa-si asigure, totodata, si un anume spatiu de auto-
nomie axiologica, pentru ca ei {i revine sarcina sa promoveze valorile de méine ale societatii. Imperativele
prezentului nu trebuie sa se erijeze in imperative absolute. Scoala, prin valorile sale educationale, trebuie
sa-i conduca pe elevi cétre o viziune prospectiva, de sondare, de proiectare si asumare a viitorului. Cu cat
o stare de tranzitie sociald actuala creeaza mai mult o stare de confuzie axiologicd, cu atat mai mult, poa-
te, scoala trebuie sd fie mai ferma in optiunea sa de a se orienta spre viitor. Actualitatea acestei probleme
este determinata si de schimbarea de valori ale societdtii noastre in perioada de tranzitie care poarta un
indelungat interval temporar. Aceastd perioadd cu tensiuni si contradictii in cadrul propriei sale realitéti
interne, cu confruntéri intre doua lumi - una depasita, negatd prin procesul schimbarilor, alta — nous, in
curs de edificare, duce la pierderea unor valori si preluarea altora. In consecinti — coexistenta inevitabild a
unor valori vechi si noi, coexistenta unor sensuri si contrasensuri axiologice cu efecte diferite, care influ-
enteaza asupra constiintei de sine si a implicirii ei in sistemul de valori al personalittii tinerilor.

Cercetarea valorilor si anume a delimitérilor conceptuale, structurilor, notiunilor, modelelor de ierar-
hizare a lor in diferite situatii ale vietii i-a preocupat pe W. Allport, E. Durkheim, V. Francl, Mc. Lauglin,
G. Rocher, M. Scheler, M. Rokeach, A. Maslow, R. Doron, E Parot, Ed. Spranger, T. Vianu, V. Pavelcu,
P. Popescu-Neveanu, P. Ilut, J/I. Kaprrymmna, B. Conoss.a. Orientdrile valorice la adolescentii din Moldo-
va au fost cercetate de cdtre A. Bolboceanu, S. Briceag, A. Tibuleac etc.

Viziuni stiintifice asupra conceptului de valoare la tineri

Valorile sunt realitd{i latente, lduntrice ale indivizilor, insd determinate social, relativ stabile in timp,
care directioneaza atitudinile, comportamentele si opiniile. Ele se instituie in sisteme consistente de va-
lori, sus{inandu-se reciproc si determinand alegerile pe care oamenii le fac in orice moment. Valorile
conditioneazd modul de structurare a societdtii, modul de formare si organizare a familiei, relatiile soci-
ale, relatiile din interiorul organizatiilor, functionarea institutiilor etc. [1 p. 49].

Asa cum nota Clifford Geertz, valorile, ca si credintele, nu sunt altceva decat perceptii individuale ale
valorilor si credintelor colective specifice fiecdrei culturi si interiorizate prin socializare [2 pp. 323-328].

Institutiile si regulile nu sunt altceva decat o transpunere in practica a valorilor dominante la nivelul
societdtii sau comunitatii respective. Atunci cand entita{i exterioare colectivitatii impun reguli noi, res-
pectarea si functionarea eficienta a acestora este dependenta de modul in care se potrivesc, se suprapun
peste valorile existente [3 p. 68]. Modul in care valorile se structureaza si tipul acestora sunt influentate
si influenteaza dezvoltarea sociald. In constructia modului lor de existenta si in relationarea cu mediul
natural, societétile depind de valorile sociale dominante, element fundamental al mixului culturii.

Valorile, ce alcituiesc un complex sistem axiologic, se organizeaza, asa cum arata Petrellut [4 pp. 24-
25], pe mai multe niveluri:

— valori general-umane;

— valori specifice unui sistem sociopolitic;

— valori ce caracterizeaza o anumitd cultura sau etnie;

— valori ale grupurilor sociale mari si medii;

— valori ale microgrupurilor (familie, de exemplu) si valori individuale.

Datoritd complexitatii si gradului mare de subiectivitate, acest proces de cunoastere si de clasificare
a tipurilor de valori este unul mai dificil. Fiind implicata, in mare masura, si raportarea la propria cultura
a cercetdtorului, rezultatele obtinute sunt diverse si cu un anumit grad de relativitate. Conditia umana,
stilul de viatd, pozitia sociala, cultura, valorile si aspiratiile se cer abordate in contextul conceptului de
nivel de trai. Valorile general-umane sunt apreciate de toti oamenii; conflictele apar atunci cand acestea
se particularizeaza in manifestari specifice culturale. Constiinta pluralitdtii valorilor se afld in tensiune
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permanentd cu pastrarea propriilor valori. Acest proces conduce la reconstruirea permanenta a identi-
tatii noastre. De aceea, identitatea axiologica nu trebuie privitd ca un produs finit, fix, ci, mai curand,
ca proces permanent de organizare la nivel mental a realitdtii, sub aspectul sdu axiologic. Un sistem
identitar (si implicit axiologic) inchis este un sistem destinat mortii. Lumea materiald si lumea spirituala
sunt posibile prin schimburi. Ins3, inertia sistemelor face ca schimbarile s nu se produci usor, ci prin
depasirea unor tensiuni [5 p. 69].

Societatea, prin diferitele ei paliere de generalitate, ofera si induce individului atitudini, valori, ide-
aluri. Asa cum la nastere copilul giseste o anume tehnologie, o anumitd structura sociald si anumite
cunostinte, tot asa el gdseste un anumit sistem de valori si atitudini, un univers axiologic. Umanizarea si
socializarea copilului, cristalizarea si maturizarea etajelor superioare ale personalitatii tdnarului inseam-
nd, in primul rand, interiorizarea valorilor promovate de contextul sociocultural in care trédieste [6 p. 52].

Tipologia si clasificarea valorilor

Valorile nu exista in sine, in mod independent. Orice valoare determina si este determinata de alte
valori. M. Rokeach nota ca aceste legaturi de dependenta nu sunt intamplatoare. Oamenii sunt fiinte
consistente, ceea ce presupune existenta unei armonii minimale intre valorile pe care le are fiecare in-
divid. Valorile nu exista niciodatd disparat, ci sunt integrate in sisteme de valori. Aici relatiile dintre ele
sunt organizate consistent, alcatuind un mod latent de orientare a indivizilor in toate actiunile pe care
le intreprind, ca efect al unor pattern-uri stabile, de durat, prin care fiecare individ isi structureaza cre-
dintele cu privire la scopurile existentei si lamodurile considerate dezirabile de atingere a acestora. Ca
siKluckhohn, Rokeach imagineaza o organizare ierarhica a valorilor, cu valori centrale, ce devin priorita-
re. Sistemul valoric este relativ stabil, insa el se poate schimba prin modificarea ierarhiilor valorice, prin
schimbarea prioritatilor valorilor [5 p. 32]. Tudor Vianu clasificd valorile in sapte tipuri in dependenta
de continutul acestora (Tabelul 1).

Tabelul 1. Clasificarea valorilor de Tudor Vianu.

Valori Descrierea valorilor

Valori vitale sanatatea, puterea, frumusetea fizicd, forta temperamentului

Valori economice eficienta, productivitatea, functionalitatea

Valori juridice legalitatea, suprematia legii, justitia, impartialitatea justitiei

Valori politice libertatea, ordinea, independenta, autoritatea

Valori teoretice cunoagterea stiintifica, adevarul, autenticitatea

Valori estetice frumosul, sublimul, armonia, proportionalitatea, curajul, increderea
Valori religioase perfectiunea divina, sfinfenia, omniprezenta divinitatii

Sursa: P. Ilut. Structurile axiologice din perspectivd psihosociald, pag. 24-25.

Valorile educationale moderne la tineri

Prin educatie te straduiesti sa transmiti anumite valori si norme, prin socializare se preiau si cele pe
care nu intentioneaza s si le insuseasca [7 pp. 266-276]. In societitile complexe, valorile sipatternurile
comportamentale sunt mult mai diverse in interiorul aceleiasi culturi si, practic, nu mai exista o singura
configuratie de personalitate, ceea ce ne indreptateste sa vorbim mai degraba despre personalitate multi-
modala) decét despre una singura tipica (modald) [7 pp. 266-276].

P. Tlut face o analizd minufioasa a rezultatelor experimentale efectuate in diverse regiuni asupra
valorilor dominante in legatura cu tipurile de personalitate. Analizindu-le pe cele indicate in teoriile
clasice, ne convingem ca ierarhia valoricd diferd in functie de ambianta culturala, prezumtiaomogenita-
tiisicvasiomogenitatii contextului cultural, influentele macro-, medio- simicrogrupale s.a. Autorul evi-
dentiaza ca proliferarea grupurilor si rolurilor sociale, mobilitatea geografica si socioprofesionala tot mai
accentuata ce caracterizeaza epoca actuald pot duce, indeosebi, la preadolescenti, adolescenti si tineri la
fenomene de vidare, indiferenta sau deruta valorica. $Si mai pronuntata este confuzia axiologica in iesirea
din sistemele totalitar-comuniste, in trecerea la economia de piati si democratia pluralista. Intr-o anume
masura, respectiva trecere inseamna si o tranzitie de la un cod valorico-normativ la altul [4 pp. 24-25].
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Procesul de socializare si integrare socioculturald a indivizilor poate fi inteles, in principiu, in ter-
meni de insusire, interiorizare a valorilor si normelor general-umane sau specifice unei culturi ori unui
grup. Intruct individul are, concomitent sau succesiv, mai multe grupuri de apartenenta si de referinta,
determinarea contextului sociocultural este mai degraba pluridirectionald decat omogena si univoca. In
lumea contemporana este vaditd tendintacresteriidiversitatiiintraculturalesi a scaderii diversitatii inter-
culturale. Tot mai multe valori, norme, atitudini si stiluri de viata devin universale [8 pp. 39-63].

Valorile servesc drept criteriu selectiv al actiunilor. G. Glauss afirma c4, pe de o parte, valorile suscita
judecati, preferinte si alegeri, iar pe de altd parte, ele constituie principii pentru decizii de comportament.
Indivizii, intr-adevar, prefera unele lucruri fata de altele; selecteazd din scara posibilitatilor un anumit
mod de a actiona, judecd despre propria conduitd, precum si despre conduita altor persoane [9 p. 36].

Rezultatele obtinute in urma studiului ierarhizarii valorilor vietii demonstreaza o implicare directa a
constiintei de sine in stabilirea sistemului valoric. Alegerea dezvoltdrii sinelui de catre tineri cu un nivel
inalt al constiintei de sine, ca cea mai importanta valoare a vietii, este dovada acestei situatii. La acesti
adolescenti este stabilita necesitatea de cunoastere de sine, cerinta de a apar{ine unei formatiuni sociale,
tendinta de integrare sociald activd, potential de coeziune sociala si spirit de apartenentd activ. Constiin-
ta de sine in perioada adolescentei asimileaza un caracter calitativ specific in legatura cu necesitatea de
apreciere a valorii persoanei sale, luand in consideratie conditiile concrete ale vietii si necesitatea rezol-
varii problemei autodeterminarii profesionale.

