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Arta muzicala

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

THE THEORY OF FUGUE IN ANTONIN REICHA’S
TRAITE DE HAUTE COMPOSITION MUSICALE

Victoria MELNIC,

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

Prezentul articol se axeazd pe analiza principalelor repere ale teoriei fugii expuse in “Traité de haute composition musi-
cale” (1824-1826) - cel mai important tratat semnat de reputatul compozitot, profesor si teoretician A. Reicha. Autorul cu lux
de amdnunte descrie elementele si compartimentele din care se compune o fugd: expozitia, tema, rdaspunsul, episodul, stretto
etc. El examineazd fuga simpld si cea pe mai multe (pand la sase) teme, fard a ocoli cu atentia si fugile cu diverse modificdri
ale temei (in ldrgire sau diminuare, in inversare sau in miscare recurentd), fugile cu acompaniament orchestral s.a. Reicha
diferentiazd fuga veche compusd dupad toate regulile contrapunctului sever si cea modernd scrisd in stilul liber. Un mare in-
teres prezintd observatiile autorului asupra problemei unitdtii si diversitdtii in fugd. Concluziondnd constatdm o abordare
progresivd a multor subiecte ce tin de structura fugii, de particularitdtile expresive si de modalitdtile de utilizare ale acesteia
in diferite genuri si stiluri muzicale.

Cuvinte-cheie: A. Reicha, fuga simpld, fugd pe mai multe teme, temd, rdspuns, expozitie, episod, stretto

This article focuses on the analysis of the main landmarks of the fugue theory presented in ,Traité de haute composition
musicale“ (1824-1826) - the most important treatise signed by the famous composer, teacher and theorist A. Reicha. The au-
thor describes in detail the elements and compartments making up a fugue: theme, answer, exposition, episode, stretto etc. He
examines the simple and the multiple fugues (up to six themes); without overlooking the fugues with various theme changes
(in augmentation or in diminution, in inversion or recurring movement), as well as the fugues with orchestral accompaniment,
etc. Reicha differentiates the old fugue, composed respecting all the rules of strict counterpoint, and the modern fugue, written
in free style. The author’s comments on the problem of unity and diversity in the fugue are of great interest. In conclusion we
can see in Reicha’s fugue theory a progressive approach to many subjects related to the structure, the expressive peculiarities
and the methods of using the fugue in various musical genres and styles.

Keywords: A. Reicha, simple fugue, multiple fugue, theme, answer, exposition, episode, stretto

Antonin Reicha a fost un reputat teoretician, mostenirea cdruia include tratate despre melodie,
armonie, compozitie muzicala si arta dramaticd. Ideile expuse in aceste lucrari au starnit multe con-
troverse la Conservatorul din Paris si in cercurile muzicale ale timpului. Tratatele revolutionare si
nonconventionale ale lui Reicha au avut o influenta majord asupra multor compozitori din sec. XIX.
Considerat pe buna dreptate unul dintre profesorii cei mai influenti ai timpului sau, Reicha a fost in-
drumatorul unor personalitati celebre ale culturii muzicale universale ca Franz Liszt si Hector Berlioz,
Charles Gounod si Cesar Franck. El afirma cd teoria trebuie sa fie justificatd prin practica si ca elevul
trebuie sa cunoasca principiile de compozitie contemporane si nu doar regulile vechi care adesea sunt
diametral opuse cu ceea ce acesta aude in afara silii de studii.

Prezentul articol continud publicatiile noastre anterioare [1; 2] dedicate activitatii lui A. Reicha
si analizei Tratatului despre inalta compozitie muzicald [3] consacrat celor mai diverse probleme de
compozitie si se va axa pe teoria fugii expusa in partile VIII si IX din Tratat.

Fiind o forma muzicald cu normative de compozitie si arhitectonica destul de riguroase, cu reguli
de expunere si de dezvoltare a materialului tematic strict reglementate, dar totodata oferind multiple
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posibilitati de utilizare a celor mai variate tehnici contrapunctice, fuga incoroneaza edificiul formelor
polifonice finalizand de regula studiul contrapunctului.

A. Reicha apreciaza fuga ca o forma muzicala savantd care ,nu poate fi rodul pur al inspiratiei,
necesitand cunoasterea legilor compozitiei muzicale, dar nu exclude nici imaginatia, geniul creator si
bunul gust. Insd mai intéi de toate fuga impune un sentiment profund al armoniei de care a dat dova-
da, spre exemplu, marele Hindel si fard de care fuga ar fi doar trup fira suflet” [3, p. 1088] .

Autorul cu lux de amanunte descrie elementele si compartimentele din care se compune o fuga. El
examineaza fuga simpla si cea pe mai multe teme, fara a ocoli cu atentia si fugile cu diverse modificari
ale temei (tema in largire sau diminuare, in inversare sau in miscare recurentd), fugile cu acompania-
ment orchestral s.a.

In opinia lui Reicha »fuga este o bucata muzicala in care o tema scurta (sau un motiv) trece in per-
manentd de la o voce la alta dupa anumite reguli. Anume aceasta i-a determinat pe vechii maestri sa-i
dea denumirea de fugi care provine de la latinescul fuga. In limba italiana exista doud verbe ce provin
din fuga fugare si fugere, primul insemnand a fugi, iar al doilea — a urmdri. Ambele aceste sensuri sunt
valabile pentru a intelege natura aceste forme muzicale” [3, p. 871].

Reicha diferentiaza fuga veche si cea modernd. Fuga veche in opinia lui este realizatd respectan-
du-se ,toate restrictiile contrapunctului sever in ceea ce tine de armonie, modulatii, succesiunile de
sunete in toate vocile” etc. De regula, ea este pur vocald sau acompaniata doar de orga si anume ase-
menea fugi sunt examinate in majoritatea tratatelor de contrapunct si fuga elaborate pana la inceputul
sec. XIX. Fuga moderna este scrisa in stilul liber si poate fi atat vocald, cat si instrumentald, cea vocald
fiind intotdeauna cu acompaniament [3, p. 871].

Reicha propune un tabel comparativ al fugii vechi si al celei moderne in care indicé foarte eloc-
vent ce este interzis in prima si devine posibil in cea secunda. Prima deosebire consta in succesiunile
melodice ce contin mers prin intervale marite sau micsorate imposibile in fugile vechi si pe larg uti-
lizate in cele moderne. In fuga veche erau nepermise temele cromatice, in timp ce in cea moderna
asemenea teme se intalnesc destul de frecvent. Dacéd tema unei fugi vechi putea s se inceapa si s se
finalizeze doar cu sunetele tonicii sau a dominantei, in fuga modernd tema se poate incepe si termina
cu orice treaptd. Temele fugilor vechi nu pot contine apogiaturi in timp ce in fugile moderne aceastd
reguld nu mai este valabila. De asemenea in fugile moderne nu se mai {ine cont de restrictiile impuse
la utilizarea acordurilor disonante, a duratelor scurte, la intocmirea planurilor tonale s.a. [3, p. 872-
876]. Autorul mentioneaza cd in timpul lui nu se mai compun fugi vechi cu aceleasi restrictii ca pe
vremea lui Palestrina si autorii contemporani isi permit o mai mare libertate in utilizarea acordurilor
disonante, a cromatismelor fara a iesi totodatd din limitele ala numitului stil sever (in sensul imprimat
acestui termen de Reicha?).

Reicha diferentiaza trei tipuri de fugi: cele mentinute in totalitate in stilul sever, cele scrise in stilul
liber si asa numitele fugi mixte in care observam trasaturi ale ambelor stiluri.

Viziunea fugii in tratatul lui Reicha apare astdzi tributara gandirii clasiciste a autorului care expli-
ca prezenta unor contradictii in aprecierile autorului. Spre exemplu, el considera ca fuga are un mare
neajuns: ea nu este nici ritmata si nici frazata, iar muzica fiind un limbaj trebuie sa reflecte principiile
unui discurs bine intocmit care presupune trecerea de la o frazd la alta, de la o perioada la alta fard
de care totul va parea vag si confuz [3, p. 1088]. Pentru a depdsi aceasta lacund Reicha propune sec-
tionarea fugii in fraze, perioade, episoade care se finalizeaza cu cadente fira de care aceastd lucrare
va fi dificild pentru perceptie. Astazi asemenea sfaturi par cel puin stranii. In opinia noastra autorul
abordeaza fuga confundand principiile armoniei (care se bazeazd pe consunari si tine de organizarea
verticalei) si cele ale polifoniei (in care, dupd cum se stie, prevaleazd independenta melodicé a voci-
lor si desfasurarea orizontald a discursului). Vom adauga ca vocile in orice fugd au intotdeauna un

1 Aici §i mai departe toate traducerile din limbile strdine ne apartin.
2 Despre aceasta vezi: [2].
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anumit grad de ritmizare si cu atat mai mult de frazare, ce-i drept destul de independent una fata de
cealalta. Cadentele intr-o voce nu neaparat corespund (mai frecvent chiar nu corespund) cu cadentele
din celelalte voci, iar formulele si desenele ritmice nu se supun principiilor de simetrie caracteristice
pentru clasicism. Anume aceste calitati confera fugii fluiditatea caracteristicd care apare ca o calitate
definitorie, imanenta genului si oricdrui discurs polifonic in general.

A. Reicha atrage atenfia la numeroase detalii lasate fird atentie de autorii altor tratate similare.
Astfel, spre exemplu, el gaseste deosebiri esentiale intre fuga propriu zisa si asa numitul material fugat.
In opinia lui fuga propriu zisi este doar forma, schema sau tiparul lucrarii, adici ceea ce au in comun
toate fugile. Ceea ce le face irepetabile, insa, constituie materialul fugat care ,,exprima fuga” si ,,umple”
forma. O asemenea abordare are tangente cu dihotomia filosofica confinut si formd. Notiunea de fuga
in interpretarea lui Reicha presupune insasi ,,constructia’, care in opinia autorului ,,nu contine mare
interes” deoarece se reia dintr-o lucrare in alta aproape intact [3, p. 904]. Totodata materialul fugat
contine substanta intonativa a fiecarei fugi, modalitatea de expunere si de dezvoltare ulterioara a te-
mei. Autorul precizeaza cd materialul fugat lesne poate fi utilizat si in alte genuri. Astfel, spre exemplu,
J. Haydn il include frecvent in simfoniile si in cvartetele sale [3, p. 905].

A. Reicha descrie cu lux de amanunte toate componentele fugii precum si modalitatile de incor-
porare a acestora intr-un intreg.

A. Reicha numeste tema (subiect — sujet sau motiv — motif) a fugii melodia (cantarea) principald
a lucrdrii [3, p. 881]. Aceasta definitie denotd o abordare diferitd de cele ale altor autori (E. Prout,
L. Bussler, V. Zolotariov s.a.). Dupé cum se stie, tema fugii de reguld prezintd o idee muzicala relativ
finitd care att prin structura ei intonativa (prezenta unui nucleu si desfasurarea acestuia; prezenta
unor intonatii pregnante etc.) si ritmica, cat si prin forma se deosebeste de temele utilizate in alte
genuri muzicale. Propunand definitia citata mai sus Reicha admite posibilitatea folosirii in calitate de
tema a fugii a oricdrei melodii. Definitia lui Reicha contine inca o notiune - cea de motiv, ca sinonim
al subiectului. Aici am putea trasa o paraleld cu creatia componisticd a autorului care demonstreaza
o atitudine specificd atat fatd de genul de fugi, cat si fatd de materialul fugat. In calitate de teme in
fugile lui Reicha putem observa formatiuni melodio-ritmice destul de indepartate de imaginea ,,clasi-
ca” asupra acestora. Foarte elocventa in acest sens apare tema fugii nr.18 in la minor din culegerea 36
fugi pentru pian [4] care se construieste din repetarea multipla a unui singur sunet. Spre deosebire de
aceasta tema fugii nr.1 in La major din conta prezintd o constructie destul de desfasurata, cu un profil
intonativ pregnant, bine conturat, care, insd, pare potrivita mai curand pentru a fi tema unui Rondo
sau Allegro de sonatd, decat tema unei fugi.

Autorul mentioneazd pe bund dreptate cd tema fugii, fiind reluata frecvent pe parcursul lucrarii ii
atribuie calitatile sale, determinandu-i caracterul si definindu-i continutul. Ca si alti teoreticieni Rei-
cha considera ca tema trebuie sd fie scurtd, dar pregnanta pentru a fi usor recunoscuta pe parcursul
fugii. El scrie despre teme monotonale si modulante, diatonice si cromatice, propunand numeroase
exemple pentru fiecare categorie.

Réspunsul este definit de autor ca transpozitie a temei [3, p. 881], fara a se preciza intervalul aces-
tei transpozitii indicAnd insa ca ea se face frecvent cu anumite modificari. In aceastd definiie lipseste
specificarea tradifionala asupra relatiilor tonal-functionale intre tema si raspuns. O asemenea abordare
anticipeaza practica muzicald din sec. XIX si reflecta creatia proprie a lui Reicha care foloseste in fugile
sale raspunsuri la diferite intervale: cvintd, tertd, octavd, iar in fuga nr. 20 gisim chiar si raspuns la triton.

Arta construirii raspunsului in opinia lui Reicha consta in realizarea maiestritd si corecta a modi-
ficarilor necesare pentru ca raspunsul sa fie cat mai apropiat de tema. Toate indicatiile si recomanda-
rile autorului pentru realizarea corecta a rdspunsurilor pot fi impdrtite in trei grupuri:

1. Rdspunsurila temele monotonale;

2. Raspunsuri la temele modulante;

3. Observatii asupra particularitatilor ritmice in raspuns.
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Este firesc ca cea mai mare atentie li se acorda raspunsurile la temele modulante. Autorul descrie
foarte améanuntit regulile de realizare a acestora, propundnd si un tabel care contine toate modificarile
intervalelor care se pot intalni in raspunsuri, atenfionind totodatd cd orice modificare trebuie sa fie
justificata si sa fie facuta doar la necesitate intervenind la minim in structura melodica a temei: uni-
sonul poate fi inlocuit de secunda, secunda - de terta sau de unison, terta — de cvarta sau de secunda,
cvarta — de cvinta sau tertd, cvinta — de sexta sau cvarta, sexta — de septima sau cvinta, septima — de
octava sau sextd, insd daca tema confine o septimd micsorata aceasta va fi obligatoriu prezenta si in
raspuns, iar octava poate fi inlocuitd prin septimd doar in cazuri foarte rare [3, p. 892].

In pofida faptului ci in definitia raspunsului nu este indicata tonalitatea si functionalitatea acestu-
ia, teoria raspunsului la Reicha (ca, de altfel sila A. Marpurg) presupune raspunsul de dominanta — cel
mai frecvent tip de raspuns utilizat in practica timpului'.

Alaturi de tema si raspuns autorul examineaza si alte componente ale unei fugi: contrasubiectul,
interludiile (sau episoadele), stretto, pedala, canonul si asa numita concluzie.

In tratatul lui Reicha (de fapt, ca si in majoritatea tratatelor timpului) termenul contrasubiect in
aceiasi masura se refera la contrapunctele (pastrate/obligate sau libere) care insofesc tema pe parcur-
sul fugii, dar si la temele (cu exceptia primei) dintr-o fugd pe mai multe teme?.

Episod sau interludiu® Reicha numeste fragmentul muzical care nu are aceeasi importan{d ca si
tema si care slabeste rigoarea fugii [3, p. 910]. Autorul scrie despre doua tipuri de episoade:

1. 1in care se prelucreaza materialul temei;

2. bazat pe tematism nou.

Acesta din urma in opinia lui Reicha prezinta un interes sporit deoarece contribuie la o diversitate
mai mare a fugii. Totodatd autorul mentioneazd pe buna dreptate ce interludiile trebuie sd se imbine
organic cu materialul temei altfel apare riscul pierderii unitatii lucrarii.

Stretto este o imitatie restrdnsa a temei la cvintd sau octava [3, p. 895]. Reicha releva céteva tipuri
de stretto:

— cuinterval de timp egal intre toate intrdrile vocilor;

— cuinterval de timp inegal;

— canonice;

— imitative;

— cu variante ale temei in ldrgire sau diminuare.

Stretto-ul canonic coincide de fapt cu canonul frecvent utilizat in compartimentele de incheiere
ale fugilor. Insd, dupd cum mentioneaza Reicha, nu doar un stretto canonic, ci si un stretto pe o tema
care nu permite construirea unui canon se poate transforma intr-un canon in urma unor mici modifi-
cari in cadrul temei sau a raspunsului. Stretto-urile in fuga trebuie sa se deosebeascd dupa numarul de
voci, dupa timpul intrarii acestora, dupa imbindrile intre succesiunea tema-raspuns etc. Cel mai strans
stretto cu cel mai mare numar de voci in opinia lui Reicha trebuie sé fie plasat la sfarsitul fugii pentru
asigurarea unui final cat mai de efect.

Reicha propune numeroase indicatii metodice pentru scrierea fugii considerand necesar sa atraga
atentia asupra mai multor momente specifice si anume:

1. modalitatile de expunere a temei;

2. procedeele de modulare;

3. modalitatile de mentinere a miscarii intre voci;

4. ce este interludiul (episodul);

1 Spre deosebire de A. Marpurg [4] sau A. Reicha, L. Bussler in Contrapunct und Fuge im freien, (modernen) Tonsatz (1878) mentio-
neaza ca ,la baza fugii std imitatia tonala” (adica cea de T-D sau viceversa) [5].

2 Dorim sa mentionam ca diferentierea fugilor cu contrasubiecte pastrate/obligate si a fugilor pluritematice a fost propusé abia in
anul 1927 in lucrarea Das Thema in der Fuge Bachs lui M.-A. Souchay [6, p. 19]

3 In tratatul Abhandlungen von der Fuge (1753) lui A. Marpurg [4] (, incd nu gisim notiunea de interludiu sau episod. Autorul
numeste materialul analogic episoadelor contrapunct pentru completarea spatiului intre trasdrile temei.
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utilizarea stretto-urilor si imitatiilor;

locul canoanelor in fuga;

introducerea pauzelor care anticipeaza fiecare intrare a temei;
folosirea pedalei;

in ce constd concluzia fugii;

10 cum sd asigurdm unitatea fugii'.

Evident, toate aceste momente nu sunt la fel de relevante, insd o asemenea atentie fata de detalii
demonstreazd nu doar migala cu care autorul abordeaza toate subtilitatile, ci si pozitia lui de compo-
zitor-practician pentru care in procesul de elaborare a lucrarilor muzicale nu exista maruntisuri care
nu merita atentie.

Unul din compartimentele cele mai importante din fuga in opinia lui Reicha este expozitia. Acest
termen defineste modalitatea de intrare a fiecarei voci si succesiunea in care apar pentru prima datd
tema si raspunsurile in debutul fugii. Autorul aduce numeroase exemple de posibile expozitii de fugi
la 2, 3, 4 voci, dar si de fugi pe mai multe teme?. Printre cele mai principale modalititi de lucru cu
tema Reicha identifica stretto-urile si imitatiile pe care le numeste ,,sufletul fugii’, indicdnd si asupra
posibilitatii elaborarii motivice si a modificarilor temei (largire, diminuare, inversare etc.). Separat
autorul examineaza dezvoltarea tonald si modulatiile, mentionand ca in fugile moderne se pot realiza
modulatii in tonalitdti cu o diferenta de doud si mai multe semne. Exemple de asemenea modulatii
gasim si propriile sale fugi: in fuga nr. 5 G-dur tema este trasatd in tonalitatile Gis, Fis, As, Es, B, F; in
fuga nr. 20 A-dur - in tonalitatile Es, C, As. Unele fugi semnate de Reicha sunt chiar tonal deschise
incepandu-se intr-o tonalitate si finalizdndu-se in alta. De exemplu: fuga nr. 5 G-dur->Gis-dur; nr.20
A-dur>F-dur; nr. 22 A-dur->C-dur; nr.25 D-dur->As-dur, nr.26 C-dur->As-dur. Totodata autorul aten-
tioneazd ca modulatiile in tonalitdti indepartate se pot realiza doar in cadrul unor fugi dimensiunile
carora permit asemenea treceri, care, de altfel, nu trebuie sd fie indelungate si aprofundate cu cadente.

Un mare interes prezintd observatiile autorului asupra problemei unitatii si diversitatii in fugd
care in opinia lui este genul care asigura cea mai mare unitate posibild gratie repetdrii multiple a temei,
dar si datoritd pastrarii pe parcursul lucrarii a caracterului, a tipurilor de desen melodic si ritmic, a du-
ratelor enuntate in expozitie. Evident aceasta observatie se refera la fugile clasice continutul ideatic al
cdrora de reguld nu suferea schimbari (de la expozitie spre alte compartimente). In acelasi timp pentru
a se evita monotonia in fuga sunt indicate si anumite procedee de diversitate printre care schimbarea
registrelor in care sund tema, amplasarea vocilor, modulatiile, introducerea interludiilor, folosirea di-
feritelor imbinari de voci (doud, trei, patru) etc.

In Tratatul lui Reicha descoperim numeroase informatii despre diferite tipuri de fuga. Spre deose-
bire de alti contemporani ai sdi (de exemplu L. Cherubini [7] sau A. Marpurg [4]) autorul nu propune
un sistem de clasificare a fugilor diferentiind doar fugile simple, pe o singura tema si cele complexe,
pe mai multe teme, acestea din urma existand in doua variante - cu expozitie comuna si cu expozifie
separatd a temelor. Reicha mentioneaza ca temele unei fugi duble trebuie s permita imbinarea lor in
contrapunct dublu, cele dintr-o fuga pe trei teme - triplu, pe patru - cvadruplu, insé fugile pe mai
multe teme se pot limita la contrapunctul triplu. Din toate temele doar prima necesitd un raspuns
realizat dupa toate regulile, celelalte permitand anumite libertati si modificari neesentiale. Cele mai
clare si mai simple pentru perceptie sunt fugile duble. Cu toate acestea el ofera informatii pretioase
referitor la fugile pe mai multe teme (pand la sase) care nu le gasim in alte tratate ale timpului. Autorul
atenfioneaza ca temele unei fugi complexe trebuie sa posede un grad suficient de individualizare into-
nativa, ritmica si ideatica fara de care fuga pe mai multe teme risca sd se transforme intr-o constructie

© o N oW

1 In acest context amintim ci A. Marpurg atrage atentia asupra urmdtoarelor cinci factori: tema; raspunsul; succesiunea temei si
raspunsului in diferite compartimente ale fugii; contrapunctul de insotire a temei (contrasubiectul - n.n.); contrapunctul pentru
completarea spatiului intre trasarile temei (interludiile - n.n.).

2 In tratatele lui A. Marpurg [4] si L. Bussler [5] nu gdsim termenul expozitia ci doar repercussio care defineste prezentarea temei si
raspunsului in fiecare voce si succesiunea intrérii vocilor.
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speculativd. El oferd recomandari practice si propune exemple de expozitii, mentionand ca numarul
de voci intr-o fugd complexa ar trebui sa depaseasca numarul de teme, in caz contrar ar fi dificila uti-
lizarea acordurilor complete.

Cu toate ca autorul mentioneazd cd in practica componistica foarte rar intdlnim fugi cu un nu-
mar mai mare decat trei teme si cd acestea reprezintd mai curand interes pentru minte decét pentru
inima fiind exagerat de dificile, el considerd necesar sa descrie cu lux de améanunte si fugile pe patru,
cinci si sase teme, oferind si exemple muzicale comentate pentru fiecare'. Aceste informatii sunt cu
atat mai pretioase cu cét in alte tratate ale timpului asemenea fugi aproape cé lipsesc (A. Marpurg si
L. Cherubini se limiteaza la descrierea fugilor simple si duble, E. Prout [8] si L. Bussler examineazd de
asemenea fugile triple si cvadruple).

In Tratatul lui Reicha sunt diferentiate si alte tipuri de fugi, printre care:

Fuga in augmentare sau in diminuare;

Fuga in miscare contrara;

Fuga acompaniata de orchestra;

Fuga la trei octave;

Fuga instrumentald ce acompaniazd vocile;
Fuga instrumentala ce acompaniaza un coral.

Ultlmele doud tipuri de fugi nu le gasim in nici un alt manual de contrapunct si fuga si atentia cu care
le trateaza autorul releva o datd in plus orientarea lui spre practica componistica. Reicha mentioneaza ca
existd mai multe modalitati de acompaniere a unei fugi vocale care se diferentiazd prin sarcinile ce sunt
puse de compozitor prin utilizarea instrumentelor. Dacd se doreste o simpld sustinere a vocilor este su-
ficienta folosirea orgii sau a contrabasului. Un asemenea acompaniament nu va contribui la imbogatirea
artistica a lucrdrii. Daca insa compozitorul doreste ca instrumentele de rand cu vocile sa constituie un
puternic mijloc de expresie el trebuie s posede arta orchestratiei. Fugile vocale pot avea un acompania-
ment asigurat doar din instrumentele cu coarde sau doar de cele aerofone. Insa cele mai interesante efec-
te se pot obtine prin utilizarea intregii orchestre. Autorul propune cele mai eficiente variante de dublare
a vocilor cu instrumente pentru toate cazurile. El descrie si un asemenea tip de fuga in care vocile corale
si cele orchestrale interpreteaza fiecare cate o fuga simpla, rezultand o fuga pe doua teme.

O atentie deosebita se acorda fugilor pe trei octave, adica fugilor in care fiecare voce este triplata
in trei octave diferite considerand ca acestea pot si produca un puternic efect asupra auditoriului. In
acest compartiment al Tratatului gasim informatii amanuntite despre majoritatea instrumentelor mu-
zicale (diapazonul, specificul utilizarii, posibilitatile expresive etc.).

De rand cu fugile vocale Reicha examineaza si fugile instrumentale utilizate ca acompaniament
pentru diverse lucrari vocale (arii, ansambluri, coruri etc.), oferind si exemple comentate cu lux de
aménunt. In cazul unui text literar care cu greu se lasd pus pe muzica autorul propune plasarea fugii la
orchestra, iar corului incredintdndu-i doar cateva fraze repartizind comod textul. Aceste fugi instru-
mentale ce insofesc ansamblurile sau corurile in opinia autorului constituie o adevaratd gaselnita pen-
tru genurile muzicale teatrale, desigur daca corespund situatiei scenice. In cazul in care fuga insoteste
o arie partida vocald nu trebuie tratatda ca o voce complementara in fugi, ci din contra fuga trebuie
construita reiesind din particularitatile partidei vocale.

Aléturi de fugile pe larg utilizate in practica componisticd contemporana lui Reicha in Tratat
gasim si informatii despre tipurile de fugi iesite din uz, ca de exemplu fuga ricercata sau fugue du
tone (cum o numeste autorul) in care toate trasarile temei nu depasesc cadrul tonalitatii de baza si nu
contin modulatii. Intreg materialul acestor fugi este dedus din tema si constd din numeroase imitatii,
stretto-uri si canoane. Acest tip de fugd provine de la vechile ricercaruri si in opinia noastra ar fi opor-
tun sd fie preluat si de teoria moderna a fugii pentru o diferentiere mai clara a fugilor.

S e

1 Culegerea 36 de fugi pentru pian de Reicha include cateva fugi pe doud si mai multe teme (nr. 4, 14, 32 - duble, nr. 30 - tripla), in-
clusiv si o fugd pe sase teme (nr. 15).
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Generalizand cele relatate de A. Reicha referitor la fugd in Tratatul despre inalta compozitie muzicald
putem constata o abordare progresiva a multor subiecte ce {in de structura fugii, de particularitatile ex-
presive si de modalitaile de utilizare ale acesteia in diferite genuri si stiluri muzicale. Capitolele consacrate
fugii reprezinta o adevérata culminatie spre care conduce intreaga teorie a contrapunctului expusa in ca-
pitolele anterioare. Si in aceste capitole autorul atrage o atentie deosebitd fenomenelor care il preocupd in
creafia componisticd si care in opinia lui erau nu doar folositoare, ci absolut necesare oricarui compozitor.
Fiind constient de toate limitele si restrictiile impuse de o forma polifonica unui tinir compozitor - spirit
dornic de libertate, Reicha (atat in Tratat, dar mai ales in propria-i creatie) a incercat sa gaseasca modalitéti
eficiente pentru a ,.elibera” fuga de rigorile traditionale considerdnd-o absolut viabila si perfect adaptabild
noilor tendinte ale timpului. In viziunea lui fuga rimane fuga, adici aceeasi forma polifonici construita cu
rigurozitate pe tiparul elaborat de predecesori, insd demonstrand o inepuizabila imaginatie in tratarea unor
componente ,,mobile” ale formei cum ar fi ordinea intrérii si succesiunea vocilor, conexiunile tonale intre
subiect si rdspuns, planurile modulationale, procedeele de dezvoltare polifonica s.a. Prin teoria fugii expusa
in Tratatul despre inalta compozitie muzicald, dar si prin aplicarea in practicd a acestei teorii in ciclul 36 fugi
pentru pian A. Reicha reuseste sa zideascd o punte ce leaga lumea maestrilor din epocile anterioare pe de
o parte si creatia lui H. Berlioz si a altor compozitori romantici pe de alta. Dupa cum afirma pianistul si
cercetatorul ceh Jaroslav Ttima ,.este o simbioza surprinzatoare, dar coerenta si convingatoare” [9].
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Articolul este dedicat examindrii suitelor instrumentale autohtone sub aspectul realizdrii programatismului. Sunt ana-
lizate diverse varietdti ale programatismului, cum ar fi cele de gen, stilistic, pictural (fdrd subiect, cu subiect generalizat, cu
subiect concret), precum si programatismul latent, intuit in unele compozitii fard program declarat si exprimat prin mijloace
instrumentale specifice.
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Cuvinte-cheie: muzicd cu program, suitd instrumentald, programatism de gen, programatism stilistic, programatism
pictural, programatism latent

The article is dedicated to the study of the instrumental suites written by native composers from the point of view of the
realization of programme music. The author analyses different kinds of programme music such as genre, stylistic, pictorial
(without any subject, with a generalized subject, with a concrete subject), as well as latent programme music, felt in some non-
programme compositions declared and expressed through specific instrumental means.

Keywords: programme music, instrumental suite, genre programme music, stylistic programme music, pictorial pro-
gramme music, latent programme music

Una din particularitatile suitei moderne — modelul de gen prioritar al majoritatii suitelor autoh-
tone — este programatismul. Articolul de fata este consacrat examindrii realizarii programatismului si
stabilirii tipurilor de programatism utilizate in suitele create de compozitorii din RM. Aceste observa-
tii ar putea completa caracteristicile genului de suitd, dar si ale muzicii cu program in general.

Literatura teoreticd ne oferd variate interpretdri ale notiunii de programatism: de la unele foarte
vaste la altele mai inguste. La definirea fenomenului in cauza impartdsim opinia muzicologului Gh. Kra-
uklis, care considera programatica orice lucrare instrumentald al carei concept este reflectat intr-un titlu
sau comentariu literar al autorului si exprimat prin intermediul unor mijloace de expresie adecvate [1].

O privire generala asupra suitelor semnate de compozitori din Moldova ne permite sa consta-
tam faptul ca ele, in mare parte, sunt insotite de diverse comentarii verbale ale autorilor, de la simple
denumiri ale ciclurilor si partilor lor pana la texte desfasurate, in care se expune continutul lucrarii.
Totodata, trebuie sa diferentiem compozitiile programatice in sensul strict al cuvantului de cele conven-
tional programatice care ocupa un loc intermediar intre muzica programaticd propriu-zis si cea “purd”

Vorbind despre programatismul conventional, avem in vedere, in primul rand, suitele ale caror
parti contin in titluri denumirea diferitor genuri muzicale primare, precum dansul, cantecul, marsul,
iar programatismul practicat in ele poate fi caracterizat ca unul de gen. Cel mai departe de programa-
tismul propriu-zis se plaseaza piesele cu denumirile de gen de tip generalizat (Cdntec, Dans, Recitativ
etc.). Mai multd informatie cu privire la conceptul artistic contin titlurile care dezvéluie esenta emotio-
nala tipica genurilor abordate (Doind, Bocet, Burlescd, Cantec de leagdn, Elegie, Gigd etc.), precizand-o
uneori prin diferite determinari emotive (Mars glumef, Melodie melancolicd, Scherzo capriccioso etc.)'.

In sfera compozitiilor cu program, in sensul larg al cuvantului, intri si variatele suite in denu-
mirile cdrora este reliefat aspectul etnic, ca, de exemplu, Suita francezd de St. Neaga, Suitele orientale
semnate de C. Zlatov si G. Bogaciov, Suita gagduzd si Suita bulgard de V. Loghinov, Motive abhaze de
G. Cuzmina. La aceeasi categorie putem raporta si lucrarile ale caror titluri nu contin etnonime, dar
reflecta un colorit local, precum suita Joc de D. Fedov, suita pe teme gagauze Ceal, Bugeac! (Cantd,
Bugeac!) de N. Chiosa, suitele In stil popular scrise de V. Verhola si A. Luxenburg etc.

Unele titluri indica sursele stilistice (istorice sau de autor) ale conceptiei piesei — vom defini
acest fenomen ca programatism stilistic. Astfel, de exemplu, denumirea ciclului pentru pian Suita ro-
manticd in formd de variatiuni de A. Starcea redd o trasitura stilistici generald a lucrariiz. In aceastd
ordine de idei, putem cita si unele suite-transcriptii, precum Bachiana pentru cvartet de coarde de
I. Macovei (pe baza coralelor lui J. S. Bach), Rahmaniana de L. Gurov, Suita madrigalesci de V. Bi-
tkin. Acestora li se aliturd si o serie de cicluri memoriale, cum ar fi suita polifonicd pentru baian In
memoria lui D. Sostakovici de V. Simonoyv, trei piese pentru vioard si pian In memoria lui S. Prokofiev
de V. Poleacov, doud suite simfonice Microportrete de S. Buzila care evocd mari personalitati ale cul-

1 Continutul pértilor devine mai clar atunci cand in titlurile lor figureaza denumirile cantecelor populare concrete ce le-au servit ca
baza melodica. De exemplu, in suita lui D. Chitenco Patru melodii populare pentru cvartet de coarde sunt incluse citeva piese inspi-
rate din urmatoarele cintece: Foaie verde rozachie, Fa, Marie, un-te duci?, Norocul nu se vinde si M-am pornit la Chisindu. Denumiri
de melodii populare sunt folosite si in suitele Din folclorul evreiesc, Cinci piese pentru cvartet de coarde, Sase piese pentru flaut, oboi,
clarinet, fagot si corn de Z. Tcaci s. a.

2 1Inacestcaz, adjectivul romanticd are valoare polisemanticd, intrucét, invocand stilul unei perioade istorice si contindnd informatie
cu privire la tipul romantic de variatiuni, el subliniazd concomitent §i atmosfera romanticé a muzicii.
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turii muzicale nationale (G. Enescu, D. Lipatti, A. Podoleanu, E. Caudella, I. Vidu, C. Porumbescu,
A. Flehtenmacher, C. Miculi, M. Barcd). Limbajul muzical al acestui tip de suite reflectd, intr-un mod
sau altul, particulatitatile stilistice ale muzicii compozitorilor cirora le sunt dedicate. Astfel, dupa cum
mentioneazi O. Siganova, V. Simonov in suita sa In memoria lui D. Sostakovici a reusit sd reconstituie
spiritul stilului sostakovician, utilizand atat unele mijloace melodice si modal-armonice tipice, cat si
aluzii tematice, "intonatii nomade”, dar si citate din lucrarile cunoscute ale lui [2, p. 109].

Un grup destul de numeros il formeaza suitele cu un program pictural, pictural-plastic, peisagistic
prezent in mai multe opusuri, ale céror titluri trezesc asociatii cu tablourile din naturd: Peisaje si Tablo-
uri rustice pentru flaut si pian de V. Rotaru, Plaiuri simfonice de I. Macovei, Suitd rusticd de C. Rusnac.
Unele parti din cicluri poarta si ele indicatii programatice de tip peisagistic: Apus de soare din suita
Adolescence de C. Zlatov, Viscolul din cele Trei schite simfonice de St. Neaga, Poarta de piatrd albd din
Suita pentru vioard de P. Rivilis, La aer, La soare, Seara pe deal din Suita pentru pian de P. Rusu, In
amurg si Popas in codru din Suita pentru pian de Gh. Mustea, Intre munti si defileuri din Motive abhaze
de G. Cuzmina etc.

Este de mentionat faptul ca acest tip de programatism nu intotdeauna poate fi delimitat strict de
cel conventional. In genul de suita o astfel de divizare este dificila din cauza caracterului metaforic al
multor definitii programatice. Titlurile lucrarilor, cum ar fi Arabescuri de E. Lazarev sau Goblenuri
moldovenesti de V. Slivinschi prezinta de fapt niste metafore poetice sau figuri de stil, reflectand doar
in planul cel mai general caracterul imaginilor muzicale. Piesele astfel intitulate manifestd foarte des
apartenenta la programatismul de gen, imbinandu-l uneori cu traséturile pictural-decorative sau cu
elementele de caracteristicd portretistica.

Exista insa in suita instrumentald moldoveneascd si compozitii al ciror caracter programatic este
exprimat prin mijloace mai adecvate esentei programului. In unele cazuri putem vorbi despre actiunea
asupra muzicii a factorilor pictural-sonori reflectati prin specificul limbajului muzical. Putem exem-
plifica cele expuse prin suita Peisaje de V. Rotaru, unde sunt folosite variate procedee de scriiturd care
creeazd efectul de spatialitate, precum consundrile extinse, stratificarea tesutului muzical in structuri
diferentiate registral, intr-un diapazon extrem de larg, inclusiv cu utilizarea a trei portative. In plus, la
crearea spatiului sonor ia parte si verticala armonica: relatia de secunda micé dintre diversele compo-
nente ale structurilor acordice genereaza imaginea “atmosferei rezonante” (ex. 1).

Exemplul 1. V. Rotaru Peisaje pentru flaut si pian. P. II.
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Coloristica peisagista este suplimentatd uneori de procedee care conferd muzicii nuante pastorale,
sugerand semnalele buciumului, trilurile fluierului ciobénesc, efectul de ecou etc.' Trasdturi de pic-
turalitate sonord identificdm si in redarea miscérii monotone a furcii de tors (piesa Si-am pus ldnd-n
furculitd din Cinci piese pentru cvartet de coarde de Z. Tkaci), in pasajele imitdnd sunarea ceasorni-
cului (piesa Ceasul din Sase piese pentru cvintet de instrumente de suflat de Z. Tcaci), in “conversatia”
instrumentala exaltata (piesa Cearta din Suita pentru patru tromboane de O. Negruta) s. a.

Cu mare maiestrie este utilizatd scrierea coloristica in suita din muzica baletului Fdt-Frumos de
A. Mulear. Astfel, in partea I (Introducere si Dansul sclavelor), pentru a reda tabloul unei imparatii de
basm sunt folosite cele mai variate mijloace de picturalitate orchestrala. Partea IV (Dansul Mumei-pd-
durii) exceleaza prin procedee coloristic-portretistice, descriind un personaj din mitologia populara
in toatd hidosenia lui: mers neindemanatic, cautdturi salbatice, grimase ingrozitoare. Muzica partii II
(Lupta cu Zmeul) intr-o masura mai mare este legata de actiune, dar si aici un rol insemnat revine pro-
cedeelor prin care se zugravesc chipul pitoresc al Zmeului, figura eroicé a lui Fat-Frumos etc. Aceste
metode sunt firesti pentru un balet-basm, ele favorizeaza transpunerea in muzica a motivelor povestii
si faciliteaza perceperea ei de cétre copii prin intermediul unor imagini vii si concrete.

Drept exemplu al picturalitatii sonore poate servi si albumul Deseneazd copiii - zece tablouri mu-
zicale pentru orchestrd de coarde de V. Slivinschi creat pe baza impresiilor lasate de o expozitie de de-
sene ale copiilor. Astfel, in piesa Copacii inzdpeziti succesiunea de hasuri si timbruri creeaza impresia
aproape vizuala a unei lumini in continud miscare: peisajul ba se invéluie intr-o panza de pacld cre-
pusculara, ba este strapuns de razele soarelui iernatic. Senzatia de spatiu infinit, de contururi vagi sub
lintoliu de nea o amplificd un ostinato “zumzaitor” evidentiat printr-o hasura tremolo (ex. 2).

Exemplul 2. V. Slivinschi. Deseneazd copii. P. 11, Copacii inzdpeziti.
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Piesa In goana mare reproduce tabloul unei urmariri cu sufletul la gurd zugravite in diverse ra-
cursiuri spafiale — abia auzita in depdrtare, ea incepe sa se apropie, trece glont si se stinge in departare.
Aceastd “deplasare” este redata prin mijloace facturale, de registru si de dinamica. La crearea imaginii
contribuie, de asemenea, ritmul sacadat si procedeul ostinato specific tocatei.

In cadrul scenetei de caracter Mama mea dd grau la pdsdri este reprodus vilmasagul din curtea
de pasari - ciripitul, piuitul, cotcodaceala orataniilor, cloncénitul ciocurilor, falfaitul aripilor. Piesa
Titirezul inddrdtnic debuteaza cu fraze melodice scurte lansate in sus si curmate pe neasteptate: titi-
rezul cade (ex. 3-a), apoi se redreseaza si isi ia avant din nou, reincepandu-si rotirea (ex.3-b) care se
epuizeazd treptat spre sfarsitul piesei.

Exemplul 3. V. Slivinschi. Deseneazd copii. P. 8, Titirezul inddrdtnic.
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1 Procedeele de picturalitate sonord sunt cunoscute in suita instrumentald de demult. Drept exemplu poate servi creatia lui W. A. Mo-
zart, ale carui “serenade, divertismente, nocturne, casatiuni se creau special pentru interpretarea in aer liber, pentru desfatare si
distractia oaspetilor in cadrul serbarilor. Un rol considerabil in aceste lucrari il joaca factorii de spatialitate (ecoul, apelurile, senzatia
unui larg” [3, p. 18].
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Presto

b) Viole

Piesa De-a mijatca prezintd o sceneta amuzantd in stilul piesei Grddina Tuileries din celebrele Ta-
blouri dintr-o expozitie de M. Musorgski: o ceatd de copii se zbantuie (ex. 4-a), dar in toiul jocului se
isca o neintelegere, o galceava cu inevitabilele-i lacrimi (solo la violoncel, cu elemente de lamento, ex.
4-b), care insd se usucd indata ce joaca este reluata.

Exemplul 4. V. Slivinschi. Deseneazd copii. P. X, De-a mijatca.
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In general, suitele pentru copii constituie un domeniu foarte reprezentativ din punct de vedere al
metodelor de realizare a programatismului. Aici isi gasesc oglindirea cele mai diverse fatete ale vietii
copiilor - situatii si scenete din jocuri (Jocurile copiilor din Trei piese mici pentru pian de P. Rusu, De-a
mijatca din Piese pentru copii de S. Lobel, Sdniuta noud din Istorioare amuzante de Z. Tcaci), reactia
emotiva la inevitabilele necazuri (Cdntecel trist care suna imediat dupa piesa Micul strengar din Suita
pentru copii de L. Gurov, Aoleu dupi piesa In goana mare din albumul Deseneazd copiii de V. Slivin-
schi), lumea multicolord a jucariilor (Mos Crdciun cu jucdrii. Privighetoarea. Cocosul din Suita pentru
copii de E. Coca, Cutiuta muzicald, Mos Martin si Trenuletul din suita Jucdrii de S. Sapiro), tot felul de
papusi (de la Bolnavd la Mititicd cu ochi mari de chihlimbar), lumea viselor etc.

Un caz aparte il reprezinta ciclul Istorioare amuzante de Z. Tcaci inspirat din povestirile lui
Gh. Gheorghiu in care partile, pe langa titluri, sunt prefatate si de scurte texte literare. Astfel, continu-
tul primei piese, In pddure, poate fi sesizat din urmitorul comentariu literar: “Afi fost in padure, nu-i
asa? E frumoasd si plind de taine. Dar dacad te uiti la ea prin ochelarii de soare, aratd cu totul altfel”.
Comentarii similare insotesc si celelalte parti.