Schimbarile politice care s-au produs la finele anilor 90 ai secolului XX si tranzitia spre o societate de-
mocratica si economic liberd au creat o situatie social-economica in Republica Moldova greu de depasit.

Situatia social-economica din tard a afectat toate domeniile vietii si categoriile sociale, insa princi-
palii suferinzi ai tranzitiei sunt copiii si tinerii. Tinerii constituie 25% din populatia tarii, adica fiecare a
patra persoana are varsta intre 15 si 29 ani. Tinerii, in context general, sunt cel mai numeros grup social
si foarte sensibil la schimbdrile politice, economice si sociale ale tarii.

Ins3, unitatea acestui grup a devenit deja un mit, tinerii de astzi sunt prea diferiti, cu diverse pro-
bleme si necesitati, opinii si valori. Situatia tinerilor in Moldova devine tot mai critica, fapt determinat,
in primul rdnd, de problemele economice ale tarii.

Problemele cu care se confrunta tinerii din Moldova sunt consecinta unor lacune in elaborarea si
implementarea politicii actuale de tineret, probleme care sunt legate de valoarea mica a veniturilor, ma-
jorarea preturilor, somajul, ocrotirea sdnatatii, incertitudinea in ziua de méine, criminalitatea inaltd in
societate si in rAndul tinerilor, accesul si calitatea invatamantului etc.

Referitor la starea de spirit si viziunea tinerilor vizavi de viitor, s-a constatat ca 9,9% din tineri traiesc
cu ziua de astazi, 13,3% vad viitorul mai rau decat este prezentul, 22,3% il vad fara schimbari, 30,3% con-
siderd ca va fi mai bine ca in prezent, iar la 24,15% din tineri le vine foarte greu sa raspunda.

Indicatorii implicarii constiintei de sine in sistemul de valori al tinerilor se plaseaza in jurul valorii
situatiei materiale si sfera distractiilor. In toate grupurile investigate pe un loc inalt in ierarhie apare
valoarea inalta a situatiei materiale. Aceastd situatie reflectd modul de trai si tendintele, in special, ale
adolescentilor de asigurare a unui standard material mult diferit de cel prezent. Nivelul scazut fata de
valorile creative, prestigiul personal indica existenta unor tensiuni si surse de insatisfactie in promova-
rea si acumularea acestor valori. Pentru sfera activitatii fizice s-au obtinut cele mai mici note. Situatia
prezentd demonstreaza interesul scazut al adolescentilor atit din mediul rural cét si a celor din mediul
urban fata de sfera activitatii fizice. Mediul de provenientd rural/urban, profilul de formare umanist/real
al studentilor se implicd in relatiile cu constiinta de sine, cu valorile si sferele vietii, imaginea de sine insa
nu semnaleazd schimbdri esentiale, semnificative in to{i parametrii cercetati [10 pp. 61-63].

Vidul axiologic, anomia si anormalitatea s-ar explica prin absenta sau slaba operativitate a reintari-
rilor: studentii nu invatd, nu pentru ca sunt dezinteresati, ci pentru cd standardele au fost coborate sau
pentru cé subiectele de studiu nu mai sunt suficient de importante pentru viatd. ,,Daca individul este
afectat, intr-adevir, de o stare internd, numitd lipsa de valori, atunci putem rezolva problema numai
prin schimbarea acestei stiri — de exemplu, prin ,reactivarea puterii morale’, ,animarea fortei mora-
le”, ,intarirea fibrei morale si a atasamentului spiritual”. Daca, insa, considerdm conditionarile ca fiind

183



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

responsabile pentru un comportament deficitar ori pentru trairile care spunem ca explicd respectivul
comportament, atunci aceste conditiondri trebuie schimbate” [11 pp. 488-491].

Valorile ocupa, apoi, un loc mai central in configuratia personalitatii umane si ele ghideaza deopotri-
va atitudinile, judecdtile si actiunile noastre; intr-un anumit sens, valorile se exprima in atitudini. Atitu-
dinile apar, astfel, ca instrumentale fa{d de valori. Plasate mai in centrul sistemului motivational, valorile
determina si asigura direct procesele de aparare si manifestare a eului, stima de sine, confinutul atitudini-
lor este legat de aceste mecanisme doar mijlocit. De asemenea, atitudinile nu sunt prin ele insele standarde
(criterii) ale conduitelor noastre, in vreme ce valorile au, prin excelenta, aceasta functie [11 pp. 488-491].

Cu referire la situatia Republicii Moldova, consider ca e de luat in seama, inclusiv in practica edu-
cationald, faptul cd Republicii Moldova se gdseste inca intr-o dubla tranzifie: o tranzitie profundd si mai
de duratd de la traditional la modern, cu elemente chiar de postmodern, si una mai rapida si virulen-
td, de la ceea ce a fost inainte de 1989 (socialism, comunism?!), la ceea ce este si continua sa fie acum
(economie de piatd, libertate, democratie, capitalism primitiv, coruptie?!). Aceasta situatie inseamna si
o puternica derutd si ambivalenta axiologica, intalnirea traditionalului cu modernul insemnand si zone
de conjunctie si armonie, dar si de confuzie si contradictie. Probabil, aceste fenomene si mecanisme
sociopsihologice sunt mai pronuntate la tineri, ele suprapunandu-se si peste ceea ce, clasic, se numeste
criza personalitatii tinerilor.

Rezultatele obtinute in urma ierarhizarii valorilor vietii ne demonstreaza o implicare directa a con-
stiintei de sine in stabilirea sistemului valoric. Aceasta concluzie este fundamentata prin faptul ca tinerii
cu nivel inalt al constiintei de sine, in varful ierarhiei, au situat valoarea dezvoltarea sinelui.

Pentru majoritatea subiectilor este caracteristica tendinta de a cdpdta satisfactie morala in toate sfe-
rele vietii, de a face lucruri importante si interesante ce confera fidelitate, respectarea normelor etice in
comportament $i activitai.

Pentru un numadr foarte mic de subiecti este caracteristic sa castige din relatiile interpersonale si din
rezultatele activititii, sa fie cinici, s disprefuiasci normele sociale. In ceea ce priveste nivelul valorilor
educationale la tineri, aici putem afirma cu certitudine ca distributia acestora pe nivele este aproape intr-
o masura echivalenta (Figura 1).

Concluzii

In urma analizelor realizate, s-a constatat ca valorile intervin in multe procese ale psihicului uman,
deseori fiind cauzate de nevoile practicii de activitate umana; ele stabilesc conexiuni si intersectari cu
atitudinea, idealul, interesul, nevoia, trasaturile de personalitate etc. Valorile au diferite tipuri de legaturi,
servind criterii evaluative in relatiile socio-afective, plasindu-se in centrul sferei motivationale, determi-
nand atitudinile, judecatile si actiunile persoanei, participand direct la procesele de aparare, de conser-
vare, manifestare a eului si a respectului de sine.

Figura 1. Persistenta valorilor educationale la tinerii din Republica Moldova.

M Nivel inalt ™ Nivel mediu m Nivel scazut

0%

35% 35%

Sursa: Conform cercetérilor realizate de catre studentii Facultatii de Psihologie si Stiinte ale Educa-
tiei, USM, in anul 2018, la nivel urban si rural, in cadrul studierii valorilor tinerilor studenti.

La nivel teoretic am pus accent pe abordarea psihologicd a valorilor, considerate ca fiind parte in-
tegrantd a sistemului de orientare a persoanei, conform modelului structural-sistemic si relational-di-
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namic de abordare a personalitatii. Pentru a operationaliza conceptul de valoare, am pornit de la con-
structul lui Rokeach (1973) privind valorile, obfinand astfel un instrument de lucru care nu are pretentia
de a elimina total dezavantajul dezirabilitafii in méasurarea orientarii valorice, dar, considerdam noi, are
avantajul de a oferi o imagine mai nuantata, mai detaliata a orientarii valorice a parintilor.

Tabloul axiologic al societatii, adicd al coexistenfei persoanelor, infatiseazd o vastd retea de sfere
personale incrucisate, in urzeald carora se inscriu, mai des sau mai rar, regiuni de coincidenta, de unire
si de armonie.
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B Hacmosiweii pabome uccnedyemcst pomb KyAbmypHbiX 803MOHHOCHEL YpOaHucmuueckoil cpedvl Ha Popmuposarue
acmemuueckux OpUeHMuUPos8 HaceneHus. B cmamve daemcst KpamKuil aHanu3 cUmyayuu cioxusuletics 6 nepuoo no-
CT1Ie0HUX Jlem 8 00NIACMU ICMemu4ecK020 80CHUMAHUS HACENIeHUS, KaK 6 CIOonule, Maxk U Manvix 20podax pecnybnuxku. B
Kauecmee npumepa 60 MHOZOM 2080PUMCS 0 BOCHUMAHUU CIYOeHUeCKOTi MOTIOOEHU, MO 00YCNI0BIEHO NePCneKmusoil e¢
COUUATLHOU POTIU KAK UHMENNUZEHUUY — OYXO0B8HOL HOCUMENbHUYE ICMEMUYECKUX UeHHOCmeil.

Asmop paccmampusaem 803MOHHOCHb NPUMEHEHUS (POPM, MeMO008, CPeICE ICMEMUUECKO20 80CHUMAHUS 8 YCTI0-
BUSX 20POOCKOIL Cpedvl U obpaujaerm sHuUMANUe HA HEOOXOOUMOCb OUPPepeHUPOBaAHH020 NOOX00A K PASTIUUHBIM 2Py -
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nam HaceseHUs no AMomy onpocy. B wacmuocmu, paccmampusaemcs 603MONCHOCb NPUMEHEHUS B0CNUMAMENbHBLX Me-
ponpusmuULl 6 3A6UCUMOCIIU OM B03PACHIHLX KAME2OPULL U MOZIOOEHHBIX CYOKYIbIMYyp.

B pabome noduepxusaemcs 6aiHOCMb y4ema cO8PEMeHHbIX CPeOCtne MACCOB0Ll KOMMYHUKAUUY, A MaKiHe Heoms-
emnemMoe eOUHCIMBO UCKYCCMBA KIACCUYECKO20 U MACCOB020 KOMOpble NPU3BAHbL POPMUPOBAMD 8 COBPEMEHHOM YenioseKe
acmemuveckue YeHHOCMU U HAHUSL.

Kniouesvie cnosa: ypoanuzayus, KynvmypHo-scmemuteckascpedad, cmyoeHmyl Xy00iueceeHHbIX yueOHbIX 3a6ede-
HUtl, MACCOBAS KyNbMypa

Articolul dat studiaza rolul oportunitdtilor culturale ale mediului urban in formarea educatiei estetice a populatiei. Se
oferd o scurtd analizd a situatiei educatiei estetice a populatiei care s-a creat in ultimii ani, atdt in capitald cat si in orasele
mici din republicd. Se pune accent pe educatia tineretului studios, din punct de vedere al perspectivei rolului social al acestora
in formarea mediului intelectual, care este purtditorul spiritual al valorilor estetice.

Autorul analizeazd posibilitatea aplicdrii formelor, metodelor si mijloacelor de educatie esteticd intr-un mediu urban,
atragand atenfia asupra necesitdtii unei aborddri diferentiate a anumitor exponenfi ai populafiei in aceastd problemd. In
special, se subliniaza posibilitatea de a utiliza mdsuri educationale in functie de categoriile de varstd ale tinerilor studenti si
subculturile acestora.

Lucrarea accentueazd importanta asimildrii comunicdrilor actuale din mass-media, precum si unitatea indispensabild
dintre arta clasicd si cea populard, care sunt concepute pentru a forma valori si cunostinte estetice in mentalitatea omului
contemporan.

Cuvinte-cheie: urbanizare, mediu cultural si estetic, studenti ai scolilor de artd, cultura populatiei

This paper examines the role of cultural opportunities of the urban environment in the formation of aesthetic orientations of
the population. The article gives a brief analysis of the situation that has developed in recent years in the field of aesthetic educa-
tion of the population both in the capital and in the small towns of the republic.As an example, emphasis is laid on the education
of student youth, from the point of view of the perspective of their social role as intellectuals - spiritual carriers of aesthetic values.

The author considers the possibility of applying forms, methods, means of aesthetic education in an urban environment
and draws attention to the need for a differentiated approach to various groups of the population on this issue. In particular,
the possibility of using educational measures depending on age categories and youth subcultures is considered.

The work emphasizes the importance of taking into account the means of modern mass media communication, as well
as the inalienable unity of classical and mass art which are designed to form aesthetic values and knowledge in modern man.

Keywords: urbanization, cultural and aesthetic environment, students of art schools, mass culture

BBenenne

PaccmarprBas mpo6eMbl ropoia Kak Ky/IbTYPHO-3CTETUYECKON CPefibl, CIeyeT YIOMAHYTb, 4TO
OH AB/IAETCA 00BEKTOM MCCIIEIOBAHMIT MHOTMX HAayK, B TOM 4JC/Ie 1 0OTaCT SCTETHYECKOTO 3HaHuA. B
MonpoBe HeT KPYIHBIX TOPOJOB-MIWIIMOHEPOB, HO /i KnimHeBa — CTOMNIBI HEOOMbIION eBpoIIei-
CKOIJf CTpaHBI ¥ pecIy6IMKaHCKIX TOPOJI0B XapaKTepHbI MHOTHE TPU3HAKM, IIPOSAB/IAIONINECS B COBpe-
MEHHBIX KPYIIHBIX TOPOJAX.

AHanmM3upys TOPOACKYIO CPefy, Mbl MOXXeM OTMEeTUTb HeKOTOpble XapaKTepHble e€ 0COOeHHO-
cru. Jopofickas cpefia XapaKTepusyeTcs: 3arpA3HeHMeM, CKYYeHHOCTDIO CTPOEHMI, 6eCCCTEMHOCTDIO
ymm4Horo maHAamadTa u #Ap. HaseaHHbIe ABIEHNA HapyIIAIOT 3CTETHYECKOe MNI0 ropofa. Monmosa
CTPEMUTENBHO TEPSAET CBOI MCTOPUIO, B TOM YMC/I€ NAMATHUKIM apXUTEKTYPbI, KOTOPbIE BapBapCKMU
YHMYTOXAITCA. [0CyIapCcTBO He BhIIENAET CPEACTB Ha X pecTaBpauuio. Halitu cnoncopos, 3sannTepe-
COBAaHHBIX B BOCCTAHOBJICHIN KY/IbTYPHOTO HAacIeays He MeHee CoHO. V3 300 60osapckux ycazneo, Ko-
TOpBIe GBIV IOCTPOEHBI Ha TeppuTopuy beccapabuy B fopeBOMOIMOHHOE BpeMs, B HanyonampHOM
perucrpe maMATHUKOB 0cTanoch Beero 80. Ilo cBupeTenbCcTBy mupekTopa AreHTCTBA 110 MHCIIEKTUPO-
BaHUIO ¥ pecTaBpanuy NaMATHIKOB VoHa IlITedsnnis, 60mee monmoBMHbI M3 HUX HAXO[ATCA B KpaliHe
[JIa4eBHOM COCTOsIHUM [1].

VicToKkM TaKoii MEHTa/IbHOCTH, YXOIAT KOPHAMM K UJIE0IOTMYECKOIL IPOIIAaranye, KOTopas Jennia
ucropuro MonioBbl Ha NepUOJ, PasBUTHA M CTarHALMM HALMOHA/JIbHOrO co3HaHMA. CerogHs CTaHoO-
BUTCA OYEBUJIHBIM, YTO HEBO3MOXXHO BbIYEPKHYTD T€ M/IM MHbIE IIEPUOJbI 3 MCTOPUM HALM Hapofia
6yab TO IpaBJ/ieHe OCMAHCKON MM POCCUIICKOI MMIepun. BpemeHHOe BXOX/eHe MONIOBH B CO-
ctaB KoponeBckoii Pympinuny naym CCCP - ToXe 4acTb MCTOpUM, OCTaBMBILME CBOU NMaMATHUKN. Cy-
TBIO JIF0OOTO MICTOPMYECKOTO IPOIIecca OCTAETCA MCTOPUYECKOe HacIeiue B BUIe ICKYCCTBA, KOTOpOe
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CYIeCTBOBAJIO IIPM BCeX BACTAX M PEXMMaX, BOCCIAB/IAA HAal[MOHAIbHbIE IYXOBHbIE U MaTepUalbHbIe
LIEeHHOCTM, Y€/I0BEKa-TBOPILIA.

ITpo6nemMbl BocIUTaTeTbHO-00pa30BaTEILHOTO NMPOIecca B paMKaX KyIbTYPHO-3CTeTHYECKOII
cpenbl

Mexxzy TeM, aKkTMBHO AVMCKYTUPYETCS BOIPOC O IPUOOIEeHNI Hace/IeHN A K 9CTeTUIeCKIM UfjeaaM
1 Ky/JIbType B KJIACCMYeCKOM €T0 IIOHMMAHUN U HbIHe IIMPOKO pa3BMBalollelics Ky/IbType MOoMy4MBIIeit
Ha3BaHMe MaccoBOIL. B 90-e IT., KOIla BOCIIMTATE/IbHBII aCIEKT 3CTeTYECKOT0 00pa3oBaHs ObIT BbI-
TeCHeH MHGOPMATMBHBIM, KOIla MOTOK MHPOPMaIVM, CHIDKEHNUE OV TyMaHUTAPHbBIX AVCLWIUIVH,
npeo6TagaHye TeCTUPOBAHNA, KaK CIIOC06a IIPOBEPKI 3HAHMIL, CTA/IN OCHOBOJ KaK IIKOJIBHOTO, TaK 1
BY30BCKOTO 00pa3oBaHs, pa3pabOTKM YUEHBIX U JiesTeNell KY/IbTYpbl CTa/lIN HeBOCTPeOOBAaHHBIMU 1,
KaK Ka3aJI0Ch, HEaKTya/IbHBIMI B YCTIOBVSIX CTAHOB/IEHMsI MH(OPMALIMOHHOTO 001IieCTBa.

B nrore 3T0 mpuBeIo K TOMy 4TO, BCE 60J1ee OCTPO BCTAET BONIPOC, KACAIOLINIICA CHYDKEHMS MHTEI-
JIEKTYaJIbHOTO YPOBH: NOJPacTaIOLEro MIOKOIEHNs, O KpU3NCe KY/IbTYPbl M 3aCU/Ibe CTaHAAPTHOI ITPO-
RYKIMU MacCKy/IbTa, 00 yXOfie MOJIOIeKY B BUPTYaIbHOE IIPOCTPAHCTBO. [loaToMy, o4eBuHOI cTama
3aJja4a BO3POXK/JEHMA CUCTEMBI 3CTETUYECKOTO M Xy[0KECTBEHHOTO BOCIIMTAHMA Ha COBPEMEHHOI OC-
HOBe. B HacTosIee BpeMs, Ipy BCell IeTKOCTY NOTy4YeHsA MHPOPMALVM B COBpeMEHHOM MIUpe, OHa He
3aMeHseT XY[0)KeCTBEHHOTO BKYCa, KOTOPbIIT GOPMMUPYETCs Ha MPOTSHKEHNN MHOTYUX JIeT COBMECTHBI-
MM YCVIVISIMU IIKOJIBI I CEMBM 1 laeT YeJI0BEKY BO3MOXKHOCTb YyBCTBOBATH Ce0s1 IIOMTHOLIEHHBIM y4acT-
HMKOM XY/I0>KeCTBEHHBIX IIPOLI€CCOB, IIPOXOAAIINX B 00IIeCcTBe, KaK C TOUKM 3peHMs BOCIPUATH, TaK
¥ peanm3anyy CoOCTBEHHBIX TBOPYECKUX YCTpeMIeHnmit [2 c. 246].

MbI yacTO OTMeYaeM peaKlMio He BOCIPUATHSA ONpeJelIeHHbIX CTIOEB HaceNneHMs, K 9KCIIepYMeH-
TaM B 00/1aCTM KMHO, TeaTpa, XXMBOIUCK U Jip. ITO MOXKHO OOBACHUTD HEJOCTATOYHON KY/IBTYpPOI,
HECIIOCOOHOCTBIO OLIEHUTD IPEKPAcHOe, OTAEINTD €ro OT ypommuBoro. IIpudém aTo kacaercs coBpe-
MEHHBIX (POPM MCKYCCTBA M ICKYCCTBA KITACCUYIECKOTO.

Takoe OTHOIIEHME MOXXHO HAO/MIONATh K NPM3HAHHBIM TBOPEHMSAM BeJIMKMX MAcTepPOB IPEBHOCTU
Y cTapbIX MacTepoB. ITo cyTu — 3TO sIB/IeHUe He U3 HOBBIX — OHO y>XKe aKTMBHO IPOSBIISUIO ceOs B Ha-
gajsie XX BeKa, YTO HAILIUIO OTPa’keHNe B uTeparype: «Mbl HUYero He XOTUM IIOMHUTD. MbI TOBOPUM:
TOBOIbHO, IIOBEPHUTECH K ITpouutoMy 3ajoM! Kro Tam y MeHs 3a crimHoii? Benepa Munocckas? A 4ro,
ee MOYKHO KylIaTb? VI oHa cioco6cTByeT paleHnio Bonoc? I He MOHMMalo, /1A 4ero MHe HY)KHa 9Ta
KaMeHHas TylIa?» — TOBOPUT OAMH U3 repoeB poMaHa XoxoeHue no mykam micarens A. H. Toncroro
[3c.2].