Dacé programatismul pictural, fird subiect este prezent in suita din Republica Moldova destul de
frecvent si suficient de variat, atunci sfera de raspandire a programatismului cu subiect se limiteaza,
de reguld, la “suitele-selectii” compuse pe baza muzicii din balete, opere, filme, spectacole dramatice.
In astfel de cicluri putem defini doud tipuri de program: primul - cu subiect generalizat, al doilea - cu
subiect concret, predilectia revenindu-i celei dintai. De reguld, compozitorii evita redarea directa a fa-
bulei pieselor de teatru sau a filmelor, aranjand materialul muzical in baza dramaturgiei specifice for-
mei instrumentale ciclice, ceea ce determina atat selectarea fragmentelor, cat si succesiunea acestora.

Suita Andries pentru doua piane de Z. Tcaci poate servi drept model de abordare libera a mate-
rialului sursei, din ea rezultand o compozitie cu subiect generalizat. Secventele din balet sunt grupate
in asa mod, incét fiecare dintre cele cinci parti ale suitei concentreaza o singura linie ideatica. Astfel,
partile I si IT (Hora si Adagio) ne prezinta caracteristica celor doi eroi lirici - Floricica si Andries, in
partea I intrand episoade din prolog si din tabloul 4 al baletului, in partea II - din tablourile 1 si 3. In
partea III a suitei (Divertisment) se inlantuiesc doua valsuri, precum Valsul fluturilor si al florilor si
Valsul vietuitoarelor pddurii. Ambele fragmente sunt preluate din tabloul 4 al baletului, ordinea insa
le-a fost inversatd. Partea IV (Sabatul) compusa in baza fragmentelor din tabloul 2 reda o scena de
dezmit a fortelor raului, cum at fi Vifor-Negru, Barba-Cot, Zgripturoaica. Partea V incheie linia de
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dezvoltare a fortelor binelui si pune in lumini personajele lirice pe fondul vietii poporului. In aceasti
parte a suitei este folosita muzica din tabloul 1 al baletului - scenele jocului popular. Dupa cum se
vede, succesiunea fragmentelor muzicale in suitd nu coincide cu ordinea lor din balet, ideea victoriei
fortelor binelui gasindu-si aici o alta modalitate de realizare.

Suita din baletul Idolul de E. Lazarev poate fi clasatd printre compozitiile cu subiect concret, desi
autorul nu si-a propus reconstituirea pe parcursul ciclului a intregii actiuni, limitandu-se la momen-
tele ei principale, si anume: navilirea barbarilor pe pamanturi strdine; infiriparea iubirii in inimile
capeteniei tribului barbar Arald si fetei din tabdra adversa Iuna; nunta si moartea eroinei; trezirea
constiintei lui Arald si protestul lui impotriva fortelor oarbe ale raului si violentei; lupta lui Arald cu
marele sacerdot si frangerea spadei — simbol al razboiului. Piesele ce reflecta aceasta linie de subiect
alterneaza periodic cu recitativele clarinetului solo, carora le revine rolul de comentariu filosofico-
emoftional al episoadelor dramatice.

O anumitd linie de subiect exprimatd prin mijloace instrumentale specifice poate fi intuita si in
unele compozitii fara program declarat — Gh. Krauklis defineste acest fenomen ca “programatism
latent”, raportandu-1 la sfera intermediara intre muzica cu program si cea fard program [1]. Astfel, in
Suita pentru oboi si pian de V. Zagorschi elementele de subiect se observa la nivelul “relatiilor” dintre
instrumente. Fiind in permanenta schimbare (ba contradictii necrutatoare, ba colaborare stransd, ba
dialoguri-rivalitdti), aceste relatii regizeaza si planul general al structurii ciclului si arhitectonica fieca-
rei parti, constituind temelia “instrumental-teatrald” a dramaturgiei lucrarii.

Programatismul latent este prezent si in ciclul Doud piese pentru clarinet, vioard si violoncel de
Z. Tcaci. Astfel, partea I a acestei lucrari s-ar putea intitula Muzicienii la o petrecere. Pe parcursul
“actiunii” fiecare dintre instrumentele “personaje” executa functia lui asemanatoare cu rolul actorului
intr-un spectacol. Piesa debuteazd cu o “competitie” dintre doi solisti: vioara intoneaza o melodie in
A-dur, clarinetul ii urmeaza cu alta in G-dur—e-moll. Ambele instrumente cinta fira ca nici unul sa-si
duca tema la bun sfarsit, de parca ar pierde firul gandului. Treptat, muzicienii “se inflacareaza’, incep
sd cante impreund, incercand sa gaseasca tonalitatea comuna (ex. 5).

Exemplul 5. Z. Tcaci. Doud piese. P. 1
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In partea mediand, in procesul de stabilire a “adevirului’, intra si violoncelul. Disputa dintre in-
strumente se inteteste treptat, fiecare incercind si demonstreze de ce este capabil. In momentul de
maxima “Infierbantare” se reintoarce factura initiala — astfel, in final, pare sa fie gésita o intelegere
reciproca relativa. Desi, in ultimul moment, vioara, pe furis, in piano, incearca sa scindeze proaspata
aliantd, reluandu-si melodia initiala... Totul insd se sfarseste cu bine, “consensul” tematic si tonal este
atins definitiv.

Concluzionand cele expuse, mentiondm urmatoarele. Exemplele enumerate probeaza concludent
faptul cd programatismul in suitd din Republica Moldova joacd un rol considerabil. El a insotit suita pe
parcursul evolutiei sale, devenind treptat din ce in ce mai variat si mai ingenios. In muzica autohtona
gdsim o gama larga de manifestare a programatismului, de la conventional la cel cu subiect. Desi multe
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compozitii ocupd un loc intermediar intre muzica “pura” si cea programaticd, totusi, exista si suite evi-
dent programatice, intrunind tofi cei trei factori esentiali, precum prezenta conceptiei programatice,
a unui program declarat si a mijloacelor specifice pentru realizarea acestuia.
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MISSA LUI V. CIOLAC:
TRADITIILE GENULUI ECLEZIASTIC IN CONTEMPORANEITATE

MISSA BY V. CIOLAC:
THE TRADITIONS OF THE ECLESIASTIC GENRE IN CONTEMPORANEITY

ECATERINA GIRBU,
lector superior, doctoranda,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

In articol se elucideazd aspecte ale procesului de reactualizare a traditiilor muzicii religioase in contemporaneitate. Un
rol decisiv in dialogul cultural-stilistic intre traditia laicd si cea bisericeascd il au procedeele artistice in care se reliefeazd
modalitdtile de utilizare a textului fiind aplicat rational sau in baza memoriei asociative. Ca urmare se formeazd ideea
autorului legatd de stilistica lucrdrii. Se evidentiazd faptul ca asimilarea genurilor traditionale ale muzicii religioase in cea
laicd este posibild la cel putin trei nivele. In special, utilizand metoda comparativd, autoarea studiului dovedeste prezenta
conexiunilor muzicale ale Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart, ce au servit drept model pentru conturarea parametrilor
activi ai fenomenului de sintezd, cu Missa lui V. Ciolac, demonstrand cd ultimul porneste de la modelul de tip clasic. Acest
lucru, insd, nicidecum nu traseazd limite in ceea ce priveste existenta trdasdturilor specifice unui stil sintetic si poate reprezenta
o modalitate de abordare constientd sau aluzivd.

Cuvinte-cheie: structuri textuale, stil sintetic, conexiuni, gen, traditii

The article brings out aspects of the process of updating the traditions of religious music in the contemporary society. A
decisive role in the cultural-stylistic dialogue between the secular tradition and the church one is played by the artistic method
in which are reflected the means of using the text that is applied rationally on the basis of associative memory. As a result, is
formed the author s idea about the stylistics of the work. There is emphasis on the fact that the assimilation of the traditional
genres of religious and secular music is possible at least at three levels. Especially, when the author uses the comparative me-
thod she proves the presence of musical connections of Kronungsmesse in C-dur by W.A. Mozart that served as a model for
outlining the active parameters of the synthesis phenomenon, with Missa by V. Ciolac demonstrating that the latter starts from
the model of classical type. This, anyway, does not mark the limits regarding the existence of the specific features of a synthetic
style and it can represent a way of conscious or allusive approach.

Keywords: textual structures, synthetic style, connections, genre sy traditions

Abordarea genurilor muzicii catolice in creatia compozitorului V. Ciolac vorbeste despre faptul ca
autorul nu se limiteazd doar la realizarile artistice ce se inscriu in cadrul traditiei ortodoxe, dar face
o tentativa reusita de a expune viziunile si aspiratiile proprii in muzica religioasa de origine catolica.
Extinderea preocupirilor creative in spatiul muzicii catolice dovedeste faptul cd autorul a acumulat o
experienta vasta in domeniul traditiei spirituale crestine in general. Desi creatiile care se inscriu in pe-
rimetrul conturat nu sunt atat de numeroase, totusi ele pot fi divizate in doua grupuri. Factorii conform
carora se produce departajarea sunt determinati reiesind din tematica reliefata in cadrul acestora.
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o Astfel, la primul grup pot fi atribuite creatiile, continutul carora este legat de chipul Mai-
cii Domnului, relevat in denumirea acestora, spre exemplu: Stabat Mater (1997), Magnificat
(2003), Ave Maria (1999), Salve Regina (2007). Fiecare lucrare din sirul nominalizat reprezin-
ta de fapt o abordare contemporand a genurilor ce inscriu o pagina considerabila in istoria
muzicii universale si care pe parcursul mai multor secole au demonstrat actualitatea nu doar a
tematicii, dar si a semnificatiei sacrale percepute de compozitori si tratate absolut individuala.
In acelasi timp, fiecare din acestea isi dovedeste apartenenta la diferite genuri ale muzicii reli-
gioase, fie de dimensiuni mari sau mici. Ca urmare, factorul principal ce determina atribuirea
lucrérilor enumerate la primul grup reiese din unitatea tematica reliefata care alcatuieste o
ramura aparte in cultul catolic, fiind numita mariologia.

o Cel de-al doilea grup include creatiile ce se axeaza pe o tematica care reflecta chipul Salvato-
rului si Méntuitorului lumii, imagine ce constituie reperul unificator determinant al predi-
camentului propus, desfasurand un tablou complex in care se reliefeaza diferite ipostaze ale
Ideii Jertfirii Fiului lui Dumnezeu, pentru salvarea omenirii. In acelasi timp, poate fi urmariti
si amplitudinea abordarii genurilor, pornind treptat de la dimensiuni mici spre cele ample:
Miserere (1995), Dies irae (1995), Requiem (1995), Laudate Dominum (2001), Missa' (2012).
Particularitatea esentiald comuna celor doud grupuri se defineste prin reactualizarea pe par-
cursul secolelor a genurilor circumscrise cultului catolic.

Scopul articolului constd in identificarea elementelor ce tin de traditiile genului missei reflectate
in lucrarea lui V. Ciolac. Missa pentru cor, solisti, orchestra de camera si orga, cu participarea harpei
si timpanelor, reprezintd o creatie ce poate fi atribuita noilor directii de abordare a muzicii religioase.

Lucrarea in cauzi a fost deja studiatd sub diferite aspecte in articole stiintifice, primul — Messa de
Vladimir Ciolac: particularitdtile conceptului creativ apartinand cercetdtoarei M. Belih [1], care efectuea-
za o analizd minutioasd, profesionistd a Missei. Cel de-al doilea articol — Missa de Vladimir Ciolac este
semnat de cercetdtoarea E. Nagacevschi care propune o viziune noud asupra aspectelor conceptuale ale
Missei [2]. Abordarea problemei ce tine de reactualizarea traditiilor, insa, reprezinta un cadru nou plasat
in spatiul investigatiilor stiintifice despre creatia de fatd. Subiectul propus are o importanta deosebita si in
examinarea procesului de abordare contemporana a genurilor ce astazi deja fac parte din istoria muzicii.

Pornind de la ideea lui V. Martinov despre spatiul sacral nou ce reprezinta o incercare de a se
opune dezmembrdrii lumii contemporane pe calea credrii unei sinteze culturale noi, ea se realizeaza
la intersectia diverselor traditii si culturi. Imbinarea lor formeaza o multitudine de contexte culturale
noi, ce se leagd intr-un text unic multidimensional, cu scopul largirii spatiului sacral, existent in li-
turghie, in afara ei si a spatiului dat. Reactualizarea genurilor muzicii catolice de catre compozitorul
V. Ciolac constituie o tentativd de a decela intr-o noud dimensiune tematica religioasa reliefata de spe-
ciile traditionale vechi in cadrul muzicii contemporane ce se desfasoara in zona spatiului sacral nou.
Missa si Requiem sunt genurile ce se inscriu in perimetrul formelor ciclice. ,,Ele fac parte din stratul
lucrarilor de macronivel care implicd structuri componistice ideatice vaste si se supun unei anumite
sistematizari de evenimente marcate in perimetrul unui rit™> - subliniaza N. Guleanitkaia [3, p.320].

Cele doud grupuri mentionate mai sus demonstreaza la diferite nivele procesul integrativ al in-
trepatrunderii traditiilor religioase si ale celor laice. O alta particularitate comuna ce posedd lucrdrile
departajate se contureaza in conceptul format de sursa religioasa crestind care determina logica struc-
turdrii compozitiei la general si care este creionatd prin prisma subiectului. Punctul initial de unificare
a creatiilor mentionate ce apartin diferitor genuri devine continutul spiritual, etic exprimat prin texte
canonice si ritualuri, dar care fac parte deja din cadrul muzicii laice.

Missa compusd de V. Ciolac reprezinta o lucrare ce se inscrie in cadrul muzicii de concert, desi ge-
nul abordat de autor apartine muzicii traditionale a bisericesti catolice (mai tarziu si a protestantilor).

1 Pentru titlul lucrérii compozitorul V.Ciolac a utilizat termenul Missa in varianta germana — Messe.
2 Traducerea citatelor din limba rusa apartine autorului articolului.
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In situatia data, trebuie de mentionat c intrepatrunderea genurilor din cele doua zone specificate mai
sus necesita evidentierea celor mai esentiale caracteristici legate de acest fenomen sintetic.

Procesul intrepatrunderii imaginilor si sistemelor verbale ale artei muzicale laice si celei religioase
se deruleaza in perimetrul unui organism artistic, fiind conditionat de gandirea creativd a compozito-
rului constituind specificul conceptului lucririi. In concordanti cu acesta se efectueazi determinarea
principiului selectérii si combindrii diverselor mijloace, transformarea lor in conceptii ce realizeaza mo-
tivele cu un caracter religios. Conturarea pilonului stilistic ce reprezintd un sir de constante si dominante
evidentiazd metoda de exprimare artistica a autorului gratie cdreia se defuleaza ideea lucrarii, demon-
strand tratarea individuala a procesului creativ derulat de compozitor. In aceasti ordine de idei problema
actualizarii traditiilor plaseaza un cadru, in care poate fi urmarite desfasurarea si gradul de transformare
a tuturor elementelor implicate in procesul creativ, fie la nivel constient sau intuitiv. Punctul de pornire
in acest caz il constituie "lucrarile, modelele primare ale carora sunt luate din lumea ontologica (mai bine
zis din existenta religioasd) si care vorbesc cu ascultatorul intr-o limba specifica, consonanta obiectului
si in acelasi timp o limba inteleasd, nu rupta din lexicul muzical-poetic cunoscut” [3, p. 254]. Ca urmare
este necesar de a cerceta “trasaturile morfostructurii a stilului artistic” (termenul lui A. Losev), cu alte
cuvinte acele "modele primare viabile” (citat adus dupa N. Guleanitkaia [3, p. 15]), ce participa la forma-
rea procesului creativ, dar si a complexului mijloacelor de expresie, utilizate de autor pentru realizarea
imaginii propuse precum si a conceptului ideatic in compozitia laica.

Asimilarea genurilor traditionale ale muzicii religioase in cea laica este posibild la cel putin trei nivele:

o Primul, cel conceptual, poate fi descris prin prisma ideilor religioase-filosofice, prezenta caro-
ra se contureaza de continutul lucrdrii in zona noimei fiind reprezentat sub forma de program
(in cazul muzicii instrumentale) sau libret (in opere) si textul muzical, dupa cum si prin im-
plementarea unor sau altor norme lingvistice ale muzicii bisericesti.

o Cel de-al doilea se manifesta la nivelul canonului de gen ce poate fi urmarit in respectarea
integritatii intruchiparii lui, a raportului intre canon si stil, a coreldrii constantelor muzicii
ecleziastice si celei de concert etc.

o La al treilea, nivelul includerii muzical-textuale, pot fi descoperite urmatoarele posibilitati
de realizare: utilizarea procedeelor artistice ce poartd un sens aluziv, functia carora in textul
autorului consta in directionarea spre anumite genuri sau intonatii. O altd eventualitate o
constituie stilizarea anumitor simboluri, cum ar fi cantarile bisericesti, bataia clopotului, etc.
Urmeaza modalitatea in care se include citarea materialului muzical, ca reguld a cantdrilor
monodice.

Astfel, pluristratificarea organizarii lucrarii muzicale este conditionata de aditionarea continutului
ideatic, dupd cum si a mijloacelor de expresie din cadrul traditiilor muzicii bisericesti si reactualizarea
lor la diferite nivele. Un fapt important care apare in dialogul cultural-stilistic intre traditia laica si
cea bisericeasca il joaca procedeele in care se reliefeaza modalitatile de utilizare a textului fiind aplicat
rational sau in baza memoriei asociative, ca urmare se formeaza ideea autorului legata de stilistica lu-
crarii. Componentele care reprezinta in compozitia muzicala sfera noimei a religiei (ideile religioase)
sau structuri textuale (verbale si muzicale) alcdtuiesc microspatii care se integreaza organic in textul
autorului si nu distrug unitatea stilistici. Anume ele, de reguld, devin punctele de conexiune ale struc-
turii semantico-compozitionale a modelului muzical nou.

Unul din factorii primordiali ai traditiei muzicale religioase ce se evidentiaza in Missa compusa
de V. Ciolac reprezinti textul canonic utilizat de citre compozitor. In acest caz faptul apelirii la textul
traditional poate indeplini functia ce este legata de exprimarea propriilor constante spirituale profun-
de si in acelasi timp a principiilor valoroase viabile, ideilor, conceptelor ideatice, impulsurilor epocii
contemporane. Astfel, legaturile textuale si conceptuale cu sfera muzicii ecleziastice este prezenta in
creatia nominalizata a compozitorului V. Ciolac, demonstrand in acelasi timp interesul deosebit pen-
tru asimilarea traditiilor muzicii bisericesti care devine un reper important pentru exprimarea viziu-
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nilor proprii ale autorului. Dupa parerea cercetatoarei ruse N. Guleanitkaia, acest fapt este conditionat
de insasi procesul de constientizare spirituald a temelor si subiectelor sacrale, ce presupune o atitudine
personald, realizata in chipuri sonore [3, p. 319 ].

Utilizarea fextului canonic de citre compozitor comunicd un argument considerabil in demon-
strarea faptului ca autorul se adreseaza la o specie ce apartine zonei muzicii bisericesti a cultului cato-
lic, ca urmare, cea de-a doua conexiune o constituie genul lucrarii care de asemenea isi are sorgintea
in spatiul muzicii sacrale.

Discutand problema reactualizarii traditiilor muzicii religioase in contemporaneitate, vom abor-
da ramura occidentald a crestinismului, reflectarea particularitatilor de gen ale missei care s-au cris-
talizat in epoca Clasicismului. Secolul XVIII este marcat de continuarea procesului secularizarii vietii
sociale, ce-si lasd amprenta si in domeniul muzicii sacre care treptat ocupa locul secund, pe cand ge-
nurile muzicii laice se plaseaza pe o pozitie de frunte. Totusi in ceea ce priveste sistemul de ierarhie a
genurilor, muzica spirituala isi pastreazd importanta, deoarece anume scriitura opusurilor din cadrul
genurilor bisericesti servesc drept indiciu al maiestriei compozitorului.

Schimbarea structurii interne a partilor misselor din epoca Clasicismului comparativ cu cele ale
Renasterii nu era legatéd de principiile muzicale ale formarii misselor, dar de o noud tratare a textului.
In prim plan se plaseaza reflectarea sensului emotiv, ca expresie muzicala a afectelor. Emotivitatea
muzicii missei, insa, nicidecum nu diminueazd importanta textului: muzica descopera mai devre-
me decét literatura prezenta in orisice text, dar mai ales in cel divin, a subtextului si contextului, ce
contribuie la constientizarea acestuia de catre ascultitori. Totusi, un fapt ce trebuie de mentionat este
ca prezenta afectului limiteaza intr-o oarecare masura perceperea textului. Predominarea absolutd a
modului major in creatia lui J. Haydn si W.A. Mozart poate fi privitd ca o reflectare a perceperii lumii
Divine, o calitate a realizédrii armoniei si adevarului. Anume atentia fatd de semantica si traditiile care
s-au stabilit pe parcursul secolelor in legdtura cu acest text, obliga compozitorii scolii clasice vieneze
sd ajusteze textul altfel decat compozitorii secolului XVI.

In semnificatia profunda a textelor rugiciunilor, compozitorul evidentiazi in fiecare caz aparte
doar un numdr limitat de intelesuri. Pe de o parte, acest fapt devine un neajuns al procesului creativ
care este usor depdsit gratie influentei puternice a emotiei, ce atrage spre compasiune si pe ascultatorii
neatenti sau indiferenti fatd de rugiciune. Insd, daca muzica poartd un caracter solemn, festiv, atunci
unde se afld pocdinta? Dacd regretul cu privire la nedesavarsirea proprie ajunge la deznadejde, atunci
unde-i credinta in mila lui Dumnezeu? Discrepanta conturata se manifestd prin reflectarea textelor
in missele lui J. Haydn si W.A. Mozart, care rar sunt monotonale si monosemantice. La general, toate
textele de rugdciune sunt bogate in semnificatii, sensuri.

In a doua jumitate a sec. XX se evidentiaza o tendintd de reabilitare a muzicii spirituale din
sec. XVIII, deoarece atitudinea criticd a Bisericii Catolice fata de creatiile religioase ale compozito-
rilor clasici vienezi a avut drept consecintd tratarea acestora ca niste lucrari laice. Faptul mentionat
totusi este repus in discutie in cadrul revalorificarii creatiei acestor compozitori din punct de vedere
a apartenentei, in special al misselor, la cadrul muzicii religioase. Acestei teme 1i sunt consacrate cer-
cetari stiintifice, insa scopul nostru este de a evidentia din sirul de lucriri religioase modelul primar
pentru conturarea elementelor traditionale ce sunt prezente in Missa lui V. Ciolac. Unul din punctul
de reper al abordarii actuale a muzicii religioase in contextul laic, care se amplificd in perioada sec.
XVIIL, fiind actual si pentru practica contemporand, este faptul ca compozitorii din aceasta perioada
realizeaza lucrdri in perimetrul cirora sunt expuse, pe de o parte, tratiri noi ale semnificatiilor textului
canonic, iar pe de alta parte, cele ale limbajului muzical bogat care ofera un suport considerabil pentru
elucidarea principiilor morale si spirituale ale timpului sau.

Documentandu-ne din mai multe surse cu privire la missele lui J. Haydn, am ajuns la concluzia cd
in muzica bisericeasca compozitorul riméne sub influenta stilului galant, care in sec. XVIII era sino-
nimul stilului liber fiind unul din elementele primordiale ale muzicii laice si, totodata, dupa parerea
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unor autori, foarte potrivit pentru a exprima dragostea de copil (gingasa, suavd) si candoarea fatda de
Creator. Particularitatile specifice pentru acest stil se remarca prin predominarea facturii omofone,
utilizarea tonalitatilor luminoase, turatiilor armonice simple, melodiilor de origine vocala, ritmului ti-
pic pentru genurile de dans. Studiind missele lui W.A. Mozart, putem mentiona faptul ci, desi ele sunt
compuse in perioada timpurie a creatiei sale, totusi, dovedesc maturitate prin descoperirea spatiului
sacral presupus de rugaciune dupd cum si un caleidoscop bogat de afecte atat de specifice pentru mu-
zica religioasa a Clasicismului.

O atentie deosebita meritd sa fie acordata Kronungsmesse (Missa Incorondrii) de W.A. Mozart com-
pusd aproximativ in anul 1779 cu ocazia sarbatoririi unui eveniment important din cadrul bisericii cato-
lice, numita biserica Iniltarii, unde in 1751 a fost incoronati icoana Maicii Domnului, acest eveniment
fiind marcat anual. Kronungsmesse a fost inalt apreciata nu numai de contemporanii sai, dar si de teologii
catolici din secolul XX, cum ar fi, spre exemplu, Hans Kiing care mentioneaza ca muzica Missei redd cu o
veridicitate extraordinard solemnitatea liturghiei si reliefeaza sensul textului [4, p. 134].

Studiind clavirul Krénungsmessei, am ajuns la concluzia cd se evidentiaza un sir de conexiuni cu
Missa lui V. Ciolac si anume aceasta lucrare poate servi drept model primar pentru demonstrarea
fenomenului traditiei in componistica contemporana. Un prim argument in favoarea acestei teze este
denumirea originald a opusului lui Mozart, si aici este necesar si specificim ca autorul il intituleaza
in limba germana Messe in C-dur sau Kronungsmesse KV 317. V. Ciolac, la randul séu, isi denumeste
lucrarea Messe, evident, fard specificare adaugatoare, deoarece aceasta nu a fost compusa cu ocazia
unui eveniment bisericesc, ci reprezinta o creatie de concert.

Titlul german de Messe si nu Missa din latind, care se intalneste de reguld in denumirile lucrarilor
ce se atribuie acestui gen din diferite perioade, vorbeste despre predilectia lui V. Ciolac pentru creatiile
reprezentate in perioada clasica care imbind armonios elementele specifice stilului muzicii religioase
si ale celei laice. Abaterea de la termenul canonic ce vine din limba latind este deja un prim pas spre
patrunderea si demonstrarea schimbadrilor ce s-au produs in cultul catolic pe parcursul mai multor
secole. O alta conexiune vizibila se evidentiaza si in structura lucrérilor compozitorilor, ambele avind
acelasi numar de parti, titlurile cdrora coincid.

Urmarind structura misselor putem conchide cd tempourile in care sunt scrise partile manifes-
ta o diferentd nesemnificativa, remarca maestoso persista in ambele lucrari si accentueazd caracterul
solemn ca una din trdsaturile specifice acestui gen. Evident, fiecare compozitor reliefeaza cu remar-
ca de solemnitate partea pe care o considerd ca fiind mai sacramentald. Este necesar de a mentiona
faptul ca modul de organizare a missei traditionale contureaza o forma alcétuita din 5 parti si anu-
me Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei. In cazul dat, W.A. Mozart, precum si V. Ciolac se abat
de la structura traditionald, evidentiind Benedictus ca o parte separatd, ce de obicei se include ca o
sectiune in cadrul compartimentului Sanctus. O astfel de divizare nu reprezintd o inovatie, din con-
tra, astfel de divizari se intalnesc frecvent nu doar la Mozart, dar si in missele lui Haydn. V. Ciolac
selecteaza la fel aceasta forma din 6 parti si nu cea traditionald, profilind prin tempoul Andante
maestoso con espresso importanta acestei sectiuni.Pentru identificarea altor conexiuni este necesar
de a urmari modul de structurare a partilor interne ale Missei la ambii compozitori. Accentuarea
atmosferei solemne este bine zugravita in Kyrie eleison din Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart,
acest fapt evidentiindu-se prin remarca facutd de autor cu privire la tempo — Andante Maestoso. De-
numirea de Missa Incorondrii presupune creionarea unui tablou fastuos, plin de maretie si solem-
nitate. Prezenta formulei ritmice — optimea cu punct si saisprezecimea, evidentiatd si in Missa lui
V. Ciolac, devine de asemenea, unul din factorii primordiali ce oferd discursului muzical un carac-
ter solemn si activ; miscarea treptata, ascendenta a liniei melodice cuprinsa in intervalul de cvarta
cu repetarea unuia si aceluiasi sunet de trei ori, vorbeste despre prezenta procedeului de exclamare
in interpretarea textului. Astfel de procedee nu numai contribuie la pronuntarea deslusita a textului,
dar si la crearea impresiilor afective.
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Motivul initial expus de cor poate fi numit ,,motivul declamarii” [1, p.178], care are o semnificatie
importantd pentru intreaga lucrare, deoarece va suna practic in toate partile Missei, pastrand tenta
de solemnitate. Forma primei parti al Kronungsmesse lui W.A.Mozart este tripartita, sectiunile fiind
delimitate prin tempouri (Andante Maestoso - Pii. Andante - Andante Maestoso). Autorul se dezi-
ce de traditionala divizare a partii I Kyrie in strofe si nu structureaza Christe intr-o sectiune aparte.
Impirtirea in strofe la reprezentatii scolii clasice vieneze deja nu se mai produce.

Revenind la compararea misselor de W.A.Mozart si V. Ciolac, putem remarca cd in cadrul primelor
parti ale misselor celor doi compozitori se atestd un sir de elemente comune ce tin de prezenta formu-
lei ritmice, tempoului Andante, mésurilor de 2/4 si 4/4, utilizérii intervalului de cvartd, dupa cum si
prezenta unui motiv initial ca un element primordial care va juca un rol important in perimetrul intregii
creatii, precum si reliefarea unui tablou solemn si crearea stérii de interiorizare a rugéciunii. Desi V. Cio-
lac nu evidentiaza caracterul solemn prin remarca tempoului, totusi tenta de maretie se sesizeaza gratie
expresivitatii partidei corale, formulei ritmice propuse. Gradul dramatismului, care la fel se manifesta
in sectiunea mediand a partii intéi, este depasit de atmosfera maretiei, solemnitatii din incheiere. Dupa
dimensiuni Kyrie din Missa lui V. Ciolac este mai mare comparativ cu cea a lui W.A. Mozart, prin aceasta
se pronuntd importanta semanticd a parti intai in cadrul structurii integrale a creatiei.

In Krénungsmesse lui W.A. Mozart Gloria este scrisd in forma de rondo, textul jucand rolul prin-
cipal in complinirea materialului muzical cu emotivitate. Reliefarea tabloului de bucurie se realizeaza
gratie repetdrii celor doua teme ale refrenului in cadrul Gratias, Quoniam,Cum sancto, iar episodul
major Domine Deus si cel in minor Qui tollis nu numai divizeaza strofele, dar si corespund semnificatiei
afective zugravite in aceasta parte.

Analiza minutioasa a Missei de V. Ciolac, efectuata de cercetitoarea M. Belah, ne permite sa
evidentiem faptul cd partea a doua Gloria este sectionatd in 6 compartimente: Gloria in excelsis Deo;
Laudamus te; Domine Deus Rex coelestis; Domine Deus, Agnus Dei; Quoniam tu solus sanctus; Quoni-
am tu solus, modul de structurare a sectiunilor contureaza forma stroficd de motet ce este tipicd pentru
missa multivocald [1, p.180]. O astfel de organizare compozitionala a materialului tematic vorbeste
la fel despre prezenta unor conexiunilor asociative la nivel subconstient, intuitiv cu un substrat si
mai vechi al spatiului sacral. Structura multipartita ce se contureazd in Missele ambilor compozitori
provine de la modul de organizare a textului care schiteazd anumite constituiri ale randurilor verbale,
reiesind din tratarea individuald a autorului. Daca e sd ne referim la partea a doua din Krénungsmesse
lui W.A. Mozart, atunci putem mentiona faptul cd ea dupa dimensiunile sale depaseste cu mult Glo-
ria din Missa de V.Ciolac. Caracterul partilor, insa, nu se deosebeste radical, deoarece in ambele se
zugraveste un tablou fastuos, desi la W.A. Mozart tenta solemna este mai accentuatd, reprezentand
in esentd un imn maret. Astfel, conexiunile se manifesta aici doar in cadrul semanticii, ce reiese din
sensul textului canonic.

Intrebuintarea diverselor procedee de remetrizare, variere intonativa si ritimicd, divizarea mo-
dusurilor, iar mai apoi si a menzurilor, in partea a II-a creeaza impresia predominarii cantarilor
medievale desfasurate intr-o maniera libera. Acest fapt confirma o legitura cu substraturile vechi
ale muzicii bisericesti.

Credo din Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart contureaza forma rondo, unde refrenul este
compus din doud teme ce se repetd uneori impreund, alteori separat, evident o astfel de structurare
a acestei parti reiese din gruparea individuald a textului de catre compozitor. Un rol important il
joacd motivul initial expus de cor (asa numitul ,motivul declamarii” ce a sunat in prima parte) in
care se evidentiaza formula ritmica de patrime cu punct si optime ce creeazd o tentd de maretie,
solemna manifestand un anumit grad de echivalentd cu partea inti in ceea ce priveste atmosfera
si intonatii comune. Evenimentele reflectate in text sunt conturate prin gruparea randurilor ce for-
meazd sectiuni constitutive din cadrul formei rondo, ele fiind separate gratie tempoului, intermedi-
ilor, modalitatilor interpretative
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In ceea ce priveste structurarea partii a treia din Missa lui V. Ciolac, ne vom axa pe rezultatele obtinute
de M. Belah, care afirma: "Credo reprezinta o structura rondala liberd, in care functia refrenului o joacd
tema "Credo in unum Deum’, intonativ fiind inrudita cu tema primului episod "Kyrie” [1, p. 183]. Gratie
acestei teme se creeazd o atmosferd solemnd, mareatd ce contureaza paralele cu Kronungsmesse lui Mo-
zart in care motivul initial la fel are o importantd primordiala nu numai sub aspect intonativ, dar si din
punct de vedere semantic. Astfel in ambele lucrari se evidentiaza o maniera de interpretare declamativa
cu accentuarea preponderentd a primelor silabe ce sporeste efectul de maretie si amplifica extinderea
semnificatiei continutului expus in text. Acest fapt fiind la fel o conexiune intre cele doud Misse ce se
manifesta in abordarea principiului de utilizare a materialului intonativ la nivel de tematism, dupa cum
si aplicarea aceluiasi procedeu de tratare a textului si anume psalmodierea (repetarea unuia si aceluiasi
sunet) pentru evidentierea accentelor continutului. Forma utilizatd de ambii autori la fel constituie un
punct de conexiune in cele doua creatii Credo fiind compus in forma de rondo, in timp ce abordarea
canonicd a partii Credo de obicei contureaza forma stroficd variantica [5, p. 57].

V. Ciolac recurge la aceleasi procedee de partajare a episoadelor din cadrul partii a treia, adica la
separarea prin tempouri diferite si mijloace interpretative. In Credo putem evidentia un sir de parame-
tri traditionali activi ce tin de utilizarea materialului intonativ ca un suport initial al structurarii mate-
rialului tematic, evidentiind formula ritmica specifica, prezenta in cadrul modelului primar. Aplicarea
procedeelor interpretative se regasesc in perimetrul modelului, cum ar fi accentuarea silabica, repeta-
rea randurilor textului canonic, psalmodierea. O altd conexiune este utilizarea formei rondo prezenta
in model, dupa cum si intrebuintarea metodei de separare a compartimentelor gratie tempourilor.

Textul partii Sanctus este alcituit din doud cdntdri: Sanctus si Benedictus, prima reprezinta cintarea
Serafimilor (cel mai inalt cin in ierarhia cereasca) ce-1 preaméresc pe Dumnezeu, a doua Benedictus este
cantarea in care se preaslaveste lisus Hristos. Sanctus cuprinde doar cinci randuri ce sunt divizate in doua
parti: prima include randurile Sanctus, sanctus, sanctus Dominus Deus Sabaoth / Pleni sunt coeli et terra
gloria tua, iar a doua Osanna in excelsis / Benedictus qui venit in nomine Domini./ Hosanna in excelsis. [5,
p. 63] O astfel de partajare a textului se pastreaza in cazul cand structura Missei este traditionald, adica
din cinci parti, iar in Missele date se produce o alta divizare a textului: primele trei randuri sunt incluse
in Sanctus, pe cand celelalte doud in Benedictus. In Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart, Sanctus este
cea mai mica parte dupa dimensiuni. Forma este bipartitd simpla: in prima sectiune sunt expuse primele
doud randuri ale textului, iar a doua este separata prin tempoul Allegro assai si expune al treilea rand:
Osanna in excelsis, continuand evidentierea caracterului maret ce este accentuat si de cvarta ascendenta
interpretata de soprane, dupa cum si de ritmul specific al sectiunii precedente.

In Missa lui V.Ciolac, partea a IV-a Sanctus zugraveste o imagine luminoasa plina de caldura.
Dupa structura contureaza forma tripartitd simpld fard reprizda tematicd cu o codd mare [1, p. 186 ].
Conexiunile ce apar cu Kronungsmesse lui Mozart tin de tempoul si semantica discursului muzical.

In Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart, materialul muzical al partii Benedictus contureazi o
forma bipartita cu reprizd, in care prima parte se evidentiaza prin tempoul Allegretto, dupa cum si de
amplasarea sariturii de octava la sopran ce creeaza o atmosfera solemnd, plind de bucurie. Sectiunea a
doua reprezinta repetarea celui de-al doilea compartiment din Sanctus, pastrand in tocmai si tempoul
Allegro assai, deoarece se repetd cuvintele Osanna in excelsis.

In Missa lui V. Ciolac, Benedictus la fel este scris in forma bipartita, o astfel de divizare fiind dic-
tata de structura textului canonic ce cuprinde doar doud randuri, ambii compozitori in cazul dat se
conduc de configurarea si semnificatia cuvintelor din text. Predomina culorile luminoase, se reduce
componenta orchestrald, se creeazi o atmosferd camerald. In perimetrul partii Benedictus conexiunile
cu partea respectiva din Kronungsmesse se manifesta mai pronuntat in plan semantic care reiese din
sensul textului, in rezultat modul de organizare al acestuia contureaza forma bipartitd, fiind prezentd
in ambele creatii, iar predominarea tonalitatilor majore la fel vorbeste despre legaturile comune ale
tratdrii imaginilor din partea nominalizatd.
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In Krénungsmesse in C-dur de W.A. Mozart Agnus Dei se contureazi o forma tripartitd, evident
separarea partilor fiind structuratd in dependenta de text. Divizarea se accentueazd prin tempouri,
prima — Andante sostenuto, a doua —Andante con moto si a treia Allegro con spirito. La nivelul tema-
tismului muzical se traseaza linii de reminiscenta cu partea intai a Missei — Kyrie, acest fapt ii oferd o
tentd de solemnitate, méretie care a fost atat de bine pronuntaté in inceputului Missei.

In Missa lui V. Ciolac Agnus Dei la fel contureaza forma tripartita, reliefeaza imagini ce au trisa-
turi comune cu prima parte a Missei. Astfel, Agnus Dei demonstreaza un sir de conexiuni ce tin de
arhitectonica formei care in ambele misse este dictatd de modul de organizare a textului constituind o
structura tripartitd. Inceputul partii dupa caracterul muzicii in cele doua creatii este practic la fel, doar
ca la V. Ciolac incepe basul solo, iar mai apoi continud linia melodicd soprano solo, dar W.A.Mozart
incepe cu soprano solo care interpreteaza melodia, conturul cdreia se evidentiaza prin intonatii spe-
cifice madrigalelor si care se considera elemente tipice pentru missele din sec. XV-XVI. Continuarea
discursului muzical o realizeaza corul, o astfel de partajare o gasim si la V. Ciolac. In ambele lucriri
se evidentiazd elemente comune cu prima parte Kyrie, in ceea ce priveste formulele ritmice si proce-
deul de variere a tematismului initial. Diferentierea o constituie tratarea si accentuarea imaginii, la
W.A. Mozart se evidentiaza inceputul Agnus Dei printr-o tentd de tristete, indurerare, implorare pe
care o regasim si in Missa lui Ciolac.

Finalul Kronungsmessei in C-dur, insd, zugraveste un tablou solemn, madret asa cum a fost propus
la inceputul lucririi, pe cand la Ciolac, coda creioneazd o imagine tragica. O astfel de tratare a concep-
tului semantic este explicabil, daca ne reamintim despre evenimentul cu ocazia caruia a fost compusa
Messe lui W.A. Mozart si denumirea ei Kronungsmessei (Missa Incorondrii), atunci un sfarsit solemn
era necesar din punct de vedere al tabloului semantic propus initial. lar Messe lui V. Ciolac reprezinta
o lucrare compusd pe baza textului canonic, dar conceptul creatiei este mai aproape de sensul reliefat
insdsi in Missd ca unul din cele mai importante genuri ale muzicii bisericesti a cultului Catolic si anu-
me reprezentarea Jertfei adusa de Mantuitor.

Meritd o atentie deosebita procedeele polifonice pe care le utilizeaza ambii compozitori in perime-
trul Missei, ce la fel reprezinta conexiuni muzicale. Predominarea in special a imitatiilor, canoanelor,
ostinato polifonic in cele doud creatii arata ca autorii desi au compus in epoci diferite se axeaza pe vizi-
uni comune in plan compozitional, folosind practic aceleasi procedee. Desi pentru missa traditionald
este specific aplicarea formelor polifonice complicate cum ar fi fuga sau fugato, mai ales in comparti-
mentele finale din Gloria, Credo, Sanctus.

In concluzie putem evidentia faptul cd lucrarea lui W.A. Mozart Kronungsmesse in C-dur serveste
drept model primar pentru conturarea conexiunilor muzicale cu Missa lui V. Ciolac.

1. Lucrarea manifesta un sir de parametri activi ai acestui fenomen, incepand cu denumirea de

Messe ce provine din limba germand si se abate de la cea latina.

2. Aplicarea textului canonic ca un suport semantic, dupd cum si pastrarea integrala a acestuia
in ambele cazuri.

3. Structura Misselor este identica — de 6 parti in locul celor 5 traditionale, dupa cum si
evidentierea ca parte separatd anume a Benedictus-ului la fel vorbeste despre conexiuni muzi-
cale ce se manifesta la nivelul compozitiei lucrarilor.

4. Prezenta formulei ritmice identice dupd cum si a “motivului declamarii” ce creioneaza tabloul
solemn, maret, specific de fapt pentru acest gen.

5. Tempourile care se apropie foarte mult si evidentierea unora prin remarca Maestoso continua
sirul de conexiuni dintre cele doud Misse.

Prezenta conexiunilor muzicale ale Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart, ce a servit drept
model pentru conturarea parametrilor activi ai acestui fenomen de sinteza cu Missa lui V. Ciolac
demonstreaza faptul ca ultimul porneste de la modelul de tip clasic. Acest lucru, insd, nici de
cum nu traseaza limite in ceea ce priveste existenta trasaturilor specifice unui stil sintetic si poate
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reprezenta o modalitate de abordare constientd sau in mod aluziv. Elementele stilului sintetic ce
se manifestd in Missa lui V.Ciolac sunt, in special, modalitatea de variere a materialului intonativ,
procedeele polifonice provenite din diferite epoci, iar imitarea bétaii clopotului poarta amprenta
influentei muzicii ruse si creeazd paralele cu ortodoxia. Continuitatea elementelor stilului sinte-
tic se manifestd prin exemplul din Agnus Dei, conturul melodiei initiale al cdruia se evidentiaza
printr-o tenta trista si reliefeaza caracteristici specifice pentru perioada Romantismului, ,,dupa
stilistica ea se inscrie in muzica romanticd, iar initio al ei este o aluzie la tema povestirii lui Fran-
cesca din uvertura Francesca da Rimini de Ceaikovski” [1, p. 187]. In legaturi cu prezenta stilului
sintetic putem mentiona cd in muzica se produc procese de sintetizare si generalizare a genurilor,
stilurilor inrddacinate in perioadele precedente; astfel, in unitatea compozitionald se imbina di-
rea spre unitatea melodica.