Bot u Teneps, B TeaTpe ¥ KMHO NOMY/APHAsA ayAUTOPUA TIOONUT CIOXKETbI, KOTOpPble pa3BUBAIOTCA
JIOTMYeCKY ¥ XPOHOJIOTMYECKY B HAIIPaB/IeHNN K CYaCTINBOMY KOHITY 1 MAeHTUduImpyet ce6s ckopee
C IPOCTBIMM CIKETAaMM U IIEPCOHaXKaMI, YeM CO CIIOPHBIMU ¥ CUMBOMINYECKUMM (PUrypamm u fjeit-
CTBMSAMI, C 3aTaIOYHBIMU ITpo6/IeMaMui T.I. ,,HermoHATHOE” — OTTOpraeTcsa mu3-3a OTCYTCTBUS CTPEM-
JIEHVIS €TO TIOHATD U OOBACHUTD. 3aTO JIETKO U JOOPpOXKeTaTeTbHO IPUHIMACTCS YIPOIEHHOE VM CXeMa-
TU3MPOBaHHOE TBOPEHNE, TaK KaK OHO JIETKO BIIMCHIBAETCA B CUCTEMY 3CTE€TMYECKOTO OPMEHTHPOBaHNUA
COBpeMEHHOTO MHAMBM A. VI OTTOp>KeHMe BBICOKOTO MCKYCCTBA NIPOMCXOAUT He 13-3a HE3HAHMM, a 110
IpU4YMHe INTyOOKO YKOPEHMBIIECS IICUXOIOTUM IPYMUTUBY3MA, aTPOMUM 3CTETUIECKOTO BOCIIPHs-
THUA YyBCTBA IPEKPACHOTO.

CkasaHHOe Bblllle, 0OBEKTUBHO OCBEIaeT Te IPOOIeMBbl, KOTOPbIe CTOAT Hepefl BOCINUTATeIbHO-
06pa3oBaTe/bHBIM MIPOLIECCOM Ha COBPEMEHHOM 3Talle BO B3aMMOCBSA3MU C KY/IbTYPHO-3CTETIUYECKOII
cpefoit ob1IecTBa.

ITyn popmupoBaHms Xy0/KeCTBEHHO-3CTETMYECKNX IIEHHOCTEl COBPEMEHHOTO MOKOTEHN

Yr0o681 OnpefenuTh NyTH GOPMUPOBAHNA XYHLOKECTBEHHO-3CTETMYECKIX 1EeHHOCTEl COBPEeMeH-
HOTO ITOKOJIEHM 1, HeOOXOAVIMO YYUTBIBATh B KAKVX YC/TOBMAX JJO/DKEH IIPOXOANUTD 3TOT Iporecc. Creny-
€T OTMETUTb COBPEMEHHOEe COCTOsAHME SKOHOMMKM, YCTIOBMS 3aHATOCTM Hace/leHNsA, KOTOpble CO3Jai0T
oIlpefie/IeHHble TPYAHOCTU B OpPraHM3alLMI 3CTETUYECKOTO BOCIUTAHNA BCETO Hace/IeHNs U B YaCTHO-
cty Monogexu. CocpeoTOYeHHOCTb MHTEPECOB Ha MaTepyabHbIX BOIIPOCAX NIPENATCTBYET OCBOEHMIO
3CTETUYECKMX LIEHHOCTEN ¥ MHTEPeCOB MHAMBI/IA — MOCEIIEeHNI0 KapTUHHBIX rajepeii, KOHIIepTHBIX
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3aJI0B, BbICTaBOK, MY3€€B, T€aTPOB, 03HAKOMJIEHIIO C apPXUTEKTYPOIl, HAPOZHBIM TBOPYECTBOM, ITAMAT-
HUKaMJ CTapUHBI U IP.KYJIbTYPHbBIX LIEHHOCTEI.

OtcyrcTBue Wiy cnabas [eaTeIbHOCTD KY/IbTYPHBIX IIeHTPOB, KJIYOOB He CIIOCOOCTBYIOT IIOLbEeMY
KY/JIbTYPHOTO YPOBHs Ha certe. Yallle Bcero KO/UIEKTUBBI COCPEOTOYEHbI Ha (PONBKIOPHOI TeMaTuKe.
I pyrue >xaHpel nny 06beMHEHNS IpefCcTaBIeHbl enHNYHO. Cdepa UX IesITeTbHOCTY BeCbMa OTPaHM-
JyeHa MM paMKaMy ¢pecTuBaell My BBICTYIUIEHWAMM Ha YPOBHE ce/la MK paiioHa. Pefkue Ko/meKTn-
BbI MOT'YT IIOXBACTATbhCA AKTUBHOM TBOPYECKOI IIPAKTUKOIL.

[IpebbiBaHME B TOPOMCKOIL Cpefie pacmonaraet 6onee MMPOKUM CHEKTPOM BIAUSHUS HAa HOPMBI U
($hopMBI TIOBefIeHNA CTYEHYECKOI MOJIOAEXM, OHM (GOPMUPYIOT €€ HPaBCTBEHHBIN 1 TMYHOCTHBIN 00-
JMK. DTO MPUBOAUT HAC K MBIC/IN, YTO HEOOXOIVIMO IPMMEHeHe BCero MHOroobpasus Gbopm acTeTn-
4eCKOTO B/IVISHMA C YIETOM TeX 0COOEHHOCTEI, KOTOpbIe Mbl 0003HAYN/IN BBILIIE.

Ho u 3gech cutyanuio Hemb3s Ha3BaTh OJIaTONONTYYHON. DCTETHYECKMIT IIOTEHIIAJI, KOTOPBIM pac-
II0/IaraeT TOPOACKasi Cpefia, He MCIIO/Ib3YeTCsl B OTHOI Mepe. TakuM 06pa3oM, IPUXOAUTCS KOHCTATH-
POBaTh, YTO CETOHSA BOCINUTATEIbHO-00pa3oBaTeIbHbIe CTPYKTYPHI M MHCTUTYTHI BO MHOTOM YTepsn
CBA3M C 3aZja4aMii IYXOBHO CO3M/AaTE/IbHBIMMA.

Ha npumepe cTymeHueCcKOil MOTIOZIEXXM MOYXKHO YTBEPXK/IaTh, 4TO 0OydeHue B By3e, BCETO TNIIb JaéT
nHpOpMaLMOHHYI0 6a3y, a popMMUpOBaHMe 3HAHWIT, CTVU/IS MBILIJIEHN:, 00pa3a IMOoBeIeHNs IPOUCXO-
IUT 103Ke. ITO paboTa KOMIUIEKCHAsI, TTIe 3a/1e/iICTBOBAHBI 37IeMEHTbI CAMOBOCIIUTAHUS 1 CaMO0Opa3o-
BaHJA B COBOKYITHOCTY U TECHOM B3aMIMOJIEIICTBMEM C MHBIMM (paKTOpamu, K YMCTy KOTOPBIX OTHOCKT-
Cs IPOCTPAHCTBO M YCTIOBYA XKV3HYU MOJIOZIOTO CIIEIMA/ICTA, (POPMBI €ro JOCyTa U YCIOBYA, KOTOPbIe
IJIS1 9TOTO IIPEfOCTaB/IAET TOPOS.

dopmupoBaHMe XYOXKECTBEHHOTO BKYCa JIeJI0 He TONBbKO CeMbM, IIKOJIBI, Cpefibl obutanusa. Bo
MHOTOM 3CTeTUYECKOe U XyHOXKeCTBeHHOe (OPMUpPOBaHNE MOJIOMIEK!U MPOXOAUT B CYOKYIBTYPHBIX
OOIHOCTSX, KOTOPbIe HEPEeIKO 3asB/SIOT 0 cebe B hopMax HaméKux OT TpaguioHHbIX. DakTudecku,
Kaxzble 10-15 jleT BO3HUKAIOT ¥ TPAaHCPOPMUPYIOTCS HOBbIE MOJIOfieXKHbIe CYOKY/IbTYpPbI pacosara-
Iolye COOCTBEHHBIM MCKIIOYMTEIBHBIM CIIEKTPOM 3CTEeTUYECKUX OPMEHTUPOB. «MolofexHast Ky/b-
Typa CyOTpyIn MO3aM4Ha U HefOITOBeYHa, 3a4acTyI0 TPaHCHOPMUPYETCS Y CMEHSETCA C IIPUXOJOM
HOBOro nokoneHus. CMeHa MOKOJIeHMII XapaKTepu3yeTcsa IpeMMYIIeCTBEHHO M3MeHeHMeM MJelHO-
CO3MIATENbHBIX XapaKTePUCTUK MOJIONEKHBIX CYOKY/IbTYp, 4TO KacaeTcsi GOpM MPOSBIEHUA, TO UM
CBOJICTBEHHA [TIOBTOPSE€MOCTD, OIIICAHHBIE BbIIIE IPU3HAKY, KAK IIPAaBUJIO, MAJIO IIOIBEPXKEHbI Kapu-
HaJIbHBIM M3MEHEeHUAM» [4].

YacTo OHM COBEPILIEHHO HEIOXOXKME IPYT Ha APYTa, KaK II0 CBOMM OCHOBAaHMAM, TaK U 110 CTU/IN-
CTIYecKUM ocobeHHOCTAM. K ToMy e, IT0 Mepe B3pOCIeHNA, MOJIOfibIe JIIOIM MEHAIOT, U He pa3, CBOIO
IIPUHAJISKHOCTb K CYOKY/IBTYPHBIM TPYIIIMPOBKAM, COOTBETCTBEHHO OOoOraIas CBOV MHTE/UIEKTY-
QJIBHBIN U 3CTETUYECKUI OIIBIT.

MonopexxHble CYOKYIBTYPbI — 9TO HeOTbeM/IeMast YacTh Hallero OBICTPO MEHSIOLIEroCs MUpPa, U
OHM AABJIAIOTCSA OIHMM 13 CAMBIX 3AMETHBIX ABJICHMIA, ONPENENIAIIMX IMK COBPEMEHHOI KYNIbTYpPbI. Xy-
JOXKeCTBEHHBIe CYOKY/IbTYPHBIE IPAKTUKY, KAaKUMM ObI OHYM HY Ka3a/IUCh BBI3bIBAIOLIVIMI, BBIPAXKAIOT
IIeHHOCTM Y1 BKYCBI Pa3/IN4HBIX IPYIIII COBPEMEHHOI MOIOZIEXXN. «MOJIOfieXb, OpraHM30BaHHas B 001II-
HOCTb B pe3y/IbTaTe eAMHEeHVsI BOKPYT KaKOI-T100 Men, JOCTATOYHO YacTO MPOSIB/IsAET CKIIOHHOCTD K
CO3JIaHMUI0 HOBOJI 3CTETNYECKOI peabHOCTN. OHa eCTeCTBEHHBIM 00Pa3oM, IT0-CBOEMY OCMBIC/IVIBAET
U 5CTeTUUYeCKMe KauyecTBa MMpa, HAIlO/NHAS HOBBIM CMBIC/IOM CTapble IOHATHA, TaKMe, KaK Kpacora,
XY[I0’)KeCTBEHHBIN BKYC, 3cTeTn4ecKuit upean. OHa NnbITaeTCs U3SMEHUTD IPOCTPAHCTBO, B KOTOPOM CY-
I[eCTBYeT, 3CTETU3MPOBATD €0 C O3V ee IPEeICTABICHNIT O IIPeKpacHOM» [4].

Henb3s roBoputs 0 popMmUpoBaHMY XYA0KEeCTBEHHBIX BKYCOB COBPEMEHHOTO YeloBeKa 6e3 y4yera
BIMAHMA MacC Mefua u VIHTepHeTa, KOTOpble BO MHOTHMX C/Iy4asAX OKa3bIBa€TCsA OCHOBOIIO/IATAOUIVM B
dbopMMpOBaHUY SCTETUYECKOI KaPTUHBI MUPa. DTO BO3JIEICTBIE IPOSB/AETCS B Pa3INIHbIX hopMax
OpraHM3aIVM XY[0KeCTBEHHOTO BOCIIUTAHMS — LIIKOJI, BY30B, CAMOJIeATeIbHBIX 00'beIVIHEeH NI, My3eeB,
CTYAWIL, KY/IBTYPHBIX (KpeaTVBHbIX) MHIYCTPUIL.
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VIMEeHHO B KYJIBTYPHBIX IIPOCTPAHCTBAX COBPEMEHHOTO IOpOfia IIPONCXOAAT peajbHble BCTPeun
Je/IoBeKa C MCKYCCTBOM, OYAb 9TO TPaAVILIOHHBIN My3ell, IPOBOASAIINIL pas/IN4Hble 00pa3oBaTe/IbHbIe
IIPOTPAMMBI, MM MHTEPAKTUBHbIE COBpeMEHHbIe IPOEKTEI, Ifje HAXOAAT BO3MOXXHOCTDb peann3anun
caMble CMeJIble TPOeKThl. HanpsokeHHas TBOpYecKas SK1M3Hb, MHOXKECTBO apT-IIPOEKTOB, HOBBIX GOpM
Xy/I0’KeCTBEHHOII )KVM3HM, OCBOEHME U 3CTeTH3aLMA HOBBIX YPOAHMCTIYECKUX IPOCTPAHCTB.

Oco6eHHO 3TO mpueM/IeMO KOTZia pedb 3aXOANUT O paboTe C MOIOfIeXbI0. «VIrpoBOil MOMEHT CBOII-
CTBEH CO3JAHNUIO U (YHKIVMOHMPOBAHNIO COOCTBEHHOIO S3bIKA 3HAKOB JM CMMBOJIOB OTJE/IbHBIX MO-
JIOTEXHBIX CYOKYIbTYp. DTOT XKe UTPOBOIl MOMEHT XapaKTepeH /IS MOJIOfeXHbIX CYOKY/IbTyp B pas-
JMYHBIX TyOMMYHBIX (HOpMax OOIIEeHNA CO CBOMMM €MHOMBIIIIEHHVKaMH, KOTOPbIe PeanusyloTcs B
PasHOCTOPOHHNX TeaTPATM30BAHHBIX AKIVIAX, IIOY, ITepPOPMAHCAX, XEIINMHTaX, MaHU(eCcTanmAx, pe-
CcTUBaIIX»[4].

Bmecre ¢ Tem, pasHOOOpasye Xy/0XKECTBEHHBIX IPAKTHUK BOBCE HEe OTMEHACT CUCTEMATNYeCKOTO
o6pa3oBaHMA B 00/1ACTY XYFOKECTBEHHON KY/IbTYPHI.

®opMmbl, cpeAcTBa U MeTOAbI (POPMUPOBAHNA KYTbTYPHO-3CTETMYECKIX OPHEHTHPOB B ypba-
HIUCTUYECKOII cpenie

[l mpeonoieHN s KPU3UCHBIX SIBIEHNII B XyT0XKeCTBEHHOM BOCIMTAHNM 11e/IeCO0OPa3HO B peasib-
HOJI Ky/IbTYPHOII KM3HY BBIEIUTb BO3MOXKHOE OOlllee IIPOCTPAHCTBO I Pa3/INMYHBIX KY/IbTYPHBIX
¢dbopM U apT-NIPaKTUK:

— 9TO MOTYT OBITb TPOTPAMMBI JVICHVIIIVH, CBA3aHHBIX C XY/J0)KECTBEHHOII KY/IbTYPOIil, He0OXOM1-
MO COCTaB/IEHHbIX C Y4€TOM TOJi PeaZlbHOCTH, B KOTOPOII 3Ta Ky/JIbTypa CyILIeCTBYeT CEeTrOfiHs;

— UCTIONTb30BaHMe BO3MOXKHOCTEl COBPEMEHHBIX MY/IbTUMEIMITHBIX TEXHOJIOTHUIA, B YaCTHOCTY MH-
TepHeTa, KOTOPbIN paccMaTpUBaeTCs HaMy Kak oOyJaromas (He UTpOBas WM pa3BjeKaTenbHas) popma
3CTETNYECKOTO BOCINTAHNA. VIMEHHO B BUPTYaJIbHOM IIPOCTPAHCTBE COREPKATCA 00pa3ubl KPacoTh
U YPOACTBA, KOMU3MA I CTpaxa, FepoMdecKux o6pa3oB U (paHTa3UITHBIX 971€MEHTOB, (OPMUPYOIIUX
3CTeTUYECKIE U 3TUYECKIE B3I/IAABI MOIOAex 1. KpoMe 5TOro MHTEpHET P IPaBUIBHOM €T VICIIONIb-
30BaHMM PacCMaTPUBAETCA KaK MICTOYHMK IIOMTydeHNA MHYOPMAIVIN, ITO TAK)Ke MOXKeT MCIIO/Ib30BaTh-
€ B BOCIIUTATEIbHOM IIPOIiecce;

— HeO0OXOAVIMO BEpHYThCS K IIPAKTUKe OPraHU3AINM Pa3BJIeKaTe/IbHBIX IIEHTPOB B MUKPOpPaloHax
ropofia, HaJl KOTOPBIMM MOIIM OBl HECTU KYPaTOPCTBO ILIKOJIBI, By3bl, CPeHNE Cllellna/IbHble YieOHble
3aBeJleHNs;

— OPraHM30BaTb NPOBEfieHNEe CE30HHBIX MEepPONPUATUIL, TAKMX KaK: KOHIIEPTHI, My3bIKalbHbIe U
TaHIleBabHble KOHKYPCHI, TeaTpa/bHble TIOCTAHOBKM, TAHTOMMMBI, 3aHATHUA CIIOPTOM U ITpOYee;

- B BY3aX CTpPaHBI ¥ IPU CPEJHNX CIIEIMANbHBIX YUeOHBIX YIPeXIEeHNAX OPTaHN30BaTh paboTy
(bakynbTeTOB 00IIeCTBEHHBIX TPOgeCcCuil;

— pacmmpnTh QYHKIUU COBETOB OOLIEKNTHIL U CTYAEHYECKIX COBETOB 32 CYET OpPraHM3aLNn Me-
POIPUATHI CHOCOOCTBYIOIIMX ICTETUYECKOMY BOCIUTAHNIO CTY/IEHTOB;

— CO3/JaTh YCTIOBUA /IS BBICTYIUICHNII TPOQeCCHOHATbHBIX M CAMOJIeATe/IbHBIX KOJUIEKTVBOB IIepef
Hace/IeHMeM 10 MEeCTY >KUTe/IbCTBA, IIPAKTUKOBATh COBMECTHBIN TPy IO 6/1arOyCTPONICTBY TEPPUTO-
PV IIPUJIETAIONIVX K JOMOCTPOEHUAM (TaKO¥ OIBIT IMEeTCA);

— CI/IaMJ TBOPYECKMX KOJIEKTMBOB BY3bl MOTYT YCTpaMBaTh JeKabl U Hefle/ IOf, IeBU30M «Kpa-
COTa CIacéT MUp», @ TAK)Ke JHM OTKPBITHIX JBepeil I IPOCMOTPOB TBOPYECKMX PabOT CTYIEHTOB U
npernopgasaresneil. Takyo ¢popMy acTeTH4ecKOro BOCIUTaHMNsA, KaK OPTaHM3aIV BLICTABOK B IIKO/IAX U
Ha MpeANpUATHUAX, ucnonbdyeT AMTVIVI, MysbIKanbHbIe IIKO/bI CTOMMIIBI, @ TAKXKe XyT0>KeCTBEHHBII
auneit uMm. A. ITnsmagsans;

— CTO/IMYHbIE TeaTpbl ¥ KomneKTuB Monpasckoit [ocynapcTBenHoit OumapMOHUM MOTYT OPTaHU30-
BaTb B PaMKax IecTBa HaJl IIKOTAMY, IPEATIPUATIAMY Y OPTaHM3AIMAMMY BBICTYIUICH)S C KOHIIepTa-
MU KJIACCUYECKO1, HAPOHON 11 COBPEMEHHON MY3BIKI MOJIIABCKUX 11 3apyOe>KHBIX aBTOPOB.

BriBogb1

ITogBOMA MTOTM CKa3aHHOMY, MBI MO>KE€M OTMETHUTD LIVPOYATiIIe BO3MOXHOCTY [ 3CTETUIECKO-
rO BOCIIVITaHVSI MOJIOZIeXKM) B YC/IOBUAX COBpPeMeHHOI ypbanuctuku. Kak BumM, B 9TOM KII049e MOTYT
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OBITh 3a/Ie/ICTBOBAHBI CaMble Pa3HOOOpasHble (POPMBI ICTETUIECKOTO BO3AEICTBYS OT KJIACCUIECKMX
¢dopM 10 caMBIX KpeaTVBHBIX, Harogobue rpadGuTu MImM ponmKo-MONy/IAPHBIX CPefy COBPeMeHHOII
MOJIOJEXKM.

Takym 06pa3om, B Ky/IbTYPHBIX IPOCTPAHCTBAX COBPEMEHHOIO FOPOJia CTAHOBUTCS BO3SMOXKHBIMU
peasibHble BCTPEUM YelIoBeKa C MCKYCCTBOM, Oy/ib 3TO TPafUIVIOHHBII My3ell, IIPOBOMSAIIVIT Pas/nd-
Hble 00pa3oBaTe/IbHbIe IPOTPAMMBI, VIV MHTEPAKTUBHBIE COBPEMEHHbIE IIPOEKTBI, I7ie HAXONAT BO3-
MO>XHOCTDb peayiM3aliuyl caMble CMeJIble IPOeKTHI. «5 He [yMalo, 4TO MICKYCCTBO caMo 1o cebe MOXeT
MI3MEHUTb MUP, — TOBOPUT OJHA M3 YYaCTHMI] BBICTaBKM XuBomucu. — Ho A cunraro, 4TO MCKYCCTBO
IIOMOTAET JIFOJAM II0-MHOMY B3ITIAHYTh Ha Halll MUP ¥ IIOHATb, YTO MbI MOXKEM ¥ JOJKHBI B 9TOM MMpe
VI3MEHUTD, U CaMUX ce0s, JUIS OKPY>KAIOIIMX HAC JTIOfiel, /1A CIeYIOLIX OKO/IeHMI» [5].