Stilul sintetic aduce cu sine multiple posibilititi semnificative de tratare a continutului, ce depind
intentionat sau nu, de sursele citate, poate, inconstient, si mediul semiotic, la care poate fi atribuit
lumea subiectivd a autorului. Prezenta conexiunilor muzicale cu Krénungsmesse in C-dur de W.A. Mo-
zart nu atestd neconditionat faptul utilizérii intentionate de catre V. Ciolac a lucrarii analizate ca un
model primar. Putem presupune cd toate elementele comune identificate pe parcursul studierii acestor
doud Misse sunt aplicate la nivel intuitiv, reiesind din experienta creativa acumulata de compozitor si
folosita la nivel subconstient.
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RUGACIUNILE LA RAUL VAVILONULUI SI USILE POCAINTEI DIN CICLUL
IMNELE VECERNIEI SI UTRENIEI DE M.BEREZOVSCHI - EXEMPLE DE
ABORDARE A CREATIILOR ALTOR COMPOZITORI

TO THE RIVER OF BABYLON AND THE DOORS OF REPENTANCE PRAYERS
FROM THE VESPERS AND MATINS HYMNS CYCLE BY M. BEREZOVSCHI -
EXAMPLES OF APPROACHING THE CREATIONS OF OTHER COMPOSERS

Hristina BARBANOI,
lector universitar, doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In acest articol sunt analizate doud rugdciuni care se interpreteazd in bisericd in perioada Triodului - rugdciunea “La
raul Vavilonului” si rugdciunea “Usile Pocdintei” din ciclul “Imnele Vecerniei si Utreniei” de Mihail Berezovschi. Autoarea
articolului demonstreaza felul in care compozitorul basarabean a abordat creatiile a doi compozitori de traditie slavond -
V. Krupitki si A. Vedel, stabilind gradul de implicare in partiturile originale si modificdrile conferite celor doud rugdciuni,
totodatd reusind sd stabileascd sensul ce std ascuns in spatele indicatiilor compozitorului basarabean “aranjat” in cazul ru-
gaciunii “La rdul Vavilonului”, fatd de remarca “aranjat si apus” in cazul rugdciunii“Usile Pocdintei”. Autoarea realizeazd
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o0 analizd comparatd intre cele doud rugdciuni, dezviluind continutul textului si tratarea muzicald a acestuia, trdsdturile
facturii, particularitdtile armonice, implicit gradul de popularitate si viabilitatea lor.

Cuvinte-cheie: Mihail Berezovschi, compozitori de traditie slavond, muzicd bisericeascd, muzicd corald, creatii origina-
le, aranjament

In this article are analysed two prayers which are performed in church in the Triodion period - “To the river of Baby-
lon” prayer and “The Doors of Repentance” prayer from “The Vespers and Matins Hymns” a cycle by Mihail Berezovschi.
The author shows the way in which the Bessarabian composer approached the creations of two composers of slavonic tradi-
tion— V. Krupitki and A. Vedel, determining the degree of involvement in the original scores and the changes conferred to the
two prayers, at the same time, succeeding to establish the meaning that lies hidden behind the indications of the Bessarabian
composer “aranjat” for “To the River of Babylon” prayer versus the “aranjat si apus” remark for “The Doors of Repentance”
prayer. The author of this article realizes a comparative analysis between the two prayers, revealing the content of the text and
its musical treatment, the texture features, the harmonic peculiarities, implicitly the degree of popularity and their viability.

Keywords: Mihail Berezovschi, slavonic tradition composers, church music, coral music, original creations, arrangement

Compozitorul Mihail Berezovschi este un inaintas merituos al muzicii religioase basarabene, a
carui contributie incontestabila pentru evolutia acestui domeniu s-a materializat in principal in cele 2
cicluri ample de cantari bisericesti semnate de el - ciclul “Imnele Sfintei Liturghii” editat in anul 1922
si ciclul “Imnele Vecerniei si Utreniei” datat cu anul 1927.

In ciclul “Imnele Vecerniei si Utreniei” gisim rugdciunile La raul Vavilonului si Usile pocdintei. Aceste
creatii sunt niste exemple elocvente ce demonstreaza abordarea creatiilor compozitorilor de traditie sla-
vona, de citre compozitorul basarabean Mihail Berezovschi, este vorba despre compozitorii V. Krupitki si
A. Vedel, primul din ei fiind autorul rugaciunii La rdul Vavilonului si al doilea - al rugaciunii Usile pocdintei.

Am selectat intentionat anume aceste doud rugdciuni pentru realizarea articolului de mai jos, in-
trucit ambele sunt interpretate in perioada Triodului’, la Utrenie, fiind purtéitoare a unor texte deose-
bit de profunde si patrunzitoare, datoriti si perioadei in care se interpreteaza. In acest context, dorim
sd amintim faptul ca Mihail Berezovschi a fost slujitor al Domnului, iconom stavrofor, preot la biserica
Catedralei din Chisindu, de asemenea sef al corului arhiepiscopal - informatie pe care o gasim inclu-
siv pe coperta ciclului “Imnele Vecerniei si Utreniei” [1]. Asadar, era un bun cunoscitor al randuielii
bisericesti si un participant direct la serviciile divine.

Tindem sa credem ca apelarea de catre compozitorul basarabean anume la aceste creatii ce apartin
compozitorilor V. Krupitki si A. Vedel nu este una intdmplétoare. Se stie, in special cu privire la ruga-
ciunea Ugsile pocdintei de A. Vedel cd era una foarte populara la vremea respectiva, dar si in prezent,
lucru despre care mentioneaza si Diaconul Alexei Iliin in articolul sdu intitulat Iapmonus sacmemuxu u
ackemuku. O pedpopme enacosuvix eapmorusayuii [2]. Aceasta ne permite sa afirmam faptul ca, in ciclul
siu, Mihail Berezovschi a inclus anume cele mai indragite creatii religioase, atat de catre Intaistitito-
rul bisericii ortodoxe din Moldova din acea perioada, cét si de catre intreaga comunitate de crestini
din spatiul basarabean.

In cazul rugiciunii La rdul Vavilonului de V. Krupitki, M. Berezovschi realizeaza aranjamente la
4 voci, atat pentru cor mixt, cat si pentru cor barbatesc. Textul acestei rugdciuni nu este altceva decat
versetele Psalmului 136: La rdul Babilonului, acolo am sezut si am plans, cind ne-am adus aminte de
Sion. In sdlcii, in mijlocul lor, am atarnat harpele noastre. Ci acolo cei ce ne-au robit pe noi ne-au cerut
noud cantare, zicand: “Cantati-ne noud din cantdrile Sionului!l” “Cum sa cantdm cantarea Domnului in
pamant strdin?”<...>. Aceasta rugiciune atat de profunda se interpreteaza in Postul Mare, la Utrenie,
precum si la inca doud Duminici premergatoare Postului Mare.

Périntele Ilie Cleopa ne invata ca: “Psalmul acesta este o miscétoare icoana a omului cazut in robia
pacatului si a izbavirii lui. Cel robit de patimi este instrdinat de cetatea bucuriei — Sionul; este dus de-

1 Perioada Triodului este un interval de timp de 10 saptaméni, cuprinsd intre Duminica Vamesului si a Fariseului si pAnd in Ziua de
Pasti, dintre care 3 saptamani sunt premergatoare Postului mare, alte 6 saptimani fac parte nemijlocit din Postul mare si a 10-a este
Saptimana Patimilor.
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parte, ca si Fiul risipitor, in Babilonul cel intunecat si in robie. <...> sd omoram patimile din fasd, de la
inceput, sd nu le ldsdm sa creasca; sd le lovim de Piatra-Hristos, prin necontenita rugaciune si nu vom
mai fi luati in robia babilonicd a patimilor” [3].

In cazul aranjamentului pentru cor mixt, compozitorul basarabean alege o alti tonalitate: e-moll
in locul lui a-moll, in schimb masura de */, din sursa initiald este pastratd. Ca urmare a inlocuirii
textului in limba rusd prin textul in limba roména, survin un sir de modificari de ordin ritmic. Este
sesizabild de asemenea si o simplificare a facturii: in partitura lui V. Krupitchi gdsim momente in care
factura este imbogatitd prin divisi ale vocilor, ajungand pana la 6 voci, ceea ce nu gasim intotdeauna
si in partitura lui M. Berezovschi, doar pe alocuri putem auzi asemenea inbogatiri ale facturii. Ruga-
ciunea se desfasoara in forma stroficd, ceea ce face ca aceste momente de simplificare a facturii si se
repete de mai multe ori, le gasim in frazele: cand ne-am adus noi aminte de Sion, sau am spanzurat
organele noastre, sau in fraza Cantati noud din cantdrile Sionului, de asemenea in fraza uitatd sd fie
dreapta mea si in altele. In ele, M. Berezovschi preia vocea inferioari din diviziile sopranelor din par-
titura lui V. Krupitki si o incredinteaza altistelor, partida carora este interpretata de tenori, iar ceea ce
canta tenorii in sursa initiald pur si simplu omite, intrucét nu este altceva decét dublarea la o octava in
jos a partidei sopranelor divizate.

In alte locuri, dimpotriva, M. Berezovschi imbogiteste factura, este cazul lexemului Aliluia care
se repetd la sfarsitul fiecarei fraze a rugdciunii, in ultimul acord, compozitorul basarabean divizeaza
partida tenorilor si basilor, creand astfel un acord complet, cu cvinta, care lipseste in partitura lui
V. Krupitki. Nu se intampld acelasi lucru si in aranjamentul pentru corul barbatesc, unde M. Berezov-
schi din contra, simplifica acest loc, intregul cor finisdnd fraza la unisonul dublat la interval de octava
dubla. Schimbidri de ordin factural intalnim si la sfarsitul intregii rugaciuni, unde V. Krupitki ajunge la
o amplificare a numarului de voci panad la 7, in timp ce M. Berezovschi péstreaza un numadr de 4 voci
in ambele aranjamente, atat pentru cor mixt, cat si pentru corul barbatesc, cu exceptia ultimului acord.
In aranjamentul pentru cor mixt uneori ajunge la 5 voci, prin dublarea la interval de octava a notei din
partida basilor, inclusiv in cazul ultimului acord spre care ajunge prin D, iar in aranjamentul pentru
cor bérbatesc sfarseste rugaciunea la unisonul dublat la octava dubla prin D, fira septima. Adica in
unele cazuri, datorita simplificarii facturii, are loc si simplificarea laturii armonice.

Parintele Serafim Rose ne invata despre textul rugiciunii La rdul Vavilonului urmitoarele: “In
aceste cuvinte ale psalmului, noi, crestinii ortodocsi, Noul Israel, ne aducem aminte ca suntem in exil.
<...>, ca suntem straini de aceastd lume, ca dorim intoarcerea la adevdrata noastra casa, raiul. Pentru
noi, Marele Post este un prilej de instrdinare daruit de Mama noastrd, Biserica, pentru a ne intari
amintirea Sionului de care ne-am indepartat atat de mult. Ne meritam aceasta instrdinare, si, de altfel,
avem nevoie de el datoritd pacatelor noastre. Doar prin nevointa instraindrii, pe care o realizam prin
rugdciune, post, pocdintd, tocmai in aceastd perioada, putem cugeta la Sionul nostru” [4].

Rugdciunea Usile pocdintei se canta duminica la Utrenie, de la inceputul perioadei Triodului si pand
in duminica a 5-a a Postului mare, inchinatd Cuv. Maria Egipteanca. Pdrintele Nicolae D. Necula intr-
unul din articolele sale, mentioneaza: “Ideea centrald care stridbate ca un fir rosu cartea Triodului si in-
treaga perioada in care se intrebuinteaza, este aceea a pocdintei. Intram in aceasta atmosfera a pocaintei
ca intr-o curte interioara a sufletului nostru pentru care Il rugim pe Mantuitorul si ne deschidi usile ei
tainice, zdvorate de pacat. ,,Usile pocaintei deschide-mi mie, Datdtorule de viata. Ca méaneca duhul meu
la Biserica Ta cea sfanta, purtand locas un trup cu totul spurcat. Ci, ca un indurat, curiteste-1 pe el de
toatd necuratia“. Cintarea ne aratd ca pocdinta este un act de curatire a unui trup spurcat sau intinat, in
care sdlasluieste duhul care tinde spre Dumnezeu si Biserica Sa, ca si catre o baie a mantuirii” [5].

Despre lucrarea ,aranjata si apusa” de Berezovschi in ciclul sau Usile pocdintei, (apartinand lui
A. Vedel), B. Kutuzov, conducitor cu experienta al corului Catedralei Mantuitorului de la Manasti-
rea lui Andronic din Moscova, scria ca aceasta creatie “se bucura la noi de asa o popularitate incat
sunt putine bisericile in care ea nu ar fi interpretatd in Postul Mare” [6, p.82]. Aceeasi rugdciune este
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mentionata si de citre Diaconul Alexei Iliin in articolul sau intitulat [upmonus sacmemuxu u ackemuxu.
O pegopme enacosvix eapmornusayuii [2], unde vorbeste despre fenomenul tot mai raspandit in sanul
bisericii, cdnd tropare sau stihiri din Mineu sau Octoih nu sunt interpretate conform glasului indicat
inaintea textului propriu-zis, ci tot mai des, linia melodicd a glasului este inlocuitd cu o melodie de au-
tor: “In decursul a mai multor decenii, binecunoscuta deja rugiciune ce se cannta in Postul Mare Usile
pocdintei, dupa posibilitati (corurile bisericesti) se straduiesc sd o interpreteze in varianta de autor sub
redactia lui A. Vedel (se utilizeazd, desigur, si alte prelucrari), desi dupa tipic este indicat glasul 8 51 6™ .

Rugéciunea Usile pocdintei este precedatd de fraza ce cuprinde cuvintele “Slava Tatalui si Fiului
si Sfantului Duh” care in partitura lui M. Berezovschi apare canonic in glasul al 8-lea, in tonalitatea
e-moll, a cérei laturd armonica se caracterizeazd prin pendularea intre tonalitatea de baza si paralela
sa majora, totusi finisindu-se in tonalitatea minord de baza. De aceea, chiar de la inceputul rugédciunii
propriu-zise — Usile pocdintei — se creeazd un contrast tonal, intrucat aceasta sund in tonalitatea G-dur,
adica paralela majora a tonalitétii e-moll. La o prima auditie, aceasta optiune tonala pare cel putin cu-
rioasd, dacd e sa raportdm textul muzical la textul rugaciunii, al cdrui mesaj vorbeste despre pocdinta.
Ins3, totusi, o explicatie plauzibild care si indreptateasca aceastd optiune de alegere a unei tonalititi
majore ar putea fi aceea cd totusi, pe langa pocaintd, textul face trimitere la figura Mantuitorului, la
biserica: Usile pocdintei deschide-mi mie, Ddtdtorule de viatd, cd manecd duhul meu la biserica ta cea
sfantd, asadar tonalitatea majord, luminoasa se explicd prin faptul ca din textul acestei rugaciuni trans-
pare si ideea de sperantd a mantuirii. Urmeaza insd fraza ...purtind locas al trupului cu totul spurcat,
aici intervine e-moll-ul ca un opus al sferei luminoase din fraza anterioara. Tot aici, pe langa contrastul
tonal apar si cromatisme, destul de accentuate intrucat ele intervin chiar in linia sopranelor, ca un an-
tipod la diatonismul frazelor anterioare. Textul acestei fraze este invesmantat armonic cu urmatoarea
succesiune: D-t-D,»S -DDVII -D-D_-K¢,-D-t, in tonalitatea locala e-moll. In urmatoarea frazi: Ci ca
un indurat curdteste-1 cu mila milostivirii Tale, reapare tonalitatea G-dur, aceastd prima strofd a ruga-
ciunii finisdindu-se pe aceeasi nota luminoasa pe care a si inceput.

Urmeazd un nou stih premergator, de aceastd datd pentru cea de-a doua strofa, care vine sa com-
pleteze stihul ce a precedat prima strofa, este vorba de fraza Si acum si pururea si in vecii vecilor. Amin,
care si de aceastd datd sund canonic in glasul al 8-lea, conform traditiei slavone, mai exact este vorba de
Obihodul cantdrii bisericesti simple, intrebuintat la Curtea Supremd Imperiald sub redactia lui Bahmetev.

Asa cum se obisnuieste in cartile bisericesti, strofa precedata de aceasta fraza este dedicata Maicii
Domnului, sau in ea se face referire ori adresare la persoana Niscitoarei de Dumnezeu. In cazul de
fatd avem urmitorul text: In cdrdrile manturii indrepteazd-md Ndscitoare de Dumnezeu, cd cu pdcate
grozave mi-am spurcat sufletul meu si cu lenevire mi-am cheltuit toatd viata mea: cu rugdciunile Tale
izbdveste-ma de toatd necurdtia.

Dacd in prima strofa am avut o alternare intre major-minorul paralel-major, in cea de-a doua
strofa, ca si consecinta a mesajului textual al caruia muzica este o fideld purtatoare, are loc amplifica-
rea dramatismului, inclusiv in plan muzical, ceea ce se concretizeaza in primul rand prin tonalitatea
minord - e-moll care predomina de la inceputul si pana la sfarsitul strofei, precum si prin procedeele
muzicale folosite de catre compozitor. Ne referim aici la salturi destul de mari, precum nona descen-
dentd in partida sopranelor atunci cand suna expresia mi-am spurcat (sufletul), care exprima decade-
rea morala, dar si factura arpegiata pe sunetele tonicii si armoniei de dominanta dupa cum sesizam in
cazul vocalizarii lexemului izbdveste-md. Atat intervalele mari, cat si factura arpegiata sunt procedee
nespecifice pentru cantarea religioasa, in special cea interpretata in bisericd. Probabil din acest motiv,
Protoiereul B. Nicolaev — unul din adeptii restaurarii cantarii religioase ruse in forma sa straveche mo-
nodica - considera ca in aceastd lucrare “dramatismul religios subiectiv este adus la extremis. Adeptii
acestor melodii le definesc ca cele de rugaciune, umilitoare, miscatoare “pana la lacrimi”. "Pocainta”
lui A. Vedel nu este una de natura bisericeascd ortodoxa” [7, p.212].

1 Traducerea ne apartine - B. H.

29



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

Cu toate acestea, gasim si elemente specifice anume pentru stilul cantarii bisericesti, despre care
vorbeste Diaconul Alexei Iliin, ne referim la faptul ca melodia este plasatd in vocea superioara, fiind
dublata la interval de tertd sau sexta. Mai intalnim si cazuri de melodizare a basului, dar si a liniei te-
norilor, cum ar fi spre exemplu in fraza cd cu pdcate grozave mi-am spurcat sufletul.

Prima frazd a primei strofe este expuséd doar de catre vocile masculine, intr-o facturd la 3 voci, prin
divisi ale tenorilor. Anume la 3 voci, si pentru componenta masculina (Tenori 1, 2 si Bassi), a conceput
compozitorul rus A. Vedel intreaga creatie. Vedem ca la inceputul acestei rugaciuni M. Berezovschi
preia ideea compozitorului rus, insa adopté din start si unele modificiri semnificative precum: schim-
barea metrului: %/, in loc de ¥/, cum apare in partitura lui A. Vedel, pe langa diminuarea duratelor ca
urmare a noului metru, mai observam ca in noul aranjament au fost omise pauzele frecvente pe care le
intalnim in partitura originald, in asa fel compozitorul basarabean a reusit sa obtind o fluidizare a dis-
cursului muzical. Apar de asemenea si un sir de varieri de ordin ritmic ca urmare a adaptarii textului
muzical la textul religios in limba romand, sunt cazuri in care datorita unui numdr mai mare de silabe
in limba romana M. Berezovschi alege si repete anumite formule melodice. Intalnim si situatii in care
compozitorul basarabean intervine cu unele modificari de ordin armonic, sau inlocuieste anumite
formule melodice prin altele originale, proprii, in special la sfarsitul frazelor muzical-textuale.

Dupd aceste 2 strofe urmeaza un nou stih: Miluieste-md Dumnezeule, dupd mare mila Ta si dupd
multimea indurdrilor Tale, curdteste farddelegile noastre, pe care M. Berezovschi il prezinta asa cum
dicteazd canonul bisericesc, in glasul al 6-lea. In incheierea acestui moment de rugéciune de un dra-
matism profund sund cea de-a treia strofa care, desi pastreaza tonalitatea e-moll, vine cu un contrast
de tempou - Allegro, si de metru - */ . $i aici sesizam atat elemente caracteristice asa-numitei ,,armonii
bisericesti’, cu ale sale reguli specifice, precum: paralelisme si mixturi (dublari la interval de octava
in vocile inferioare, sau intervalica tipicd de terte sau sexte intre perechea superioarad de voci), cat si
momente de melodizare a basului, salturi mari consecutive in linia sopranului etc.

Ca urmare a frecventelor divisi ale vocilor, care au ca rezultat amplificarea numarului de voci,
dublari la interval de octava la vocile inferioare si la intervale de terta sau sextd in vocile superioare,
diferite duete, intalnim cazuri de tesatura omofon-armonicéd densa, numita de V. Protopopov multi-
vocalitate de tip instabil, conform clasificarii muzicii corale bisericesti. Desi aceasta creatie reprezintd
in sine o stihira si ocupa un loc stabil, binedeterminat in practica liturgica, A. Vedel a compus-o ca
pe un concert. Sonoritatile monumentale, care rezultd in urma diferitor mixturi si divisi, amintesc de
stilistica scolii de muzicd corala religioasa din Sankt-Petersburg, care se baza pe traditia europeana, si
anume influienta italiand in cintarea bisericeascd, despre care relateazd foarte explicit reputatul mu-
zicolog rus I. Gardner [8, p.25].

In concluzie, dorim si mentiondm faptul ci cele doud rugiciuni interpretate in perioada Triodu-
lui — La raul Vavilonul si Usile Pocdintei din ciclul lui Mihail Berezovschi releva gradul de interventie a
compozitorului basarabean in partiturile celor doi compozitori de traditie slavona — V. Krupitki si A. Ve-
del. Dacd in cazul rugédciunii La rdul Vavilonului a lui V. Krupitki, interventiile sunt mai neinsemnate,
materializate mai mult prin varieri de ordin ritmic datorita adaptarii la textul in limba romana si acelor
diferente cu privire la lungimea stihurilor, numarul de silabe, pe alocuri intervin si unele modificari de
ordin armonic, care insd la fel nu sunt foarte insemnate. Cu totul diferit stau lucrurile in cazul rugaciunii
Usile pocdintei de A. Vedel, unde apar modificiri mai substantiale inclusiv unele formule melodice si
armonice proprii, adaugarea unor fraze, omiterea pauzelor care in partitura lui A. Vedel sunt destul de
numeroase, repetarea unor fraze, modificarea conturului melodic in altele etc. Probabil, din acest motiv,
compozitorul basarabean a indicat la inceputul rugéciunii La rdul Vavilonului remarca “aranjat’, iar in
partitura rugaciunii Usile Pocdintei — sta scris remarca “aranjat si apus’, care relevd gradul diferit de im-
plicare in structura originala a partiturilor celor doi compozitori de traditie slavona.

Tinem sd mentionam si faptul cd aceste 2 creatii din ciclul “Imnele Vecerniei si Utreniei” a lui
Mihail Berezovschi se bucura de mare popularitate si in zilele noastre fiind interpretate in bisericile
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din spatiul basarabean. Existd totusi o diferentd in abordarea acestor creatii de cétre colectivele corale
bisericesti de la noi. Daca rugédciunea La rdul Vavilonului este deopotriva interpretata atat in bisericile
de la orase, cat si in cele de la sate, atunci rugdciunea Usile pocdintei este interpretata mai mult de cétre
bisericile de la orase si centrele ordsenesti care poseda un cor profesionist, intrucat prezintd si un grad
de dificultate mai sporit; corurile bisericilor de la sate in special dau preferinta melodiilor glasului al
8-lea si al 6-lea conform tipicului bisericesc pentru interpretarea acestei rugaciuni.
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PRIVIRE ANALITICA ASUPRA MADRIGALULUI
MORO LASSO AL MIO DUOLO DE GESUALDO DA VENOSA
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Analiza madrigalului Moro lasso al mio duolo scoate in relief nuanta melancolicd, ingandurata si plind de durere, care
genereazd constructii sonore intunecate, taciturne, uneori tenebroase. Gesualdo modeleazad polifonia atrdgand de partea ei li-
cente cromatice, aduse pentru tensionarea discursului muzical, in care se simte in permanentd nevoia de stabilitate si echilibru
intr-o armonie care nici nu incearcd mdcar sd se rezolve. Astfel se nasc straniile armonii gesualdiene care au dat nastere unui
stil muzical inconfundabil, incdrcat de disonante si tensiuni muzicale nemdrginite.

Cuvinte-cheie: madrigal, cromatism, polifonie

The analysis of the madrigal Moro lasso al mio duolo reveals the melancholic, thoughtful and grieving atmosphere, gene-
rating shady, silent, sometimes dark soundscapes. Gesualdo shapes the poliphony through chromatic licenses, in order to create
a tense musical discourse, permanently yearning for stability and balance amidst a harmonic construction lacking any attempt
for resolution. Thus the strange harmonies of Gesualdo are shaped, giving birth to a unique musical style, full of dissonances
and endless musical tension.

Keywords: madrigal, chromaticism, polyphony

In evolutia stilurilor muzicale, trecerea de la o epoci la alta este conjuncti, treptatd si nu poate

provoaca modificari bruste. De cele mai multe ori, exista o zona de evolutie paralela, in care trasiturile
epocii anterioare, aflate incé intr-o faza de stabilitate, coexistd cu acumularea treptatd a unor noi tra-
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sdturi care vor caracteriza epoca urmaitoare. In aceste conditii marcate de dinamism efervescent si de
schimbari de paradigma, existd compozitori care fac legatura intre epoci, creatiile lor devenind puncte
de sprijin in evolutia muzicii culte. La trecerea dintre secolele XVI-XVII, poate fi detectat un astfel
de fenomen in persoana lui Carlo Gesualdo da Venosa, compozitor ancorat in traditie care a devenit
un vizionar, un inovator, un veritabil deschizitor de drumuri nu doar pentru contemporanii si, ci si
pentru generatiile de peste veacuri.

Madrigale gesualdiene, compuse intre anii 1594 si 1611, impresioneaza prin forta expresiva si prin
limbajul muzical neobisnuit, original si indrdznet. Cu toate acestea, cu cat ascultatorii patrund mai
adanc in muzica lui, devin mai constienti de faptul ca aceasta a apdrut ca urmare a unei combinatii
inedite dintre Barocul ce incepea sd se infiripeze si sfera artistica a Renasterii muzicale, aflate in declin.

Lucrarea Moro lasso al mio duolo (compusa in anul 1610) are aspectul tipic al madrigalului, in care
expunerile omofone sunt urmate de dezvoltari polifonice ce se opresc de fiecare data pe o noua platfor-
ma omofona. Singura strofa a textului este compusa din cinci versuri, fiecare reprezentand o unitate
emotionala distincta si concentrata, cu propria incarcitura semanticd si tensionala.

In cazul acestui madrigal, fiecare segment muzical poate duce cu gandul la o idee din afara mu-
zicii, nascAndu-se astfel un mozaic de trairi i emotii. "Acest lucru se intdmpld datoritd mecanismului
analogic al gandirii noastre, care incearcd sd traduca inefabilul muzicii, plasandu-I intr-un orizont in
care il poate cat de cat intelege” [1, p. 65].

Primul vers al lucrdrii este tratat izoritmic. Succesiunea acestor acorduri cu durate lungi, sublinia-
zd starea depresiva care se degaja din text, dublat de mersul descendent cromatic al Sopranelor.
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Ca o reactie la modalismul diatonic al Renasterii si Evului Mediu, Gesualdo propune muzicii un
element inedit, de o noutate aproape absoluta: cromatismul, un cromatism primordial melodic. Astfel
se nasc straniile armonii gesualdiene care au dat nastere unui stil muzical inconfundabil, incércat de
disonante si purtator de tensiuni muzicale nemarginite. Ceea ce este extraordinar la Gesualdo, este
faptul ca prin intermediul cromatizdrilor excesive el exploateazd modulatia, cromatismele sale fiind
capabile sa strabata zeci de tonalitati, intr-un singur madrigal.

Cel de al doilea vers debuteazd conjunct inca pe cadenta versului anterior, cu un motiv diatonic
propus de Sopranele I in Do major. Contrastul dintre cel doud segmente muzicale este extrem de pu-

32



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

ternic, lucru ce creeaza o anumitd atmosfera de incertitudine, de apasare si de nesigurantd. Dacd in
primele méasuri domina omofonia, incepand cu masura 6 semnalam prezenta unei tesaturi polifonice
dense. Din punct de vedere ritmic apar grupuri de saisprezecimi, in timp ce in segmentul muzical
anterior cea mai micd valoare era doimea. Dar poate cea mai importantd deosebire este cea legata de
lipsa elementelor cromatice in cea de a doua fraza muzicala.

Dacd in debutul lucrarii am semnalat prezenta unei variafii armonice realizate din aproape in
aproape prin intermediul cromatizdrii, acest procedeu va apdrea si in cazul versului al doilea, insa de
aceasta data fiind vorba de o variatie de tip melodic. Intr-o inedita inldntuire polifonicd, motivul initial
al B-ului va aparea expus de noua ori, pe trepte diferite, dar de fiecare data subtil modificat.

Urmatorul segment muzical debuteazd in masura 14 prin interventia altistelor cu cel de-al treilea
vers, conjunct cu nota de rezolvare (do) a tenorilor. Partida de Alto readuce, prin intermediul excla-
matiei “ahi”, starea depresivd de la inceputul lucrarii, in timp ce intrérile succesive ale celorlalte voci
implicate in discursul sonor contribuie fiecare in parte la crearea unei noi panze armonice.

Versul al treilea aduce cu sine imaginea conflictului central al lucrarii, constituind astfel o treaptd
dramaticd evident superioard celor precedente. Armonia tinde catre expansiv, dar cu toate acestea
partida de Sopran I - cea mai importantd in acest context — evolueazd descendent prin salturi de terta
si cvarta. Accentele puternice ale capetelor tematice alterneaza in cresteri si descresteri ale intensitatii
sonore, subliniind astfel friméantarea si expresivitatea proprie acestui al treilea vers.

Segmentul muzical C ar putea fi considerat o sintezd (A - teza, B — antiteza) deoarece preia atét ca-
racterul omofon din debutul lucririi, cat si mijloacele polifonice din cea de a doua frazéd a madrigalului.

Versul Moro lasso al mio duolo este expus de catre primele patru voci, iar intrarea acestora pe sila-
bele mo-ro se face sincopat. Pasajul ascendent al sopranelor II si al altistelor din méasura 26 impune o
alteratie lidicd foarte importanta din punct de vedere armonic, deoarece aceasta va transforma ulterior
cadenta minori din A, intr-o cadentd majora in A”.
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Aceastd noud configuratie verbo-muzicala va oferi, implicit, o alta expresivitate versului Moro
lasso, altminteri ne-am fi confruntat cu o repetare identica a primelor masuri ale madrigalului.

Tensionarea din frazele anterioare se continud si in B' (e chi mi puo dar vita — mésura 28). Motivul
acestui segment muzical este identic cu cel din B si, desi cele doua structuri B-B' con{in material tema-
tic similar, totusi nu putem nicaieri gasi doud expuneri identice ale motivului principal. Suprapunerea
muzicii peste textul poetic se face cu intermitente (pauze de patrime), in timp ce in B versul este expus
permanent ca un fir melodic unitar si neintrerupt.

C'. Desi materialul tematic este pastrat, fiind preluat din C si ordinea interventiilor partidelor
vocale identica, intrarea primei voci (Alto) se produce la o secunda mare descendenta:
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Cu toate acestea, efectul armonic este similar raportandu-ne la tonica acordului precedent.

Dupa epuizarea prin dubld expunere a primelor trei versuri (A,B,C,A',B',C"), microsectiunea D
poarta cu sine elementul inedit si concentreaza toata suferinfa exprimatd de compozitor intr-o excla-
matie: “O, dolorosa sorte”. Motivul initial este expus mai intai de cétre partida de Bas:
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Acestei proposte 1i raspund sopranele II, altistele si apoi tenorii cu acelasi motiv, transpus insa la
cvarta, sexta si octava:
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Pe cét de diatonica este aceasta expunere pe tetracord a cuvantului dolorosa, pe atat de cromatic
este tratat cuvantul sorte. Analizand armoniile corespunzatoare celor doua silabe “sor-te”, descoperim
un salt la un centru tonal indepartat (Si bemol ~ Mi), situat la sapte cvinte perfecte distanta, lucru ce
genereazd o extraordinard tensiune la nivelul constructiei sonore de ansamblu.

In segmentul muzical D sunt concentrate toate principiile de constructie folosite de citre cimpo-
zitor in frazele anterioare. Puternicul dramatism din A si A’ poate fi regdsit acum in tratarea armonica
a cuvantului sorte, fragmentul diatonic o dolorosa pare a fi preluat din sectiunile polifonice ale B si B,
iar principiul intrarilor succesive ale vocilor face trimitere la segmentele C si C'.

Fraza muzicala D (mdsura 45) se compune din doua structuri cvasiidentice si simetrice (do- sol#)
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Segmentul final al madrigalului (masura 53-70) constituie (laolalta cu repetitia lui) mai bine de o
treime din intreaga lucrare.

Repetitia exclamatiei ahi si a sintagmei mi da morte exprima regretul, renuntarea si oboseala, sub-
liniate de altfel si prin faptul cd repetitia segmentului verbo-muzical este identica.

Prin intermediul acordului major (cu iz de picardian) din finalul lucrarii, Gesualdo aduce o razi
de lumina si speranta, iar relatia dintre primul si ultimul acord al madrigalului este aceeasi cu cea din-
tre primul si cel de-al doilea, deosebirea constand in terta majora a finalului.
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Armonia lui Gesualdo este in stransd legaturd cu textul, oximoronul poetic fiind cel care determi-
nd rupturile sonore din cadrul armonic, prin acorduri legate aparent fard sens. Din muzica sa trans-
pare nuanta melancolica, ingandurata si plina de durere, care genereaza constructii sonore intunecate,
taciturne, uneori tenebroase. Gesualdo modeleaza polifonia atrigand de partea ei licente cromatice,
aduse pentru sensibilizarea acordurilor, in care se simte in permanenta nevoia de stabilitate si echili-
bru intr-o armonie care nici nu incearcd mdcar sa se rezolve.
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Autorul articolului urmdreste formarea traditiei poetico-muzicale legate de Chipul Maicii Domnului care reflectd cele
mai semnificative evenimente din viata Preasfantei si in special episodul evanghelic legat de Buna Vestire. Anume acest subiect
devine reperul semantic al unei din cele mai timpurii cantdri dedicate Fecioarei Maria — Magnificat ce gdseste o realizare
Sfructuoasd in creatia compozitorilor din diferite perioade si orientdri stilistice. Autorul articolului examineazd Magnificat de
V.Ciolac care reinvie genul muzicii catolice, plasindu-1 in perimetrul spatiului sacral nou.

Cuvinte-cheie: imn, Fecioara Maria, Magnificat, cantic, imn, text canonic

The author of the article follows the formation of the poetical-musical tradition linked to the image of the Virgin which
reflects the most significant events in the life of the Blessed Virgin, and in particular the Gospel episode connected to the An-
nunciation. It is exactly this subject that becomes the semantic reference of the earliest hymns dedicated to Virgin Mary - the
Magnificat which finds a fructuous accomplishment in the creation of composers from different periods and stylistic guidelines.
The author examines the Magnificat by V. Ciolac that revives the Catholic music genre by placing it within the new sacral area.

Keywords: hymn, Virgin Mary, the Magnificat, the Canticle, cantic, canonical text

Traditiile cinstirii Preastantei Nascatoare de Dumnezeu se afirma treptat deja de la inceputul erei
noastre, in cultura crestind se reflecta cele mai importante trasaturi ale chipului Maicii Domnului. Ea
este cea care stie toate greutatile si amaraciunile omului, vine in ajutor fiind apératoarea celor ce se
afld in nevoi, de asemenea se consideri ocrotitoarea familiei si nasterii pruncilor. In biserica crestini
Fecioara Maria este numita Nascatoare de Dumnezeu si fiind slavita incd din primele veacuri prin
cantari deosebite. Este necesar de a remarca faptul cd, in formarea traditiei poetico-muzicale legate de
Chipul Maicii Domnului un rol important il joaca Bizantul, in cultul caruia se intocmeste cercul de
sarbatori care reflecta cele mai semnificative evenimente din viata Preasfintei Fecioare Maria. Astfel
in arealul culturii Bizantine o traditie frumoasa este legatd de aparitia unei noi forme muzical-poetice
cum sunt imnurile superbe de proslévire a Maicii Domnului prezentate in creatiile Sf. Ioan Gura de
Aur sec. IV, o formad de acest tip reprezinta acatistul (Biz., gr. dxd0i0t0g, Duvog « & privativ + xaBilw,
»a seaseza’) — ,,imn de lauda adresat Fecioarei Maria, compus dupd unii de patriarhul Sergiu (m. 638)
al Constantinopolului, dupa unii de citre Roman Melodul, intre 536-556, completat de Andrei Critea-
nul (m.726), iar dupa altii adaugit si introdus in cult de cétre patriarhul Sergiu, pe vremea imparatului
Eraclie, in urma biruintei acestuia asupra armatelor perso-avare. Format din 13 condace si 12 icoase,
acest acatist (numit al ,,Bunei Vestiri”), al cdrui prim condac incepe cu tfjdoneppaxwotptny®d (,,Apa-
ratoarei Doamne”), este intrebuintat de atunci in toate bisericile ortodoxe. Denumirea de acatist a fost
atribuitd apoi si altor asemenea céntdri consacrate lui Iisus si unor sfinti” [1, p.594].
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Un alt fapt important ce meritd sd fie distins este legat de epitetele utilizate in acatiste ce se referd
la comparatiile simbolice pe care le propun imnografii infatisand-o pe Fecioara Maria ca pe o ,,bise-
rica insufletitd’, ,,chivot intelept’, ,locuintd destoinicd a logosului’, ,scara cereascd’, toate acestea nu
sunt doar niste imbinari de cuvinte frumoase, dar redau foarte succint esenta menirii Ei in lucrarea lui
Dumnezeu pentru salvarea neamului omenesc care a cazut in pacat. Chipul Mariei este una din ima-
ginile cele mai semnificative ce uneste direct Testamentul Nou si Vechi. Toate evenimentele din viata
Ei ce sunt reflectate in arta crestind se determind de faptul ca Ea este Maica Mantuitorului, anume din
acest motiv un interes deosebit reprezinta episoadele legate de soarta Fiului Sdu si anume - Buna Ves-
tire, Golgota, Adormirea, ce ilustreazi cele mai culminante momente din fiintarea pamanteasca a Ei.

De subiectul Bunei Vestiri este legat continutul unei din cele mai timpurii cantari Magnificat, creat
de St. Cosma in sec. VIII. Mdreste sufletul al meu pre Domnul (Magnificat animamea Dominum) este
imnul din Testamentul Vechi pe care il rosteste Maria in timpul intalnirii Sale cu Elizaveta dupd Buna
Vestire. Preamadrirea Preasfantei Fecioare a devenit totodatd imn pentru Cea pe care de acum o vor
»slavi toate neamurile”. Acest eveniment primeste o reflectare deosebita in serviciul divin al Bisericii
Ortodoxe, reprezentand o continuare a traditiilor bizantine. Imnul Preasfantei Nascatoare de Dum-
nezeu fiind punctul culminant al utreniei interpretdndu-se cu un adaos, ce joaca rolul refrenului in
care se Preamareste Maica Domnului: ,,Ceea ce esti mai Cinstita decAt Heruvimii si mai Slavita fard de
asemdnare decit Serafimii, care fard stricaciune pre Dumnezeu Cuvantul ai nascut, pe Tine, Cea cu
adevirat Nascatoare de Dumnezeu Te mirim” In cadrul cultului Catolic evenimentul dat este reflectat
in slujba de seard, relevand momentul central al acesteia. Magnificat face parte din Officium divinum
in care locul central il ocupa psalmii si canticum, care au la baza texte biblice si poarta un caracter de
imn sau cel liric. Este necesar de a evidentia canticurile mari si mici, cele mari ce axeaza pe Testamen-
tul Nou, corespunzator cele mici pe Vechiul Testament. Putem specifica trei canticuri mari si anume:

1. Canticul Fecioarei Maria — Magnificat anima mea Dominum (Mdreste sufletul al meu pre

Domnul).

2. Canticul Dreptului Simeon — Nunc dimittis servum tuum(Acum slobozeste pre robul Tau).

3. Canticul Zahariei - Benedictus Dominus Deus Israel (Binecuvintat este Domnul Dumnezeul

lui Israel).

Canticurile mari ca si psalmii sunt incercuite de antifonuri si ca reguld se afla la sfarsit spre exem-
plu canticul lui Zaharia finiseazd Laudele, Canticul Fecioareai Maria incheie Vecernia (Vesper), iar
Canticul Dreptului Simeon precedeaza antifonul marian de la sfarsitul Pavecernitei (Completoriu) [1].

Istoria muzicii bisericesti parcurge o cale plina de schimbdri care este legatd in primul rand de
fenomenul secularizarii ei, adica apropierea maxima de muzica laica, intersectarea si formarea unor
noi genuri artistice. Astfel Magnificatul la inceput (sec. XIV) exista ca forma integrald a muzicii grego-
riene cu mai multe voci, treptat insa se transforma intr-un gen artistic al muzicii de concert.

In cadrul bisericii protestante Magnificatul a fost pastrat fiind interpretat in limba germana in tim-
pul Vecerniei duminicale. Insa in timpul sarbitorii Nasterii Domnului aceasta cintare de lauda suna in
latina, la sfarsitul textului canonic se aditiona varianta prescurtatd a Gloriei si se finisa cu traditionalul
cuvant — Amin. Un exemplu elocvent in acest sens reprezenta Magnificatul lui J.S. Bach, care a fost scris
cu ocazia sarbatorii Craciunului in timpul cand compozitorul lucra in calitate de cantor in biserica Sf.
Toma. Tot odatd aceastd lucrare poate servi ca un model de ilustrare a artei muzicale ecleziastice din
perioada barocului,o creatie de o frumusete deosebitd si un suport spiritual puternic. Urmand textul
evanghelic, compozitorul a realizat un tablou muzical cu imagini vii expresive si stiri emotive profun-
de, redate intr-o formd sonord perfectd. Creatia este alcatuita din 12 numere, fiecare din ele relevand
continutul temeinic si atmosfera spirituald a Cintarii Preasfantei Nascatoare de Dumnezeu.

O continuitate in acest sens prezinta Magnificatul compozitorului V. Ciolac, fiind amplasat deja in
perimetrul spatiului sacral nou de la confluenta secolelor XX-XXI. Adresarea la acest gen semnaleaza
o reinviere a genurilor canonice ale muzicii crestine, situatd in cadrul artei contemporane. Totodata lu-
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crarea descopera prin prisma genului traditional, cele mai esentiale laturi ale chipului Maicii Domnului,
perpetudnd imaginea Ei in tabloul culturii muzicale autohtone contemporane. Ne propunem ca scop sd
efectudm o analiza a Magnificatului de V. Ciolac, utilizand ca suport stiintific conceptul contemporan cu
privire la varianta-model aplicat in muzicologia modern. In cazul dat ne vom axa pe unul din cele mai
cunoscute si reusite exemple cum este Magnificatul de J.S. Bach. Initial putem sé evidentiem deosebirile
ce se refera la amplasarea textului in cadrul structurii arhitectonice a celor doua lucréri.

Propunem versurile imnului in original deoarece anume relevarea textului in perimetrul diferitor
forme joacd un rol important in reliefarea tabloului semantic al lucrarii.

Magnificat: anima mea Dominum.

Et exultavit spiritus meus: in Deo salutari meo.
Quia respexit humilitatem ancillae suae:

ecce enim ex hoc beatam me dicent omnes generationes.
Quia fecit mihi magna, qui potens est:

et sanctum nomen eius.

Et misericordia eius, a progenie et progenies:
timentibus eum.

Fecit potentiam in brachio suo:

dispersit superbos mente cordis sui.

Deposuit potentes de sede:

et exaltavit humiles.

Esurientes implevit bonis:

et divites dimisit inanes.

Suscepit Israel puerum suum:

recordatus misericordiae suae.

Sicut locutus est ad patres nostros:

Abraham, et semini eius in saecula.
Traducerea imnului in romana:

Mareste, suflete al meu pe Domnul si s-a bucurat duhul meu de Dumnezeu, Mantuitorul meu.

Ca a cdutat spre smerenia roabei Sale, ca iatd de acum ma vor ferici toate neamurile.

Ca mi-a ficut mie marire Cel putenic si sfant numele Lui si mila Lui din neam in neam spre cei
ce se tem de EL

Facut-a tdrie cu bratul Sau Domnul, risipit-a pe cei mandri cu cugetul inimii lor.

Pogorét-a pe cei puternici de pe scaune si a ridicat pe cei smeriti; pe cei flaméanzi i-a umplut de
bundtati, iar pe cei bogati i-a scos afara deserti.

Luat-a pe Israel sluga Sa, ca sa pomeneascd mila, precum a grait catre parintii nostri, lui Avraam
si semintiei lui pana in veac.

In lucrarea bachiani versurile poetice ale cantérii sunt fixate in 12 parti, din care ultima este
Gloria, reprezentand un adaos la textul canonic. In Magnificat de V. Ciolac versurile sunt cuprinse
in 7 pérti, deoarece compozitorul efectueaza unele comasari ale textului, alcituind o structurd mai
concisa. Astfel prima parte din creatia bachiand este interpretatd de cor si expune versul initial ,,Mag-
nificat anima mea Dominum” (Mareste, suflete al meu pe Domnul), creand o atmosferd de marire si
in acelasi timp reprezentdnd o uvertura a intregului Magnificat. Cea de-a doua parte — Et exsultavit
spiritusmeus, in Deo salutari meo (Si s-a bucurat duhul meu de Dumnezeu, Mantuitorul meu) este o
arie soprano, lirica cu un caracter de dans (menuet), ce-i oferd o tentd luminoasa. Ciolac uneste aceste
doua parti in una singurd (Magnificat anima mea Dominum, Et exsultavit spiritusmeus, in Deo salutari
meo), formand o ambiantd de madrire si solemnitate a evenimentului relatat in text.

Urmadtoarea parte din Magnificatul lui Bach reprezintd iarasi o arie soprano coplesitoare insotitd
de oboiul D’amur, Quia respexit humilitatem ancillae suae. Ecce enim ex hoc beatam me dicent, in care
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se evidentiaza cuvantul ,humilitatem” (smerenie, umilinti). In partea ce urmeazi Bach selecteazi
versurile ,,Omnes generations” (Toate neamurile) ce sunt interpretate de cor si creeazd un tablou im-
presionant — proslavirea Preasfantei Nascatoare de Dumnezeu de toate neamurile. Versurile expuse
de Bach in partile III si IV, Ciolac le uneste intr-una singurd — Quia respexit (I1I) ce este interpretata
la inceput de soprano solo iar mai apoi de cor, usor evidentiind versurile ,,Ca a cautat spre smerenia
roabei sale”, care relevd sentimentul umilintei si sensibilitatii.

Bach trateaza partea V Quia fecit mihi magna (Cd mi-a facut mie mdrire) ca o arie ce este inter-
pretatd de bas, zugravind o imagine de maretie impariteasci. In Magnificatul lui Ciolac putem urmari
acelasi titlu in partea a III-a, deosebirea consta in faptul cd este expusd de cor ce produce impresia
ascensiunii treptate a dinamicii, reflectand acelasi cadru semantic. Doar ultima expunere a versului
trezeste asocieri cu extinderea ecoului si stingere treptata.

Partea succesiva — Et misericordia (Si mila Lui din neam si neam) — Bach il reprezinta ca un duet
interpretat de alt si tenor, fiind foarte cantabil si expresiv, reflectiand sensul textului. V. Ciolac intitu-
leaza partea IV la fel, parcurge la aceeasi forma de interpretare si anume duet intre soprano si alt plus
cor, redand o imagine plina de sensibilitate si duiosie. Versurile Fecit potentiam in brachia suo (Facut-a
tarie cu bratul Sdu Domnul) sunt amplasate de Bach in partea urmatoare (VII), fiind expuse de cor,
oglindesc semnificatia textului gratie expresivitatii limbajului muzical.

Partea VIII Deposuit potentes de sede et exaltavit humiles (Cobordt-a pe cei puternici de pe scaune si
a ridicat pe cei smeriti), reprezintd o arie pentru tenor, axatd pe doud fraze muzicale — una descenden-
ta si alta ascendenta. Bach aplicd in cazul dat o modalitate originala de utilizare a limbajului muzical,
vizualizand sensul textului (,,coborat-a” si ,,a ridicat”). Ciolac recurge la amplasarea textului din nu-
merele VII si VIII in unul singur (V), si-1 intituleaza Fecit potentiam, arhitectonica caruia contureaza
o structura tripartita. Pértile extreme ale formei sunt interpretate de cor, iar cea medie — de soprano
solo. In cazul dat compozitorul evidentiazd preponderent versul ,,Ficut-a tirie”, care creeazi o imagine
ce reda puterea, taria Domnului, exprimand sensul textului.

Versurile ,,Esurientes implevit bonis” (Pe cei fliméanzi i-a implut de bunatati) sunt plasate de Bach
in cadrul partii IX, structurate intr-o arie pentru alt si doud flaute, avind un caracter de pastorala.
V. Ciolac amplaseaza versul ,,Esurientes” in partea VI care suna in interpretarea mezzo soprano-ului
solo cu suportul corului ce constituie un fundal sonor expus fara cuvinte, relevind aceeasi imagine a
planului semantic ce se contine in text.

Ultimele trei parti din Magnificatul lui Bach sunt incredintate corului, diferentiindu-se prin caracterul
muzicii si formele care le utilizeaza compozitorul. Partea X Suscepit Israel puerum suum (Luat-a pe Israel
sluga Sa) creeazd o atmosfera contemplativd, calma ce aduce liniste sufleteascd. ,,Sicut locutus est ad patras
nostros Araham et semini eius in sacula” (Precum a grait catre pdrintii nostri, lui Avraam si semintiei lui
pand in veac.), acestea sunt versurile ce finiseazd de fapt textul canonic, fiind amplasate in cadrul partii XI si
tratate in forma de fugd cu un caracter solemn, monumental. Gloria (Slavd) este textul aditionat al Magnifi-
catului, fiind o varianta diminuata a Gloriei din Messd. In plan muzical ea reprezinti o repetare prescurtatd
a partii intai, formand astfel o arcé ce-i ofera integritate materialului sonor al Magnificatului bachian.

V. Ciolac amplaseaza toate versurile din cele trei parti ale lui Bach intr-o singurd parte (VII),
intituland-o Suscepit Israel. Arhitectonica lui contureazd perioade de diferite dimensiuni (8 t., 7 t.,
6 t.), alternind tactele in dependentd de structura versurilor. La fel reiesind din text se efectueazd si
organizarea ritmica in care predomina optimele, ce creeaza un caracter pulsant, oferindu-i totodata o
tenta de severitate si maretie. Psalmodierea pe sunetul a aduce o nuantd arhaica, amintind de maniera
veche de interpretare ce predomina in bisericd din cele mai stravechi timpuri. Dinamica se desfasoara
in amplificare aducand la culminatia ce se declanseaza la sfarsitul lucririi, evidentiind semantica ima-
ginii invederata in text — mdretia si prosldvirea lui Dumnezeu.

In urma analizei comparative a celor doud lucriri, variantelor de structurare a textului in cadrul
Magnificatului, putem evidentia unele trasaturi ce tin de diversitatea amplasarii versurilor in cadrul
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unor forme variate. In acelasi timp utilizarea unui limbaj contemporan dovedeste o tratare novatorie a
semanticii cuprinse in versurile poetice. Totodata se reliefeaza si unele particularitati constante pentru
genul de Magnificat ce meritd sa fie remarcate:

— temeiul, ce-1 constituie textul canonic (consacrat Proslavirii Maicii Domnului),

— limba latina ca reprezentare a confesiunii crestine initiale,

— gen de dimensiune ampla,

— rolul predominant al corului, ca urmare lucrarea este clasificata in domeniul muzicii corale.

Aceste particularitati pot fi specificate ca niste trasaturi traditionale ale Magnificatului. In acelasi
timp compozitorii reliefeazd semantica textului gratie unui limbaj muzical corespunzator.

De asemenea merita de evidentiat cd cele doua lucréri pe langa trasiturile constante manifesta si
un sir de particularitati individuale ale scrierii componistice, care sunt legate de amplasarea textului
in cadrul diferitor structuri. Deosebirile fixdrii versurilor in perimetrul arhitectonicii compozitiilor
muzicale a celor doi compozitori tin in primul rand de selectarea stihurilor si includerea lor in anu-
mite parti. Este necesar de a marca faptul ca in lucrarea sa Bach amplaseaza textul in corespundere cu
cele 10 stihuri ale imnului , evidentiind aparte doar versul ,Omnes generationes”, si-1 include intr-o
parte de sine statatoare (IV), dupd cum si adaosul ,,Gloria” formeaza un compartiment de incheiere ce
finalizeaza Magnificatul. Astfel structura ce se contureaza in cadrul lucrarii este alcatuita din 12 parti,
fiind mai aproape de varianta textului canonic al bisericii catolice, folosit si de catre protestanti.

V.Ciolac in creatia sa la fel utilizeaza in calitate de suport imnul de proslavire a Maicii Domnu-
lui in limba latind, insa provoaca interes modul de amplasare a verseturilor in cadrul arhitectonicii
compozitiei muzicale. Este necesar de a marca faptul ca structurarea stihurilor in perimetrul lucrérii
sunt mai aproape de varianta ce se interpreteaza in biserica ortodoxa si anume cele 6 verseturi care
sunt divizate in 7 parti. Ambele versiuni, in cazul dat textul canticului in latina dupa cum si traducerea
lui in limba romanad care face parte din cadrul cultului ortodox si se deosebeste doar prin specificul
sintagmelor lingvistice reprezintd textul canonic integral fard schimbari. Astfel primele doua parti din
Magnificatul lui Bach sunt unite in I-a parte la Ciolac, III i IV alcatuiesc sectiunea II, partea V cores-
punde cu a IlI-a, a VI-a cu IV, compartimentele VII si VIII sunt comasate in partea V, IX corespunde
cu sectiunea a VI-a, iar ultimele X, XI, XII alcatuiesc parte a VII-a. Initial V.Ciolac péstreaza divizarea
ce corespunde stihurilor din imnul Preasfantei Nascatoarei de Dumnezeu care se interpreteazd in tim-
pul Utreniei in biserica ortodoxa, apoi evidentiaza anumite versuri in cadrul denumirii partilor ce co-
respund cu varianta textului canticului latin utilizata de Bach. Astfel in acest sens se evidentiaza partile
IV Et misericordia (la Bach p.VI) si VI Esurientes (la Bach p.IX). Specificul tratarii textului reiese din
gandirea individuala a compozitorului care pastreaza amprenta credintei ortodoxe.

Limbajul muzical utilizat de autor dovedeste prezenta amprentei cantdrilor bizantine prin predo-
minarea intervalelor de cvarta si cvinta in special miscarea lineara si cea cu paralelisme, de asemenea
se intalneste si aplicarea principiului responsorial. Toate acestea ofera o tentd arhaicd si in acelasi timp
confirma legdtura cu muzica religioasa veche, precum si pastrarea partiala a traditiilor ei. Trasaturile
contemporane ale scriiturii se manifesta in lucrarea data mai mult in cadrul limbajului armonic prin
utilizarea consunarilor de cvarta si secundd dupéd cum si schimbarea frecventd a reperelor armonice.
Astfel putem concluziona ca V. Ciolac a compus o lucrare ce se axeazd pe traditii ce tin de tratarea
textului canonic, totodatd utilizand un limbaj contemporan.
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SONATA PENTRU CLARINET S$I PIAN DE FRANCIS POULENC
SUB ASPECTUL EVOLUTIEI GENULUI DE SONATA IN SEC. XX

THE SONATA FOR CLARINET AND PIANO BY FRANCIS POULENC
FROM THE POINT OF VIEW OF THE GENRE EVOLUTION
OF THE 20™ CENTURY SONATA
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Articolul de fatd este dedicat analizei Sonatei pentru clarinet si pian de Francis Poulenc, care nu si-a pierdut actualitatea
si in zilele noastre. Aceastd creatie este o capodoperd a muzicii secolului XX, o compozitie originald din punct de vedere al al-
cdtuirii stilistice in contextul experimentdrii ce se producea in tehnicile de compozitie ale secolului trecut. Autoarea abordeazd
problemele tematismului si arhitectonicii opusului, precum si unele aspecte ale limbajului muzical.
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The article focuses on the analysis of the Sonata for clarinet and piano by Francis Poulenc that still presents great interest
nowadays. This is a masterpiece of twenty century music — an original composition considered from the point of view of its
stylistic structure in the context of the experiments carried out in the composition techniques of last century. The author ap-
proaches problems of opus themes and architectonics as well as some aspects of musical language.
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Impunéndu-se in repertoriul universal de camera drept una dintre compozitiile de mare suflu
artistic, Sonata pentru clarinet si pian de Francis Poulenc a fost creata cu cateva luni inainte de trecerea
in nefiinta a autorului - in anul 1962. Acesta este unul dintre motivele pentru care Sonata pentru cla-
rinet si pian este numitd ,,cantecul de lebada” al compozitorului [1, p.298], incheind cariera prolifica a
acestui ,,nobil poet” al sunetelor.

In acelasi timp, fiind o dedicatie comemorativa lui Arthur Honegger, colegul siu de grup din
perioada activitatii in Grupul celor Sase, sonata aduce o pregnanta atmosfera nostalgica, momentele
lirice si elegiace fiind frecvente si memorabile. Bineinteles ca intuitia geniului aflat la apusul vietii a
determinat latura melancolicd, nuanta ,,de adio’, prezentd chiar si in momentele ludice, in episoadele
scherzo din Sonata pentru clarinet si pian. Clarinetistul clujean Dan Flavius Trif subliniaza: ,Sonata
pentru clarinet este o ultima tresarire a spiritului ludic, galant, buf, ce camufleaza melancolia, tristetea
unui arlechin. Un zdmbet printre lacrimi” [2, p.10].

Un demers muzicologic privind aceasta celebrd compozitie nu poate sa neglijeze aspectul privind
genul ei, tratarea de catre EPoulenc in perioada moderna si chiar postmoderna a unuia dintre cele mai
vechi si importante genuri muzicale precum este sonata. Sonata pentru clarinet si pian de EPoulenc repre-
zinta un ciclu tripartit, ce reflectd arhitectonica clasica traditionald. Ea se deosebeste printr-o compozitie
echilibrata, claritate a discursului logic construit, propulsand linia traditiei, pe undeva conservatoare,
insa extrem de importantd in epoca avangardismului si a experimentalismului ca scop valoric.

Pentru FEPoulenc au fost importante doud aspecte: respectarea rigorilor formale si structurale si
pastrarea valorilor ideatice ca singurele primordiale intr-o opera de arta. In acest sens, el a rimas fidel
esteticii Grupului celor Sase pana la sfarsitul vietii sale — claritatea, inteligibilitatea si logica exprimarii,
coloratura nuantatd a expresiei. Din acest motiv, titlurile atribuite fiecareia dintre parti, specifica in
primul rand mesajului poetic, evoca starile, continutul de idei ce trebuie talmdcit de catre interpreti si
nicidecum tempourile:

Partea I intitulata Allegro tristamente are indicatie de tempo Allegretto.

Partea II intitulatd Romanza are indicatie de tempo Tres calme.
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Partea III intitulata Allegro con fuoco are indicatie de tempo Tres anime.

In acest fel, Poulenc structureazi ciclul dupa principiul clasic tripartit repede — lent — repede, Alle-
gro-ul nefiind o indicatie de tempo, ci de caracter (rapid, alert, miscat).

Partea intaia — Allegro tristamente — incepe cu o introducere in caracter enuntiativ. Laconismul si
promptitudinea replicilor scurte, ,,convulsive” prin caracterul scurt cromatic, salturile prin registre,
figura ritmica in saisprezecimi cu oprire pe optime, inceputul accentuat si sfarsitul fiecarui motiv
scurt in staccato, relaxat, precum si acordurile complementare disonante la pian in pauzele scurte ale
clarinetului, impun in acest debut un caracter impulsiv-scherzat, dar nelipsit de dramatism. Din punct
de vedere al limbajului armonic, autorul foloseste, atat in varianta verticald cat si in cea orizontala,
septacorduri de dominanta cu sextd expuse de la diferite sunete.

Partea ludici asociata cu o doza de sarcasm reflecta atitudinea asupra vietii, o ultima privire filo-
zoficd a autorului asupra proceselor culturale si social-istorice, al cdror contemporan era in perioadele
inter- si postbelice. Tremolo-ul la clarinet — un procedeu mai putin specific acestui instrument — sund
chiar grotesc in nuanta de pianissimo si incheie fragmentul introductiv cu un acord disonant, ce repre-
zinta un septacord micsorat cu terta naturald si coborata. De fapt, ,,0 trasdturd distinctiva a limbajului
armonic al lui Poulenc este imbinarea, contrapunerea intr-o lucrare atat a consunarilor simple cat si a
celor compuse” [3, p.167].

Dimensiunea nostalgica, atmosfera elegiaca specifica romantismului este prezenta in cele doud
teme ale partii inti, unde se configureaza tiparul formei de sonata. Tema principala (cifra 1) este ex-
pusa la clarinet in tonalitatea Do major. Melodia este de o respiratie larga ce incepe cu o ascensiune
rapidd pe sunetele trisonului tonicii, apoi al subdominantei pe un registru de trei octave, urmata de
repetarea variationald a tricordului descendent do - si-bemol - la-bemol - sol-bemol (sol-becar). In
continuare, are loc revenirea treptata in registrul mediu, se realizeazd modulatia enarmonica din Do
major in sol minor prin egalarea D7 din trisonul treptei a VI coborate cu DD43 cu cvinta coborata si
rezolvarea in K64 — D9 din sol minor.

Tema secundara (cifra 2) incepe in tonalitatea sol minor si este alcituita in forma unei perioade
pétrate din doua propozitii. Ea nu aduce un contrast in discursul formei de sonata, este doar o altd
ipostaza a dimensiunii lirico-dramatice elegiace.

Intre desenele melodice ale temelor existd o evidentd asemanare. Solo-ul clarinetului reliefeazi o
melodie unduioasd, desfasurata pe registre largi. Deci, nu vorbim despre o dramaturgie de coliziune,
ci despre o dramaturgie lirico-epica, unde principiul de completare si co-raportare directioneazd dis-
cursul pe un fagas mai putin conflictual.

Caracterul temei secundare este personalizat de structura ritmica mai complexd, prezenta formu-
lelor de ritm punctat, a pasajelor de virtuozitate de tip ornamental, melismatic pe ritm de saisprezecimi
si treizecidoimi. Se acutizeaza si limbajul armonic prin utilizarea consundrilor disonante, acordurilor
cu alteratii, turatiilor eliptice etc. Toate aceste elemente aduc o treaptd evolutivd noua in discursul
sonor, tensionandu-1 si conducindu-1 in sfera burlescului, umorului, chiar daca tipul de factura este
domol, bazat pe repetari ostinato, ,legandri” ale elementelor figurative.

In cifra 5 mai apare 0 noua formatiune melodica in Si major — o tema in care elementul scherzat, ludic,
burlesc este adus in prim plan. O putem considera tema concluziva ce incheie expozitia formei de sonata.

Dezvoltarea incepe in cifra 6 si este alcituiti din doua faze mari. In faza intiia se prelucreazi ma-
terialul din expozitie, in special tema secundari si elementele melodice din introducere. In faza a doua
a dezvoltarii vedem un episod (Tres calme) ce aduce un evident contrast prin juxtapunere — un tempo
foarte lent, tonalitatea La-bemol major. Cateva masuri introductive la pian tres doux, pianissimo redau
o atmosfera diafana, visitoare, acompaniamentul in basii pianului ne aminteste de cantecele de leagan.
Putem presupune cd autorul creeaza aici o aluzie, o metafora muzicala a imaginilor copilariei.

In cifra 8 incepe melodia de bazi a episodului. Tema la clarinet este construitd pe un desen ritmic
capricios, o asociere de formule punctate cu sincope pe intonatii cromatice complexe. In acest fel,
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se redd o imagine contradictorie — pe un acompaniament calm, bazat pe o figura ostinato la pian, se
suprapune melodia ornamentata. Dupd cum mentioneaza D.E Trif, ,Sonoritatea deosebit de fragila,
pornita dintr-un pianissimo ivit din ,,neant” ajunge, dupa escaladarea secventat-ascensionala de o ma-
surd, sa atinga o culminatie dinamica ce poate fi uneori atinsa prea brutal, daci accentul de pe sunetul
acut nu este atacat mai moale, voalat, evitand stridenta” [2, p.13].

Repriza (incepand cu cifra 10) este redusd, deoarece tema principala este reluatd fara schimbari
in tonalitatea de bazi, iar tema secundara apare in tonalitatea si minor si este prescurtata. In ultimele
mdsuri ale pdrtii intai se aduc intonatii din introducere.

Spre deosebire de D.E Trif, care distinge in compozitia partii inti ,,o forma libera ternard” [2, p.10],
am ardtat cd EPoulenc articuleaza — conform traditiei genului — o formd de sonatd cu dezvoltare si episod.
Ca principiu compozitional, am mentiona lapidarismul. Toate formatiunile morfologice si sintactice sunt
gandite pe proportii minime si mici, compozitia avand o concentrare majora de expresie si coloristica.

Partea II - Romanza - reprezinta centrul liric al sonatei. Titulatura ne orienteaza spre dimensi-
unea lirica, romanticd, exprimatd prin intermediul mijloacelor cantabile. Structurandu-se pe logica
unui discurs liber, aceasta parte se grefeaza pe trei sectiuni cu repriza sintetica.

Introducerea reprezinta o propozitie din 10 masuri, unde, pe fundalul a doud acorduri disonante
la pian, se expun doua replici la clarinet cu caracter contrastant. Prima este o miscare in pianissimo pe
sunetele trisonului marit de la re. Aceasta ,,derutare” tonala de la inceput este accentuata in replica a
doua ce intra in forte, are un rol de micro-cadenta (tres librement), unde un tril desfasurat pe sunetul
sol, urmat de o gama descendenta cu oprirea pe sunetul si creeaza ,,jocul” modal minor-major.

Am remarca utilizarea unei formule ritmico-melodice constante: miscarea treptata pe trei sau
patru sunete in valori egale si incheierea motivului cu un ritm acut, punctat pe valori mici. Aceastd
»bucld” de incheiere aduce o nuantd de tensionare, un ,,nerv” interior in discursul ,,tres calme”, indi-
cat de autor. Remarcam ca aceastd formula de incheiere se va regasi in toate motivele constitutive ale
temei din partea a doua.

Similar logicii morfologice din partea intai, si aici observam prevalarea motivelor pétrate de doua
mdsuri, in care sunt ,,sudate” elementul cantabil, miscarea lina in valori egale cu elementul ritmizat,
formula punctatd, acutd. Formula ritmicd contine asemanari cu ritmul caracteristic pentru genul de
poloneza si este intalnitd incepand cu muzica baroca (de la J.S. Bach). Ea se impune in partea a doua
ca o leitintonatie in mai multe ipostaze melodice. Astfel, in médsura 8 ea capata o formula melismaticd,
de grupetto. In masurile 12, 26, 28, 32 si altele intalnim varianta ritmic acutizatd — optime cu doua
puncte si doua saizecipatrimi.

Pe tot parcursul introducerii clarinetul este protagonist in formula de ansamblu. Partea pianului
este alcdtuitd din acompaniament bazat pe o ritmica sincopata ostinato, ce introduce o nuanta drama-
tica, de neliniste, care impreuna cu armoniile cromatice conduc spre tonalitatea sol minor si inceputul
temei de bazd a acestei parti.

Tema intai (A) este lansata in nuanta dinamica de pianissimo cu indicatia autorului tres doux et
melancolique pentru clarinet, iar pentru partea pianului ,care are un acompaniament tipic de acor-
duri frante si basi, indicatia Effleurer (beaucoup de pedale) reprezintd o intentie clara de a da o nuantd
romanticd interpretarii’ [2, p.14]. Ea este structurata ca o perioadd din doua propozitii asimetrice pe
material tematic contrastant. Propozitia intai se evidentiaza prin claritate diatonica si cantabilitate,
este construita pe repetarea variata a motivului constitutiv din introducere (masurile 11-18).

A doua propozitie incepe cu un pasaj de virtuozitate, o ascendenta rapidd in gamad pe un diapazon
de doua octave (mdsurile 19-24). Aceasta propozitie aduce un element dramatic, vertiginos, un con-
trast in atmosfera calma din prima propozitie. Ea este urmaté de varianta inversatd a motivului intai,
care conduce discursul spre dimensiunea lirico-melancolicd din urmétoarea sectiune.

Sectiunea a doua incepe in tonalitatea si minor, in nuanta pianissimo la pian, linia melodica fiind
repartizata intre cele doua instrumente. Aici, pe langa procedeele de variere intonativ-armonica si
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ritmicd, EPoulenc utilizeaza colorarea timbrala a melodiei, modificind concentrarea liniei melodice
intre instrumente.

Sectiunea a treia este o repriza sinteticd in care se produce jonctiunea intre elementele tematice
din tema intai (primele patru masuri) si din tema a doua (primele doud masuri), caracterizandu-se
printr-un plan tonal activ. Coda (cifra 6 plus doud masuri) se bazeaza pe intonatiile primei teme si a
ritmului din cadenta introductiva.

Unicitatea compozitiei partii a doua a Sonatei constd in unitatea ei bazata pe principiul varierii
tuturor parametrilor: intonativ-intervalic, ritmico-metric, timbral.

Partea a treia — Allegro con fuoco - readuce in prim plan continutul ideatic intalnit in introducerea
din partea intai. Este vorba despre un discurs in care aspectul ludic, jucdus, burlesc se imbind cu sar-
casmul si grotescul. Ea este scrisd in forma de sonatd, in tonalitatea Do major.

Melodia temei principale este intonatd la clarinet pe fondalul pulsatiilor acordice in staccato la
pian. ,, Interpretatd intr-un tempo rapid si intr-o nuanta deschisd, puternicd, aceasta tema vesela, avan-
tatd, creeazd imaginea unui galop continuu in care interpretii de multe ori pot pierde intrérile sau
chiar sincronizarea” - mentioneaza cercetdtorul clujean [2, p.16].

Urmeaza tema de legatura (cifra 2), in care melodia la clarinet adanceste caracterul scherzat,
ironico-jucdus, motivul incipient pe ritm capricios, cantat in forte si apoi repetat in piano, urmat de
ascendenta motivelor scurte de secunda. In acompaniamentul pianului cu ritm egal se remarci poli-
fonia latenta a intonatiilor cromatice descendente.

Tema secundara (cifra 3) se desfdsoard in tonalitatea mi-bemol minor. Reprezentind o perioada
din doud propozitii patrate (8 +8), ea dezvolta caracterul burlesc, accentuat atat prin ritmurile caprici-
oase, armoniile disonante, planul tonal cromatizat, desfasurat in tonalitdti minore cu bemoli, precum
mi-bemol minor, la-bemol minor, Re-bemol major, cat si prin utilizarea timbrald a clarinetului in
registrul acut, ce deschide in sonoritatea instrumentului un aspect comic, ,,nazal”.

Dezvoltarea (cifra 5) incepe cu un solo dens la pian in nuanta de forte aranjat pe o descendentd ma-
siva a acordurilor paralele, cu precadere sextacorduri, apoi o urcare la pian pe acelasi tip de tesut, peste
care se suprapune pasajul in gama la clarinet in registrul acut, caracterul grotesc al caruia se amplificd
prin utilizarea apogiaturilor duble. In partea inti a dezvoltarii se prelucreazi in special tema secundara
prin secventierea motivului incipient. Insd, partea semnificativa a dezvoltarii o constituie tema-episod -
o noud formatiune sintactica cu caracter liric (cifra 6). Cantata la clarinet pe fondalul figuratiilor la pian,
ea reprezintd — din punct de vedere al dramaturgiei — un centru expresiv, semantic al intregii compozitii.
Aici se intrevede o ,eruptie” a sentimentelor, a trairilor interioare, personale si subiective — un moment
de larg suflu romantic, care il caracterizeaza pe EPoulenc in momentele de inalt lirism. Episodul se
desfdsoara in trei propozitii, in care se produce varierea timbrala, propozitia a doua fiind cantata la pian
intr-o plenitudine sonor4, ce este amplificatd de trilul clarinetului pe sunetul sol din octava mica.

Repriza finalului (cifra 12) este foarte laconica, temele fiind reluate in tonalitatea Do major, in varianta
prescurtatd. Lucrarea se incheie cu o sonoritate ampla, in fortissimo si forte-fortissimo. Foarte sugestiva si
importantd pentru intelegerea mesajului artistic este ultima replica a clarinetului, ce incheie Sonata pentru
clarinet si pian de EPoulenc: un scurt pasaj pentatonic in registrul acut, urmat de cateva acorduri scurte la
pian. Metaforic vorbind, este un ultim surés, o ultima privire ironica, poate sarcastica a autorului asupra a
tot ce lasa in urma, ce rimane dupa ce va pleca — evident o pozitie filozofica a unui mare Artist.

In concluzie, mentiondm ca Sonata pentru clarinet si pian de F.Poulenc este o capodoperd a mu-
zicii secolului XX, o compozitie curioasa din punct de vedere al alcdtuirii stilistice in contextul ex-
perimentarii ce se producea in tehnicile de compozitie ale secolului XX. Tendinta si dorinta maes-
trului de a pdstra tiparele clasice, recurgind la ciclul tripartit compus dupa principiul pértilor repede
- lent - repede, mentinerea in cadrul limbajului tonal-functional, a formelor de sonata in partile I si
II1, claritatea discursului sonor, logica structurala pregnanta, unitatea ciclica realizatd prin utilizarea
formulelor de leitritm sau leitintonatie, integritatea tonald — toate aceste trasaturi o plaseazd printre
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lucrdrile ce continua si promoveazi traditia genului. Totodata, Sonata fascineaza prin laconismul sau,
prin capacitatea compozitorului de a ,,jongla” cu proportii mici, minime pe alocuri, in scopul crearii
unui continut de imagini concentrat, dens intr-o forma concisa.
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Cmampos nocesiwena meopuecmey Mona Maxosest u, kouxpemno, eco Cumgponuemme Florile dalbe, 6 eepcuu ons
CMPYHHO20 OpKecmpa peanu3o8anHoli oupusxcepom Jymumpy Tos. Asmop npusooum e cmamve danHbvle 06 UCHOPUL COUU-
HeHUs, 4 maKie aHanu3 wecmuuacmuozo uuxna Cum@onuemmol, 20e Ka#0as 4acmv umeerm 60l 3a2071060K HA IAIMUH-
ckom sA3vike. Xapaxmep smux MUHUAMIOP, MECHO CBA3AHHBIX ¢ MOZIOABCKUM KANEHOAPHbIM PONbKI0POM, U, npexcde 6cezo,
C HAHPOM KONAOOK, Onpedesiusl UCHoNIb308aHUe KaK apxermunos MOHOOUTIHOT MenoOUl U, 8 MHO2020710CUL, NPUHUUNOB PaAH-
Heil zemepodoHuUl, Max U 1a006bIX CUCIIEM, XAPAKMEPHIX OTIA PeUOHANIBHO20 MY3bIKANbHO20 (PONbKIOPA. AHATUSUDY-
IOMCSA MaKe npuemvl 0pKecmposKu, ucnonvzosannvie Jymumpy Ioeil 6 napmumype Cumponuemmot.

Kmiouesuvie cnosa: Vlon Maxoseii, komnosumop Pecnybnuxu Monoosa, Cum@oruemma, wuks cloumHozo muna, Ko-
JIA0KA, MY3bIKATLHAS MUHUAMIOPA, CMPYHHYIIL 0pKecmp, IAMUHCKUe HA38aHUsS wacmeil, oupuxcep Jymumpy los, opke-
CMposKa, NApMumypa, My3vikanvHbolii onvKA0PUIM, 2emepoPoHUs, TA00-IMOHATIbHBIE CUCTHEMDbL

Articolul de fafd este dedicat creatiei lui Ion Macovei si, mai concret, Simfonietei Florile dalbe, realizatd de dirijorul
Dumitru Goia in versiunea pentru orchestra de coarde. Autoarea prezintd date din istoria creatiei, precum si analiza ciclului
Simfonietei, care constd din sase miscdri, fiecare cu denumirea sa latind. Caracterul acestor miniaturi, influentat de folclorul
moldovenesc calendaristic, si anume de genul colindei, a determinat folosirea atdt a arhetipurilor melodiei monodice si a
principiilor de eterofonie timpurii (in multivocalitate), cdt si a sistemelor modale specifice folclorului muzical regional. Sunt
analizate si unele procedee de orchestrare folosite de D. Goia in partitura Simfonietei.

Cuvinte-cheie: Ion Macovei, compozitor din Republica Moldova, Simfonietd, ciclul de tip suitd, colindd, miniaturd mu-
zicald, orchestrd de coarde, denumirile latine ale miscdrilor, dirijorul Dumitru Goia, orchestrare, partiturd, folclorism muzi-
cal, eterofonie, sisteme modal-tonale

This article is devoted to Ion Macovei's creation, namely, to his Symphonieta Florile dalbe (lily-white flowers) in the ver-
sion for string orchestra, realized by conductor Dumitru Goia. The author presents some information about the history of this
creation and analyses the six-part cycle of the Symphonieta, where every movement has its own title in Latin. The character
of these miniatures which are closely connected with Moldova calendar folklore, and first of all, with the carol genre, deter-
mined the use of both archetypes of the monodic melody and of the early heterophony principles as well as the mode systems
characteristic of regional musical folklore. There is also an analysis of the methods of orchestration used by Dumitru Goia in
the score of the Symphonieta.

Keywords: Ion Macovei, a composer from the Republic of Moldova, Symphonieta, suite type cycle, carol, musical mini-
ature, string orchestra, Latin names of movements, conductor Dumitru Goia, orchestration, score, musical folklorism, heter-
ophony, modal-tonal specifics
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Cynbba Jona Maxkoses (1947, 10 mapra — 2011, 3 uIOHA), TaJaHTIMBOTO MOJIJABCKOIO
KOMIIO3UTOpa, BbITYCKHMKA [ocyjapcTBEHHOr0 MHCTUTYTA UCKYCCTB uM. [. My3uuecky 1o Kmaaccy
B. 3aropckoro, a sarem acnupaHTypbl MockoBcKoll KoHcepBaropuu no knaccy C. bamacansAna,
MIOHAYa/Ty CK/IaJblBa/IaCh OYEHb Y/IauHO, MI03Ke OKA3aBIUUCh TPATMYHON UM B JKM3HU, I B MY3BIKeE.
Tomy OblIM BHO/MHE OmIpefelleHHble NMPUYMHBL TsKenoe AylleBHOe 3a0ojieBaHVe ITOMENIAIo eMy
HOCTOSIHHO ¥ IIPOJYKTUBHO PaboTaTh B 00/IaCTY COYMHEHMsI MACIITaOHBIX ITOJIOTEH, HOFOOHBIX €ro
ellle CTyeHYeCcKoil BokanbHO Cumporuu (1973), ormedernoit B 1978 roxy npemueit MyuHucTepcTBa
Hapo#HOro obpasoBauus, wim oparopuu Muopuya (1974), 3a KOTOPYI0 KOMIIO3UTOP IIOYYMT B
1990 ropy Tocynapcreennyro npemuro. He ynaBanoch 1 IIaHOMEPHO CO3[JaBaTh CBOJM TBOPYECKUIA
noptdernp, 1 GepeXHO COXPaHATb COOCTBEHHbIE PYKOINCU. Bce 3TO ycyryOmmoch Kak CIOXKHBIM
MaTepMabHbIM IIOTIO)KEHVEeM KOMIIO3UTOpa, TaK M HEeJOCTATOYHO AKTMBHBIM IPOJBIDKEHMEM
U TIPOIIATaHJON €r0 MY3bIKM (BO3MOXKHO, ¥ B CBA3M CO CHIDKEHNEM (PMHAHCOBBIX BO3MOXHOCTEI!
Coro3a koMno3uTopoB MonioBsl, HaunHas ¢ 90-x . XX Beka).

Apxus V. MakoBesi, IO CyTH Jela, Ha IPOTSDKEHUM MHOTYX JIeT ObUI IIPAKTUYECK) He JOCTYIIeH
U /151 My3BIKOBEJIOB, @ CBEIEHVSI O €0 TBOPYECTBE IIOCTIEHIIX AeCATUIETIII OOPBIBOYHBI 11 He JAI0T
IIOJIHOTO IIpefiCTaB/IeHNst 06 OCTaBLIeMCs OT Hero Hacienuu. Tak, B mocnegHeM 6mo6ubmorpadu-
qyeckoM cripaBouHuke Compozitori si muzicologi din Moldova (Komnosumopor u my3svixosedot Morn-
doswt), BeIIIeALIeM ee B 1992 rogy [1], cnmcok ero mponsBefeHnit HeBeMUK U orpanndex 1991 ro-
nom'. B maganuu Repertoriul general al creatiei muzicale din Republica Moldova (ultimele doud decenii
ale secolului XX), npepnpunsatom V. Yob6any-CyxoMnuH [2] 1 OCBALIIEHHOM HaC/IeANIO MOJIJaBCKIX
KOMIIO3UTOPOB IOC/IEHUX ABYX fAecATmneTuil XX Beka, epedyyceHbl INIIb AT Ha3BaHUIL, I7ie B
OCHOBHOM QUTYPUPYIOT IbeChl MaJIbIX GOpM, faTrpoBaHHble 1980-1981 rr.

STUM BO MHOTOM OOBSICHAETCA U Majlast MCCIeJOBAaHHOCTb TBOpUecTBa V1. MakoBes, B OCIeN-
HUe TOJbl IPAKTUYECKN OCHOBATE/IbHO M03a0BITOr0. B TO Jke Bpemsi ero mepBble JOCTIKEHUS B 00-
JIACTY MY3bIKaJIbHOTO TBOPYECTBa OBbUIM OTMeYeHBI MosABIeHneM cratbu 3. Cromsapa o ero Cumgo-
Huu [3] u HebombIIOr0 MOHOrpaduueckoro odepka Mon Maxkoseii I. Kyspmunoit [4]. V1. Hobany-
CyXOMJIMH CChIIAaeTCs TaKXKe Ha cTaThbio 00 V. MakoBee, BbllIeANIYI0 BO BTOpoM usnanuu The New
Grove Dictionary of Music and Musicians (Cambridge, 2001) [2, p. 179-180]. B pykonucu cBoeit guc-
CepTALMOHHOM pabOTHI, 3aIINIIEHHOI B CBOe BpeMs B PyMbIHMM 11, K COXKa/IEHUIO, B HACTOsAIIee Bpe-
M HEJOCTYITHOM I O3HAKOM/EHM, opatopuio Muopuya VI. Makoses B pARY APYTUX MY3bIKajIb-
HBIX MHTEPIIPETALVII MUOPUTUIECKOI TeMbl uccefoBana A. PoxxHOBsAHY [5], HepByo e 00'beMHYI0
cTaThio 06 3TOM counmHeHny Hanucana M. Benbix [6]2.

B To >xe BpeMs MHe He y[ja/IoCh HAalITV HMKAKOi NHGOpManyy o ToM npoussenennu V. Makoses,
HapTUTYPY KOTOPOTO MHe Ilepefjaia COBCeM HellaBHO [ o3HakomieHus IIpackoBba Porapy, 3ajaB-
1ascst 671aropofHON 11e/IbIo U3JaTh KHUTY 06 V1. MakoBee 11 TakuM 06pa3oM YBEKOBEUNTD IIaMATh 00
ylLIeAIeM U3 XXIU3HM KOMIIO3UTOpe.

B mMonx pykax okasanmachk Cum¢oHuemma, KOTOPYI0 MOXKHO OLIEHUTb KaK CBO€OOPa3HYI0 «CUMPOHU-
emmy Konsg00k», ¢ nopsaronoBkoM Florile dalbe. Ona coxpaHwach B Bepcuy JjIsi CTPYHHOTO OPKeCTpa,
BBINOTTHEHHOI fupiokepoM Jymutpy los. Ton ee cosmanms, k cokaseHMIO, BBIACHUTD OKa3a/IoCh HEBO3-
MO>KHBIM, OIHAKO HEKOTOPBIII CBET Ha MICTOPMIO €€ CO3[JAHNA YIa/IOCh IIPO/INTD O/1arofaps 91eKTPOHHOI
nepenricke c [1. Tos, HprHe paborarouyM B byxapecte. B cBoem nmucbme oT 3 rexabps 2014 roa OH MuIIeT:
«IIpusercrByIo Bac, Tans! Cracn6o, uto Ber 3ansmich TBopuectBoM Vona Makosest. SI cunraio ero BbI-
JAIOIVIMCS KOMITO3MTOPOM HAIllero BpeMeHn. Hacko/bKo 5 OMHIO, 3TO COUMHEeHMe ObUIO CIe/TAHO aBTO-
POM I KBapTeTa CTPYHHBIX ¥ IEPBOHAYA/IBHO He HOCUIIO TUTYNATypbl CuMdoHmeTTa. ITO ObIa MOSI

1 3pecs, KcTaTy, HeBepHO 0603HaYeHa laTa poXKzeHus komnosuropa (01.03 Bmecro 10.03)

2 B Hell A HeOXXMTAaHHO HAIll/Ia CCHUIKY Ha 3a0BITYIO MHOV COOCTBEHHYIO aHHOTALMIO, B CBOE BPeMs CTAaBINYIO TIEPBLIM HEeYaTHLIM
npeficTaBIeHneM oparopun Muopuya VI. MakoBes IIpu ee VICIIOTHEHVM ¥ OITyO/IMKOBaHHYIO B cbopHuKe Mamepuanst VI cvesda
komnozumopos Monoasuu (Kumnes, 1984) [6, c. 118, mpum.2].
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VIHMILIMATVIBA - OPKECTPOBATD JLSI CTPYH. OPKECTpa U JJaTh il TUTY CUM(OHUETTDI, HOCKO/IbKY COUMHe-
HII€ [IeVICTBUTEbHO OTBEYaeT HEOOXOUMbIM TpeboBaHMsIM» [7]. VI meficTBUTENBbHO, OHO TIPEACTABIISAET
c000J1 LIMKJI U3 IEeCTV MUHMATIOP, BHIITOJTHEHHBIX B 9KOHOMHOU (aKType, Ije KaKasi U3 IIbeC CHab>KeHa
JIATVHCKUM 3arofioBKoM: 1 — Praeludium (IIpentoous), I1 — Preces (Monumea), 111 — Inventio (Mnseryus),
IV - Interludium (Mumepmoous), V — Nocturno (Hokmiopn), VI — Postludium (ITocmntoous). Takoii BbI-
6op Ha3BaHMII IpK «(ONTBKIOPHOM» O0IIIeM ITOfI3aT0/IOBKE CBUJIETE/IBCTBYET O CIOKMBILEMCS B JAHHOM
COYVMHEHMY CBOEOOPasHOM «CUMOM03e» TPl PETVIOHAIBHON U 0011jeeBpOIIelickoit KynbTypbl. [1o-
II0OHast )KaHPOBask «aMOVBaJIEHTHOCTb» OJJHOBPEMEHHO BbIAB/IET BENYILYIO POJIb CIOMTHOTO IIPUHIVIIA
CTPYKTYPBI LIMK/Ia, IOCKO/IBKY B HeM Ha IIEPBOM MeCTe CTOMUT CKOpee pasHooOpasie, KOHTPACT, YeM TOT
TUIT €IMHCTBA, KOTOPbIT OCHOBAH HA CKBO3HOM PasBUTUY, OT/IMYAIONIEM CUM(OHMIECKOe MbIIUIEHIE.
Orcpiika e K cepe TATMHCKOTO SI3bIKa, KaK OyfieT BUIHO B Ipolecce aHanusa Cum@oHuemmot, Opu-
EHTUPYeT U Ha JICIIO/Ib30BaHNe COOTBETCTBYIOIINX METOROB 00pabOTKY IHTOHALIMOHHOTO MaTepyuara, B
TOM YJCTIe U COIVIACHO OIIpefie/IeHHBIM HOPMaM 3aIlaJHOEBPOIIEVICKON CTV/INCTUKIA.