B 3akmoyeHnn criefyeT YIOMAHYTD, YTO NPy IVIAHMPOBAHNM pa3MelleHNsA Ky/lIbTypHO-pa3BiieKa-
TE/IbHBIX LIEHTPOB ¥ 00YCTPOIICTBE 3CTETNYECKOTO IPOCTPAHCTBA FOPO/IA CTOUT YYUTBIBATH BCE KATETO-
puM ofiell, IpO>XKMBAIOLINX B palioHe KOTOPbIE 31eCh XOAAT WIN IPOXKMBAIOT HEMOAJIEKY, X BO3pacT,
POJ, 3aHATMIA, U PAN MHBIX TMYHOCTHBIX QakTopoB. Kak mokaspiBaeT IpaKTHUKa, 3TU Mepbl peasbHO
Moru 661 cpOPMUPOBATH KYIBTYPHOE U 9CTETUYECKOE BOCIIPUATHE Y HACE/IeHUA B TOPOJE.
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Moda reprezintd un fenomen estetic si sociocultural complex cu o structurd polisemanticd ramificatd care se afld intr-un
proces continuu de comunicare in interiorul propriului sistem, interactiondnd cu diversi factori din exterior, de naturd econo-
micd, politicd, sociald, culturald. Moda este influentatd si influenteazd, la randul sdu, procesele de creare a formelor atdt in
plan estetic cdt si sociocultural. Fiind un fenomen reprezentativ al civilizatiei occidentale contemporane, el necesitd o abordare
inter si transdisciplinard.

Lucrarea demonstreazd deosebirea, dar si constiinfa similitudinii dintre dimensiunile esteticd si comunicativd ale modei,
asa cum sunt delimitate in literatura de specialitate. Abordarea esteticd si artisticd a modei este complementatd de aspectul
comunicational al fenomenului, ceea ce este important, in special, acum cdnd sunt recunoscute valentele sale atdt pe plan
teoretic cdt si pragmatic, astfel contribuind la noi intelegeri in teoria modei contemporane.
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Fashion represents a complex aesthetic and socio-cultural phenomenon with a ramified polysemantic structure that is in
a continuous process of communication within its own system, interacting with various external factors of economic, politi-
cal, social, cultural nature. Fashion is influenced and influences the processes of creating both aesthetical and socio-cultural
forms. Being a phenomenon representative of contemporary Western civilization, it requires an inter and transdisciplinary
approach.

The work demonstrates the difference, but also the awareness of the similarity between the aesthetic and communicative
dimensions of fashion, as delimited in speciality literature. The aesthetic and artistic approach of fashion is complemented by
the communicative aspect of the phenomenon, which is especially important now when its valences are recognized both theo-
retically and pragmatically, thus contributing to new understandings in the contemporary fashion theory.

Keywords: fashion theory, aesthetics, style, aesthetic taste, sign, language, nonverbal communication

Introducere

Fiind un fenomen reprezentativ al civilizatiei occidentale contemporane, moda isi extinde influenta
in intreaga lume, datoritd proceselor globalizarii. Desi este asociatd, in primul rand, cu vestimentatia si
aspectul exterior, moda nu se limiteaza la aceste elemente ale culturii si activitatii umane. Sub influenta
modei, formele sociale, judecitile estetice, stilul personal se afld in permanenta schimbare. Astfel, DEX-
ul defineste moda, in sens larg, ca obicei sau deprindere colectiva specificd unui mediu social la 0 anumi-
td vreme, dar si in sensul ingust, mai des utilizat in viata cotidiand, drept ,,gust, preferintd generalizata,
la un moment dat, pentru un anumit fel de a se imbraca” [1].

Ca fenomen social, moda a apérut la sfarsitul Evului Mediu (secolele al XIII-lea si al XIV-lea), fiind
influentata de dezvoltarea economica, de inflorirea artei si a culturii, caracterizdndu-se printr-o frecven-
ta schimbare a formei costumului, prin interesul pentru orice noutate. De-a lungul istoriei, moda a avut
un rol destul de important, fiind expresia mentalitaii fiecarei epoci in parte, reflectand cét se poate de
bine principiile moralei vremurilor respective. Evolutia fenomenului a luat proportii considerabile in se-
colul XIX, odata cu dezvoltarea industriei, a comunicarii in masa si, nu in ultimul rind, odaté cu aparitia
designului vestimentar ca domeniu specific de activitate umana. Incepand cu aceastd perioada, fenome-
nul modei vestimentare este studiat de numerosi scriitori, filosofi, psihologi, sociologi, economisti, care
incearca sd-i cunoasca esenta din diverse perspective.

Abordarea interdisciplinara devine o necesitate in cercetarea modei contemporane, caci structura ei
polisemanticd se afla intr-un proces continuu de comunicare in interiorul propriului sistem, interactio-
nand cu diversi factori din exterior, de natura economici, politica, sociala, culturald. Moda este influen-
tata si influenteazd, la randul sau, procesele de creare a formelor, atat in plan estetic cét si sociocultural.
Adeseori, ea este raportata la categoriastilului. Astfel, Paul H. Nystrom in Economics of Fashion (1928)
scrie ca moda este expresia stilului specific epocii istorice in care apare, ce se prezinta spectaculos in
domeniul vestimentatiei, durand foarte putin. Studierea fenomenului modei prin imbinarea aspectelor
sale estetice cu cele comunicationale ne ajutd sd surprindem stilul si gustul epocii, sa intelegem evolutia
proceselor sociale si culturale contemporane.

Moda si estetica

La mijlocul Secolului Luminilor, odata cu aparitia esteticii ca stiintd, Imm. Kant a introdus notiu-
nea de modd in estetica, facdnd distinctia dintre etic si estetic in receptarea modei. Filosofii, scriitorii se
referd la acest fenomen tot mai des, observand natura lui multilaterald, implicatiile de natura sociala si
psihologica. Theofile Gautier, spre exemplu, in pamfletul De la mode face din modd semnul normelor
mereu variabile ale frumusetii, subliniind esenta lui estetica. Lui Baudelaire ii apartine formularea cea
mai clard a asocierii intre moda si modernitatea artisticd in cadrul unui program estetic. In conceptia
sa, moda trebuie, deci, consideratd drept o tentativa de infrumusetare a naturii imperfecte; ea trebuie sa
fie consideratd ca un simptom al gustului pentru ideal, ,,ca 0 necontenitd si mereu innoita incercare de a
schimba natura” [2 p. 214].

Totusi, in estetica clasica moda nu s-a bucurat de atentia cuvenitd. Motivele pentru care moda nu
era obiect al cercetarii estetice erau multiple. O bund parte de esteticieni, printre care Kant si Hegel,
limitau sfera esteticului la domeniul artei (cu ramurile sale traditionale) sau mai includeau si natura in
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cercetdrile sale. Moda, ca fenomen instabil, avand legédturi cu corporalitatea, cu implicatiile de ordin
utilitar, nu putea constitui obiectul unui studiu in cadrul esteticii. Gabriel Tarde, spre exemplu, in Leslois
de l'imitation (1890), punea la indoiald potentialul creativ al modei si considera cd moda nu face decat
sa ilustreze principiul imitatiei, care ar sta la baza intregii vieti sociale. Inovatori sunt cei care descopera
si lanseaza noutatea, iar cei ce preiau noutatea sunt doar imitatori, considera G. Tarde [3]. Frumosul, in
cazul modei, este identic cu noutatea, pe cind vechiul devine sinonim cu urétul. Sub aspect estetic, feno-
menul modei presupune efemeritatea schimbdrilor, pe cind domeniul artei are ambitia de a reprezenta
valori perene.

Abia la inceputul secolului XX, in perioada de constituire si dezvoltare a avangardei, estetica si-a
largit aria de interes asupra realitatii inconjuratoare, redefinind arta, ajungénd astfel in atentia esteticii ca
stiinta. De atunci ea este privitd drept fenomen estetic — una dintre formele artei vizuale - si este obiect
de cercetare a criticii de art3. In opinia cercetitorilor care situeazi moda, in rand cu artele, functia prin-
cipald a modei nu este cea practicd sau utilitara, ci testarea imaginatiei creative, iar schimbarile pe care
le aduce in vestimentatie corespund, in primul rand, cerintelor de ordin estetic, si nu functional, social,
economic sau politic.

Estetica roméneasca, de asemenea, 1i acordd modei atentia cuvenitd. ,Una din dimensiunile im-
portante ale vietii estetice contemporane este asiguratd... prin intermediul vestimentatiei” [4 p. 314],
considera Gh. Achitei, evidentiindu-i efectele de culoare, linie, suprafatd, masd, volum, capabile sa ofere
»un spectacol estetic placut” Totusi, cercetirile esteticienilor asupra modei se referd mai mult la di-
mensiunile sociald, psihologica si economica ale vestimentatiei, latura estetica fiind pusa in corelatie cu
artisticul.

Imbricimintea este un cod complex - forma, culoarea, dimensiunile, materialul, ornamentele
coafurii, palariei sau rochiei — sunt semne ale modei. La baza alcatuirii unui ansamblu vestimentar stau
aceleasi legi ale compozitiei care guverneaza orice creatie artistica. Posibilitdtile de expresie esteticd ale
vestimentatiei se bazeazd pe efectele de constructie si asamblare a diferitor piese ce o compun, pe efectele
de drapaj, pe calitatea si cromatica materialului textil. Estetica vestimentara se subordoneaza principiilor
esteticii generale, dar se incadreaza si in regulile si metodele de dezvoltare a bunului gust, a capacitatilor
de exprimare plasticd, sensibilitdtii, imaginatiei si creativitatii artistice. Motivatia estetica ocupa un loc
esential printre toate motivatiile imbracamintei (practica, morala, comunicativa, psihologicd), de aceea,
»in arta costumului sunt folosite toate mijloacele de expresie ale artelor vizuale” [5 p. 126]. Frumosul, cu
toate varietdtile sale, reprezinta valoarea estetica fundamentald a modei vestimentare, iar utilitatea prac-
tica raméne a fi o conditie necesara a ei.