Brpouem, 1 camy 9TV Ha3BaHMA YacTell IPUHAIeXAT He KOMIIO3UTOPY, @ MHUIATOPY CO3/a-
Hus1 Cumgornuemmul u ee nepsoMy ucrionuurenio — J1. fos. Ha camom jfiene ke nepBoHaYaIbHbII BUT
IIVIK/Ia Y €T0 >KaHp OBUI COBCEM MHBIM, O 4eM coobuiaeT cam aupyokep. IIpuBeny oTpbIBOK elje 13
OIHOTO MICbMa B Halllell ITepenyucKe, oT 5 fekabps 2014 ropa, rae 1. [os oTBeyaeT Ha MOM BOIIPOCHI
HIOC/IeIOBATENbHO, 110 IYHKTaM: «B oTBeT Ha Baie miucpMo Mory ckasaTb JIMIIb:

1) OpxecTpOBKOI 3aHNMAJICA £1.

2) Ompepnenenne 1KIa nbec Kaxk ,,CuMdoHmerTa”, TaK >Ke, KaK TaTUHCKIE Ha3BaHUS ero 4a-

CTAM, OBIJIO JAHO TOXKE MHOIO.

3) IlepBoHa4aabHO 3TO OBUIM IPOCTO MHECH ( B OCHOBHOM - 4-XT'O/TIOCHBIE), KOTOPbIE MOT/IY UC-
IIOJIHATHCA Ha POsi/Ie VJIU Ha JIF0OBIX IPYTUX MHCTPYMEHTAX (YTO-TO B pofe 6axoBckoro ,,Vc-
KyccTBa ¢yru“). Tak kak OHM MHe OYeHb OHPABMINCH, TO 51 HOIPOCKTT aBTOPA ITO3BOJIUTD
MHe aJallTYPOBaTh MX I CTPYHHBIX C HEPCIeKTMBON MCIIOTHEHN B KOHI[EpTax 3a IIpe-
memamy MongaBun B KadecTBe ,,00parHoro agpeca” (Die Ruckadresse) pupmwxképa. Torma s
MHOTO €3/IMI, M XOTeNOCh 6bl, 4TO6BI my6mmKa yonbimana u Hemuoro HAIIIEV mysbiku» [7].

Takum o6pasom, Iymutpy [ost He TONMBKO ITpeobOpa3oBas IepBOHAYAIBHBIN 3aMBbICeTT KOMIIO3UTO-
pa, HO ¥ BBIIIOJTHWI O/1arOpOfHYI0 (PyHKIVIO 3aBeplIeHNs Y BO3BBILIEHN ey cBoero apyra. [Tomu-
MO 3TOT0, OH B35I/I Ha Ce0s1 MMCCUIO IIPOTIaraH/ibl COUMHEHNS, IOy YMBIIETOCS B pe3y/IbTaTe UX COTPYA-
HIYECTBA, O YeM OH IMIIET B TOM Xe mucbMe fasee: «C 3TO 11e/1bI0 IIPou3BefieH e ObIIO ChITPAHO ITOf
MouM pykoBoncTBoM B Pymbraum, Typrym n CIIIA. K coxanenuro, s He M00/II0 3aIIMCHIBATh WM 3a-
HOMJHATB, I7ie, KOTZIa ¥ YTO MMEHHO 51 Urpasl. S Taxxe He Je/Ialo ¥ He KOJUIEKIIVIOHMPYIO 3aIVCH CBOVIX
KOHI[ePTOB. VI 9TO — 110 TO¥T MPOCTON IPUYMHE, YTO TEKCT COUMHEHNUIT OCTAETCsI HEM3MEHHBIM, a 51, BOT,
MEHSIIOCh CO BpeMeHeM» [7]. VIcxopist 13 Ha3BaHHBIX 0OCTOSATENbCTB, KOT/Ia HUKAKIUX JAHHBIX 00 UCIION-
HeHvy CumpoHuemmui, K CO>XaNeHNIO, He COXPAaHIUIOCh, aBTOPY 9THX CTPOK B pe3y/bTaTe Tak 11 He yja-
JI0OCh YCTAHOBUTD HM JIaTy IpeMbepbl, HY BpeMs [Ja/IbHeNIINX ee IpefcTaBIeHnil Ha myomke (1, TeM
Ooree, 0OHAPYXXUTD Kakye-mmO0 OTKIVMKM Ha Hee B mpecce). [I0aToMy B HacTosIIel CTaTbe MPUIETCS
PYKOBOJCTBOBATbCsI HEIIOCPEACTBEHHO MTAPTUTYPOIL, Ifie MOYKHO OOHAPY)XUTh MHOTYE CYIIleCTBEHHBIE
JileTanm, HeoOXoayMBble i OOHApY)KeHMs KaK VHAVBIAYaIbHOTO KOMIIO3UTOpCcKoro ctust V. Maxko-
Bes, TaK U CTEIIeHY BMEIIaTe/IbCTBA €r0 HEBOIBHOTO «coaBTopa» — [1. Tos.

BeccriopHO 0ofHO: COYMHEHNME 3TO MPENCTAB/ISET, HECMOTPS Ha «aKaJeMUIecKue» Ha3BaHUs 4Ya-
cTell, Heo(pONbKIOPHYIO TMHMNIO, XapakTepHYyIo 1yia V. Makosesa. OH paspabaTbiBaeT QoOnbKIOpHOE
HalpaBJIeHVe B LIeJIOM psifie CBOVIX IPOM3BeeHNIT, HauMHas C IIePBbIX IIAaros B TBopuecTBe. He cy-
vaiiHo [. Ky3pbMuHa, HauMHas CBOIO CTaThI0 O MOJIOJOM KOMIIO3UTOPE, IMEET B BUJJY MUMEHHO 3TOT
KaueCTBEHHBIIT IpM3HaK ero cTwisl. Ee mepBoe jke HaOMOfieHIe TIACUT: «3HAKOMCTBO C COYMHEHNsI-
MM MOJIOZIOTO KoMno3uTopa Jlona MakoBesi OTKpbIBaeT /IS CIyLIATe sl HOBbIE IHTEPECHbIE IPaHN
B 00/1aCTM OCBOEHUsI U TPEIOM/IEHNSI MOIIABCKOTO (GOIBKIOPa B COBPEMEHHOM IPO(deCCHOHAb-
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HOM TBopuecTBe. Onupasch Ha ClIoKuBLIvecs B MonaBum Tpaguiyy paboTsl ¢ GONbKIOPHBIM Ma-
TepuaoM, MakoBell CTpeMIUTCS PacKpBITh Hanbonee I/TyOoKye 1 IOKa elle HeTOCTaTOYHO XOPOIIOo
U3y4YeHHBbIE ero IUIACThI» [4, c. 53]. VI B KauecTBe ITITaBHOTO MCTOYHMKA AaBTOP CTATb) Ha3bIBaeT Kpe-
CTBSIHCKYIO MY3bIKY. JJo6aBuM: B cBoeit Cum@poHuemme u3 BCEro apceHana KPeCcTbsHCKOI MY3bl-
K KOMIIO3UTOP M30MpaeT Ty, KOTOpasi IpefcTaBisieT coboil Hanbonee paHHME apXeTUIIBI MOJI/IaB-
CKOI1 (ONIbKTIOPHON MHTOHAIMIOHHOCTY, KOPEHAIIecs B KaJIeHIAPHbBIX 00pA0BBIX NecHAX. OTcroa
u HasBaHue Cum¢ponuemmut — Florile dalbe, nannoe eit, mo yrBepxpaennio [I. Tou, camum aBropom. B
nucbMe oT 6 fekabpst 2014 ropa oH ykasbiBaeT: «HasBanme ,,®nopune manbde” ObIIO JaHO 9TOMY I~
KJIy CaMJIM aBTOPOM elll€ 1O TOTO KaK OH MHe ero mokasan» [7]. IIpu atom B mucbMe oT 3 fexabps oH
nopgdyepkuBaet: «K coxxanennto, mocue mMocnefHEro UCIOMTHEHNA MHOK B Byxapecre 25 et TOMy Ha-
3aJl HU 51, HU KTO-HUOYAb APYToii He MCIIOMHSA 00JIee 3TOr0 3aMe4aTe/IbHOro COunHeHus. <...> ] He
B CMJIaX CKa3aTh Bam, Ijie HaXouTCcA ceifyac IepBOHAYa/IbHbIN BapMaHT, CO3/JaHHbIN VIoHOM, 1 CO-
XPaHMICSA JIU OH BOOOIIe», a 5 ekabpst 2014 rofia yTOUHAT: «MHe HUKOIZA He JJOBEJIOCh YC/IBIIIATh
KBapTeTHOE VICHO/THEHNE STUX NIbeC, XOTA M.0. OHO 1 VIMeJIO MeCTO Ife-HuOyab...o» [7].

ITocnenHee yTouHeHNe jaeT BO3MOXXHOCTD IIOHATD, KaKyie TeMOpOBBIe HAXOJKY IIPMBHEC B Iap-
TUTYPY JUPVDKEp IpU IepeHoce aHCaMO/IeBOro BapyaHTa B OPKeCTPOBBI KOHTeKCT. OH, 4TO Ha-
3bIBAETCs, II0 MAKCYMYMY JICIIO/Ib3yeT BO3SMO>KHOCTY CTPYHHOTO OPKeCTpa, IpUMeH:sA pa3Hoobpas-
Hble IITPUXY, TEeMOPOBBIE U JHAMIYeCKye KOHTPACTDI, CO3/jaBaeMble C IOMOIIbI0 (IYKTyaluy op-
KeCTPOBOJI IVIOTHOCTY, BaPUAHTHO KOMOVHUPYsI COYETaHVsI MHCTPYMEHTOB, BK/IIOYasi B Pa3BUTHE
COJIbHbIE, TYTTUIHBIE W/IM IPYIIIOBBIe anu30abl. B Cumgoruemme HeMano NpUeMOB, SIPKO JeMOH-
cTpupytomux n3obperarenbHOcTh [I. Tou u ero ToHKOe OIIyIieHNe KaK OPKeCTpOBOI criennduky,
TaK ¥ XapaKTepa IIepBOHAaYa/IbHOTO MaTepuasa, ¢ KOTOPBIM OH MMeeT Jiefo B 3aToit Cumgponuemme. V1
9TO OYEHb BOKHO, Ha HAIll B3I7IAJ, — TO, YTO MHOIZA IPYBHECEHHBIE MM JIETA/IN KaCcaloTCA JaKe He ca-
MBIX aKTUBHBIX OOBIYHO OPKECTPOBBIX MHCTPYMEHTOB.

BospmeM x0T OBI TaKoil IpUMep: TakK, Cpasy ke, B Hadaje 1epBoit yactu — Praeludium, npu-
BJIeKaeT BHMMaHUe MapTus KOHTpabaca, KOTOPBINI UTPaeT B TOIL XKe OKTaBe, B KOTOPOJ HOTMPOBAH,
U JINIIb TIOTOM — BO BTOPOI 4yacTu (Preces) — TpafuI[MIOHHO TPAHCIOHUPYET CBOIO IMApTUIO OKTa-
BoiT HIDKe. KoHTpabac 9TOT, 10 3aMBICTy AMpYDKepa-apaHXMPOBIIVIKA, OCOOBIT — Y HETO eCThb J0-
IOTHNTE/IbHA, T1ATasA CTpyHa C, XOTs IMOHAYaIy OHA He 3a/IeliCTBOBAHA, TOCKO/IbKY 3[1€Ch 3BYYUT
pp Ha daxkorneTe 0T /15 nepBoit 0KTaBbl. Oco60e BHUMaHME YieseTCsl pou 6acOBOTO CI0s U jajiee
— KakK, HalIpuMep, B TpeThell 9acTu — Inventio, Tie, IpYU BbIIEJIEHNN U3 IAPTUY BUOJIOHYENIEN OHOM
B Ka4eCTBe COMMPYIOIEr0, MeMOANIECKOr0 MHCTPYMEHTA, OCTa/IbHbIe BCTYIAIOT B OOV aHCAaMOTIb
¢ KoHTpabacamu, urpas pizzicato. B yerBeproit wactu (Interludium) xoHTpabackl BooOIIe BBIKIIIO-
Ya0TCA, OCTAB/IAA Ha OO BMOJIOHYENIeN BBICOKME (IasKO/IeTHbIe (PUIyphI ¥ MPOTAHYTbIE HOTHI B
CKpUIMYHOM Kirode. [Ipyu aToM Bes pakTypa HOCTpoeHa TaKuM 00pa3oM, 4TOObI MaKCUMaIbHO pe-
Nbe(pHO BBIABUTD AY3T, BOSHUKAIONUNI B MAPTUAX IBYX HEPBBIX CKPUIIOK VM COMMPYIOIIETO aIbTa I
BpeMeHaMJ JTOTIOHSAIOIIMIICS 3a CYeT ITOJK/IIOUeHNsA K 0011eMy aHCaMO/II0 OCTa/IbHBIX YYaCTHUKOB
opkectpa. OOIIy0 KapTUHY AeTaNUSUPYIOT MAHUIYIALMYU C divisi ¥ YCTIOBHBIMMU futti, C ORMHOY-
HBIM /1100 TPYNIIOBBIM ITOJK/TIOYEHVEM TOIIO/THUTE/IbHBIX ITY/IBTOB 1, HAKOHEL], CO CXOAAIMM Ha HeT
diminuendo, KOTOpOe IIPUBOJUT K BBICOKOMY (JIayKOIETHOMY 3BYyYaHUIO Y CONMMPYIOLIUX BUOIOHYE-
JIV Y1 BTOPOJI CKpUIIKY. BbIcoK1e ¢ra>korneTs! 3a1e/ICTBOBAHbI y BYOJIOHYEIeN ¥ KOHTPabacoB U B ILA-
ToI1 yacty, Nocturno, ryje KOHTpabachl BHOBD 3aIlVICAaHbl B Pea/IbHOM 3BYYaHUY VM BBINOTHSIOT POJIb
OPKeCTpOBOII IIefja/iu B BBICOKOM peructpe. B ¢punare xe (Postludium), rae KoHTpabacsl pizzicato Bo-
00111e TIOK/TIOYAIOTCsI He CPasy, a HOsABUBIINCH, TOALEPXKUBAIOT CBOMM PUTMI30BAHHBIM OpTaHHBIM
IYHKTOM o011jee 6ojiee IIOTHOE 3BY4YaHMe U SIPKYI0 KY/IbMIHAIIVIO, OHY BHOBb CMEIIIAIOTCS B KOHIIE
B BEPXHMII PETUCTP, 00pasys TUXYIO (JIaXKONIeTHYIO MeaTbHYI0 3ByYHOCTb.

ITono6HBIT TONXOR K MHCTPYMEHTOBKE, YMaeTCsl, BO MHOTOM OOYC/IOB/IEH OOLIVIM 3aMbICTIOM
counHeHysi. OHO MpMBJIEKAET MIPOCTOTON U OECXUTPOCTHOCTHIO CAMOTO VIHTOHAIIVIOHHOTO MaTepl-
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aj1a, OCHOBAaHHOTO Ha Y3KOOO'beMHBIX IOIEBKAX CTAPMHHBIX KO/ALOK (2 TOYHEN — TPAJUIMIOHHOTO
ux npunesa Florile dalbe). Onpenenua e BCro aTMOcdepy 9TOI My3bIKH, CKOpee BCero, MOHOMMII-
Hasl IPUPOJA CTAPUHHBIX METOMINIT, KOTOPasi IBHO HaBela aBTOPa HA MBIC/Ib MCIIO/Ib30BATh PAaHHIE
bopMBbl reTepoOHHOTO MUChMa [Isl BBICTPAMBAHVsI MHOTOTOTOCHOM (haKTypbl, IpUYeM JOCTATOY-
HO CKYIIOI1, HO He JIMIIEHHOI «IIPSTHOTO» OTTE€HKA, IPMBHOCUMOTO MOsIBJIEHIIEM [VICCOHAHTHBIX «He-
COBITa/IeHNI» B 3BYYaHNN TOTIOCOB, CTOJIb XapaKTePHbIX /I apxandeckoit rerepodonnu. Kpacora n
JIeBCTBEHHAsI HETPOHYTOCTD 9TUX MEJIOAWIA, C JPYTOil CTOPOHBI, OTTEHAETCSI TIOPOIl U ITyCTOTHBIMM
COBEpIIIEHHBIMV KOHCOHAHCAMI B COYETAHWUM JIMHUI TOTOCOB, TO BAPMAHTHO AYO/MUPYIOIINX Hada/Ib-
HYIO TEMY, TO [IePEKPEINBAIOLINXCS, TO HOAKITIOYAIOMIVXCS PYT K APYTY B YHICOH.

O611yi0 KapTHHY U OLIyIeHNe peObIBaHMA B chepe YTOHIEHHOI TPUKI, Kyfa epeHocut V.
MaxkoBeil UTpOBbIE 1IO CYTH, @ IOPOJ PUTYaIbHble MOTUBBI POFHOTO (POIBKIOPA, JOIONHAIOT /Ia-
JIOBbIe CPeJCTBA, XapaKTepU3YIOLlle eAMHYI0 110 KOMTOPUTY M MORA/IbHYIO II0 CBOEJl CYTU CTIU-
CTUKY COYMHeHMs. EAMHCTBO IMKIa KOMIIO3UTOPOM CTPOTO HMPOAYMAHO U OTBedaeT creruduke
HallMOHA/IbHO-(OIBKIOPHOTO JIaJOBOTO MBILIIEHNA. B 9TOM cMbIC/Ie B CTPYKType LMK/Ia 00benu-
HSIOI[UM BBICOTHBIM CTEpP>KHEM CTAHOBUTCS TOH pe — CBOeoOpasHbIil finalis mepBoit 4acTu, OTKPbI-
BaloLleVics TOHOM (pa, ¢ fobaB/IeHNeM 3aTeM Iefla/li — BHaYasle Ha 74, a 3aTeM — Ha KBUHTE pe-7i.
Kak Buamm, 31ech IpUCYTCTBYeT 1 HATypalbHO-AMATOHNYECKAsI TIEPEMEHHOCTD, ¥ B UTOTe OUIIeH-
TPUYHOCTD 9TOJ MUHUATIOPBI, C MATKVM B3aVMHBIM «TPEHIEM» TO/IOCOB, UYIINX B MEPHOM PUTMe
¥ OYePUMBAOIINX V3K METIOAMYECKIIT AMATa30H (C eUHNIHBIM BBIXO/[OM B MHTEPBa/Ibl KBUHTBI I
CEKCTBI) W/IV IOPOJ CJIOBHO «TONMYYIIVIXCS Ha MECTe», CO3/JaeT OLIYIeH)e CTAPMHHOTO — 0/IMIICKO-
IO JIafia, IPEICTABIEHHOTO «JOTEPIIOBbIMI» CO3BYUMSAMIN.

ITepeMeHHOCTD cO3aeTCs U IIEPEXOfiOM BO BTOPOIT YacTu B cdepy mupniickoro o, neHTpamm-
30BaHHOTO /IBOVHBIM KBMHTOBBIM OPraHHBIM IIYHKTOM (BOT Ijje paboTaet msTas cTpyHa KOHTpaba-
ca), COXpaHsIeMBbIM I Ha 3aBeplIaloleM JTare pa3Butus. J/IajoBoe KOJOpUpOBaHIe 32 CYET Yepeno-
BaHsI Ha PACCTOSIHMY BapMAHTOB Y€TBEPTOI CTYHEeHN (JIMAMIICKOI ¥ MOHMIICKOIT) PO>KAAET TUIINY-
HYIO JUI1 MOJIJaBCKOTO MeJIOCa MHTOHAIMIO, TAaKXKe ¢ OOHApYy)XMBaeMoIl 3eCh ICKOHHO NPUCYILei
eMy TeH/IeHIIVelT aTbTePALVIOHHOI TOJBYDKHOCTH CTYIIeHell MUKCOAMATOHIYECKOTO 3BYKOPsifa. Bol-
6op ToHa [Jo B Ka4eCTBe LIEHTPATBLHOTO /IS 9TOM 9acTy OOBSICHUM C TOUKM 3PEHNS BCE TOTO XKe MO-
la/IbHOTO IIPYHIIMIIA OPraHM3aIy 061ero TOHAIBHOTO IIAHA BCETO IIMKIIA, 00beANHAEMOT0 «0Oero-
K/IABUIIHBIM» POJICTBOM €r0 OTIOPHBIX TOHOB.

ToH pe B 9TOM psfly CTAHOBUTCS U pUHAIUCOM BCETO LIMKIIA, peann3ys TaKMM 00pa3oM ULEI0 TO-
HaJIBHOTO Kpyra. [IMaTOHN3M 3aK/II0UMTENbHOI YacTy, OJHAKO, IPETOM/ISIETCS CKBO3b IIPU3MY HO-
pUIICKOTro pe, 60jIee CYpOBOTO II0 KOMIOPUTY U TATOTEIOLIETO K IIePeMEHHOCTI B COYETAaHUM C /I 90-
muiickuM 1 JJo MOHUITCKUM. 3[eCh, IPaB/a, B MEHBIIIEN CTEEHN BBISB/ISIETCS KOIOPUT CTAPUHHOM
MYS3BIKH, 9TO, BO3MO>KHO, 00'BSICHSIETCS OO0TIbIIIEl TOABIYKHOCTHIO PUTMIYECKOTO MY/IbCA, OSIB/IEHN -
eM IIIeCTHA/IIAThIX Y IIOJK/TI0YeHNeM MeTM3MOB, XapaKTePHBIX /11 60JIee II03THer0 MO/IIaBCKOTO I1e-
CEHHOTO MeJIOCa, a TAKXKe LIeHTPAJIbHOI uieeit — padpacTanys GaKkTypbl, HAYMHASA C ICXOZHOTO MO-
HOJIMIITHOTO M3/I0XKEHSI, C IIOCTEIIeHHBIM MPUCOENNHEHIIEM TOTIOCOB — BIUIOTH [JO MACCHBHOTO YHU-
COHHOTO 3BYYaHNsI B Ky/IbMMHALMY HA (OHE OPraHHOTO ITYHKTa, B [UHAMIKE ff, @ 3aT€M [OCTeIeH-
HBIM «yTacaHMeM», OTfja/leH1eM (V11 BO3HECEHMEM, «yXOIOM B He60»?).

BBICOTHBIII IJeHTp pe OTKPbIBAeT PAa3BUTIE U OTHOCUTENBHO JOJITO [TTABEHCTBYET I B CTPOTO M-
ATOHUYECKOIT TPEThEN YaCTH, C €€ MUKCOTMIMUITCKON OKPACKOIL, XOTSI B KOHIIE ¥ IPUBOIUT K CMellle-
HVIO B MU 9ONIUICKUIL. DTO, fyMaeTcsi, 00yC/IOBIEHO y)Ke CaMOli HayaIbHOII MIHTOHALIVEl, UMUTALV-
OHHO IIPOBOAVMOII B BOCXOZSIIIEM IIOPsIAKE Y a/IbTOB, BTOPBIX, @ IOTOM IEPBBIX CKPUIIOK. YKe B Hell
VICXOJHBIII MOTYB, HA4aTbI/1 TOHOM pe, 3aTeM XOIOM Ha CEKYHJY BBEpX «yIMPAeTCsI» B 3BYK MU, CJIOB-
HO yTBep>KZas HOBYIO, 3aBOEBAHHYIO BBICOTY. VIHTOHALMA 9Ta BBUIMBAETCS 3aT€M B CBOEM pasBU-
TUM B TeMY 00Jiee pasBepHYTYIO, I0BECTBOBATE/IbHOTO XapaKTepa, BhIIEP)KAHHYIO B IyXe SIMYeCKIX
neceH. OfHaKO MU COIIEPHUYAET C pe U 3[eCh, B IIEPBOII >Ke KaJeHIVII, II0CTIe KOTOPOII HauMHAETCs
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OKTaBHO-YHJMCOHHOE IIpOBeJieH)e HadyaIbHOI MHTOHAIMY, 3HaMeHYIolllee poXk/leHie HOBOTO Bapu-
aHTa TeMbl, IJje BHUMaHue ellle 60Jiee KOHIIEHTPUPYETCs Ha IOBTOPE MCXOHON MHTOHAIMM. EcTh B
3TOJ YaCT! M TPEThsI BapMals, TAK)XXe T0-HOBOMY Pa3BMBAIOIIAs TOT XKe VICXOZHBII MOTHUB, Ha (poHe
pizzicato 6acoB, B UTOre 4ero o6mjas KOMIIO3UIMOHHASA KOHCTPYKIMA YaCTV CO3/IaeT aHATIOTUM C
KYIUIETHO-BapMaHTHO (pOPMOII IIECEHHOTO XapaKTepa, YTO NOAYepPKIBaET LIeHTPAIbHYIO MJEI0 BCeil
Cum¢poruemmot, OCHOBAaHHOJ Ha >XaHPOBOM TpaHC(epe — MHCTPYMEHTA/IN3ALM BOKAJIBHOTO 110
CBOeII IpUpPOJie TeMATU3MA.

ITepeMeHHOCTD, IPUBOAALIASA K OMIEHTPUYHOCTY TOHA/IBHOTO IUIAHA, OOHAPY)XMBAETCS 1 B Ye€T-
BEPTOI YaCTH — IIOABYDKHOI, O4eHb IIPO3PAYHOI IT0 KOJIOPUTY VM 000TaIIAIoIIel OPKeCTPOBYIO TATUTPY
quasi-QeTOBBIMM 3ByYHOCTAMN ¥ M3SAIIHBIMY Menu3MaMy — opirraramu u MopaeHTamu. V spech
BHAYajIe TOCIIOACTBYeT Pe MUKCOMMANIICKMIT, MyTHPYIOIVII B IEPBOII >kKe KafeHIMM (y MepBbIX CKPH-
IIOK B TOH /I, y @JIbTa COJIO — TO B MU, TO B Co/v), B 3aKJIIOYEHIIE JKe, YTO BIIOTTHE COIVIACYEeTCS C PYHK-
1yiel1 9TOi YaCTU-MHTEP/IIOANH, ONIOPOIL CTAHOBUTCA 3BYK MU, IIOATOTAB/IMBAIOLINIA LIEHTPA/IbHbII TOH
qacTy cnepyoueil — HokTiopHa, BbIIepKaHHOTO B M JOPUIICKOM, C IIEPEMEHHOCTDbIO B TMUIVIICKIIL
Conv. TaH1eBaIbHOCTD, IPUCYILAA 9TOI MUHUATIOPE, IO3BO/IAET IIOCTABUTD I10-HOBOMY OLIEHUTD €e
»KaHpoBoOe HasBaHMe. [1o cyTu ferna, B Heil BOIUIOLIEH CBOOOPa3HBbIil YKaHPOBbII ITMOPI, OCHOBAHHBIN
Ha cM6M03e pueMoB (ONBKIOPHOTO U aKaJeMI4eCKOro MYSUIMPOBAHNMA: OHA YAVBUTEIbHBIM 00-
pa3oM codeTaeT B ceOe YepThl U 3aIlaIHO-eBPOIIEIICKIX CTAPVHHBIX TAHLEB B Pa3Mepe %, C FaJlaHTHBI-
MM 3aTaKTOBBIMM TPU/LIATBBTOPBIMY M USSAIIHBIMM (OPLIIATaMM, I MOIAABCKIX IIeCEH, HepelKo 00-
JIAIAIOMIMX OTTEHKOM TaHIIeBa/JIbHON MOTOPUKN. B 1oyb3y BIAHMA (ONBKIOPHOTO IECEHHOTO YKaH-
pa FOBOPUT BCe TO YK€ MOHOAMITHOE Havyaslo, OIpefie/Aoliee IPUpPOAY TEMbI, pa3BOpayMBalollelics Ha
(doHe IpO3pavHOIL, CBUCTALIEl (IayKONIETHOI Mefja/li B BBICOKOM perucrpe. VIrpaoT poinb M CUHKO-
IIBI, @ TAK)Ke XapaKTepPHbII IIOBTOP KafIeHLMOHHOTO 000POTa, HapyLIAIOIIero KBapaTHy0 CTPYKTYPY.
IIpucyTcTBYyeT 3[ech U KYIIETHOCTD, KOT/ja TaHIIeBa/IbHAA TeMa BCTYIAaeT BO B3aMIMOJeiCTBIE C TeMa-
MU APYTUMY, O/TVDKe CTOSIVIMMU K IeCEHHOCTY — BHadasie 00pasysl JBYXTOJIOCHBII KOHTPAITyHKTI4e-
CKMII I/IACT, 3aTe€M TPEXTO/IOCHDII 1, HAKOHELl, Y4eThIPeXTO/IOCHBDII.

Takum obpasom, o6mmit 3ambicen Cumporuermmopl, U3HAYAIBHO 3a/I0KEHHBII KOMIIO3UTOPOM
U OTPa>KEHHDII B CO3/IaHIY HEKOI1 3BYKOBOII Cpefibl, HAIOMIHAIOLIEN 1 O IpeBHEM IIPOMCXOXKEeHUN
(OMBKIOPHBIX ITECHONEHNI], ¥ O COBPEMEHHOM XapaKTepe MBIIUICHNS ee aBTOPa, peajin3yeT, Ha Halll
B3IVIAT, ellie ¥ MJeI0 BOCCO3/IaTb HEKMIl fean HApOJHOI 110 CBOEMY AYXY MY3bIKU — HeflapoM ke V1.
MakoBeit Ha3BajI ee CTO/Ib BO3BBIIIEHHO U T03TNYHO — Florile dalbe. B mpepnaraemoit craTbe, B CUITy
He6O0/IBIIIOro ee 06'beMa, Ya/I0Ch 3aTPOHY Th /INIIb HEKOTOPbIE aCIIEKThI, CBA3aHHbIE C 9TVM 3aMbIC/IOM.
[li1s1 6oree OPOOHOTO MY3BIKOBEIYECKOTO aHa/MN3a, 0€3yC/IOBHO, ObUIN ObI HEOOXOAMMBI U KOHKPET-
Hble HOTHbIE IIPUMePBI, KOTOPBIe, eC/y Obl ObIIa BOSMO>KHOCTD JX BBECTH B HAIIl TEKCT, IO3BOJIV/IN ObI
OTPasUTb BCe pa3HOOOpasyie TEXHMKI F'OJIOCOBEIEHIs, OLIEHUTh OYapOBaHIie BO3HUKAIOIVX IIPY 9TOM
B BepTUKa/IN 3ByKOKOMIUIEKCOB Pe3y/IbTaTMBHOIO XapakTepa. K coxkaneHmio, 3a Kaf[poM OCTaeTcs U
BOIIPOC 00 ayTEHTMYHOCTY TeMATU3Ma, Pelpe3eHTUPYIOIIETO MCIIONb30BAaHHbI MaTepya KOMALOK —
TeM 6oJiee, YTO YTOYHUTD €TO MIPOUCXOKIEHME Y CAaMOTO KOMIIO3UTOPA He MpPeCTaB/IseTC BO3MOXK-
HBIM, @ ITOMCK KaKMX ObI TO HM OBUIO aHAJOIMII CPERy IPUMEPOB, IPUBOAVIMBIX B COOpHMKaX (ONb-
K/IOPMCTOB, pe3y/lbTaTa He fal. Mo>KHO TOMbKO COCIaThCsA Ha 3aMedanue IIpackoBbu Potapy, otme-
TyBIIelT, YTOo VIoH MakoBeli caM LieJIeHaIlIpaB/IeHHO coOVpat 1 3alChIBaI POIBKIOP, XOTS MHOTA U
IPOCTO Y/IaB/IMBAJI CO CJIyXa TO, YTO 3BYYAJIO B OBITY BOKPYT HETO - TAKOTO POJa BIIEYAT/IEHNSI TOXKE BO
MHOTOM IIATA/IN, BUJJVIMO, er0 BOOOpaXKeHVe — TaK, COOCTBEHHO, KaK y/IaB/IiBaeT pPeOeHOK 3BYKM POfi-
HOI pe4dn; B Ja/IbHeIIeM 3TO BXO[WIIO, YTO HAa3bIBAETCH, B €T0 IJIOTDb U KPOBb, II03BOJIAA POXKAATH HO-
BbIe UJIeN 1 TI0-CBOEMY IIepeMHTOHMPOBATh (DOTIBK/IOP B CBOVX COUMHEHIISX.

W B 3ax/i04yeHne X049y BHOBb cOCIaTbcA Ha MHeHue JI. Ton, KOTOpbIiL, IO CyTH, CTall «COABTO-
poM» nonyunBlIerocs npoussegennsa. OHO MOXeT CITY>XKUTb He IPOCTO OLLEHKOI TOro BK/Ia/ia, KOTO-
pblit BHec V1. MakoBell B UCTOPUIO OT€YeCTBEHHO MYy3bIKa/IbHOI KY/IbTYPbl, HO ¥ CBOETO pOfia Ipu-
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3bIBOM K COXPAHEHUIO BCETO CaMOTO IIeHHOTO B ee GoHe. CunTass CBOero ipyra U KO/UIeTy OfHUM U3
Haybosee BBITAIONUINXCA KOMIIO3UTOPoB MosnioBsl, /1. [os1 00bsACHSET CBOIO YTBEPXK/JAIOIYIO TT03U-
IIVII0 B OTHOLIEHVM K eTr0 My3bIKe B CbMe OT 6 iekabps 2014 roga: «Cracu6o <...> 3a HOTOXKUTEIIb-
HYIO OLJ€HKY MOMX YCHM/IMIA 11O Iponaranze TeopyecTtsa V. Makoses! [leno B TOM, YTO 5 TIIATEIbHO
OTOMpAI0 COYNHEHSI, KOTOPble HAMEPEH BKIIIOYNTD B CBOJ penepTyap. ITO BCErzia - JOBOIBHO JIVH-
HBII ¥ Henérkuit mpouecc. Ho, ec yxx s1 HalIé 4To-To [ieHHOEe B MY3bIKe KaKOr0o-HUOY/Ib COBPEeMEeH-
HOTO aBTOPA, TO CTAPAIOCh OTHOCUTHCSA K 9TOI MYy3BIKe TaK, KaK OyATO OHa IpUHALIeXNUT MoapTy,
T.€. C MAKCYIMA/IbHOI OTBETCTBEHHOCTBIO» [7]. TaKyIo BHICOKYIO OLI€HKY OH ITOAKPEI/IAeT Y BBICKA3bI-
BaHyeM o Cum¢oruemme V1. MakoBest B icbMe OT 5 iekabpst 2014 ropia, east eCTeCTBEHHBII BbI-
BOJI: «Ha MOV B3IJISAJ], CTOUT IIPYJIOXKUTD BCE YCUIINA K TOMY, YTOOBI 9TO MSYMUTEIbHOE 110 KPAcoTe,
YJCTOTE ¥ MaCTEPCTBY IIPOV3BEeHNe HAIllero COOTeUeCTBEHHMKA CTaJI0 M3BECTHO IIVPOKOI ITyOn-
Ke 1, B paBHOJI CTeIIeH, VICCIefOBaTeNAM» [7]. DTOT e BBIBOJ], AYMAETCs, II03BO/IAET IOATBEPAUTD
U Hall (XOTs 1 Oer/Iblit) ee aHa/IN3, IIPOBEIEHHBIN ITOKA ellje B IEPBOM MPUOIIDKEHN B JAHHOI CTa-
The J VIMEIOLINIT 1Ie/IbI0 IIPYBJIeYb BHUMAHNE K He3aC/Ty>KeHHO 3a0BITHIM UCIIOTHUTEIAMI CTPaHM-
maMm u3 Hacnenus V. Makoses.
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THE GENRE AND STYLISTIC FEATURES OF PIANO CONCERTOS
BY MOLDOVAN COMPOZERS FROM THE SECOND HALF
OF THE 20TH AND THE BEGINNING OF THE 21ST CENTURIES

PARTICULARITATILE DE GEN SI DE STIL
ALE CONCERTELOR PENTRU PIAN SI ORCHESTRA DE COMPOZITORII DIN
REPUBLICA MOLDOVA LA CONFLUENTA SECOLELOR XX -XXI

ALYONA-OLGA VARDANYAN,

Associate professor,
Academy of Music, Theatre and Fine Arts

This article describes some of the most substantial examples of musical works written by the composers of the Republic of
Moldova at the turn of the 21st century in the genre of Concerto for Piano and Orchestra. This study focuses on compositions
by G. Ciobanu, L. Shtirbu, and Z. Tkach. Their work are analyzed from the point of view of the characteristics of the thematic
material, musical language, composition and dramaturgy. The author arrives at the conclusion that these compositions are
representative examples of contemporary Moldovan composition art, demonstrate a fruitful collaboration between composers
and performers and show an advanced level of development of national composition and performance traditions.
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Keywords: concerto for piano and orchestra, contemporary national music, piano texture, technical pianistic difficulty,
musical form, thematic development, the principles of musical form building, orchestration, Moldovan folklore

In articol se caracterizeazd unele din cele mai de seamd mostre ale genului de concert pentru pian si orchestrd, scrise de
compozitorii din Republica Moldova la confluenta secolelor XX-XXI. Este vorba de creatiile de Gh. Ciobanu, L. Stirbu, Z.
Tkaci. Opusurile lor se analizeazd din punctul de vedere al specificului materialului tematic, limbajului muzical, compozitiei
si dramaturgiei. Se ajunge la concluzie, cd ele sunt exemple semnificative ale creatiei componistice moderne autohtone si de-
monstreazd un efect binefdcator al colabordrii stranse intre compozitori si pianisti-interpreti din Republica Moldova si afirmd
nivelul inalt al dezvoltdrii traditiilor componistice si interpretative nationale.

Cuvinte-cheie: concert pentru pian si orchestrd, muzicd autohtond contemporand, facturd pianisticd, dificultdti tehnice,
formd muzicald, tematism, principii de structurd, orchestratie, folclor moldovenesc

The edge of XX-XXIcenturies was marked by rather notable scaling down of interest with regards
to piano concerto manifested by the Moldovan composers. Created during herewith specified time
were just a handful of samples of this genre: two opuses composed by G. Ciobanu (in 1984 and 1988
accordingly), Concerto-poem by V. Simonov (1990)In memory of Arno Babadjanyan, concertos by L.
Shtirbu (1992), Z. Tkach (2002), A. Timofeev (2003) and V. Ciolac'(2013). According to the statistical
data, during two decades: 1992-2002 and 2003-2013 there was not a single composition created in the
genre of our interest and following the national composing tradition. Much to our regret presented to
the admirers were the opuses composed by G. Ciobanu, L. Shtirbu and Z. Tkach? only. Standing out
as the most prominent examples in the sphere of professional performing skills these opuses served
as the source of research mirrored in this chapter of thesis. While different by author’s concept and
means of musical language, nonetheless the aforementioned musical works share certain common
features stemming from unique attitude of their authors towards handling of the concerto genre cre-
ated during the reviewed period.

Compared to the foregoing historic stage, their standpoint has notably changed moving towards
categorical denial to follow on the long-standing traditions and canons. It touched primarily on the mu-
sical form, which became explicitly personalized. The authors began renouncing on cyclical composition
in favor of freely interpreted single-movement. The musical language became much more complicated
through the use of modern techniques of writing and engaging Jazz and Pop music vocabulary. Still
maintained in the modern piano concerto of Moldovan composers was such important principle of con-
certo genre as the soloist and orchestra dialogue, which, in its turn, is being manifested with much more
pronounced artistic identity. While still bearing on folklore, the native musicians, however, are making it
more disguised and mediated. There at the national music canvas is merging both Moldovan headwaters
as well as other nations (in particular, Jewish) roots. Analysis of concerto for piano and orchestra com-
posed by G. Ciobanu, L. Shtirbu and Z. Tkach allows us to draw a number of conclusions.

Herewith referred to piano concertos show the important trends that are typical for all of the
national musical culture at the edge of XX-XXI centuries. One of such trends is being manifested by
close linkage between performing skills and performing arts, incases when the musical pieces are com-
posed having in mind the specific musicians. The leading performers encourage artistic endeavors
of composers making them create new compositions enriching concerto and pedagogic repertoire.
Thus, the piano concerto by L Shtirbu was composed for pianist A Sokolova, while the composition
by Z. Tkach was intended for A. Timofeev. This trend on the national piano music once emerged
has marked a notable increase at that time when the piano pieces by S. Lungul were addressed to L.
Vaverko, creative achievements of V. Rotaru were linked with the pedagogic activity of V. Levinzon
while creative endeavour of B. Dubossarsky and V. Zagorsky were triggered by sparkling pianism of
A. Paley. On the one hand such creative tandems give to the authors a chance to take into account the

1 Concerto-poem In commemoration of A. Babadzhanyan by V Simonov, subjected to thorough analysis as part of the research con-
ducted by O. Siganova [1] was not the object of research in the present paper.
2 These concertos were analyzed in great detail in the papers of the author of these lines [2, 3, 4].
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needs and capacities of nowdays piano performing arts. On the other hand, personal qualities of con-
certo giving pianists and such of the pedagogues affect the general nature of music as well as the choice
of technical means, which expand the spectrum of piano’s solo instrumental capacities.

Yet another important feature pertaining to herewith mentioned works is the explicit personal-
ization of each creative concept. Indeed, concertos for piano and orchestra by G. Ciobanu, L. Shtirbu
and Z. Tkach are strikingly different. Thus, the fruit of inspiration of L. Shtirbu is being marked by
vital perception, positive wattage, strong influence of jazz aesthetics and language. Musical piece of
Z. Tkach produces a truly indelible impression by convincing transfer of tragic emotions, power of
embodiment of memorial themes, awareness of being part of the global musical-historical events, and
multipurpose use of epochal symbol-themes. Composition of G. Ciobanu is being marked by a tinge
of emotional detachment: the author is as if taking a step back in order to imagine the artistic world of
his creation, sharing the irony with regards to genre rules of concerto and offering his own vision of re-
ality reflected in sounds of music. Hence, in Rhapsody-concerto No. I one could distinguish emergence
of postmodernism features acquiring logical evolution in the subsequent opuses of the composer.

Marking in this piano concerto of G. Ciobanu features of postmodernism as one of the major pillars
of modern art, it is worth highlighting the conjugation of this trend with the techniques of intertextual-
ity: all sorts of quotations, allusions, etc. pointing out at the universal link between phenomena of arts.
To that end, it is easy to explain the use by Z. Tkach of the following the quotations: themes of I. Belarsky,
monograms B — A — C — H andD — Es — C — H. By so doing, while abstaining from application of
any extraordinary means of expression, which is characteristic of postmodernism period composers, Z.
Tkach has managed to manifest her affiliation with this modern musical phenomenon.

Personalization of the creative intent in the works of national authors created at the end of XX
- beginning of XXIcentury is obviously showing a trend towards dissolving the boundaries of genre
canon of piano concertand emergence of cross-genre forms. By mere fact of giving it the title (Rhapsody-
concerto) G. Ciobanu highlights pertinence of his composition not only to the concerto having long
standing academic tradition but also to the improvisational rhapsody stemming from the folk culture.
Concerto trends seem to be likewise organically combined with rhapsody tinges in composition of L.
Shtirbu. Concerto for piano and orchestra of Z. Tkach opens its genre specifics through synthesis of
concert and symphony poem.

Aspirations for uniqueness of each of herewith mentioned concertos are leading in a natural way
towards novations in the domain of composition structures. It is remarkable that all of them are single-
movement. However, this phenomenon of single-movement is of different nature. Taking the lead as
the shape-forming basis of the concerto of G. Ciobanu is the freely interpreted sonata form, modi-
fied due to expanded development and converting it into a series of orchestra sequences alternated
with solo cadenza. Remarkable that his piano concerto No. 2, Nostalgia for a Holiday (1988) is also a
single-movement one. Similar approach could be traced out in his Concerto for marimba and orches-
tra, composed two decades later in 2009: it appears as a monocyclic composition comprising eight
contrasting sections. In particular, this feature was referred to by E. Mironenko in his analysis of the
aforementioned score: “the concerto is far off from the canonical form common for this genre with-
out the slightest hint of sonata. The eight sections are arranged in a clear succession following free
mounting nonlinear succession in which, however, one could disclose light tonal call over as well as
some elements of parallel dramaturgy and recapitulation. /.../ Insofar as the interpretation of genre
is concerned one could say that it is all-around individual” [5, p. 204].Also starting out from classical
sonata form, Z. Tkach manages to transform it creatively by repeating with changes development and
recapitulation, introducing elements of rondo form and, at the end of the day, creates structural con-
figuration, which we called double sonata. L. Shtirbu in his composition combines single-movement
of sonata type with massive block cycling quadrupling.

An illustrative instance demonstrating individual approach taken by each of the composers to one
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of the most important genre features of a concerto lies with interpretation of solo piano cadenza. The
most traditional approach to solving this issue was taken by Z. Tkach. By placing cadenza at the bor-
der of reprise and coda, saturating it predominantly with tonalities of main theme, the author is treat-
ing this section of form as a specific preparation of the last section of form where concentrated are the
most important tonality-thematic “events”. G. Ciobanu proceeded to splitting up piano solo into three
independent structures and placing such into theme development section. Alternating such with or-
chestra episodes produces the effect of maintaining dialogue and amplifies attraction of form towards
the onset of new joint, i.e. reprise. L. Shtirbu is not aspiring for innovation from the standpoint of
thematic loading and location of cadenza. Its originality and uniqueness, as already mentioned before,
lies with timbre possibilities. Taking part in it percussion instruments serve to activate internal energy
of music thus supporting and supplementing the soloist in his masterly person.

The use of percussion instruments in cadenza of piano concerto by L. Shtirbu as an exclusive, out-
standing, extraordinary method could be deemed as a special case of a more general order: enhance-
ment of the role of percussion instruments in modern days’ music. Indeed, in the orchestral scores of all
three concertos the number of these timbres is substantial. Their role is especially impressive in com-
positions of L. Shtirbu and G. Ciobanu. The dynamics and emotional fervour serve as a background
supported by this group. Moreover, the use of percussions specifically as well as supported by such am-
plification of metro-rhythmic pulsation gives to the music of herewith mentioned compositions the
jazz colouring. Altogether different situation is in case of Z. Tkach’s concerto when the sole engage-
ment of kettledrums with chimes and using such in the most important conceptual instance serves to
amplify its emotional effect by converting this time span into semantic epicentre of the composition.

Innovations in the domain or orchestration bearing on herewith considered piano concertos are
not limited to the enhancement of the role played by percussion instruments. An important feature
of timbre dramatic art becomes endowment with solo function of certain instruments and orchestra
groups. This applies primarily to opuses of G. Ciobanu and L. Shtirbu, in which in line with the real
“coryphaeus” the listener is offered a chance to appreciate the individual qualities of other orchestral
voices. The specificity of bringing up front a number of soloists in a concerto is due to two reasons.
One of these refers to establishing grounds for genre dialogue, which later on evolves into poly logics.
Yet serving as another explanation could be direct or indirect influence of jazz, in which, as we know,
each of the instrumentalists is getting a chance to manifest one’s leadership.

Herewith mentioned concertos are indicative from the standpoint of certain features of musical
language, speech and thematic. In-depth attention to details of music text, bringing up front separate
tonality-thematic elements, cells, links allow to show in herewith mentioned scoresexplicit features
of microthematism and specific methods of its transformation, resulting in predominance of dynamic
procedural generation and throughput development over the fragmented stratification and static frac-
tionality. This feature is primarily characteristic of concertos composed by G. Ciobanu and Z. Tkach,
which makes them more contemporary and sophisticated as compared to the opus composed by L.
Shtirbu standing out for traditional presentation, democratic nature and accessibility. Thereat, the
feature of micro-thematic development allows the composers to arrange their thematic plan of com-
position so as to bring its different tonality components in kinship, similar to the versions of a single
constructive archetype. Herewith highlighted compositional technique produces about the same im-
pression as that, which in classical-romantic style music was associated with the notion of monothe-
matism.

All of the three herewith specified concertos are alike with regards to interpretation of piano texture,
thus reflecting both firmly rooted characteristics of clavier works of the XIX century as well as innovations
and achievements of XX-XXI century. In the opuses composed by G. Ciobanu, L. Shtirbu and Z. Tkach
there are no such textural discoveries that would enter a new page into the history of development of ex-
pressive and technical capacities of grand piano. Likewise missing from such are the deliberately compli-
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cated technological techniques of framing up the musical canvas. The composers are using habitual types of
homophone harmonic, polyphonic and heterophonic textures in different combinations of such.

The textural innovation delivered by herewith considered compositions lies with combining
generally accepted varieties of piano textures with new means of musical language: special type of
melodies, harmonic vertical, rhythmical parameters and timbre findings. Thus, the influence of jazz
vocabulary in L. Shtirbu’s concerto produced a rather bright reflection onto thequasi-improvisational
texture of the soloist performance; contrasting interaction of active rotational tonality element with a
broad cantilena was marked in composition of Z. Tkach and always marked by well thought out cod-
ing of certain musical symbols; while the postmodernist trends in G. Ciobanu’s Concerto-rhapsody
have manifested themselves through mosaics and somewhat kaleidoscopic nature of its textural solu-
tion.In that context I. Sukhomlin-Ciobanu has pointed out that in this composition “..one could no-
tice the desire to expose the heart beat of inner life of a modern man through the prism of collision of
various imaginative spheres” [6, p. 140]. Thereat she continues by mentioning that “...the like concept
/.../ has been unwound by the author in a rather inventive form: the core conflict in the rhapsody is
off-shifted at the interface of form sections — between exposition and development, contrasting se-
quences, cadence and recapitulation, recapitulation and outro” [6, p.140-141].

Thus, concertos for piano and orchestra by G. Ciobanu, L. Shtirbu and Z. Tkach serve as an illus-
trative examples of modern national performing skills, proving the fruitfulness of close cooperation of
the Moldovan authors with piano performers while manifesting high level of national composer and
performance traditions.

Bibliographic references

1. CHMTIAHOBA O. MemopuanpHasi TeMaTiKa B TBOpPYeCTBe KOMIIO3UTOpoB Pecybviku Mongosa (MHCTpyMeH-
TaJbHaA My3bIKa). ABTOped. fuc...kaH/. ucK. Knummnay, 2010. 22 c.

2. BAPHOAHAH A. Konuept anst poprennano ¢ opkectpom 3marst Tkad. VicTopus cosganust u o6uiye KOMIO-
3uIMOHHble ocobenHocTn. B: Artd si educatie artisticd, 2009, nr. 1-2 (10-11). Balti: USB ,,A. Russo’, p. 51-57.

3. BAPHOAHAH A. Kouuept mns ¢poprenuano ¢ opkectpom JI. Hltnup6y: uctopust cozmpanms, 0co6eHHOCTI ffpa-
Marypruu u ctust. B: Xydoxecmeennoe npoussedetie 6 cospemeHHOLl Kybmype: meopuecmeo, UCnoIHumeny-
cmao, eymanumapnoe suaue. Yemssounck: OO0 Llentp HaydHOrO COTpyRHMIECTB, 2013, c. 80-86.

4. BAPIOAHSH A Pancopus-xonuept lennagus Yo6aHy: 0COO€HHOCTM KOMIOSUIINY U ApaMarypruu. B: Anuar
stiintific: Muzicd, teatru, arte plastice, 2012, nr. 3 (16). Chisinau: VALINEX SRL, 2012, p. 64-71.

5.  MMPOHEHKO E. Komnoszumopckoe meopuecmso 6 Pecnybnuxe Monoosa na pybesxe XX-XXI sexos (uncmpy-
MeHmMAanvHole Hanpol, mysvikanvroiil meamp). Kunmmaay: Primex Com, 2014. 464 c.

6. CYXOMJIMH-YOBAHY M. Panume cumdonndeckne coumHenusi lennagmss Yobamy. B: Cercetdri de
mugzicologie. Chisindu: Stiinta, 1998, p. 140-170.

OPTAHHBIVI KOHIIEPT IMUTPM A KUITEHKO:
OCOBEHHOCTU BEPCUN MYJIBbTIMEIVNA

CONCERTUL PENTRU ORGA DE DMITRI CHITENCO:
PARTICULARITATILE VERSIUNII MULTIMEDIA

THE ORGAN CONCERTO BY DMITRY KITSENKO:
PECULIARITIES OF ITS MULTIMEDIA VERSION

TAJIMUHA KOUAPOBA,

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

54



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

Cmamos 3Hakomum ¢ mynvmumeouiinoti eepcueti OpeanHozo KoHUepMa, BbICIYNAU4e20 HA PA3HbIX IMANAxX meop-
uecmea [Imumpus KuyeHko 6 pasiuutvix #anposvix gopmax, 6 pe3ynvmarie 4ezo 603HUKAEM C60e00pa3Hbill C6ePXUUKT,
00veduHseMbILL UHMEpmMeKcmyanvHoiMu ces3smu. Mynvmumeduiinoe npeobpaxcerue Opzaniozo KoHuepma 3a cuem eee-
OeHus 6U3yanvHo20 psida Ha ocHose pabom Anvbpexma [Jiopepa MOOUPUUUPYeEM OCHOBHYI0 KOHUENLUID COUUHEHUS, HINO
mpebyem 1068020 n00xX00a K €20 AHANU3Y. ABMOp onpedensiern 0CHOBHbIE €20 HANPABIEHUS U XAPAKMePU3yem 2ra6Hble 0Co-
beHHoCmU, 0enast AKyeHM HA IKPAHHOM Mamepuase U COOMHOUEHUU 20 C MY3bIKATbHbIM PIOOM.

Kmioueevie cnosa: [Imumpuii Kuyenxo, Opeannviii KoHuepm, ayouosusyanvHas eepcus, KOHUeNUUus COUUHEeHUS,
ceepxuyuk, Anvopexm [dopep

Articolul de fatd prezintd versiunea multimedia a Concertului pentru orgd de Dmitri Chifenco, reprezentat pe diferite
etape ale vietii compozitorului in diverse forme de gen, provocand un fel de superciclu, fuzionat prin conexiuni intertextuale.
Transformare multimedia prin introducerea sirului vizual bazat pe operele lui Albrecht Diirer modificd conceptul de bazd al
lucrarii care necesitd o noud abordare a analizei sale. Autoarea defineste principalele directii si descrie principale caracteris-
tici, cu un accent pe materialul vizual si relatia sa cu partea muzicald.

Cuvinte-cheie: Dmitri Chitenco, Concertul pentru orga, versiunea multimedia, conceptul lucrdrii, superciclu, Albrecht Diirer

The article presents the multimedia version of the Organ concerto by composer Dmitry Kitsenko - the work presented at
different stages of his creation in various genre forms, as a result there appeared a kind of supercycle, consolidated by intertextual
connections. The multimedia transformation of the Concerto by introducing the visual range based on the works of Albrecht
Diirer modifies the basic concept of this work which requires a new approach to its analysis. The author defines its main direc-
tions and describes the main features, with an emphasis on the screen material and its relationship with the musical component.

Keywords: Dmitry Kitsenko, Organ concerto, multimedia version, the concept of work, supercycle, Albrecht Diirer

Mpbl1IeHre COBpeMEHHOTO 4e/IoBeKa HepaspbIBHO CBA3aHO C BOCIPUATIIEM VICKYCCTBA Yepes Me-
IuiiHbIe cpencTBa MH(popMalyy. ITo MOOY>XIaeT VcCIefoBaTeiell I0-HOBOMY IIOAXOANUTD U K TaKUM,
Ka3a/10Ch OBI, IPUBBIYHBIM ITPOOIEeMaM, Kak COOTHOIIEHVIE 3PUTETbHBIX M My3bIKa/IbHBIX BIIeYaT/ICHUI
B TeaTpe WIU B KVHO, BBOAVTD HOBbIE IOHATNA, POXK/ICHHbIE Ha OCHOBE OCMBIC/ICHVISI PO/ U1 B3aJIMO-
JIeJICTBIUA COCTAB/LAIOIVX KOMIIOHEHTOB B (hOpMax 1 )KaHpaX BUIOB MCKYCCTB, HOCAIIVX CHHTETIYe-
cknmit xapakrep. Tak, Hanpumep, JI. bakumm B cBoeii cTatbe [Ipupoda 38yxousobpasumenvhoix 06pasos,
aHAIMBVIPYA Ha IIpJMepe TeaTPabHbIX IIOCTAHOBOK CIIeMVIKY 3PEIUIIHBIX )KaHPOB, IIPeJjIaraeT je-
GUHNILINIO «3BYKOM300pasUTeNbHBbIIl, VTN ayAMOBM3YyalbHbI 06pas» [1, c. 48], T. Illak, ocTaHaBmMBas
CBOe BHYIMaHJe Ha KMHOMY3bIKe, HaMedaeT B CBOeM MCCIeoBaHuM 1 6oJiee IIVPOKOe HallpaB/IeHNe,
KOT7ia IIMILIET, B TOM YICIIe, 00 3JIeKTPOHHBIX CPEICTBAX MACCOBOV MH(OPMALN, OCHOBAaHHbIX Ha SI3bI-
ke Mezina [2, . 3]. Co cBOeit CTOPOHBI, BBIIBUTAs TIOHATYIE «MEAMATEKCTa», OHA CIIPaBeIBO OTMEYaeT,
YTO OHO, BOVIpasi B ce0s1 «COBPEMEHHBIE BM3ya/IbHbIe IIPAKTUKM, aKTya/IM3JpyeMble B paMKaX 9KpaH-
HBIX MICKYCCTB, <...> IIO3VILIMOHVPYETCs ONHOBPEMEHHO U KaK popMa CYIeCTBOBAHUA NPOU3Be0eHUl
meouauckyccmea (Kypcus Haul — I. K.), M Kak cucTeMa 9/71eMeHTOB, pa3BepThIBAIOIINXCS BO BPEMEHN I
IPOCTPAHCTBE Y OPTaHM30BAHHBIX B OIIPEE/ICHHYIO CTPYKTYPY Ha OCHOBE MepapXI4ecKoil COOMYM-
HEHHOCTY, KOMMYHMKATUBHO (PYHKIIMOHAJIBHOCTY VM CMBIC/IOBOII MHTepIpeTanym» (3, c. 4].

Ecnmu uMeTsb B BUAY, Kak aTo genaetr T. Illak, pasmuyunble popMBI CylecTBOBaHMA KakK Meouau-
ckyccmea BOOOIIe, TaK U Npou3sedeHuUti MeOUaucKyccmed, HeoOXOIMMO, OYeBUIHO, IOCTABUTD BO-
IIPOC 11 O PasHOJ POV B HUX MY3bIKaJIbHOTO PSIfia, YTO BO MHOI'OM OIIPeJie/IsIeTCS U Yepe3 OLIeHKY 2e-
He3uca 3amblcria Takoro npousseieHyss. OcoOblil MHTEpeC B 9TOM IIaHe BBI3BIBAeT METOJ, M30paH-
HBbIII KoMno3utopoM [Imurprem Knijenko, monroe Bpems paborasmnm B Mongasuy, 3ateM Ha YKpa-
uHe, B Kuese, a HpiHe 060cHOBaBIIMMCS B KaHa/ie U yyKe MOTy4MBIINM KaHa/[CKOe TPaXKJaHCTBO.

I[Tocre nepeesna B Kanajy u orpaHudeHus yCIOBIIL Aj1s1 MCIIONTHEHVISI CBOVMX COYVMHEHUIT OH Havasl
IPeJCTaB/IATh CBOIO MY3BIKY B VIHTepHeTe, CONPOBOXK/IAs e PV 9TOM BU3Ya/IbHBIM PSJIOM, YTO HEO-
JKVIJJAHHO TIOBJIEKJIO 3a CO00I1 poXk/ieHVe Ha 6a3e yKe TOTOBOJ MY3BbIKM HOBBIX 110 XKaHPY, ay[JMOBU3Y-
aJIbHBIX ITpOVI3BeileHNit'. B pesynbrare B ero 6morpadum 3aHsmm 0co60e MecTO OIbITHI CO3AHMsI CBO-

1 Cm.o069roMm: [4; 5; 6;7], rie paccMmarpuBaroTcs npoussenenus [I. Kuiienko ba6uti Ap, In imo pectore, Konuepm ons opeana, cmpyn-
HbIX U TUMAasp.
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€ro pofia «IMK/IOB», BK/IIOYAIOIVX B ce0s1 KaK YMCTO MY3BIKA/IbHBII, TAK Y MY/IbTUMEVITHbIN BapyaH-
TBI OJIHOTO 1 TOT'O YK€ COUMHEHNs, Ifie TI0-CBOeMY IIPeTBOPEH IMPUHINII IPOrPaMMHOCTH: TaK, IpU Ha-
YUY B MY3BIKQJIbHOM IIPOTOTUIIE 3ar0JI0BKa IIPOrPaMMHBIII 3aMBICeT paCKpbIBaeTcs ellje bojee pe-
nbeHO, P OTCYTCTBUM K€ IIPOIPAMMHOTO CJIOBECHOTO KOMMEHTApUA K MY3bIKe — POXKAAETCS IPO-
TPaMMHBII ayVIOBU3Ya/IbHbIN OITyc). Bo3HMKAIOT 1 Apyrue MOC/IeACTBIA, 3aCTaB/IAONYE I0-HOBOMY
B3IJIIHYTh Ha apTe(aKThl, IOSABIIAIONINECS B pe3y/IbTaTe TAaKOTo )KaHPOBOTO TpaHCdepa:

— MY3bIKaJIbHOE TPOM3BeJieHNe IEPEXOAUT B pas3psAz IPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHBIX MICKYCCTB;

— pacumpsieTcsa U yrayonsercs obuias KOHLENIMs B pe3y/IbraTe B3aMMOZENCTBUA U, 1o JI.
Maserno, «MHOXEeCTBEHHOTO U KOHLIEHTPMPOBAHHOTO BO3/I€ICTBIA» Ha CITylLIaTesNd CPeCTB
PasHOMOJAIbHBIX c(hep UCKYCCTBA;

— QopmupyeTcsa nepapxmyeckas TeKCTOBass CTPYKTYpa, Ifje My3BbIKAIbHBIN TEKCT IPEefCTaB-
JISIeT «IIepPBOPOJHOE Haya/o», OFHAKO BOCIPUATIE B 11€JIOM OIMpaeTcs Ha B3aUMOJeIICTBIe
CYOTeKCTOB pasMYHON IIPUPOJLI;

— B CJIy4ae OTCYTCTBMs CIOXKeTa B 3PUTE/IbHOM PARY CTAHOBUTCS HEOOXOAVMMBIM OIPEJeINTh
XapakTep pacupepeneHnst GyHKINIT MeXAy KOMIIOHEHTaMy (HalpuMep, JPOOHOCTD, «KJIN-
IIOBOCTb», «MOHT@)XHOCTb» BM3Ya/IbHbIX BIIeYaT/IIeHMI TpeOyeT OO/bIIEro efuHCTBA, Iie-
JIOCTHOCTY TIPOIIeCCa MY3bIKa/JIbHOTO PAa3BUTNA);

— B COEVIHEHUM ay[y0- Y BU3Ya/JIbHOTO PAOB IPUCYTCTBYET 0CO0as AMATOTMYHOCTD, KOTO-
pas co3fjaeT CTUIEBbIe «BCTPEUN», IOPOIl Ha 6a3e «amasora smnox». [TocregHee MOXXHO Tpo-
cneguTb Ha mpuMepe OpranHoro KoHuepTa JI. KumeHko — counHeHus, KOTopoe B €ro TBOp-
JecTBe Ha MPOTSHKEHUN PAAA JIeT IpeTepIesio HeCKOIbKO >KaHPOBBIX MOAM(UKanmit'.

Konuepr mys oprana, cTrpyHHBIX 11 iutaBp Imutpus KuijeHko 3aHuMaeT B ero Hacmenum ocoboe
MecTo. Co3faHHbIi B 1982 rofy Torza elje MOJIOfBIM aBTOPOM, OH B TOM Ke TORY, 21 iekabps1, Bliep-
Bble Mpo3By4an B OpranHoM 3ae Kummnesa Ha [llecTom cMOTpe TBOpYeCcTBa MOMIO/bIX KOMIIO3UTO-
poB MonjaBuu, B MICIIOTHEHMY HeflaBHO 3aKOHYMBILEN K TOMy BpeMeH) MOCKOBCKYI0 KOHCEepBaTO-
puzo opranuctkyt AHHbI CTpe3eBoli, IpM Y4acTUM CTPYHHOI rpymibl GPumapMOHIMYECKOro OpKecTpa
nof, ynpasneHueM JIbsa [aBpuosa. A B anpene 1988 ropa Jlapuca bynasa B conpoBoxxennn Kamep-
Horo opkectpa JlaTBuiickoit ¢pumapmonnu ceirpana Konuepr B Pure, B [Jomckom cob6ope, TOBTOPUB
ero ucnonHeHne 11 gexabps Toro xe roga B Knmnnese.

3aMbICTIBl ABTOPA, CBA3aHHbIE C 9TUM COYMHEHNEM, B JajIbHelIleM, OflHAKO, He OIPaHUYMINCDh
TOJIbKO JMIIb ITOMCKOM JIOTIOIHUTE/IbHBIX BO3MOXKHOCTEN €r0 KOHI[E€PTHOTO MCIIOTHEHNUA: TPAKTYs
CBOe IIPOV3BefieHNe KaK CBOEr0 pojia «JOCTPYKTYpHYIO Mozienb» (A. JIoceB), OH obpaljaeTcs K co3-
JlAaHVIO HOBBIX VMCIIOTHUTEIbCKMX €T0 BepCHMil, KOTOpble MOOYX/JAI0T PEKOHCTPYUPOBATh caM M3Ha-
qa/IbHBII >KaHpOBBII poekT KoHnepra. Tak, B 2007 ropy Ha ero 6ase popuncs Concerto grosso Ne 2,
IZie aBTOp «yOMpaeT» OPraHHYIO MOIIb, BBIAB/IAA YMCTOE — MOHOXPOMHOE 3BY4aHJe CTPYHHBIX, HO
MOIOMHAA UX Y4aCcTUEeM NUTABP, a TapTUA OpraHa CTAHOBUTCSA OCHOBOIA [I/IA1 BK/IIOUEHMA B IIAPTUTY-
PY ABYX KOHIIEPTHMPYIOLUVX CKPUIIOK VI KOHLIEPTUPYIOLIEll BIOTOHYEI .

ITo-cBoemy npopomkuia xxu3Hb OpraHHOTO KOHLEPTa U ayJOBM3yalbHAsl €0 BepPCs, I03BO-
NMBILIAsA KOMIIO3UTOPY B HOBOM K/II04Ye PACKPBITh ICTOPM3M CBOETO aBTOPCKOTO B3IJIA/Ia HA XPUCTU-
aHCKYIO KyIbTYpYy ¥ J0OUTbcA addekTa «XyaokecTBeHHOro foropapupanusa» (A. COKonoB) ucxo-
JIHOTO 3aMbIC/Ia BIIOJIHE B IyXe BpeMeH, 00paTUBIINCh K cpeficTBaM VHTepHeTa. Vcrionb3ys anpernp-
cKylo 3amuch 1988 ropa, crenannylo B Pure, B JloMckoM cob6ope, OH BBIK/IafIbIBaeT ee BO BceMupHOI
cetu 17 auBaps 2012 ropa =a http://youtu.be/JnoqUFzPSVA n Ha https://vimeo.com/35237210 B HO-
BOJI MOAVQUKALY, C BULEOPSLOM, BBITOTHEHHBIM Ha OCHOBe paboT AnbOpexTa [Jlopepa’.

1 Bonee mogpo6HO 06 3TOM COYMHEHNUM CM. B MOEII CTaThe, Pa3MeIlieHHOI Ha calite MexAyHapOHOI NHTepHeT-KoHbepeHuun My-
3bIKATLHAS HAYKA 6 eOUHOM KYJIbIYPHOM NPOCHPAHCHIEe, IPUYPOYEHHOI K 70-7IeTHIO CO IHs OCHOBAaHMA akafeMuu 1 140-meTnio
co pus poxperns Enenst ®abuanosHb! [HecuHoi1, B paspene Akmyanvhas my3vika [6].

2 Bornee mogpo6HO 06 9TOM COYMHEHNI, TPO3BYYABIIEM B cBoe Bpems B Kuese cm. Tam xe [6].

3 Tlom6opka KapTVH CfieflaHa C caifToB B VIHTepHeTe, IIOCBAILIEHHBIX TBOpuecTBY A. JJlopepa: http://www.wikiart.org/ru/albrecht-
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Tem cambim []. Kuienko erie 60see yriay0seT MCTOPUYECKYIO IEPCIEKTUBY CBOETO COUMHEHI,
Ha KOTOPYIO OBIIO YKa3aHO B IIPOrpaMMKe, COXpaHMBIIENICS y KOMIIO3UTOPA CO JH: KOHIepTa B [JoM-
ckoM cobope. Jro6e3HO IpefocTaB/IeHHAs: MHe BbIJIep>KKa 13 Hee, B YaCTHOCTH, ITIacuT: «KoHIepT
JUIS1 OpraHa, CTPYHHOTO OpKecTpa 1 mnTaBp (1982) cBsA3aH ¢ TpagunyamMu Bemnkux Mactepos XVIII
Beka V. C. baxa u I. ®. Tenpens n oTpakaeT cBoe0OpasHO BOCIPUHATYIO MOJIOJBIM aBTOPOM CTV/IN-
cTuKy Heob6apokko. KoHuepr cocrout us tpex dacreir. [lepsas qacts (Allegro moderato) — HancaHa
B CTapOCOHATHOI popMe ¢ MenTouKoit 6aX0BCKOTO THUIA. Bo3HMKaIIMe TOPOI0 HEOXKMTAHHbIE VH-
TOHALIMI U )KeCTKIEe TapPMOHIYECKIe BePTHUKa/IN BHOCAT B MY3bIKY 97IeMEHTbI HAIIPsDKEHHOCTH, 3aTa-
eHHOro KOH(uKTa. Bropas gacts (Adagio) — mpezcTasisieT co6oit 1o GpopMe TeMy ¢ BapualuyisiMu.
Mysbika oTpakaeT cdepy npocBeTeHHON npuku. [locTeneHHO pa3BopaunBasch, TeMa oOpacTaeT
MHOTOCTIONHO O/MM(OHNYECKON TKaHbIO, He Tepss IIPY 3TOM CBOETO OCHOBHOTO JTMPUYECKOTO CO-
nep>xanus. Tperbs yacth (Allegro) — noctpoena B popme dpyru. B ee Teme — crycTok sHepruu, Bo-
JIeBOTO Hayasa. My3blka OTMeueHa M3BECTHOI O/IM30CThI0 K omudoHndeckoMy mcbMy Tenpens. B
nerioM B KoHIlepTe CKBO3b KaXKYILIYIOCA CTUINCTUYECKYIO PeTPOCIEKTUBY KaK Obl IPOCTYIAIOT 00-
pasbl HAIlIETO BpeMEH»'.

BepHo nogMedeHHas B 9TOM BBICKAa3bIBAaHUM M€ 3a/I0)KEHHOTO B JAHHOM COUMHEHUM «J[Ua-
JIOra 3I10X», C eT0 MHOTOC/IONHOI FepMeHeBTIYeCKOll KOHIlenuueil, coeguunsiieilt CoBpeMeHHOCTDb
u bapokko, mpeobpakaeTcs B 60jiee O3 HEM, My/IbTUMeMITHOM BapuaHnTe KoH1epTa, rie mpu fo-
0aBJIeHMY BU3YaJIbHOTO psijfia, OTPAKAIOIEr0 peHeCCaHCHOe MbIIIeHVe Haubosee BbIJAIOIIEro-
Cs1 HEMeI[KOTO XyHTOXXHIKA 310XM BospoxpeHns, oHa oOpeTaeT HOBBIN CMBICT U ITyOMHY 3a CYeT
obpaienus k 6ubmeiickum ciokeraM. CkrajgpiBaeTcss 6ojiee IIMHHASA «I[MIOYKa» U BPEeMEHHbIX
OPMEHTUPOB CTUJIS, IPUAAIOIINX eMy 0COOYI0 MHOrOMepHOCTb: CoBpeMeHHOCTh — bapokko — Pe-
HeccaHC - bubrmeiickas uctopus. Vcnonb3yemass B JaHHOM KOHTEKCTe «MaTepUaIM3aLs» APeB-
HUX JIETeH]], peannsyeMas CpecTBaMy U300PasUTENbHOIO MCKYCCTBA, CIY>KUT IIPYU 9TOM JJOIOJI-
HUTEIbHBIM pasbACHAIOMUM (pakTopoM. K ToMy >ke OHa acCOIMaTMBHO CBSI3aHA C CUMB0AU3ALUUET
membpa opzara — HeOTbEMJIEMOTO aTpUOyTa XPUCTUAHCKON PeTUTMO3HON CTYXKObI, IPUAAOIETO
eil Kak 0cob0e Be/u4iie U MbIITHOCTbD, TaK 1, B YaCTHOCTH — TeM 0oJIee, eC/U B3ATh TPaULIIO IIPO-
TeCTAaHTU3Ma — CTPOTOCTDb U aCKETU3M.

I 1. KuijeHKo Takas accolaTMBHAA CBA3D IIPEICTABIAETCA BIIO/IHE €CTECTBEHHOI: OH TECHO
COIIPMKACAETCS C HEMELIKOII KY/IbTYpOIl — 4epe3 CBOIO JI0Ub, )KMBYILYIO B [epmaHuy, K TOMY ke eMy
61u3ka penmurno3Has reMaruka. OHa IIMPOKO 0OHAPY>KMBACTCS B €T0 TBOPYECTBE, PE3y/IbTATOM Yero
HePeIKO CTAHOBUTCA CAKpanu3auus #aupa ero COuMHeHnit. B mynbrumenuitHoit Bepcun ero Opras-
HOTO KOHIIepTa TaKasl Cakpanmaalys npuodperaeT 0COObIT XapaKkTep, IPeTOMIISACH ITTaBHBIM 00pa-
30M MIMEHHO B ITapajUIe/IbHO Pa3BMUBAIOLIEMCs BU3Ya/IbHOM «HA[JTEKCTe» — B OT/INYME OT IPYTOTO CO-
yyHeHus: II. Kunenko, In imo pectore, 1o oBOAy COfep>KaHNA MY3bIKM KOTOPOTO, ellie 0 CO3[aHus
ayAMOBU3yaTbHOTO BapMAHTa, aBTOP caM CKa3al: «Bo3M0OXXHO roBOpuUTH 0 B3IVIAZE HAa MUP, Ha O0XKe-
CTBEHHOE IIPOMCXOXKEeHIE Ye/I0BeKa 1 ero IPUXOJ, Ha 3eM/TI0». JJOTIOTHUTe/IbHBIMY MapKEPaMH Ta-
KOJ1 caKpanM3aluy CTAHOBATCA B apTUType In imo pectore 1 My3bIKanbHble «HAMEKI» — LIUTATHI U3
apuu conpano Mein Gott ich liebe dich us Kanmamuor BWV77 Du sollst Gott, deinen Herren, lieben V1.
C. baxa n apun anvra Erbarme dich mein Gott u3 6axoBckux Cmpacmeii no Mamdgero. OqHOBpeMeH-
HO 371ech (Kak u nepep atuM y 1. Kuiienko — B babvem fpe) MOMMCTUNNCTIYECKII TPUHIIATL AaJI0-
ra, COeVHAIOIIETO pa3Hble SMI0XY U CTUJIEBbIE NIACTDI, 3a/I0)KEH y>Ke B CAaMOM MY3bIKaJIbHOM MaTe-
puase, BBefleHNe >Ke BU3YaJIbHOTO Psijia IMIIb YCUIVBAeT [UaJOTMIecKIil XapakTep ob1eii apama-
TYpPIUM MYIbTUMEIUITHOTO IPOU3BENeHM L.

durer/ u http://iskusstvu.ru/albreht_djurer

1 Bce BpickasbiBanuA [l. KuileHKO B3ATHI /14 9TOI CTATbU U3 37IEKTPOHHOI IIEPENNCKY C KOMIIO3UTOpOoM B 2014-2015 rT., coxpaHeH-
HOJI B TMYHOM apXuBe aBTopa. KoMIosuTop TakKe yTOUHWI IO CKAAITy, YTO TEKCT MPOTPAMMKM K PUXKCKOMY McHonHeHno KoH-
LIepTa OH HAIMCAT CaM.
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B cBoeoOpasHOM paxypce BOIUIOIIAETCS B ayAMOBU3yanbHON Bepcuy OpraHHOrO KOHIEpTa 1
IPVHLAI IUTAINY, TIOCKO/IbKY IAPTUTYPA €To, B oTIn4me oT babveeo Apa vm In imo pectore, 1ienm-
KOM 0a3MpyeTcs Ha a6mopckom My3bIKaTbHOM MaTepuae. Kak coof1aeT oH caM B 9/IeKTPOHHOI I1e-
peImcKe, «BHEUIHNX ICTOYHMKOB B MY3bIKa/IbHOM TeMaTU3Me HeT, €C/IM He CYUTATD IIOIEeBKY B Iep-
BOJ 9aCTY — JIa — CU — JI0 — JIA - pe... TOMIKOM [JI Hee IIOCTYXXWIA JO-MUHOpHAA ¢yra u3 1-ro Toma
XTK. OTHOCUTENBHO BTOPOIT YacTy — Me/IOMYecKoe CTpOeHNe, 3aliicaHHOe Ha 4/4, Ha caMoM Jiefie
U3/IaraeTcsl B IepeMEHHOM pa3Mepe, TeMa C yKpalleHUsIMH, pasHooOpasue o61myux GopM JBIDKEHNS
(TIOIIBITKA CO3MATD ,,JIEMIHMHY IO TUIIY apXUTEKTYPHBIX POPM — apXUTEKTypa KaK 3aCThIBIIAs MY-
3bIKa, a 3[jeCb HA00OPOT — 3aCTHIBILIAS APXUTEKTYpa IPUXOAUT B ABIDKeHMeE). B TpeTheit yacTu — co-
3HaTe/IbHOE HapylleHue MPYHINIIA, KOTfia B ¢yre (M B [pyroM NonmnQOHNYECKOM IPONU3BeeH NN
CTPOTOTO CTW/ISI) He/Mb3sl IPUMEHATD [iBa CKayKa B OJHOM HampasieHuy. Kpome Toro, BMeCTo cKau-
Ka Ha KBapTy, y MeHs B TeMe IBa CKaykKa II0 KBMHTaM. [I/11 ce6s1 OTMedalo OT/a/leHHOe CXOZCTBO C
»Apnesuankoir” buse. MoxxeT, 1 HeT 6/IM3KOT0 CXOZCTBA, HO 110 IyXY, >kaHpoBO. KoHe4HO ke, B KOH-
e @uHana, MeIeHHOE OBVDKEHNE KaK [JaHb Tpaguuyn. [Jo6aB/Io, 4TO YMCTO TEXHUYECKN, CHaYa-
j1a OBUIM HATIMCAHBI IEPBAsi M TPEThS YaCTU. ITO MHE JIaJI0 TIOHMMaHUe TeMaTi3Ma BTOPOI YacTu».

Kax pesynbrart, QyHKIVA Yumuposarus IPAKTUIeCKY OTHOCTBIO TOBEpeHa 6U3YaANIbHOMY PALY,
KOTOPBIII, OIHAKO, He IIPefCTAB/IAET caM II0 cebe HeYTO M30/IMPOBAHHOE, TOCKONIbKY, €C/IU CYAUTH O
€T0 PONM B LIEIOM C TOYKM 3PEHN €r0 TEMIIOPUTMA, KOMIIO3UTOP PETy/IMpPYyeT YaCTOTY CMEHBI Ka-
IPOB B COOTBETCTBUM C XapaKTE€POM MY3bIKa/IbHOTO JBVDKEHMA, B KaXKIOM 4acTU MO-CBOEMY. ITO
JCHO y>Ke NPy aHa/m3e BbIoHeHHOM JI.KnileHKo packafpOBKyM BU3Ya/JIbHOTO PAla BULEOPOIINKA,
COIIPOBOXK/Ia€MOJI XPOHOMETPAXKEM.

[Tpn ee mpoCMOTpe CTAHOBUTCS OYEBUIHBIM, YTO B mofgoope pabot A. [lropepa 3ameTeH MHTe-
pec He TONBKO K 6MOJIEVICKMM MOTUBAM: 37IeCh IPUCYTCTBYIOT 1 IIOPTPETHl peajIbHbIX JIIOfiell — CO-
BPEMEHHUKOB XyJOKHMKa. Ha HMX 3amedarsieH 0O/MMK ¥ BBICOKOIIOCTAB/ICHHBIX JIVIL VIV yYEeHBIX-
¢dunocodos, u npepcTaBUTENE TPOCTOHAPOADS, PAOM — IIOPTPETHI €T0 XKEHBI, POJUTENE U ero
COOCTBEHHBIE aBTOIIOPTPETHI, BHIIOTHEHHbIE B PasHble rofpl Xu3HU. CaM KOMIIO3UTOP TOBOPUT 00
00111ei1 JTOTVIKe TOCTPOEHMsI BU3YaJIbHOTO psifia Clefyollee: «1-51 yacTh yepHO-0enast,<...>. 2 4acTh —
B3sUT IBeT. MHe ObUM MHTepecHbI /o, TONMbKO mpefcTaBUTh cede, Kak 3To 66110 JaBHO! OHM Xumn
CO CBOVIMI JOCTOMHCTBAMM U HefocTaTkamu. B obmieM, [«MHe xoTenoch» - [LK.] kak-To oTpasuts Ty
anoxy. B 3 yacTu HauMHa B IIBE€TE, HEMHOIO )KaHPOBOCTH, AK€ MY3bIKAaHTBI UT'PAIOT, HO IIEPEXO0-
XKy Ha 4epHO-0e/10e, TaK KaK My3bIKa CTAHOBUTCS 60Jiee [paMaTUYHON. 31eCh IPUCYTCTBYIOT MOTH-
BbI Mncyca Xpucra, ero ocyxxjenne, Pacniarue, caatne ¢ Kpecra, a Takke 1101, KaK IPOCTHIE, TaK
U TIPaBUTENM (XOTeJI IIOKA3aTh HAILIY 3aBUCHMOCTD OT BJIACTI), I, KOHEUHO e, alloCTONBbL. VI B KOH-
e — JleBa Mapmus ¢ mnageHneM<...>. MajgonHa octaercs — popmanbHO TaM 18 cek., HO 9TO KakK 3a-
cTaBKa — (pMHa/IbHAs — HAIIpUMep, B TeaTpe OIyCKaeTCs 3aHaBeC, Ha KOTOPOM eCThb M300pasKeHme».

Korpga cMoTpuib n cnymaems Bugeosanuch Oprannoro konuepra /. Kunenko B VHTepHeTe,
JCHO OLIyIIaelb Oer BpeMeHM, ero HEyMOMMMOCTb ¥ MOIIHYIO, HAOPUCTYIo sHepruto. [Ipu atom
IPOOHOCTD Ipoliecca BU3yaTbHOTO BOCIIPUATIS, Ka3anmoch Obl, CBUETEIbCTBYIOMIASA O «K/IMIIOBOM»
XapaKTepe ero OpraHMu3anyi, He MeIIaeT €ro LeIOCTHOCTU. DTO MOAKPEIUIAETCA U COOTBETCTBUEM
BU3ya/IbHOTO Psifia 0COOEHHOCTSIM MY3BIKA/IbHO (POPMBI, €€ TEMaTN4eCKOI CTPYKTYpe ¥ TEMIIOBOMY
IVIAHY TPeX4YacTHOTO LMK/A. BayKHbBI U MeJIKMe eTaay 3TOr0 COOTBETCTBUA. Tak, Hanpumep, cpef-
HsS1 IPOZIO/DKUTEIBHOCTD ITOKa3a KaJ[poB B IIEPBOI yacTy co3faeT 3G deKT AMHAMIYHOTO, CTPEMU-
TE/IPHOTO MX 4YEPENOBAHNA, C MHTEPBAIOM B 5 CeKyHJ,. JIMIIb B MOCIENHNX KaJipaX, I[e MUCIOIb30-
BaHBI [IBa BapraHTa «MOoJIeHNs O Jale» 1 COBMECTHbIN repb cemeiicTB [lropep u Xomnmep, TeueHne
BpeMeHV HeCKO/IbKO 3aMemyisieTcs (M300paskeHNs 3aiepKMBAIOTCA Ha 7 M 8 CEKYH[]), 4TO MOPOXKTaA-
eT HeOOXOVIMBIIT CIIaJ] HallpsDKEHMsI, KaK 1 CIefyeT ObITh B KaJeHILMI, C e€ TPaAVLIMOHHBIM ritenuto.
Bo BTOpOII, MEJIEHHON YacTV BHUMAaHNE CIyIIATENA-3PUTENA BCe Yallle U IO/IbLIE 3a/I€P>KMBAETCSA
Ha CO3epLiaHMM JINLI, BOIUIOMIAIOMINX ITYOVMHY MBIC/IV WM IPUOIVKAIOIVIXCA K MJjeany IpUpPOSHOI
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kpacotbl. O6passl XpucTa u ckop6sieit boromarepy, anTapHuble 13006paskeHnst, COOCTBEHHbIE JTNKY
XyZO>KHJKA OCTaHAB/IMBAIOT BpeMs B ellle OOIbLIel CTeleH), MapKUPYsl MOMEHTHI IIPOBEIeHMsI BaK-
HBIX MY3bIKa/IbHBIX TeM. B (pmHa/me BpeMeHHble aKI[eHThI C/le/TaHbl Ha CIIeHe HeCeHNA KPecTa, a B ca-
MOM KOHI[e — Ha OIUIaKMBaHMM XPUCTA, HA UCLeJIEHUN ATIOCTONAMI HEy>KHOTO Ka/leKM 1, KaK yxKe
TOBOPIJIOCDH — Ha CTAaBIIEN CBOETO POJia 3aK/II0YNTE/IbHON «(pepMaToi» BCell 9acTy U IIUK/IA B LIe/IOM
KapTHHe, BO3Be/IN4MBalolell MaloHHY, KOPOHYeMYIO aHT€JIOM.