Astdzi moda a devenit una dintre cele mai populare forme de expresie artistica care reactioneaza
cel mai rapid la orice schimbdri ale vietii social-politice. Moda pune in scend un spectacol al stilului.
Arta modei devine arta aparentei. Rochia sau costumul reprezintd adevarate opere de arta in colectiile
designerilor vestimentari ai caselor de moda. Creatiile lui Cristian Dior, Chanel, Pierre Cardin,Yves Saint
Laurent au contribuit la redefinirea modei, transformand-o intr-o formi de arti (FotoI). In consolidarea
opiniilor, cum ca moda este un domeniu al artei, vin expozitiile vestimentare de succes din marile muzee
de artd ale lumii. Una dintre cele mai cunoscute expozitii de acest fel a fost SavageBeauty a lui Alexan-
der McQueen, gazduita de Muzeul Metropolitan de Arta (MMA) din New York in 2011. Lucrarile lui
McQueen au atins sufletul uman, precum au reusit doar marii maestri, devenind expresii vii ale artei.
Adevarate capodopere vestimentare fac parte astazi din colectia de arta permanentd a MMA, legitimand
moda ca arta muzeald de calitate. Cu stiluri care variazd intre romantic si minimalist, moda si arta ga-
sesc inspiratie in elemente similare din natura, miscari culturale ori emotii umane. Designeri si artisti,
precum Yves Saint Laurent, CocoChanel, Pollock si Warhol au explorat idei asemdnatoare si au exprimat
istoria zilelor in care trdiau in maniere similare. Colaborarea dintre artistul japonez Yayoi Kusama cu
Louis Vuitton sau cea a ElseiSchiaparelli cu Salvador Dali au demonstrat posibilitatile nemarginite ale
imaginatiei creatoare si ale sintezei artelor.
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Foto 1. Pierre Cardin transformad moda in arta (1967).

Sursa: Pierre Cardin Archives.

Chiar daca moda pretinde a fi domeniu de creatie artistica, totusi, vestimentatia reprezinta ,,un mar-
ker social” si ,,un obiect important in estetica sociald” [6 p. 5]. Modei, insa, nu i se poate nega meritul de
a ne infrumuseta aspectul fizic, de a ne exprima personalitatea, de a ne educa gustul estetic. Cu ajutorul
vestimentatiei, silueta umana se poate recompune la nesfarsit, creindu-si astfel noi si noi posibilitati de a
se impune ca sursa de spectacol, iar confectiile vestimentare evidentiaza, prin intreaga lor complexitate,
mediul social in care se misca individul. Mai mult decét atat, moda, cu epitetele care o caracterizeaza —
»capricioasd’, ,,schimbdtoare”, ,,ciudata” — si care subliniaza lipsa de motivatii, caracterul aparent arbitrar
al ei, este un metronom al dezvoltérii culturale” [7 p. 110].

Comunicarea vestimentara

Omul, ca fiinta sociala este predispus la comunicare, modalitatile prin care aceasta se poate reali-
za sunt de o mare varietate, cunoscand o multitudine de forme. Incepand cu cea verbald, nonverbali
sau paraverbala, individul, la nivelul subconstientului, comunica prin simboluri. Comunicarea a fost
definits, adesea, ca fiind actiunea de transmitere a unei informatii de la un emititor la un receptor. In
modd, mesajul transmis este creatia proprie a fiecarui individ care reuseste sd se autodefineasca printr-o
constructie diferita de cea verbald. Constructia in sine este un cumul de simboluri aduse intr-o armonie
personalizatd, cu putere de reprezentare de multe ori superioara chiar si celei lingvistice. ,De la prima
frunza de vitd si pand la mantia de hermina” vestimentatia trebuie inteleasa prin complexul de senzatii,
sentimente, idei si asociatii pe care le declanseaza [8 p. 9].

Moda realizeazd o functie de comunicare, fiind un fenomen de expresie esteticid cu intentia de a
produce relatii sociale. De altfel, Jean Caune, in lucrarea Estetica comunicdrii, admite ca ,,obiectul de
artd, chiar daca nu produs cu intentia explicita de a comunica ceva — un gind, o stare de spirit, o emotie
— trimite, prin chiar natura sa estetica, la un proces de comunicare” [9 p. 3].

Cercetirile din domeniul stiinfelor comunicarii, in special a semioticii, incepand cu a doua jumétate
a secolului XX, au creat cadrul teoretic necesar pentru abordarea modei din perspectiva noilor para-
digme. Reflectii asupra modei gisim in textele lui Barthes, Bourdieu, Baudrillard etc. In viziunea lui
Roland Barthes, spre exemplu, ,moda reprezinta un sistem de semnificatii, iar hainele constituie o forma
textual, la fel de lecturabild ca orice alt text” [10 p. 8]. Intelegerea modei e bazatd, in general, pe aceastd
supozitie. Limbajul vestimentar, in cazul modei, comunicé ceva despre persoand celor din jur, mesajul
transmitand o anumita imagine.

P. Bourdieu este interesat de capitalul simbolic al caselor de moda. Cat despre Jean Baudrillard, el
decripteazd masina de producere a semnelor. Moda functioneaza, scrie el, ,,pe baza unei echivalente
logice a frumosului si uratului’, reprezentand o forma universala cu semne versatile, in care se pierde co-
nexiunea dintre semnificant si semnificat [11 p. 177]. Moda genereaza spectacolul, unde oamenii comu-
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nicd prin intermediul limbajului vestimentar. Vestimentatia a devenit o componenta foarte importanta a
imaginii personale ce ob{ine puternice semnificatii traductibile la nivel social.

Totodata, Roland Barthes si Lévi Strauss sustin ca ansamblul codurilor vestimentare si normelor
ce tin de practicile de infrumusetare sunt expresia unor mesaje ambigue, datorita faptului ca acestea
sunt intr-o permanentd schimbare, fiind fluide si lipsite de constantd: intelesurile sunt instabile si
depind de varii circumstante, chiar si de postura corpului sau de felul in care se comportd oamenii.
In viziunea lui Barthes, instabilitatea mesajelor nu apare doar din lipsa unui limbaj direct al fiecirei
imagini vestimentare, ci pentru ca fiecare articol vestimentar este perceput in relatie cu altul, fiecare
culoare in acord cu cea de aldturi, fiecare {inuta vestimentara raportata la contextul in care este purtata
[12 p. 41].

Ideea de comunicare prin vestimentatie, la nivel estetic, a fost preluata de ganditori contemporani
ca A. Lurie, M. Barnard, E. Wilson si folosita pentru a explica scopul si rolul modei in societatea con-
temporana. Limbajul vestimentar confine propria gramatica si un vocabular aparte, fiind limbajul pe
care il utilizam in cadrul interactiunilor sociale, inainte de a purta o conversatie, formandu-ne instinc-
tiv o prima impresie datorita mesajelor comunicate prin infatisare, posturd, atitudine. Gama de mesaje
posibile - inclusiv sexul, vérsta, clasa, ocupatia, originea, personalitatea, gusturile, dorin{ele sexuale si
starea de spirit actuald — poate fi perceputa prin analiza limbajului ascuns al vestimentatiei, care tine de
tonalitatea, paleta cromatica, textura si materialitatea articolelor vestimentare. Din ansamblul de semne
si semnificatii pe care indivizii le comunica celorlalti prin infatisarea lor, Lurie sustine cd prima, cea mai
importanta si imediata, este culoarea, cea care are cel mai puternic impact asupra privitorului la nivel
psihologic, influentand semnificativ impresia pe care acesta si-o formeaza despre cel cu care interactio-
neaza [13]. Acesta se referd la acea forma de comunicare care nu necesitd in mod indispensabil o tradu-
cere in cuvinte si nici macar prezenta unei stari de constiinta sau atentie, caci, in cadrul interactiunilor
sociale, indivizii comunicd date despre natura lor psihologica si sociald la nivelul inconstientului, la fel
cum receptorii imaginii lor le percep involuntar. M. Barnard, in Fashion as Communication (1996), eva-
lueaza consecintele postmodernismului i prezintd moda si vestimentatia ca mijloace de comunicare,
dar si provocare pentru identitatile de clasa, gen, sex si sociale.

In stiinfele comunicirii moda si imaginea personald sunt catalogate drept modalititi ale comunicirii
nonverbale intr-un schimb de informatii personale si sociale. Distingdndu-se prin caracterul ei imediat,
comunicarea nonverbald presupune existenta unui intermediar intre emitator si receptor; in transmiterea
intentiei creatoare a unui artist plastic catre privitor — consumatorul de artd, intermediarul comunicérii
este opera de artd; acelasi rol de intermediar il are vesméntul in relatiile interpersonale dintre indivizi,
fiind, in acelasi timp, un element cultural important pentru fiecare natiune sau popor. Cercetdtorul ro-
man P. Gol, vorbeste despre imagine ca ,,proba de netagdduit..., puterea ei conotativa cu repercusiuni
asupra cresterii impactului comunicdrii nonverbale” [14 p. 108]. Implicat in comunicarea interpersona-
14, vesmantul isi dobandeste rolul de mediator al interactiunii si interinfluentarii. Mesaj nonverbal, care
»acompaniaza, suplimenteaza sau se substituie mesajelor verbale” [14 p. 99], {inuta vestimentara intra in
sfera semnelor paralingvistice. Atunci cand vizual (in acest caz costumul) acompaniaza mesajul verbal, in
sensul convergerii lor, comunicarea este amplificatd, inteligibilitatea mesajului creste; in schimb, cand sen-
sul celor doua categorii de mesaje este divergent, semnificaia mesajului este bruiata, comunicarea fiind
afectatd in sens negativ. Mesajul nonverbal al modei este alcétuit din elementele estetice ale vestimentatiei
(forma, culoare, dimensiune, stil) si ofera informatii importante actorilor comunicarii, fiind un mijloc de
comunicare extrem de eficient. Totusi, in permanentd trebuie sa avem in vedere ca realitatea hainelor este
cu mult ,mai complexa, fragmentatd si intamplatoare, decat ceea ce prezintd codurile sociale” [15 p. 5].

Reprezentdnd ,,un nou limbaj, menit sa descalifice pe cel vechi” [16 p. 73], moda presupune o per-
manentd negociere a mesajelor vizuale prin care se stabilesc relatiile dintre individ si societate. Una
din tendintele actuale (integrata perfect postmodernismului) este metoda folosirii vesmintelor in scopul
transmiterii unor mesaje complexe, utilizand o plaja larga de piese vestimentare, de la cele mai obisnuite,
unde decriptarea este simpla si comund, pana la haine care ascund conotatii subtile, sugerate doar prin
aluzii vagi, rafinate.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Din moment ce era modei de tip dictatura, in care noile tendinte erau diseminate prin intermediul
revistelor de moda, a apus, ne putem astepta la un puzzle vestimentar mai diversificat, dependent de
media digitala, influenceriide fashion si grupurile de referinta, care face limbajul modei sa devina din ce
in ce mai complex.

Concluzii

Estetica si comunicarea isi revendica astazi, fiecare in parte, un profil cultural distinct, legitimat de na-
tura si consistenta preocupdrilor, de campul tot mai extins al problemelor asumate, de anvergura tematicii
interne si de rolul decisiv avut in viata de zi cu zi. Ca urmare a multiplelor prefaceri si revizuiri epistemice,
suntem martorii unor tentative de altoire si conjunctie reciproce, prin intermediul modei, inclusiv.

Specificul modei, ca fenomen estetic, cat si complexitatea limbajului de comunicare in moda sunt
subiecte complementare de mare importanta, cercetarea carora poate contribui la noi intelegeri in teoria
modei contemporane. Moda, ca fenomen postmodern, reprezintd o forma complexd de comunicare a
identitatilor, intereselor, statutului, diverselor apartenente, cunoaste din ce in ce mai mult un caracter
polifonic, conturdnd o bogata dinamica a relatiilor dintre motivatii si comportamente sociale.