B nmabupunTe NpoNUIOro 1 HACTOSIETO, I7ie BOIUIOLIEHB! B KOMIUIEKCHON (hopMe MY/IbTUMEIi-
HOTO COYMHEHNS pasHble VICTOprdecKue ¢assl 1 pasHble (OPMBI XyTOXKeCTBEHHOI JKU3HY, HallfleH-
HbIe YesioBedecKol nyBunsanueii, [I. KuieHko c1oBHO CTpeMUTCA O-HOBOMY OTPasUTb «OTKPBITOE
IPOCTPAHCTBO» KY/IBTYPBHI, CIeAYs BEKTOPY BpeMeHIL. B My3bIKe OH, 00paIasch K CTAPMHHBIM KOMIIO-
3UIVIOHHBIM (POpMaM MIN COENUHAA C COBPEeMEHHOI IEKCUKOIL CPECTBA BEPTUKA/IN I IIPUEMBI TO/IO-
COBeIeHNIsI, IPUCYIIEe TOTNYeCKOII TeTepodoHNN 1 Mo OHNM BpeMeH 3T0X1 bapoKKo, BBIAB/AET B
MY3BIKQJIbHOM fI3bIKe CTVIMCTUKY, CBOJICTBEHHYIO HEO-XYHZOXKeCTBEHHBIM HAIpaBieHVsAM. B obuiem
Ke, MHOTOC/IOITHOM KOHTEKCTe ay/[OBU3ya/IbHOTO IIPOV3BeIe NI OH 0OpaliaeTcs K pealbHOMY COOT-
HECEeHNIO MY3bIKa/IbHOTO IVAJIOTa C PEHEeCCAHCHOI KMBOIUCDIO, IpadMKoli ¥ MKOHOTpadueit, 9To Tpe-
OyeT paclIVpeHus Ky/IbTypHOTO Te3aypyca U OT BOCIPMHMMAIOLIETO 9TO COYMHeHue. V ecTeCTBeHHO,
9To 1711 9T0rO [I. KuieHko, Haxomsch B MOMCKAX COOCTBEHHBIX ITyTell /11 BXOXK/IEHNA B )KAaHPOBYIO TH-
MOJIOTMIO COBPEMEHHOTO KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBa, pealn3yeT CBOe METAKy/IbTypHOe CO3HaHMe
yepes «Mefua-BCTpeuy» C MOo/Nb30BaTenAMM VIHTepHeTa, OMHOBPEMEHHO UIllA CPeAy HUX IOCTOMHOTO
cobeceHNKa, HarPY>KeHHOTO OIIBITOM Pa3HOCTOPOHHETO XY/ 0>KeCTBEHHOTO BOCIIPUATYS HAIeN Jevi-
ctBUTeNIbHOCTI. OH, CO CBOEJI CTOPOHBI, KaK ObI CTpeMUTCs CPOPMIUPOBATD cebe TAKOro cobeceHKa
— PaBHOIIPABHOTO YYaCTHMKA AMaora 00 MCKYCCTBe, HOCKOIbKY Bellb CAMO COOTHOLIEH)E MY3bIKa/Ib-
HOTO ¥ BUJIeOpsifia CYI[eCTBEHHO pacIlipsieT Hallle npedctnasieHue 0 Namsamu e8ponetickoti Kynvmypol,
I7ie pasHble BUbI ICKYCCTB, B3aMMOJEIICTBYS MEXAY 00011, POPMUPYIOT Xy/I0)KECTBEHHBI OIIBIT Ha-
IIeTO COBPEMEHHMKA KaK OTPaKeH/e MHOTOIIJIAHOBOJI KapTUHBI MUpa.
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GENUL DE BAGATELA SI REALIZAREA LUI
IN CREATIA COMPOZITORULUI NICOLAE CIOLAC

THE BAGATELLE GENRE AND ITS REALIZATION
IN THE CREATION OF COMPOSER NICOLAE CIOLAC

ADELA ANDRONOVICI-RUSU,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

In articolul de fatd este efectuatd o incursiune in istoria genului de bagateld. Conceputd initial ca o piesd de o importantd
minord, cu un aspect instrumental tehnic moderat, apartindnd pieselor ,,usoare” ca interpretare, bagatela pe parcursul
evolutiei sale obtine un statut de gen muzical aforistic, in care un continut ideatic profund, esential este redat in formd scurtd,
laconicd, concentratd. In continuare se analizeazd cinci Bagatele pentru pian din creatia compozitorului Nicolae Ciolac. Au-
toarea abordeazd problemele tematismului si arhitectonicii opusului, precum si unele particularitdti specifice de interpretare.
In concluzie se afirmd cd bagatelele analizate reprezintd un grup inedit de piese pentru componistica moldoveneascd, avand
la baza o logicd caracteristicd pentru genul miniatural.

Cuvinte-cheie: culegere de piese pentru pian, Nicolae Ciolac, bagatele pentru pian, gen muzical, miniaturd, stil compo-
nistic, formd, limbaj muzical, repertoriu didactic pentru pian

In the present paper there is an excursion into the history of the bagatelle genre. Initially conceived as a piece of minor
importance, with a moderate instrumental-technical aspect that belongs to ,easy” pieces for interpretation, the bagatelle dur-
ing its evolution, obtained a status of an aphoristic musical genre in which a profound ideative content is essentially conveyed
in a laconic, concentrated form. Further are analyzed five Bagatelles for piano written by composer Nicolae Ciolac. The author
considers the thematic and architectural problems of the opus, as well as some specific interpretative peculiarities. In conclu-
sion it is affirmed that the analyzed bagatelles represent s group of pieces novel for Moldovan composition that has at its base
a logic characteristic of the miniature genre.

Keywords: a collection of pieces for piano, Nicolae Ciolac, bagatelles for piano, musical genre, miniature, composition
style, form, musical language, didactic repertoire for piano

Genul muzical de bagatela se refera la miniatura instrumentala, fiind preponderent destinatd pia-
nului. Isi trage originea din muzica clavecinistilor francezi ai sec XVIIL D e altfel, cuvantul “bagatelle”
provine din franceza, sugerdnd un lucru nesemnificativ, putin valoros. D.Bughici apreciaza bagatela
ca ,piesd mica instrumentald, usoara si variata ca expresie si forma cu un pronuntat caracter, didactic
instrumental sau de divertisment” [1, p.28]. Conceputa initial ca o piesd de o importanta minord,
cu un aspect instrumental tehnic moderat, apartinand pieselor "usoare” ca interpretare, bagatela pe
parcursul evolutiei sale obtine un statut de gen muzical aforistic, in care un continut ideatic profund,
esential este redat in forma scurtd, laconicd, concentrata.

Printre primele bagatele cunoscute in istoria muzicii se numara o piesa ce figureaza in creatia
pentru harpsichord a lui E.Couperin, un rondo scris in anul 1717 si intitulat Les bagatelles. Denumirea
de bagateld a fost utilizatd mai tarziu de editorul francez Borvin pentru o culegere de piese de dans in
anul 1753, iar in anul 1797 editura Breitkopf & Hartel a publicat o serie de piese numite Musicalische
Bagatellen (Bagatele muzicale).

Cu o deosebitd pregnanta genul de bagatela muzicald apare in creatia lui Beethoven, compozitor
ce a compus céteva serii de piese intitulate cu acest cuvant, inca rar intalnit in componistica europeana
la inceputul secolului XIX. Beethoven a scris cicluri de bagatele — piese miniaturale pentru pian - in
diferite perioade ale vietii, incepand cu op.33 si revenind asupra genului in op.119 si op.126. Se stie cd
Beethoven a mai compus si alte lucrari subintitulate bagatele si publicate post mortem, printre ele se
numara si celebra piesd Fur Elise.

Putem afirma cd datorita lui Beethoven s-a consolidat fenomenul de bagateld ca gen muzical,
ce s-a impus ca o piesd instrumentald miniaturald aldturi de alte genuri miniaturale romantice. In
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literatura de specialitate s-a mentionat ca bagatelele lui Beethoven au inspirat mai multi compozitori
romantici sd abordeze compozitia miniaturala, dar extrem de concentratd in continutul de idei, afo-
risticd prin utilizarea mijloacelor de expresie, cum are loc in Momentele muzicale ale lui F.Schubert,
in Cantecele fard cuvinte ale lui EMendelssohn-Bartholdy, mai tarziu in Piesele lirice ale lui E.Grieg.
Descriind bagatelele lui Beethoven, muzicologul Valentina Sandu-Dediu afirma: ,,Cele trei cicluri de
Bagatele beethoveniene, la care se adaugd izolata si celebra Fur Elise sunt la fel de pline de idei muzica-
le ca si alte creatii de dimensiuni mari, si isi vor dovedi semnificatia mai cu seama in epoca romantica,
unde locul miniaturii pianistice este unul central in repertoriu” [2, p.87].

In epoca romantismului bagatela cunoaste o utilizare frecventd in creatia compozitorilor din di-
ferite tari, depasind cadrul de piesa pentru pian si intrind in spectrul de creatii dedicate formule-
lor instrumentale pentru ansamblu si chiar orchestra. Amintim aici ciclul de Bagatele pentru vioa-
ra si pian op.13 de Franz Schubert, ciclul de piese pentru doud viori, violoncel si fisharmonium de
A.Dvordk, ciclul de 8 bagatele si improptu-uri compuse de B.Smetana in anul 1844, Sase bagatele op.
97 de ].Sibelius. Compozitorul francez Anton Diabelli a scris la randul sau cateva bagatele in formad de
miniaturi scurte si usoare. Amintim, la fel, Sase bagatele op. 3 de C. Saint-Saéns, scrise in anul 1856,
Bagatelele pentru pian op. 53 ale compozitorului rus A.K Liadov.

In secolul XX genul muzical de bagateld continua si atragd atentia compozitorilor, dominand ca
piesd dedicatd pianului solo. Astfel, 10 bagatele pentru pian solo op. 5 au fost scrise intre anii 1912-
1918 de compozitorul american de origine rusa Alexandr Cerepnin. Compozitorul maghiar Bela Bar-
tok a compus 14 bagatele op.6 pentru pian solo in prima decada a sec.XX.

Suite de bagatele au inceput s fie create si pentru formule instrumentale. Anton Webern a scris 6 bagatele
pentru cvartetul de corzi op.9, compozitorul englez Gerald Raphael Finzi a compus 5 bagatele pentru clarinet
si pian. Compozitorul maghiar Gyorgy Ligeti a scris intre anii 1951-1953 12 bagatele pentru pian solo, sase
dintre care au fost transcrise apoi pentru cvintetul de suflitori (flaut, oboi, clarinet, corn si fagot). In a doua
jumdtate a sec. XX tot mai multi autori se adreseaza acestui gen miniatural. Aducem aici cateva dintre numele
celebre, precum cel al compozitorului englez William Walton, autor a 5 bagatele pentru chitara solo, compuse
in anul 1974. Compozitorul rus Edison Denisov a creat in anul 1960 Sapte bagatele pentru pian solo dedi-
cate pianistului Mihail Voskresenski. Mentionam de asemenea bagatelele din creatia compozitorului ucrai-
nean contemporan Valentin Silvestrov, autor a 13 bagatele pentru pian, semnate in anul 2005. In viziunea lui
VSilvestrov bagatela este genul potrivit pentru o exprimare spontana, improvizatorica.

Bagatela s-a remarcat in muzica autorilor din Romania. ,,Din creatia compozitorilor romani citim: Ba-
gatela de Ioan Scarlatescu (1916) si Sapte bagatele pentru pian de Adalbert Winkler (1957)” [1, p.29]. Printre
compozitorii moldoveni ce au abordat in ultimii ani genul de bagateld se numara Nicolae Ciolac, ce s-a
impus in viata muzicald a Republicii Moldova in primul rand ca autor de coruri religioase si laice, ca reputat
profesor, conducitor artistic si dirijor de cor. In anul 2009 a fost editati culegerea sa de piese pentru pian
solo (editura Pontos, Chisinau). Cinci bagatele sunt cuprinse in aceastd culegere alaturi de alte piese minia-
turale, adunate in cicluri, precum Sase preludii-reminiscente, trei Tablouri muzicale si cateva piese singulare
— Romantd, Noveletta, Elegia sufletului, Valsul sperantei, My3svikanvroe npurowerue, dedicata profesorului
Alexandr Sokovnin, precum si ITocssuerue, consacrata memoriei profesorului G.Strezev.

Doar o simpla trecere in revista a creatiei instrumentale a lui Nicolae Ciolac denota inclinarea
autorului spre genurile miniaturale afirmate in componistica romanticé si reprezentate inclusiv in
creatiile pentru pian si alte instrumente, rdmase nepublicate pana in prezent, precum Elegia pentru
pian solo (2004), doua Romante pentru violoncel si pian (2003, 2005), Melodia pentru vioara si pian
(2012), Dans pentru vioara si pian (2012), Dedicatie pentru orga (1995), Preludiu pentru orga (2011)".

Cele Cinci bagatele reprezintd un ciclu de piese scurte ca dimensiune, unite prin titulatura comu-
na, dar si orientarea spre un nivel pianistic interpretativ de evolutie medie. In toate piesele prevaleazi

1  Majoritatea dintre aceste lucréri instrumentale au fost interpretate in cadrul Festivalului international Zilele Muzicii Noi de la
Chisinau.
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tempourile moderate: Allegretto, Con moto, Andantino, Grazioso si doar in ultima bagatela autorul
specifica caracterul Agitato.

Bagatela nr.1 este alcatuita din doua parti bine delimitate in primul rand tonal. Prima sectiune este
scrisa intr-un aparent Mi-bemol lidic, autorul evitand trecerea semnelor de alteratie la armurd, creand
o anumita ambiguitate in determinarea tonalitatii. Cert este ca prima sectiune poarta o incarcatura
cromatica evoluata, miscarea alternativd pe intervale disonante de cvartd marita, septima, secundad,
pe segmente de gama cromatica, fiind instituita intr-o structura tripartitd. Bagatela incepe cu 10 ma-
suri in care basul ostinato se contureaza pe treptele unei figuri din patru optimi in salturi de cvartad
marita ascendentd, urmatd de septima descendenta si completatd de o sextd ascendenta. Cantatd cu
un staccato scurt, usor, aceastd figurd se va executa de mana stanga ,,in pozitie”, fiind repartizatd intre
degetele 3-5-1. Peste acest bas ostinato se suprapune o succesiune de secunde cromatice alternativ cu
cateva intervale disonante, precum cvarta mirita si septima. In acest fel se contureazi un tesut intens
cromatizat cu o determinare modal-tonala mai putin conturata. Miscarea ,aerisita” de pauze in mana
dreapta, precum si utilizarea staccato-ului accentueaza caracterul de scherzo, gluma.

Patru masuri urmeaza ca o sectiune de mijloc si se axeaza pe miscarea in cadrul unui tetracord
cromatic ,,dus-intors” incheiatd de un salt pe octava. In reprizi are loc o reluare dinamizati a mu-
zicii de la inceputul piesei. Figura din bas evolueazd atat intervalic cat si ritmic, venind cu varianta
trei optimi, doui saisprezecimi. In mana dreapti se intrevid citeva intonatii preluate din sectiunea
de mijloc, ne referim la miscarea pe tetracordul cromatic descendent de la sunetul si, incheiat cu
saltul la-bemol - re (cvarta maritd), iar in masura ulterioard aceeasi miscare cromatica se incheie cu
saltul descendent la-bemol — mi de cvarta micsoratd. Ultimele opt masuri se grefeaza pe o figura de
bas ostinato (o variantd a figurii initiale), iar succesiunile de secunde in méana dreapta sunt urmate
de succesiuni de cvarta marita.

A doua sectiune a Bagatelei incepe cu o schimbare de armura - patru bemoli, anuntand tonalita-
tea fa minor. Aceasta sectiune aduce si o noud nuanta dinamicé (forte), o miscare ritmica mai tempe-
ratd (in patrimi).Este importantd executarea unui staccato mai greoi, ,impozant”, avand in vedere cd
valorile ritmice sunt mai lungi.

Bagatela nr.2 reprezintda o compozitie complexa, ce debuteaza cu o introducere in tonalitatea fa mi-
nor, preluand sub aspect tonal discursul din Bagatela nr.1. Cele doud masuri introductive contin doud
elemente constructive utilizate de autor pe parcursul piesei: figuri cromatice in saisprezecimi pe unison
la doua octave si acorduri in staccato, ce reprezintd o formula de cadenta in tonalitatea fa minor.

Materialul muzical se dezvolta strofic. Perioada intéia (Andante, in tonalitatea Fa major) are un ca-
racter liric, avand la bazd o melodie de sorginte folcloricd, cantata in piano. Urmeazd un material tematic,
in care este utilizat si dezvoltat elementul cromatic la unison din introducere, realizand un discurs de
virtuozitate Con moto, un fel de perpetuum mobile, in care este foarte important sé se utilizeze accentele
la fiecare dintre figurile de patru saisprezecimi. Perioada se incheie cu turatia de cadenta din introducere.

Revenirea melodiei lirice are loc modificat, deci autorul foloseste ,,colorarea” modala a materi-
alului, omogenizand in acest fel discursul piesei, care continud in tonalitatea fa minor cu materialul
Con moto, dar cromatic. Urmeaza citeva randuri de incheiere in caracter liber, de cadenta (Larga-
mente), cu o structura agogica mai complexa (dupa Largamente urmeazd ritenuto si apoi Andante).
Piesa se incheie cu cateva masuri, in care revine melodia lirica folcloricé in nuanta de pianissimo, ca o
reminiscentd si un lung acord arpegiato pe trisonul Mi major.

Concluzionand, am putea spune cé aceastd piesa oferd interpretului o larga gama de tehnici, ince-
pand cu cantilena, miscarea de virtuozitate pe pasaje cromatice in unison la ambele maini, tehnica de
staccato, elemente de dezvoltare agogica, cu implicarea momentelor fanteziste de cadenta.

Bagatela nr.3 este conceputd ca o piesa rapida si debuteazd in tonalitatea Mi-bemol major pe
o mdsura de 5/8. Opt masuri reprezinta o succesiune armonica pe trisonurile treptelor principale,
urmatd de septacordul dominantei duble si modulatie spre Si-bemol major, care incheie segmentul
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introductiv. Am remarca doua elemente importante din punct de vedere interpretativ: alternarea me-
tro-ritmica a masurilor de 5/8, 6/8, 2/8,3/8 si tuseul de staccato, care trebuie executat cu precizie si
corect in ambele maini.

Piesa este realizatd in forma tripartita complexa. Perioada a doua a primei sectiuni impune nuanta
dinamica piano si se caracterizeaza prin alternanta motivelor cu tuseul legato si staccato, incheindu-se
cu un ritenuto si fermato. Aceastd cezurd aduce un nou caracter al sectiunii de mijloc, instalatd intr-un
tempo mai temperat meno mosso, intr-un discurs diatonic si liric, tonalitatea majora. In acest fel are loc
crearea unei stari contrastante cu starile impuse de muzica din sectiunea A. Tuseul legato se asociazd aici
cu o articulare maruntd, pe fiecare trei timpi, fapt ce creeazd necesitatea de a ridica mainile dupa fiecare
masura si utilizarea unei pedaliziri adecvate scurte, imediat dupa ce este luata ultima optime din masura.

Sectiunea de mijloc din punct de vedere al formei este o perioada din doud propozitii, in care se
impune si principiul variational. Propozitia a doua este o variantda mai dinamica a propozitiei intai,
motivele din ména dreapta sunt supuse divizarii ritmice, evoluand prin completarea cu saisprezecimi.
Repriza (Tempo I) aduce materialul din prima sectiune in tonalitate noua - Mi major - introdusa
prin contrapunere (Sol major - Mi major). Aceastd modificare tonald (urcarea tesutului muzical cu o
secunda mica mai sus) creeazd un element de luminozitate, de tensionare a discursului, dar si noi pro-
bleme pentru pianist, deoarece impune studierea aceluiasi material muzical dar pe alte clape. Bagatela
se incheie cu o modulatie subitd prin succesiunea eliptica a catorva septacorduri - in tonalitatea Sol
major, nuanta de forte.

Bagatela nr.4 este o piesd cu continut lirico-cantabil, scrisa in tonalitatea Re major. Scriitura este
traditionala, bazata pe principiul omofon-armonic. Din punct de vedere al tehnicii pianistice este
cea mai putin problematicd din tot ciclul, aducand un ritm de vals (mdsura %), un acompaniament
omogen in mana stangd pe toti timpii din masurd. Am remarca aici cd al treilea timp din masura este
prelungit ca valoare, fiind o pétrime, fapt ce impune o pedalizare adecvatd, cu “miscarea” pedalei ime-
diat dupa ce este “luatd” patrimea.

Piesa este scrisd in forma tripartita complexa. Sectiunea de mijloc accentueazd partea valsat-
cantabild. Acompaniamentul evolueaza in figuratii line grupate cate doua sunete. In mana dreapta
are loc dublarea melodiei in intervale largi de decima, octava, nona, astfel evidentiindu-se expre-
sivitatea cantilenei. Pentru a obtine o melodie lina si ,,netedd” pianistul utilizeazd pedala pentru a
»lega” sunetele intre ele.

Repriza reia materialul muzical din prima sectiune mici schimbari. Unele modificari se produc in
ultimele mdsuri, ce incheie piesa pe un ton de ,,stingere’, in piano si pe ritenuto, pe un lung sunet re
(tonica), dublat in octave extremale ale registrului pianului (octava mare si octava a treia).

Bagatela nr.5 aduce un caracter inedit printr-o formuld ritmicd pregnanta in masura de 10/8, ce
incepe pe structuri armonice de cvinti, peste care se suprapun imbinari de secunde. In acest fel se
alcdtuiesc sonoritati complexe disonante, o acumulare sonora ce creeaza un efect al miscarii in spatiu.
Ritmul ostinato poate sugera formulele folclorice de dans, caracteristic fiind pauza pe bétaia a sasea si
accentul pe bataia a saptea a masurii de 10 timpi.

O scurta distantare de la ritmica pregnanta are loc in trei masuri a fempo cantate la unison la
ambele mani - o succesiune de intervale cromatice, ca apoi sd revina treptat o ritmicd capricioasa,
accentele pe timpii slabi. In sectiunea a doua Con expressione se contureaza o melodie in mana stang,
acompaniatd de formatiuni acordice disonante. Melodia este evidentiatd prin valori mai lungi (pa-
trimi, doimi) si accente pe fiecare sunet. Piesa se incheie cu o sectiune in tempo Largo, pe fortissimo,
amintind prin acordurile masive de imitatia dangatului clopotelor.

Concluzionand, am putea afirma ca pentru compozitorul Nicolae Ciolac genul de bagatela repre-
zintd un gen miniatural aforistic, in care prevaleaza intonatiile ,lejere”, legate de semantica scherzo-
ului, a burlescdi. De aici utilizarea tuseului de staccato in majoritatea pieselor, utilizarea ritmurilor
pregnante sau de dans, tehnicii repetitive, accentelor pe timpii slabi, evitarea legato-ului “lung” si axa-
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rea pe articularea motivelor scurte. Aceste piese ne demonstreaza ca interesul pentru miniatura ca gen
si forma caracterizeaza creatia instrumentala a lui Nicolae Ciolac, precum si muzica sa vocal-corala.

Bagatelele analizate reprezintd un grup inedit de piese pentru componistica moldoveneascd, avand
la bazd o logica caracteristica pentru genul miniatural, o scriiturd laconica, aforistica. Ele pot fi reco-
mandate pentru a fi incluse in repertoriul didactic potrivit elevilor din Liceele si Scolile de Muzica din
clasele primare la specialitatea pian special, sau pentru utilizarea la disciplina ,,pian general” la liceele
de muzica sau institutiile de invatamant muzical superior.
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N3 NCTOPUN ®OPTEIIMAHHO-JY93THOTO
VICITOTHUTEIbCTBA B PECITYB/IMKE MOJIJOBA

DIN ISTORIA INTERPRETARII LA DOUA PIANE
IN REPUBLICA MOLDOVA

THE HISTORY OF PIANO-DUET PERFORMANCE
IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA

MAPUHA MAMAJIBITA,

TOKTOPaHT,
Axapnemus Myssiky, Teatpa u Vzo6pasurensHbix VckyccTB

B cmamve xapaxmepusyomcs 0CHOBHble IMANbL Pa3sumus GopmenuanHo-0ysmHoeo UCHONHUMenbcmea 6 Pecny-
6nuxe Monoosa, HA3bI6AIOMCA UMEHA NUAHUCIIOB, 8LICIMYNABLUUUX 6 COCIABe 0YIMO8, YKA3bIBAIOMCS NPOZPAMMbL UX Bbl-
cmynnenuti. Ocoboe 3uaueHue asmop yoensiem maxum oysmam kax: Buxmop Jlesunson - /lioomuna Basepko, /Tioomuna
Ianvxosckas — Iasna Teceozny, Enena u Tamvana TywmanosoL.

Knrouesvie cnosa: popmenuartuiii 0ysm, KOHUePMHoOe UCNOTHUMENLCIEO, MY3bIKATbHOE NPoU3sedeHue, PaHmasus

In articol se caracterizeazd principalele etape ale dezvoltdrii interpretdrii la doud piane in Republica Moldova, se men-
tioneazd numele pianistilor care au evoluat in componenga unor piano-duo, se indicd programele lor concertistice. O atentie
deosebitd autorul acordd duetelor de importantd, cum ar fi Victor Levinzon — Ludmila Vaverco, Ludmila Pancovscaia - Gai-
ane Teseoglu, Elena si Tatiana Tusmalov.

Cuvinte-cheie: duet de piane, interpretare concertisticd, creatie muzicald, fantezie

The article characterizes the main stages of development of piano-duet performance in the Republic of Moldova and men-
tions the names of pianists who performed as a duo and their concert programs. The author pays particular attention to such
important duets as Victor Levinson — Ludmila Vaverko, Ludmila Pankovsky - Gayane Teseoglu, Yelena and Tatyana Tushmalov.

Keywords: piano duet, concert performance, music, fantasy

B COBPEMEHHOM MY3bIKa/IbHOM JMICKYCCTBE PCCHY6)II/IKI/I MO)'IJIOBa (bOpTGHI/IaHHO-JIYCiTHOMy nc-
IIOTHUTEIbCTBY ITPUMHAOTIEIKNUT 0coboe MecTo: CymeCTBYOIINE 1 BHOBb BO3HMKAIOMINE AYSTHBIC
«IIapbl» IMMAHNCTOB OKa3bIBAIOT 3aME€THOE B/INMAHIIE Ha MY3bIKa/IbHYIO JXM3HDb KY/IbTYPHbBIX IIEHTPOB
pCCHY6HI/IKI/I. B HaCTOHH_[eﬁ CTaTb€ paCCMaTpUBAKTCA OCHOBHbBIE BEXU B pa3BUTUM JAHHOI'O BM1a aH-
cam671eBOro TBOpYECTBA.

]/Irpa Ha IBYX POANIAX CTa/Ia 3aME€THBIM 3JIEMEHTOM My3bIKa)IbHOIU/I >km3uu Kummmaesa B 1920-e It
B aTo BpeMA 3[0€Ch BbIAE/IAICA INAHNCT . Ba3I/I}I€BCKI/[I7[, MHOTO I YCII€ITHO BbICTYHaBHII/IIZ C COJ/Ib-
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HBIMU 11 aHCaMOJIeBBIMU KOHIlepTamul. VI3BecTHO, HanpyuMep, 4To B 1919 I. OH COBMECTHO C APYTUM
My3bIkaHTOM — K. POMaHOBBIM — MCIIONHMI [I0 9TOro He 3By4aBuIylo B Kumnnese Qanmasuio ons
0syx posneti C. Paxmanunosa [1]. [Tosgraee K. PomaHOB nyican B CBOeM >KVM3HEOIMCAHUN: «51, MeXTy
IpOYNM, NOKasIcA JIAmyHOBY, uTo Mbl ¢ basuneBckuM ucnonHAnyu B KuimHeBe ero BOCXUTUTEb-
HBIJI [TOJIOHE3 Ha JABYX (popTenuaHo B COOCTBEHHOI apaHXUPOBKe» [2, c. 32].

AKTVBHYIO KOHIIEPTHYIO feATeNbHOCTD B 1918-1940 rT. Ben B beccapabum nmanucr 0. Iys. On
TaK)Xe, HapsALy C CONMbHBIMI BBICTYIUIEHUAM, BK/IIOYA/I B CBOY IIPOTPaMMbl POpPTENMAHHBIE TYITHIL.
Taxk, Ha OIHOM 13 KOHLIEPTOB, IOCBAILEeHHBIX TBOpUecTBY C. PaxmMaHMHOBa, OH coBMecTHO ¢ A. CTaj-
HULIKOIL, TpencTaBui mybnvke Qanmasuto ons 08yx posineti C. PaxmannHosa [1].

B 1930-e rT. BHUMaHUe ayfAUTOPUM IIpMBJIEKaIa KOHIEPTHAA fAeATeNbHOCTb nuanuctky H. Vinb-
HUIKOJI, KoTopasd BMecTe ¢ A. AJIXa30BOIll BllepBble «MCcIOMHMIA B KulmHeBe Ha IByX posax Pyc-
ckuti kanpuc A. Pyounirerina n ogyus us KoHueptos I1. HaitkoBckoro» [1, c. 36]. Takum o6pasom, B
nepBoii monoBuHe XX B. B KOHI[ePTHOI NpakTuke KnmmueBa HaunHaeT GOpMUpPOBATLCSA TPafUIA
IIByXPOsUIbHBIX BBICTYIIeHNIT. CIIOXXMBIINXCS AY9TOB TOTZA ellle He ObII0, KaK He OBUIO 1 KOHILiep-
TOB, LIe/INKOM MOCBAIIEHHBIX TY3THOM My3bIKe. [IponsBenenns a1 AByX GpopTennaHo BKIIOYA/IICD
B CO/IbHbIE KOHIIepTHbIE IPOTPAMMBI.

B 50-60-e roppr XX B. MHTepec K aHCAMOJIIO ABYX pOsiIell 3HAYMTEeIbHO BO3POC. BricTyIieHns
IJAHUCTOB B COCTaBe IY9TOB CTA/IM HOCUTD OOJIee IIOCTOSHHBIN XapakTep. Tak, 3aMeTHBIII BKJIaJ, B
pasButue poprenmanHo-xysTHOrO ucnonuurensctsa MCCP BHeca TatbsaHa AnekcangposHa Boii-
1[€XOBCKasl, U3BECTHBIN MY3bIKaHT-UCIIOTHUTE/b, IIe[aror, aBTOP Hay4HO-MCCIel0BAaTeNbCKIUX U Me-
TopM4YecKux Tpynos. T. BolexoBckas perylIsapHO BBICTYHA/NA KaK yYacTHUIA (POPTENNaHHBIX 1y3-
TOB, ee IapTHepaMy ObIIV Iefarory Kagenpsl crenyanbHoro ¢poprenuano KnmmHeBckoit KoHcep-
Batopuu JI. BaBepko, A. [laitnuc, E. 3ax, E. PeB3o. Penepryap aTrx aHcam61eit 6511 pa3HOOOPa3HBIM,
BK/IIOYa/ NPOM3BEJeHNA PasHbIX 310X VM HallMOHAAbHBIX KoM B. A. Momnapra, K. Cen-Canca, C.
PaxmannHoBa, K. [le6roccn, [I. Muiio, A. babagxaHsHa, [pyrux aBTopos [3].

Hanpuwmep, Ha Bedepe ¢poprennannoro pgysra T. Boitijexosckoit 1 E. 3aka B bonbiom 3ane Kumm-
HEBCKOJI TOCYapCTBeHHOI KoHcepBaTopuu (1963) 6bumu icnonHensl courHenns C. PaxvannHoBa n B.
A. Momaprta. [To3ngHee aTa ke mporpamma Oblla HOBTOpeHa Ha TefieBuaeHnn. B 1965 r. T. BoitijexoBckas
B ayare c JI. BaBepko coirpana Apmanckyro pancoouro A. babampkansna — A. ApyTioHsHa, croutsl Cka-
pamyw 1. Mwmito u Ilo 6enomy u uepromy K. ebroccu. O6 aTOM KOHILIepTe perjeH3eHT nucain: «Hecmo-
TPs Ha pa3HOCTD VICIOTHUTEIbCKMX IIKOJI, JIETKO OT/IMYMMBIX Ha CITyX, MX UTPA MCK/II0Yaa CTUINCTU-
4ecKuil «pasHo00ii». B TBOpUECKOM eIMHCTBe CIVIICH IBA B3aMOJOIOHAIONINX IToYepKay [4, c. 70].

Heckonbko pas B JaHHOM Brfie (POPTENMAHHOTO TBOPYECTBA BRICTymIa 1 EBrennsa MuxaiiioBHa
PeB30, ee mapTHepOM OBUI 3aKOHUMBILNIL Y Hee 110 K1acCy GpopTenmaHo OfapeHHblil MaHKCT A. JInTBax.

[Tocrenenno B KumHeBe HaYMHAIOT CK/Ia[bIBATbCS IOCTOSIHHBIE aHCAMO/IeBble Maphbl MMAHM-
CTOB, Pery/IIpHO NpeACTaB/LAIoLINe Ha CYfl CIyIlaTe/nell Bce HOBble KOHLIEPTHbIE MporpaMmsl. IIpo-
JIO/DKUTEIBHBIM U Pe3y/IbTaTUBHBIM OBbIJIO TBOpUECKOe coipy>kecTBO JIropmuipl BennamuuoBHbI Ba-
Bepko U Bukropa Benmanmnosuua JleBuH3zoHa. TpeGoBarenbHble U B3bICKaTe/IbHblE MY3BIKAHTBIL,
OHI UCK/IIOYUTETbHO OTBETCTBEHHO OTHOCW/INCH K PasydMBaeMOMy penepTyapy. VIX coBMecTHBbIN
TPYZ Bcerjja ObII HaIlpaBJIeH Ha MOMCK HY)XHOTO 00pasa, KPacok, JpaMaTypriuueckoil KOHIIeII,
Ha OTTa4MBaHye MebYyaillinX ferasneil. HecMOTps Ha pasHMIlY NMMaHMCTUYECKOI MaHePbl U CyOb-
eKTVBHOE OIyIL[eHJe MY3bIKM KaXX/IbIM 3 MY3bIKAHTOB B OTHENbHOCTY, UM BCEIZIa Y1aBa/IOCh Hail-
TV TOT HEBUAVMBI 6aTaHC, KOTOPBII YIaYHO OO BEAVHSA YCTPEMIEHHOCTY 9TUX TBOPYECKUX HATYP
B €[JVIHBIIl SMOLMOHA/IbHBII NOCHUL. JIpaMaTyprudeckas NpogyMaHHOCTb TPAaKTOBOK B COYETaHUM C
KPacOYHOCTBIO 3ByKOBOJI ITA/INTPBI ¥ 001IIeil O yXOTBOPEHHOCTDIO MCIIONHEHsI IPUIaBa/IU UX UTpe
0COOEHHBII MarHeT!3M, IIPYKOBBIBABIINII BHYMAaHME CIyIIaTeNIel.

Konneprtr! JI. BaBepko u B. JleBun3oHa npoxogunu B Kummunese, Tupacnosne, benpepax,
Benbrjax u Cnoboxnsee. B ux penepryap BXopnuau takye npoussefenus Kak [accaxanus g-moll T.
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®. lenpens, Xopan u anneepo VI. C. baxa, Anoanme c sapuayusmu P. lllymana, cioutst C. Paxma-
HuHOBa, Conama pnsa 1Byx ¢oprennano P. [lynenka, Bapuayuu na memy Ilazanunu B. JItoToc-
JIaBCKOTO, My3bIKa K fipame M. JlepmonToBa Mackapad A. Xauarypsina, Ciouma pis iByx ¢op-
TeNMaHO JIeHWHTPasickoro komnosuropa B. [IpiToBuya. Oco6oe BHMMMaHMe KPUTHKA yHeInIa
Cumponuueckum manyam C. Paxmanunosa. E. BioBuna, B 9acTHOCTH, oTMeuana: «...JI. BaBep-
ko u B. JleBunson ucnonunmu Cum@poruueckue manybl TEXHUIHO ¥ SMOLVIOHATbHO. OCHOBHAsA
TparefiuiiHas CTOPOHA COYMHEHMS C €e MpadyHbIM [JeMOHM3MOM ¥ M3JIOMAaHHOI (paHTaCTUIHO-
CTBIO IIPO3BYyYana CUIbHO U sApKo» [5]. ITo MHenuto C. benrenbcnopda, 0co6eHHO sIPKO U HAChI-
I[EHHO «...OBUI MCIIONTHEeH (UHA TaHIeB, KOTOPBIN 110 IITyOMHEe M CUJIe BBIpAXKeHMs IpefCcTaB-
NsieT OJHO 3 CaMbIX 3aMeuaTe/IbHbIX TBOPEHNUII PyCCKOI My3bIKa/IbHOI IUTepaTypbl. My3bIKaH-
TaM y[1aJI0Ch IlepefaTh YyBCTBO OTYASHMA, OLleIIeHeN0i CKOBAHHOCTY Iepefl CTPALIHbIM IPU3pa-
KOM cMepTu» [6].

Ha py6exe 1960-x-1970-x rr. B Kummnese cyijectBoBaay u apyrue GpopTenaHHble aHCAMO-
JIU U3 4YYC/Ia MearoroB BBICIIEr0 MY3bIKaJIbHOTO yuyeOHOro 3aBefeHyss Mongasun. Hanpumep, us-
BECTHO, 4TO B AyaTe ¢ B. J/leBuH30HOM BhICTYnan Asnekcannp /IbBoud COKOBHMH — OIVH U3 Hal-
6oree BpIZAOIUXCS Tefaroros Kadeapsl crennanbaoro poprennano AMTUN. K coxkanenuto, atn
BBICTYIUIEHUA He UMe/N IOCTOAHHOTO XapaKTepa, IOCKOIbKY KOHIlepTHas JiesATeTbHOCTb A. COKOB-
HJIHA, BK/IIOYAIOIIasl COJIbHOE ¥ KaMEePHOEe MCIIOTHUTEIbCTBO, OblIa TECHO COIpPsDKEHA C aKTUBHOI
OpTaHM3aMOHHO-IPOCBETUTENbCKOI 1 eAarorn4eckoi pabotoii [7].

@oprennannblii gyaT JItogmunsl Ilerposubl ITanbkoBckoit u [agus AnekcangpoBHbl Teceormy
peryispHo BeICTYIAI ¢ 1976 1o 1986 rr. VIX KOHIIepThl 00BIYHO MPOXOANIM B bonpiiom 3ane Mon-
IIABCKOTO My3bIKa/IbHOTO By3a. Ilepsblit koHuept JI. ITanbkosckoit u I. Teceorny cocroscsa 28 ampe-
1 1976 1. B mporpaMmy BXOAWIN IepenokeHns i AByX ¢popremmano Cuyunuanv u byppe V. C.
baxa n Tokkamuwt I. Hsaru, BoimonHennste JI. Arabanss, Conama pis aByx ¢poprennano D-dur K. 448
B. A. Mouapra, Apmanckas pancoous A. ApyrionsaHa — A. babampxansna, Pondo-kanpuuuuoso K.
Cen-Canca B o6pabotke mys nByx ¢poprenuano K. eboccu.

ITporpamma crnenytomero konuepra JI. [lanbkoBckoit u I. Teceorny, coctosasuerocs 19 ampe-
na 1979 r, Bxmovyana Audanme c sapuavusmu P. lllymana, nbecy /lunoapaxa v Ilecmv xanoHuue-
ckux amiooos K. [lebroccu, Conamy nns nByx ¢poprenuano ®. Ilynenka, yetsipe Pymovirckux man-
ya b. baproka. [lanee JI. [Tanbkosckas u I. Teceorny BeicTynmnm BecHolt 1981 r. [Tomumo Bapuayuii
Ha memy lationa V1. Bpamca u Croumot Nel C. PaxMaHMHOBA, IIPO3BYYa/Iyi COUMHEHVS] COBPEMEHHBIX
aBTOpOB: Bapuayuu B. bapkayckaca, ITpenoous, Tapanmenna n Konyepmuno 1. llloctakoBuya, M-
mpodyxuus u Ponoo b. bpurrena, Sxckypcor C. bapbepa B nepenoxxenun JI. Arabanss. MongaBckas
My3bIKa ObUIa IpefcTasaeHa Ixcnpommonm B. Porapy.

[TporpaMmy ele OZHOTO BBICTYIUIEHVS Ha3BaHHOTO (opTenmaHHoro gysra (31 mapra 1982 r.)
COCTAaBWIN TPU CIOUTHBIX 1ukia: Banvcor @. Illybepra B nmepenoxennn C. IIpoxodnesa, Crouma
op.15 A. Apenckoro u xomnosunys Ilo 6enomy u uepromy K. Ile6roccu. CounHeHMst KOMIIO3UTOPOB
310X 6APOKKO U COBPEMEHHBIX aBTOPOB BOILIM B IIPOrPaMMy Bedepa MMAaHUCTOK 19 nekabps 1984
r. 910 6b1/I: Konyepm c-moll V1. C. baxa, Adagio B.-®. baxa, Konyepm A. BuBanban B mepenoxxeHun
I. C. baxa, nbecnl B. Kynpasnuuyca B nepenoxxennn 0. Kapnasnuyca u Conama b. Haiikosckoro.

ITocnegnee coBmectHoe BbicTymieHue JI. ITanbkosckoit u I. Teceorny cocrosanoce 23 anpens
1986 r. KonneprHasa nporpaMMa BKIIO4YaIa caepyouue npoussenenns: Concerto grosso g-moll T.
®. lenpensa B nepenoxenuu A. fornmmba, Konyepm A. Busanbau — V. C. baxa, Bapuayuu na memy
Bemxosena K. Cen-Canca, Xoposoo arecenos us 6anera Comsoperue mupa A. Ilerposa, Croumy us
6anera Ilym C. IIpoxodbesa.

B ancam6neBom corpypumdectse JI. ITanbkoBckoit u I. Teceormy 0co6o0 criefyeT OTMETUTD CTHIIN-
CTHYeCKoe pasHoobpasue perepryapa. [IoMyMO 13BeCTHBIX COYMHEHNI, IMAHUCTKY BK/IIOYA/IN B KOH-
LIepThl PeKO UCIIOHAEMbIe OIIYChbl, KOTOPble CTAHOBU/IMCDH «M3IOMIHKOI» KaXKIOTO MX BbICTYTIJIEHUA.
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Heckonbko pas B yaTe BBICTYIAIM IperofaBaTeny Kadenpsl obuero ¢oprennano Haranbs
Llypxan nu Muxann CasenbeB'. B koHIepTHOI mporpamme 3a 17 MapTa 1978 I. 3HAUMINCH TPOU3Be-
JileHs1 COBpeMeHHbIX aBTopoB: b. HarikoBckoro, B. Jllotocnasckoro, A. bymra. Bedep aroro ¢popremnn-
aHHOTO Jly9Ta COCTOs/ICA TakxKe 30 MapTa 1982 rofa, Korfa ObIIV ICIIOTHEHBI IPOU3BeieHM s KOMIIO-
3uTopoB XX BeKa: ceMb nbec U3 Mukpoxocmoca n Ilpepsannoe Minmepmeyyo b. baproka, Kanpuuuuo
®. I[Tynenka u fBe mbecsl (PasHuna n Pomanc) aprentuHckoro kommnosutopa K. I'yacrasuno.

B nepuop 1980-1990-x IT. Hanbo/ee APKUM 13 BCeX CIOKMBILNXCSA K TOMY BpeMenr B Kuinese
JlySTHBIX KO/IEKTUBOB ObUI (popTenmanHblil aHcamO1b Enensl u Tatbsansl Tynivanoeix. «@oprenn-
aHHBII 1y3T cecTep MOBepraeT B TpeeTHOe M3yM/IeHMe [ayKe CAMbIX B3bICKAaTe/IbHBIX MEIOMAHOB, a X
OmicrarenpHas 1 QUIMTPAaHHAS UTPa BHI3bIBAET OyPHBIE alUIOAVCMEHTBL. [[Ba KOHIIEPTHBIX POSI/IA 3BY-
4aT KaK OJVIH OpTraHM3M, IPOU3BO/iA BIIeYaT/IeHe 11e7Ioro opkecTpa. IIporpaMmma 1x KOHIIepTOB COCTO-
UT U3 CTIO>KHBIX U PeJKO VICIONHAEMBIX IIPOM3BeJeHNIT», OTMedas B cBoe BpeMs JI. AKy/IoB B OffHOI 13
peuensnit [8]. Tak, B anpene 1980 . B bonbuiom 3ame MonirockoHCepBaTOPUY COCTOSIICSI KOHLIEPT B
IBYX OTZEeIEHNSAX, I/je MMaHUCTKAaMI ObUIV VICIOZTHEHbI VIHMpoOyKuus u poHoo 6 xapakmepe Oyprecku
b. bputrena, cronta Cxapamywus [I. Musio, Conama @. ITynenka n @anmasus C. Paxmannnosa. B anpe-
me 1981 r. B OpranHoMm 3ajne KunHeBa B MCIIOJTHEHNN 3TOTO e (POPTENMAHHOTO Ay3Ta IPO3BYYa/In
napadpasa O. JIucra Ha TeMbl 13 oneps! [x. Bepau Puzonemmo, cemb mbec 13 nukia Mukpokocmoc b.
baproka, Kanpuuuuo n Conama @. Ilynenka. B mae 1982 r. mocnegosar ee ofyH KoHuept B OpraH-
HOM 3aJle, I/ie Ipo3By4a npoussenenus B. A. Monapra: @anmasus f-moll, ysepriopa K onepe Boz-
webHas gnetima, Conama D-dur, a Taxxe Kanpuuuuo ®. Ilynenxa, Mumpodykuus u poroo b. bpurre-
Ha 1 Konyepmuno [1. llloctakoBuda. Kpome Toro, 1ysT HEOTHOKPATHO yYaCTBOBA/IN B «COOPHBIX» KOH-
IlepTax, IPOXOAMBIINX BO ABopue Okmombpue, Tae uctionuan lawey, c cabnamu A. XadarypsHa, bpa-
sunvepy [I. Muito u np. @oprennanHblil JysT TyHIManoBbIX ChITpal BaXXHYIO pPOJib B PasBUTUM OTe-
4eCTBEHHOTO (POPTENMAaHHO-JYITHOTO MCIIO/THUTENbCTBA. ET0 sipkas McnomHuTe/IbCKas 1eATe/TbHOCTD
CTUMY/IMpOBaja oOpallieHe K aHCaMO/IeBOMY MY3UIIVIPOBAHMIO IPYTUX MVAHVICTOB.