Procesele se au loc in creatia vestimentara in Republica Moldova sunt destul de anevoioase, tinand
cont de lipsa de cultura a vestimentatiei legata de trecutul sovietic, in care fenomenul modei era subes-
timat, dar si de nivelul precar al dezvoltérii social-economice a tarii, care nu asigura o piata de desfacere
a produselor vestimentare, capabild sa stimuleze creativitatea designerilor vestimentari. Totusi, de cativa
ani se simte o revigorare a domeniului, organizandu-se importante evenimente de moda, realizandu-se
proiecte cu suportul financiar al UE, prin care sunt incurajate tinerele talente, iar unii creatori de moda
ajung sa fie cunoscufi pe piata europeana si cea asiatica, cum ar fi Julia Allert, Evgheni Hudorojcov etc.
Sustinerea cercetdrii si a invatamantului universitar in acest domeniu din partea statului ar contribui
mult la schimbarea atitudinii fata de cultura vestimentara a populatiei, care este un indice al dezvoltarii
sociale per ansamblu.

Foto 2. Julia Allert la Harbin FashionWeek, 2017.

Sursd: Facebook/Julia Allert.
Actualmente, este nevoie, mai mult ca oricdnd, de o viziune complexd, transdisciplinard in teoria
modei, dar si la nivel de constiinta a creatorilor vestimentari, pentru a avea o intelegere coerenta a pro-
blemelor in domeniu si a gasi modalitati de a le rezolva.
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The evolution of the educational system started in the last decade of the 20th century. It requires shifting the emphasis of
the educational process towards student-centered learning. The organization of independent activity of students is the process
and the result of an interaction between a teacher and students in creating conditions for successful advancement of students
to a higher level of this activity while constantly reducing external and strengthening internal control over the process and the
result of this activity. Now the role of independent work has grown so much that it has to be specially planned.

Keywords: educational system, student-centered learning, independent work, higher education, personality of each stu-
dent, self-development, motivation

Evolutia sistemului educational a inceput in ultimul deceniu al secolului XX. Acest lucru necesitd schimbarea accentului
procesului educational cdtre invdfarea centratd pe student. Organizarea activitdtii independente a studentilor este un proces si
rezultatul interactiunii dintre profesor si studenti in crearea conditiilor de avansare reusitd a studentilor la un nivel mai inalt
al acestei activitdti, reducand, in acelasi timp, controlul extern i intern asupra procesului si a rezultatelor acestei activitdti. In
prezent, rolul muncii independente a crescut atdt de mult incdt trebuie planificat in mod special.

Cuvinte-cheie: sistem educational, invdtare centratd pe student, muncd independentd, invditdmadnt superiot, personali-
tatea fiecdrui student, dezvoltarea de sine, motivatia

Introduction

Modern society requires specialists who know, think, and are able to acquire and apply knowledge in
practice independently. The solution of this task is carried out through the search of the content, forms,
methods and means of training, providing greater opportunities for development, self-development and
self-realization of an individual. In this regard, the problem of students’ mastering of the methods of
cognitive activity in the conditions of independent work acquires particular relevance.
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During the period of study at the university, the foundations of professionalism are formed. In this
regard, it is especially important that students, mastering the knowledge and ways of obtaining them,
realize that independent work is intended to complete the tasks of all other types of educational work.

The system of independent work creates the most effective conditions for the development of stu-
dents’ learning activity, turning the learning activity into a peculiar process of scientific knowledge in
the framework of training. The influence of systematically organized independent cognitive activity of
students on such cognitive processes as perception, attention, memory, and thinking is experimentally
proved. Systematically organized independent cognitive activity of students significantly improves the
quality of education.

Relevance of the topic

The current evolution of the educational system started in the last decade of the 20th century. It
requires shifting the emphasis of the educational process towards student-centered learning. In the field
of higher education, such tasks as raising interest, developing autonomy and research skills of future
specialists are highlighted.

Previously the knowledge-accumulative nature of educational activities was dominating in the edu-
cation sphere. The most important task was the transfer of knowledge and skills through teaching meth-
ods, solving typical tasks, the level of assimilation of which showed the success or failure of the training
process.

Today the formation of a full-fledged personality, ensuring the conditions for the successful mani-
festation of all her abilities, the emergence of a ‘thinking and feeling’ person are the goals of modern
pedagogy. The implementation of humanistic principles allows us to move from a centralized education
system, providing a formal approach to the creation of conditions and opportunities for self-realization
of each student of a higher educational institution.

This allows teachers to reorient themselves to create an educational environment in which not only
cognitive abilities are most fully revealed, but also the personality of each student develops. Thus, the
student’s learning activity is focused not only on the process of gaining knowledge, but also on full inter-
action with the teacher and other students, on development and self-development, and the motivation to
study at the university is transformed from the formal and purely external to the internal and becomes
an integral part of the personality.

Brief history

Almost all the classics of pedagogy and psychology mentioned in their works the problems of the
development of independence and independent activity of students. For more than two centuries, the
idea of accompaniment under different terms have been sounded in the works of many outstanding
teachers and psychologists, such as B.G. Ananyev, N.E. Bunakov, J. Korchak, V.P. Vakhterov, ].C. Vy-
gotsky, PY. Halperin, A.F. Disterweg, K.S. Makarenko, P.E. Kapterev, Y.A. Comenius, A.N. Leontyev,
I.G. Pestalozzi, C.]. Rubinstein, L.N. Tolstoy, K.D. Ushinsky and others.

But the methodology of complex psychological and pedagogical support began its development es-
pecially intensively only in recent decades.

The category of ,,independent activity” is developed in the works of modern psychologists and teach-
ers K.A. Abulkhanova-Slavskaya, A.A. Bodalev, A.A. Verbitsky, S.M. Godnik, L.G. Gendler, I.A. Zimnya-
ya, G.M. Kodjaspirova, A.C. Lynda, B.C. Listengarten, A.B. Usova, V.A. Yakunin and others.

Definition of students’ independent work

The independent activity of university students is understood as a conscious, self-governing activ-
ity, carried out on the basis of an individual educational way, taking into consideration the specifics of
teaching at the faculty, and aimed at developing the creative potential of an individual with the goal of
successful self-realization in professional activities.

The organization of independent activity of students is the process and the result of an interaction
between a teacher and students in creating conditions for successful advancement of students to a higher
level of this activity while constantly reducing external and strengthening internal control over the pro-
cess and the result of this activity.
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The main stages of the organization of independent work according to V.I. Andreeva, are: firstly, set-
ting goals, tasks for students, providing tasks with instructions and explanations for their implementa-
tion; secondly, the stage of students’ self-organization, their direct activity in fulfilling the tasks proposed
by the teacher and, thirdly, self-control of students” assimilation of knowledge, as well as assessment and
summing up of the independent work by the teacher [1 p. 333].

For the successful completion of the task it is necessary that independent work be continuous and be
as individualized as possible [2 p. 86-87, 3 p. 120-124].

The main components of the independent work management of students are the organizational,
methodological and pedagogical components [4 p. 64].

The organizational component implies the creation of managerial teaching aids that should help
the student understand the logic of the studied course, in addition, the presence of criteria for assessing
students’ knowledge as guidelines for self-control in these manuals is very important.

The development of independent work tasks may relate to the methodological component of inde-
pendent work management.

One of the features of the organization of independent work in higher education is that it should be
included in absolutely all forms of professional training of students (lectures, practical and laboratory
classes, seminars, individual consultations, etc.). In this regard, we can say with a high degree of certainty
that the tasks developed for independent work should be used in various forms of organization of the
educational process of students.

Particular attention should be paid to the organization of extracurricular independent work as an
activity carried out by students on the instructions of the teacher and within the deadlines set by him,
but in an arbitrary, convenient for the student time regime, which requires organizational independence
from them.

The pedagogical component of the management of independent work in a university involves the
organization of forms of cooperation that stimulate students’ independence and their creative activity.

Professional development in higher education can be carried out only if the teacher is ready to de-
sign a collaborative intellectual and communicative activity open to creativity, with students in a specific
training situation. Only in this case can the leadership of independent work in higher education be con-
sidered successful and effective [4 p. 64].

Independent work of a student can be both classroom and extracurricular and includes:
solving of independent tasks in laboratory and theoretical workshops, at seminars and practical
classes;

- working on individual topics of academic disciplines;

- developing term paper works;

- passing the practice works and the implementation of their tasks;

- preparing for all types of control tests;

- preparing for final certification and implementation of qualifying final work;

- participating in scientific and methodological work, in scientific and practical conferences and
seminars.

Independent work of a student teaches to:

- make decisions in standard and non-standard situations and be responsible for them;

take responsibility for the work of team members (subordinates), for the result of assignments;

define tasks of professional and personal development independently;

be engaged in self-education, consciously planning advanced training;

orientate in the conditions of frequent change of technologies in professional activity.

It is worth mentioning that in the process of independent work students not only reinforce knowl-
edge and skills, but also acquire a professional world outlook, begin to understand the essence and so-
cial significance of their future profession, show interest in it, learn to define the tasks of professional
and personal development, self-education independently, consciously planning to increase their level of
competence.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2020, nr. 1 (36)

Difficulties in the process of independent work by students

Independent work causes a number of difficulties among students, especially first-year students, due
to the need to adapt former schoolchildren to new forms of education. The main difficulty is connected
with the need to independently organize their work. Many students have great difficulties associated
with the lack of skills of analysis, note-taking, working with primary sources, the ability to express their
thoughts clearly, plan their time, and take into consideration the individual characteristics of their men-
tal activity and physiological capabilities, almost complete lack of psychological readiness for indepen-
dent work, ignorance of general rules of its organization.

The independence of students should be aimed at gaining knowledge, solving cognitive tasks, and
the role of the teacher in this case is to be not only a source of knowledge, but also an assistant in finding
the shortest way to knowledge, the most optimal one to solve cognitive tasks in time, to set the neces-
sary cognitive tasks. Only in this case a student can have the need for new knowledge and an interest in
acquiring it.

For developing students’ skills of independence, the skillful guidance of a teacher in their indepen-
dent work is also of great importance. Ensuring the right combination of classroom and independent
work is the first step to effective and high-quality work of students on educational material in the process
of cognition. This means that it is necessary to develop students in the direction of organizing indepen-
dent work, which is aimed at enhancing learning activities, at selecting the necessary tasks for this type
of work, depending on their level of knowledge and level of independence.

Conclusion

Professional development in higher education can be carried out only if the teacher is ready to de-
sign an open for creativity, dynamically restructuring joint intellectual and communicative activity with
students in a particular learning situation. Only in this case the management of independent work in
higher education can be considered successful and effective.

Now the role of independent work has grown so much that it has to be specially planned, special
forms and methods have to be created for it, time, facilities and technical resources have to be allocated.
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