B 1998 1. HeoXXUJaHHO 11 OYEHb SAPKO 3asABUII O cebe HOPTENMaHHBII YT MOIOABIX MMAHVICTOK
Vpunbl CMupHoBoit n Onbru Komenb. VIX KOHIIEPT € OTpOMHBIM ycriexoM npouien B OpraHHOM 3ajie
Kummunesa. Penensent B. [lamesckuit nucan: «JleBymKky urpaam KIacCUKy M HEOK/IACCUKY: Momap-
1a, bysonu, lllymana, lllonena, [e6roccu, Bepan, JIncta, Ha 6uc — TepmBuna. Vcnonnenne 6b110
5MOIVIOHA/IbHO-B3BOTHOBAHHBIM, YVCTBIM I CBEXVIM» [9].

HeopHokpaTHO BBICTYIa/Ia C pa3HBIMM IIapTHepaMyt B GOpTENMaHHbIX aHCaMOIax AneHa-Ojbra
Bappansn. Tak, Hanpumep, 31 okTs16ps1 2009 I. cocTOANOCH ee BhIcTyIUTeHMe ¢ AnekcannpoM [Taneew,
npoueniree B OpraHHOM 3asie B paMKax MexpyHapogHoro ¢ectuans lybepmuada. B mporpam-
My Bxogwu courHenus ®. llly6epra ms poprennano B yeTsipe pyku: Bereepckuii dusepmucmenm
g-moll op.54, Yemwipe nononesa op.75 u Marsch Caracteristique C-dur op.121.

A. Bappansas BeIcTyIana taxke ¢ ViHHOM Xarunosoii. B 2009 r. Ha 1061/1eiiHOM KOHIIepTe KOM-
nosuropa M. Creipun oHM npefcTaBuny nyonuke ero Cxepuyo-ganmasuio fjis oByX GOpTENNaHo”.
Kpowme toro, mapraepom A. BappaHsaH HeogHOKpaTHO Obuta Vpuna CaBuHa, OUH 13 CaMbIX MOJIO-
IbIX Tefiaroros oprenuanHon Kadenpsl. 25 anpens 2012 r. B OpraHHOM 3ajie COCTOSICS KOHLIEPT
IelaroroB-IJMHICTOB MY3bIKaTIbHOTO By3a Pecriybnuky Monposa, rie A. Bappansu u V. CaBuHa uic-
nonHum gyatoM Taneo-pancoouio A. IbAnioniel B coOCTBeHHOM Iepenio>kennn. A 14 ¢pespans 2013
I., B Ipa3gHIMYHOM KOHIlepTe, mpoxoausiieM B AMTVV, B ux unTepnperaunn mpo3sBydasna CI0XK-
Heitmas Crouma-gpanmasus Ha TeMbl u3 onepbl Kapmen K. buse B 06paboTKe MOIOLOr0 aMepyKaH-
CKOTO KOMITO3UTOpa 1 muanucra I. Augepcona.

1 Oro 6bU10 Ha pybexxe 1970-x — 1980-X IT.

2 o aroro Beictymenns A. Bapgansau u V. Xarunosa Heckonbko pas ucnonssimu Ckepuyo-ganmasuto B 1987 r., 6ymydn crypeHT-
kamyt MoJIIaBCKoil TOCyapCTBEHHOI KOHCepBaTopyu uM. . Mysndecky: Ha TeTHeM 9K3aMeHe o (pOpTeNMaHHOMY [yaTy 3a Iep-
BBIIT KypC 11 1 CeHTAOPS B KOHIIEPTe, MIOCBSAIIEHHOM Ha4a/Ty y4eOHOro roa.
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I pyroit memaror kadenps! ceruanbHoro gpoprennano AMTHY VMurna Xatumosa B cBoel TBOp-
YeCKOl [IeITeNTbHOCTI TaKXKe yie/iieT HeMalo BHUMAaHMA (OPTENNAaHHO-TYITHOMY VCIIOTHUTEIb-
cTBy. OJHO 13 CaMbIX 3aIIOMMHAIOLVXCA €€ BBICTYIUIEHUIT uMeno MecTo 27 anpens 2006 r. B pam-
KaxX aBTOPCKOT0 KOHIlepTa KoMno3uTopa B. bensesa cocrosnace npembepa ero counHeHns i ABYX
dboprenmnano Dies Irae. DT0o COKHOE B aHCAaMOIEBOM U B TEXHNYECKOM OTHOILIEHNM IIPOU3BeIEeHIEe
1. XaTumnoBa MacTepCKM MCIOTHUIA C OFHOM U3 caMbIX ApKuX cBoux ydenut JI. Co6onesoit. [Tpoxy-
MaHHOCTb IpaMaTypru4ecKkoro IjIlaHa, aHcaMOIeBasi CIaKeHHOCTh, TOYHOCTD AMHAMMWYECKON HI0OAH-
CUPOBKM CTa/ll OCHOBaHMEM JI/IS1 BBICOKOJ OLJ€HKU VICITIOJTHEHM L.

Takum o06paszoM, ¢opTennaHHO-AyITHOE MCHOMHUTENbCTBO Pecriybnmuku MongoBa BTOpOI
nonoByHbl XX Beka NpeAcTaBsAeT co0o0il HaChIeHHYI0 U Ooraryio maHopamy. OpgHako oHa Oy-
fleT HENOJIHOM, eCM He BKIIYUTb B Hee KOHIIePTHO-MCIOTHUTENbCKYIO, IPOCBETUTENbCKYIO U
OpPraHM3alVIOHHO-MEHEePKEPCKYIO0 JeATeIbHOCTb AyaTa nuaHuctoB AHatonusa Jlanukyca un IOpusa
MaxoBnya. OfHaKO aHa/MN3 UX Pa3HOOOPA3HOTO ¥ IVIOKOTBOPHOIO COTBOPYECTBA IO/DKEH CTATh Ma-
TepUanoM OTHEeIbHOTO MCC/IeJOBaHNA.
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O CMUHTETUYECKOMN ITPYPOJIE OIIEPHOT'O OBPA3A
DESPRE NATURA SINTETICA A CHIPULUI DE OPERA

ABOUT THE SINTHETIC NATURE OF AN OPERA CHARACTER

JTIOJIMUITIA ATA,
1.0. JIOLIEHTa,
Axapemusa Mysbiku, Teatpa n V3o6pasurenbubix VickyccTs

Lucrul artistului de operd asupra rolului are o naturd sinteticd si incununeazad eforturile nu doar ale cantdretului, ci si ale
dirijorului, regizorului, scenografului. Autoarea articolului de fata studiazd diferite aspecte ale acestui proces, bazindu-se pe
bogata sa experientd in functie de solistd a Operei Nationale. Aceste aspecte imbind lucru de sine stdtdtor asupra tehnicii voca-
le, respiratiei, articulatiei, calitdtii sunetului, analiza detaliatd a partiturii, dramaturgiei, studierea partidelor altor personaje.

Cuvinte-cheie: operd, partiturd, clavir, cantaret-actor, compozitor, regizot, dirijor

The work of an opera singer on the opera part has a synthetic nature and combines the efforts of the singer, conductor,
director, stage scenographer. The author of this article studies different aspects of this process on the basis of her experience
as a soloist of the National Opera. These aspects include individual work on vocal techniques, breathing, articulation, sound
qualities, detailed analyses of the score, dramaturgy, the parts of other characters etc.

Keywords: opera, score, clavier, singer-actor, composet, director, conductor
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OmnepHOe MCKYCCTBO MMeeT CUHTETNYECKYIO IIPUPOAY, OOBEANHAA TUTEPATYPHBIIl, My3bIKa/Ib-
HBIN U cueHndecKknii KomnoHeHThl. Kak mumer A. [Tasoscknit, «Omnepa — 970 MysbIKanbHasA gpama,
a He KOHLIEPT, ¥ OHA CO3MAETCA 110 CLIEHMYECKUM 3aKOHAM, KOTOPBIE AB/IAIOTCA IIPENCTABIEHNEM aAK-
TUBHOT'O MY3bIKa/IbHO-CLJ€EHMYECKOTO NEeVICTBYA», TO €CTD «...Oll€pa — 9TO My3bIKa B JJeJICTBIN, OIIEp-
HBIII CIIEKTAKJIb — 9TO MY3bIKa B TeaTpaIbHOM BOIUIOLeHNN» [1, ¢. 473]. VI3 aToit pupops! OIIepHOTO
YKaHpa IPOMCTeKaeT TpeOoBaHMe K BOKAIMCTY OBITh He TONBKO MIEBIIOM, HO ¥ aKTEPOM.

JI3BeCTHO, 4YTO OCHOBHBIMMU 3TallaMy pabOThI HaJl OLIEPHBIM 00pa30M SABJIAIOTCA CIeYIOLIe:

1. OsHaKOMJ/IeHVE C My3bIKaJIbHBIMI MaTepPIaIoOM, IpaMaTyprueii, mmopeTTo;

2. PasyumBaHme omepHOI napTuy (CaMOCTOATENIbHOE U C KOHIIEPTMEIICTEPOM);

3. Pabora c IUpIKEPOM U PEXMCCEPOM CIIEKTAKIIS;

4. IlpencraBieHne CMHTETMYECKOTO pe3y/IbTaTa B OIIEPHOM CIIEKTAKIIE.

Omnupasich Ha COOCTBEHHBINI MHOTOIETHUI OIIBIT PabOTHI HAJl pa3HOOOPA3HBIMI MAPTUSMU M-
POBOTO, PYCCKOTO U OT€4eCTBEHHOTO pelepTyapa, MHE XOTeN0oCh 61 0000IMTh HEKOTOPbIE CBOY Ha-
OMI0IeHIS U OIIBIT B JaHHOM cdepe.

1. O3HaKOMJIEHNE C MY3BIK/JIbHBIMU MaTepyuajioM, ApaMaTyprueii, mopeTTo

Pa6ora Haj onlepHBIM 00pa3oM HaYMHAETCS C M3YYeHMsI CaMoro IpousBefieHns. [Ipexye Bcero,
BOKQ/IMCTY HY>KHO IOHATD, YTO IpeACTaB/IsgeT co00ll JaHHAS Ollepa KaK CIeHNYecKoe IpOoM3Befie-
HII€, IPOHMKHYTbCA JyXOM 3I0XM, XapaKTepOM JeJICTBYIOIINX JIML, IIPOAHA/IN3MPOBATh pa3/INyHbIe
CUTyallJ Pa3BOPA4YMBAIOLIETOCA APAMaTNYECKOTO JEICTBIA, OTpa)KeHHbIEe B My3bIKe. /114 pemennsa
3TOJT 3aJja4M OT IeBlla-aKTepa TpeOyeTcsl 3HaHVe MCTOPUM, IUTEPATYPbI, XMBOIVICY, MY3bIKa/IbHO-
O VICKYCCTBa COOTBETCTBYIOLIEI SII0XM, TO €CThb HY>KHO OBITh 00pa30BaHHBIM YeTIOBEKOM, 00/1ajato-
M 00111elt KyIbTypoii. ToNbKo B 9TOM cIydae y IeBlja HOsB/IAETCS BOSMOXXHOCTD MHTEPIIpeTaLy
PO/ B COOTBETCTBUM C 3aMbIC/IOM aBTOpa.

Pa6ora Haj mapTyelt HAYMHAETCS C TIIATETBHOIO, BHYIMATE/IbHOTO U3y4YeHNs MNOPETTO, KIIaBy-
pa, HapTUTYPHI OllepBl. VICIIOTHNUTETIO ONlepHOI IapTHUM HeOOXOAMMO ITOHATD, KAKVIMM MY3bIKa/IbHO-
BBIPa3UTENbHBIMM CPEACTBAMU II€PEJaHbl XapaKTephbl, 9yBCTBA IIEPCOHaXKeN, OXBAThIBAOIINX HIMPO-
JAIINIL CIEKTP YYBCTB U SMOLMIL — OT MI0OBY IO CTPaJaHNIL I HEHABJICTIL.

2. CaMOCTOATEeNbHOE pa3dyydMBaHye ONEPHON MAPTUN

B ornmune oT KaMepHO-BOKA/IbHOTO, KOHIIEPTHOTO VICIIOJIHEHMA, IIEHNE B OIlepe IMeeT CBOU 0CO-
6enHocTi. OHO B 3HAYUTENBHOI MEPe 3aBUCUT OT HEOOXOUMOCTY CLIEHNYECKOTO IeICTBS, CLIeHM-
YeCKOTO [IBIDKEHNs 1 aKTePCKUX 3aad. TpeboBaHMe pexxmccepa meTh B Pa3IUYHBIX MOJIOKEHUSAX 1
B YC/IOBMAX Pa3HbIX MM3AHCIEH 3a4acTyI0 YCTIOXKHAET 3BYKOOOpa3oBaHIe, bIXaHNe, IPEIATCTBY-
eT KpacBOMY U IPAaBWJIbHOMY 3BYYaHUIO I0/I0CA. DTO HeOThbeM/IeMas JacTh Ipo¢eccuy OepHOro
neBla, TpeOyromas paboThl HaJi COBEpPIICHCTBOBAHVIEM BOKa/IbHO-JCIIOTHUTEIbCKOI TeXHUK, I10-
CTOSTHHOTO, HAaIIPSDKEHHOTO TPY/a, KOMIUIEKCHAs paboTa, B KOTOPOI 00 beAMHSAIOTCS TaKyie aCIIeKThI
VICIIOJTHUTENbCTBA, KaK JibIXaHIe, 3ByKOOOpa3oBaHe, 3BYKOU3B/IeUYeHIIE, CLIEHIYEeCKOe MaCTePCTBO.
Benukmnit nesen; u negaror M. BaTTUCTUHM TOBOPUIL: «€C/IM TE€BEL-aKTEP IO HACTOAIIEMY OCMBIC-
JIUT BCe Te OOJIbIINe 3a/iaul, KOTOPbIe BBIABUTAIOT IIepefi HUM TBOPYECKNE SMOIOHAIbHBIE perie-
TULIMAY, @ PETIeTULIMY He MOTYT ¥ He JO/DKHBI OBITh MHBIMY! OH IPUJIET K IPaBIIBHOMY PeLIeHNIO U
B BOIIPOCE O TOM, IIETh /I €My Ha PENETULNAX B IOTHBIN TOJIOC UV OTPAaHNYIUTBCSA «JIETKMM Harlle-
BaHMeM». Ec/n peneTuuny paccMaTpuBaIOTCA, KAK COBMECTHBIN TBOPYECKMII MPOLecC KOIIEKTUB-
HBIX MICKaHNIL, TIEBIY HEOOXOAMMO HAJITV YeTKOe BhIpaXKeHNe KaKI0I 4epThl, KPacKyl BOIIIONAeMO-
ro obpasa, 3HAUNUT, U1 TOJIOCOBOJI AIIApaT IIeBLja JO/DKEH C TOTOBHOCTBIO OTO3BAThCA HA NTI000E Xy-
JI0>)KeCTBEHHO€e HaMepeHe 1 ObITh IIpefieIbHO MOOMIM30BaH /I TBOPYECTBA. JHAYNUT, U HA CIIEKTa-
KJIe, I Ha peNeTULINI HY>KHO IIeTh MPOoQeCcCIOHaIbHO B ITOIHBIN TO/I0C, A He «HaneBaTb». K coxare-
HIIO, 3Ta IIPOCTas UCTNHA, KaK U IIPOYNe, 37IeMEHTAPHbIE 3aKOHBI TBOPYECTBA, HEPELKO IIPENAI0TCA
3a0BeHMIO» [1, c. 346-347].

69



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

37ech BOKHO CKa3aTh 11 O TOM, UTO JUPIDKEP TakKe 005A3aH YUUTBIBATh IPO(eCcCHOHAIbHBIN pe-
JKVIM TIEBIIOB, a IIeBell I0/DKEH 3HaTh, YTO MeTh HaJj0 «IIPOLleHTaM», He ¢popcupys 3Byk. Hy>xHo He-
IIPEPHIBHO MICKAaTh HOBbIE BO3MOXKHOCTY CBOETO T'0/I0CA, eKeHEBHO Pab0oTaTh HaJl IPaBVJIbHBIM I1€B-
4eCKMM JbIXaHMeM, MATKOCTBIO, HOZIBVYKHOCTBIO CBOETO I'0JI0Ca, MY3bIKa/IbHOCTbI0. JTa paboTa bec-
KOHeYHa VI IPOJo/KaeTCs BCIO XKuU3Hb! [laxke BoIUToNIas caMble CH/IbHBIE CTPACTY, NIEBIY HeOOXOM-
MO COXPaHATb CBOOOAY V1 CAMOKOHTPOJIb, MHa4Ye (POPCUPOBaHNE 3BYKAa MOXKET IIPUBECTY K TAaKUM Ce-
PBE3HBIM ITOCTIEICTBIAM, KaK IIVPOKNIL «PACCBITAHHBIN» 3BYK I «KauyKa» TOIOCA.

JlyleBHbBIEe SMOLMM OTPAXKAIOTCA B 3BYKe, B JK€CTe, B IVIACTUKE, [JI1 9TOTO HA/I0 HANTU HY>KHbIe
KPacKI 1 ayke pas3/IN4Hble OTTEHKN B 3BYKe, YTOOBI BBIPA3UTh KaXK/I0€ YYBCTBO — PaflOCTb, IPYCTh,
TpeIeT, II000Bb, CTPaxX. TO JOCTUIACTCA OOIBIINM TPYHAOM, IPAaBUIbHBIM U COBEPILIEHHBIM BIIajie-
HJIeM BOKAJIbHOJI TeXHMKOIL. Henb3st mo060BaTbhCsl CBOMM TOTOCOM, BOKA/IbHOJ TEXHUKOIL MM IIPO-
CTO IeMOHCTPUPOBATD CBOJI TalaHT. Korma jocTuraercs TeXHM4ecKoe COBEpLIEHCTBO, IIeTh HAMHOTO
Jlerde U OT IeHNs He ycTaelb. HecoBepIeHCTBO >ke BOKa/IbHON TEXHUKM BeleT K OOJIbIION Harpys-
Ke Ha TOPJIO U CBA3KY, BC/IEACTBIE YeTO MOAB/IACTCS TO/IOCOBAsA U (pr3MdecKas yCTanoCTb, (pabllb u
IpyTyie 3ByKoBbIe M3 bsiHbL. OOBIYHO, paboTas Hajj HapTyeli, 60/bllle BHYUMAaHNA YAENAETCA TPYSHbIM,
HeyZoOHBIM HOTaM, ¢ppa3aM, OTpbIBKaM (MMEHHO TaK 51 paboTar CO CBOMMM CTyHEHTaMU B Kjacce
convHozo neHust). B Havae nenble ppasbl IPOCTO AEKIAMUPYIOTCS 6€3 My3bIKY [/ TOTO, YTOOBI Hali-
TV IIPaBWJIbHBIE CMBICTIOBbIE AKIIEHTBI, YIAPEHNsA, 3aTeM Mbl BOKa/IU3MpyeM 0e3 TeKCTa Ha OCHOBE
HOZXOMAIIEI TTIaCHOM, KOTOpast HOf0MpaeTCst MHAVBYYaIbHO /I K&KHEOTO CTYAEHTA, VI JIAIIb KOT-
fla Ha4MHAeT ITOJTy49aThCs POBHBIIL, COOpPAaHHBIN B pe30HATOPAX B IIO3ULUY 3BYK, IEPEXOAIUM K CTIefy-
IOLL[EMY 3TaIy — K IIEHNIO C TEKCTOM.

BcniommHar cBoro pabory Haj nmaptueit JIusel B ITuxosoti dame. Penetupys ¢ nupmxepom A. I.
Camowne Hapg apuo3o Omkyoa smu cre3vl, MHE HUKAK He YaBaJloCh HAITU HY>KHbIe OTTEHKM 3ByKa
B Hauajle ap1030, He TIOIYy4a/IICh HYI POBHBIE BOCbMbIe HOTbI, HU1 HY>KHbIe aKIleHThl. VI Torma gupu-
JKep CKa3asl: «...He HY>KHO HIYero IMPUAYMBIBaTh, IPOCTO BHUMATEIbHO BCIYIIANICA B MY3bIKY BCTY-
IJIEHNA K ap1030, B 9TV KOPOTKIe IPOHMKHOBEHHbIE aKKOP/bl IIepe]] TBOMM BCTYIUIEHNEM, B aTMOC-
¢depy, KOTOPYIO CO3IaeT OPKeCTP, M MPOCTO MPOO/DKM TY MBIC/Ib, @ He HauMHall conmposarb». Ko-
HEYHO, Ha PEeNeTUIVAX C KOHIIEPTMeJICTEPOM I B IIPOLiecce CaMOCTOsITENIbHON pabOThI 1 MHOTO pa3
IleK/IaMMpOBajIa Hayalo apuo3o, CIyIllajaa BCTYIIEHe OPKeCTpa M KOI/ja IOHA/IA, B YeM COCTOUT MY-
3bIKaJIbHasl MBIC/Ib KOMIIO3UTOPA — BCE CTAJIO MOTyYaTbCA.

CI10BeCHBIIT ¥ MY3bIKa/IbHbII TEKCT HEOOXOAVMMO YIUTh OFHOBPEMEHHO — TaK COBETYIOT BeJIMKIE
nes1pl. [IpaBUIbHO IPOM3HECEHHOE CTIOBO ABJIAETCA OJHUM 13 XYHT0>KeCTBEHHBIX CPEICTB U KPAcOK
cospanus obpasa. He cmywaitno, A. C. [JaproMbDKCKuit mycai: «Xody, 4TOObI 3BYK IPSIMO BBIPaXKall
cnoBo. Xouy mpasibl» [2, c. 22]. EcTecTBeHHO, 3BYK UT'PaeT OTPOMHYIO PO/Ib B IIEBYECKOM IIPOILeC-
ce 1 ABJIAETCA OHUM U3 K/TI0YEeBbIX 57IEeMEHTOB IIeBUECKOr0 MacTepcTBa. MHOIMe UTAIbAHCKME Mad-
CTPO TOBOPVIIN, YTO IS IIEHMSI HYXKHBI TPU BELIN: «TOJI0C, TOTIOC ¥ Ton1oc». Obmaziast BeMMKOIEIHOM
HIKOJION, UTa/IbHCKNE IeBIIbl OTINYANTNCh NMHCTPYMEHTA/IbHBIM «BbIIIEBAHMEM» MEJIOJUN B 11€JIOM
U K@)XXJIOTO 3ByKa B OT/Ie/IbBHOCTY, BBIIIOJIHEHEM BCeX HIOAHCOB 1 TPeOOBaHMII KOMIIO3UTOpA. JTa
mKosa (¥ He B MEHbIIell CTeTIeHN, «BOKAIbHBIN» NTAIbAHCKII A3DIK), IOMOTA/IN UTATbIHCKIM II€B-
1JaM U B IIEHUN, ¥ B peYUTATUBAX He TePATh TEXHNUYECKNe HAaBbIKU T0O/I0CA U CTI0BA. Y HMX, KaK IIpa-
BIJIO, BCETZIA BE/IMKO/IEIHAsA, YeTKasA JUKLMA U CIOBO 3BYYUT IIOHATHO.

B pycckoit My3bike (B »kaHpaX BOKa/IbHOV MUHUATIOPbI 1 oniepbl) A. C. [laproMbpDKckuii cpopmy-
NMPOBAJI COOCTBEHHBDI IIPYHLIAIL: TOJIOC — TOTIBKO CPEICTBO /I BBIP)KEHVsI MbIC/IelT M YYBCTB, IOf-
YepKMBAIOLINIT €CTeCTBEHHOCTD U 671aropofcTBo neHys. Ha Takux ke 3CTeTMYeCKUX IMO3UIVAX Ha-
xomgwics u M. Inmnuka. Kak nucan b. Acadpbes, «...60-70-e rofsl B MICTOPUM PYCCKOI OIIEPhI OBV He
TOJIbKO 3aKpeI/IeHMeM ITIMHKMHCKMX O3 ¥ OTKPBbITHII JJaproMbDKCKOTo, HO M CTaJyeil co3fia-
HYIS1 HOBOTO PYCCKOTO MY3BIKa/IbHO-IPaMaTIIeCKOro s3blka, popm u ctuist. B IletepOyprckoit mxo-
71e 0COOEHHO IPOHNKHOBEHHOII OblTa paboTa HaJ| peYNTaTIBOM, KaK HOCUTE/IEM OLIEPHOTO XapaKTe-
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pa u 60/1ee TECHOTO B3aMMOJEVICTBUA CIIOBA-3BYKa, TO €CTh, €UHCTBA PEYeBOI U My3bIKA/IbHON VH-
TOHaum» [3, c. 42-43].

O BBIPa3UTENBHOCTY C/IOBA B IIEHMY MOXKHO CKa3aTh TAK: C/IOBO IO/DKHO BO3BBIIIATHCA 10 MY3bl-
KI, @ He HU3BOJVTD MY3BIKY JI0 OOBIIeHHOI peun. YToObI HAIIOTHUTD COfiep>KaHNeM IIPOM3HOIIeHNe
Ka)X/011 OYKBBI, HEOOXOZIMMO HAay4UTCs IPABWIbHO IPOU3HOCUTD ITIACHBIE 1 COITIACHbIe OYKBBI. MBI
3HaeM, KaK IIOIOTCS, TAHYTCA ITIaCHbIE 3BYKM. B pasnm4HOl OKpacKe 3TUX 3BYKOB 3a/l0K€Ha ApKas
BBIPA3NUTEIbHOCTD (He MMeeTCs B BUJY «IIeCTPOTa 3BYKa»). BOKamucTy BaKHO COXpaHATb POBHOCTD
3ByKa, IpMUIaBas eMy pas3ayyHble TeMOPOBbIe OTTEHKU. YHapsieMble IJIaCHble IPOMSHOCATCS spue,
OesyzapHble, eCTeCTBEHHO, MeHee sIPKO, MArde: eC/IU COAVIHUTD T ITIaCHbIe AbIXaHVeM — IOy 4UT-
cs1 KaHTIeHa. Ho 1 3ByuaHms c/ioBa He 000MTICDH 6e3 COITTaCHBIX OYKB, KOTOPbIE TOXe IIPON3HO-
CATCS 9YETKO U ACHO. UTOOBI 9TOr0 JOOUTHCS, TpeOyeTCs Xopolilee BIajieHe apTUKY/IALMelt, HyX/ja-
IOLIIeVICA B TIOCTOSIHHOV TPEHMPOBKE, Pa3BUTUN. B apTUKY/IALVM Y4aCTBYIOT MYCKYJIBI I'y0, A3bIKa, B
bopMMpOBaHNY CTIOBA — 9TO TAK )K€ TOPTaHb, HEOO, 3yObl. BoKaCT JO/DKeH HayYNTHCA CBOOOTHO U
€CTECTBEHHO apTUKYIMPOBaTh B IIPOLjecCe IIEHNA BCE COIIACHBIE, @ HE TOIBKO HEKOTOpBIe U3 HuX. VI
TaK, K TAHYLEMYCS ITTACHOMY 3BYKY B IIOCTIEHII MOMEHT II€HUA NPUCOENVHAETCA COINIACHBIN 3BYK.
TexcT B IeHMM IIEpeHOCUTCS C HOTBI Ha HOTY, MHOT/A He 110 paMMaTKYecKuM npasuiaM. Hanpumep,
CJIOBO «HE MEPKHET» B IIEHUY MIPOM3HOCUTCS TaK: «He Me---pKHeT»'. Tak MpousHOCATCA CIOBa MpuU
IIEHUN, BBIIEP>KMBAs TOIOCOM IOTHYIO [INTEIbHOCTD OHOM MM HECKOIBKMX HOT M COEMHAA CO-
IJIACHBIN 3BYK C ITOC/IE[YIOLIVIM CJIOTOM.

YETKO MPOM3HOCUTD COIVIACHBIE — He 3HAYUT YTPUPOBaTh uX. He JO/DKHO OBITH MeXaHMYECKOTO
IIPOM3HONIEHN)A COIVIACHOTO 3BYKa: BOKa/IbHOE JICIIO/IHEHE ONMPAETCSA HAa TaK Ha3bIBAEMYIO I/IACTH-
Ky peun 1 put™a. Hazo opranusoBaTb pedb, clieaTb €€ OCMBICTIEHHO, CHAaOAUTD IPAaBU/IbHBIM yAia-
peHMeM U chenaTh Xy/IOKECTBEHHO 3aBEpIIEHHOM. VIMEHHO IpaBM/IbHOE MHTOHMPOBAaHME, TOYHAA
OKpacka cjioBa 1 (ppaspl 0OecrieunBaioT BbIpa3nTeNbHOCTD NeHus. [IpuBenem BbickaspiBanue A. Ila-
30BCKOT0, B KOTOPOM COPMYINPOBAHBI OCHOBHbIE IPMHIUIIBI pabOTHI HAJl TEKCTOM B omepe: «[le-
penaBaiiTe NpaBWIbHO JIUTEIbHOCTD 3BYKOB, C/IOTOB, CJIOB, OCTPOTY PUTMa IIPY COYETAHUY X 3BY-
KOBBIX YacTuUI]; 06pasyiite u3 ¢ppas pedeBble TAKThI, PETyINpPYyNTe PUTMIUYECKOE COOTHOILIEHNE Iie-
nBIX ¢pas Mexay coboit. JIrobute npaBuIbHbIE M YETKVE aKIEHTDI, TUINYHBIE JI1 HepeXKVBaHNS
4yBCTB, CTPACTy WM JJIA CO3[aHms obpasar [1, c. 414].

E1re ogHMM Ba)KHEMIIMM aCIIeKTOM OIIEPHOTO MEeHMN A, MMEIOIINM KaK TeXHUYECKOe, TaK U BbIpa-
3UTENbHOE 3HAYEHME, AB/IAETCA IbIXaHMe. VICKyCCTBO IeHNMA — 9TO CKYCCTBO BJJOXa M BbII0XA: 3TUM
IIPOLIECCOM HeOOXOIVMMO YMeJIO ¥ CO3HATe/IbHO YIPAB/IATH®. BOT /MIIb HECKONTBKO BBICKAa3bIBAHMUIL,
HMOATBEPKAAIIINX BAXXHOCTD JbIXaHMA B Ipolnecce NeHus. Tak, Y. MaseTTu TOBOPUTI O TOM, UTO «pa-
00Ta HaJj pacXOfjOBaHNEM JIbIXaHVs eCTh IJIABHOE YC/IOBYE IIPAaBUIbHOI TOCTAHOBKY Tromoca» [1, c.
398], a 9. Kapyso, B cBOI0 ouYepesib, OTMeUasr: «3BYK, He ONepPTHIIl Ha JbIXaHMe, BCerna 6eCIIoMOIIeH.
OH He HecéTcs, 1 Jake Ha HEOOJIBIIOM PACCTOSIHIUM ero He CIBIIIHO» [1, ¢. 398]. [Tepe6op mnu Hemgo-
0op BO3ayxa B IpolLjecce IeHNsI HEOMYCTVIM: BO3[[yXa HY>KHO OpaThb CTOIbKO, CKOJIBKO HE0OXOAIMO
JUTA LieJiell 3ByKOU3BJIeYeHN s, OTAaBasi €ro eCTeCTBEHHO, 63 HaIpsDKeHMs, HO C OIIOPOit. DTO COCTO-
STHIE CO3/jaeT OllyIeHe (pr31iecKorl TeTKOCTI ¥ IOMOTAeT AbIIIATh CIIOKOIHO ¥ PUTMUYHO.

JIpIxaHye — OCHOBA MeJJaTOTVIKY [TeHNsI, TIeBel] AbIIINT 0OBIYHO ITy60KUM AradparMaTiiecKum
IIbIXaHMEM (9TO [IbIXaHMe MOYKHO ITOYYBCTBOBATD jIea). CTapble NTa/IbAHIbI TOBOPWJIN, YTO B3ATHIN

1 S TpeHMpYyIO bIXaHNUE TaK: CIIOKOIHBIN ITyOOKWIT BIOX ¥ CIIOKOJHBIN BBIIOX, IIPUYEM BO BPeMS BBIJIOXA IIOCTOAHHO YIIMHACT-
€A € KKIBIM PasoM Bce 6oiblie 1 6osble. VIHOT/A 9Ty TPEHUPOBKY MIPOBOXY BO BPeMs XO/IbObI VICK/TIOUUTENIBHO B TEILIOE Bpe-
MA rofa. HekoTopble meBLBI TPEHUPYIO AbIXaHMe OOBIYHBIMU CIOPTUBHBIMM YIPaXHEHUAMM, KOTOPbIE ITOI0NPAIOTCs MHAMBIY-
aJIbHO. DTU TPEHMPOBKY YKPEIUIAIOT BCe MBIIIIIbI TPMHUMAIOIINE YYacTye B IeBUeCKOM AblxaHuy. HapabaTpIBaloTcs IpaBUIbHbIE
HaBBIKN B 3TOT IIpOIiecce, KOTOPbIE B [JaTTbHEIIIeM CTAHOBATCSA «aBTOMATUYECKIMI», TIeBell He IYMaeT O TOM, KaK Ha/lo [IbIIIATh.

2 Peneruuuy npoxopunu emle B CTapOM 3[JaHIM OTIEPHOTO TeaTpa. Bce coCTaBbl, KaK IPaBI/IO, IPYCYTCTBOBAIN HA BCEX pereTHIIN-
ax. Iemt B ronmoc u, Boxke ymacu, ecim 3a6osieellb ¥ IpOIyCTUIIb XOTb OffHY perreTunyio! Ec/ He yuacTByelIb B peneTHIM, 005-
3aTe/IbHO CTyILIAeNTb M CMOTPHUIIb, KaK paboTaloT TBOM KOJUIETH. B KaBupe fie/ianuch IIOMeTKM, YTO ObI IOTOM He TPATUTh BpeMe-
HJI Ha TIOBTOPEHE, @ oM IIPOJO/DKAIACh CAMOCTOATE/IbHAA PaboTa.
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BO3JlyX He JJO/DKEH OTATOLIATh IeBIa. «...IleBer; oOpabarsiBaeT, GopMupyeT 11 OKpaIINBaeT CBOUM
TeMOpOM BO3fyx» [4, c. 32] — roBopun [Ix. Jlaypu-Bonmm. ITeBueckoe apIxaHMe BCeria OTpakaet-
Csl Ha XapaKTepe 3ByKa. [IpaBuibHOE, CIIOKOIIHOE [IbIXaH€e — TAKOM K€ CIIOKOVIHBIN, KPaCUBbII 3BYK,
YKeCTKOe JIbIXaHVe — >KeCTKIUI 3BYK. Bceryja ;o/bkHa OBIT OIOpa AbIXaHMsA, @ 3HAUUT U 3ByKa.

Paccnabnennoe npixaHue — 3710 jgpixanue 6e3 omopsl. O. llananmu nogyepKuBa, 4To onopa Ha
IbIxaHMe 00s13aTeNbHA IS BCETO rOI0Ca — OT CAMBIX HU3KMX JIO CAMBIX BBICOKMX HOT. [IeBueckoe mbI-
XaHMe ABJIAETCA MOIIHBIM CPEICTBOM BBIPA3UTE/IbHOCTH, a NMPOLECC YIPABIEHNA IM — OCMBICTIEH-
Hast paboTa, COOTBETCTBYIOLIAs CTUIIO MCIIONHAeMO My3bIku. Hanpumep, 1o ocTpoyMHOMY BbIpa-
xenmo k. Jlaypu-Bomnmm, «aj1s MCIIOMHEHNA UTAIbSHCKIX BEPUCTCKUX OIIep, IeBel] JOo/DKeH 001a-
JIaTh «KeTIe3HBIMIU JIETKUMI» U «CTaabHON auadparmoit» [4, c. 6].

Pesonartopsr (mpexxzge Bcero, Kymos, HEOO, TO eCTb BCe TOMOBHBIE Pe30HATOPHI, U TPYAb) IIOMO-
raloT HeBIly, oOoraiias BOKa/JIbHBIL 3BYK 00epTOHaMy, 671arogapsi 4eMy OH CTAaHOBUTCS OKPYITIBIM,
3BYYHBIM, ITO/IETHBIM. HMKOIJa HE/Ib3A Meperpy>karb ¥ pacIMpATD 3BYK — 3TO BeJIET K KayKe U Jie-
rpajaliiy To10ca, IO3TOMY IeBel] JO/DKEH 04eHb I'PaMOTHO, OCO3HAHHO ITOAXOAUTD K BBIOOPY Hap-
TUIA, He BBIXOJA 32 IIpefie/ibl BO3MOXKHOCTEN CBOETro rojoca.

Takum 06pa3oM, BOKalbHas TeXHNMKA — COBOKYITHOCTb BCEX XYHOXKECTBEHHO-BBIPA3UTENbHBIX
CPEZCTB ro/I0Ca, CIIOCOOHBIX BBIPAYKaTh MBIC/IV M YYBCTBA OLEPHOTO IIEPCOHA’KA BOKA/BHBIMIY Cpefi-
CTBaMI, I09TOMY BOKa/IbHOJ TEXHUKOJ, BK/TIOYAIOIIel! IbIXaHVe, 3ByKOOOpa3oBaHye U 3BYKOU3BIIe-
YeHMe, HY)KHO 3aHMMAaTbhCA Ha IPOTKEHUY BCeNl CLIEeHMYECKOM ieATenbHOCTH. [Ipexxsie yeM BbIATH
Ha CILIeHY, IIeBel] OTpabaThIBaeT CBOIO MAPTUIO CAMOCTOATE/IBHO U C KOHI[EPTMENICTePOM 0 MeJTbyaii-
VX NOZPOOHOCTeIT, leTasell, HI0aHCOB. Ha clieHe Heb3s1 ObITh O€3YIIHBIM 1 TACCYBHBIM aKTEPOM.
KaxyM 6bI KpacuBBIM 3BYKOM He IeJI Ha CLieHe IeBel], OH HUKOIA He JOCTUIHET XY[J0)KeCTBEHHO
BBIPA3UTEIbHOCTH, €C/IN He pacKpoeT 06pas, He 060TaTUT ero BbIPa3UTENbHBIMI KPaCKaMy, OTTEH-
KaMM, HE OKMBUT CBOVM II€PEXXMBAaHNMEM IOATEKCT MY3bIKM, 33/[yMaHHOV KOMITIO3UTOPOM.

B MupoBOM My3BIKa/IbHOM UCKYCCTBE €CTh HEMAJIO IIPYMEPOB, KOITia, He 00/1afias BbIJAIOI M-
Cs1 TOJIOCAMI, TIEBIIbI JOCTUIA/IM BBICOT O/1arofiapst OrpOMHOMY TPYAY, 00pa3oBaHHOCTH, BKYCY, MH-
TYMLINU XYZOXKHMKA, apTUCTIYeCKOMY TeMIlepaMeHTy: 910 M. @. Manu6pan, H. ®urnep, @. Crpa-
BMHCKWIL I MHOTHE JIPyTHE.

Eure ofHMM Ba)KHBIM acCIIeKTOM II€BYECKOI IeATe/IbHOCTY OIIEPHOTO IEBLIA AB/IAETCA COXpaHe-
HIe To/Ioca. «...IIpaKTyKa BBIJAIOIIMXCS [IEBLIOB, TOJOOHBIX BaTTUCTUHY, YYNUT HAC, YTO MEBYECKUI
PEXMM — 3TO NPOLIeCC AKTUBHOTO COXPAHEHMA roj1oca. ITO — AParoleHHOe CPeACTBO IJIA MOoAepKa-
HYIS B ce0e IIOCTOSTHHOIT, TBOPYECKOII 6OIPOCTIL 1 YBEPEHHOCTH B CBOVX IIPOQeCCHOHANTBHBIX CHUJIAX.
ITeBuecknii pe>XxuM — 3TO TPy, IOUCKN, HEIIPEPBIBHBIN XYNOKECTBEHHBIN 1 TEXHUYECKUI TPEHAXK,
MOATOTOBJISIOLINI APTUCTA K ITOJTHOKPOBHOI YKU3HN Ha ClieHe. TaKuM [JO/KeH ObITh [TeBYECKUIT pe-
JKUM 1 BO BpeMs KaKjoil penetunum» [1, c. 335]. Henb3s He COIMacuThCA 1 € yTBEpP>KAEHMEM, MHO-
TOKPATHO IIPOBEPEHHBIM Ha COOCTBEHHOM BOKA/IbHO-CLIEHIYECKIIM OIIBITE: YTO «YTOOBI JJOCTUTHYTh
CIIOKOJICTBYS MTpOQecCrOHaa U YBepEeHHOCTN XYIOXKHIKA-MacTepa, HY>KHO ITeTh KaXKAbIN feHb. [o-
JI0Ca M3HAIINMBAKOTCA HE OT JINTENbHBIX 3aHATUI U YaCThIX BBICTYIIEHNIA, @ OT HENPABU/IbHBIX 3a-
HATUI I HETIOATOTOBJIEHHBIX BBICTYIIIeHUI» [1, ¢. 351].

3. Pabora ¢ gupmxepoM 1 pexxuccepom

HecmoTps Ha pasHble 3a/iauyl 9TUX ABYX BOKHENIINX GUTYP B OCTPOSHNY KOHLIETIIINY OIIEPHOTO
CIIEKTAKJIS, OHYM OOBEAMHEHBI B OIMH Pasfiefl, TaK KakK 00a 3TUX TBOPYECKMX JIUIIA COCTAB/ISIOT KOMaH-
Jly eIVHOMBIIUIEHHVKOB, CTAPAIOIIVXCsI, KOXK/BII CPEICTBAMM CBOETO UCKYCCTBA, JOOUTHCS BOIIIOLIe-
HVISL VeVl KOMITO3UTOPa U jpaMaTypra B 3BYKe, IIeHUM, CLIEHNYeCKOM JelicTBUN. VIMeHHO Omaropaps
VIX YCUTIVISIM, TIEHME COMIMCTOB He NMPOCTO BBIPa’KaeT OIPENETIEHHOE YyBCTBO, @ CTPEMUTCS K ICKYCCTBY
[IePEeBOIIOILEHNS Yepe3 BhIPA3UTe/IbHOE, OCMBICTIEHHOE, [IeVICTBEHHOE IIeHNe U CJI0OBO. BaxkHo noguep-
KHYTb, 4YTO OIIEpPHBIIT 00pa3 — 3T0, IpeXK/ie BCero, My3bIKaJTbHO-3BY4alLil 00pa3 1 BHYTPEHHsIS €ro
CYIIHOCTD «3aIIPOrpaMMMPOBaHa» B My3bIKE KOMIIO3UTOPA, B My3bIKa/IbHOM [paMaTypIruy, BO BHEII-
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HeM (COOBITUITHOM), ¥ BHYTPeHHeM (TICHXOIOIMYeCKOM) JIeVICTBUM OIIEPHOTO IPOM3BefeH s JTO 3Ha-
YT, YTO NeBelj-aKTep JO/DKEH MCKAThb XapaKTep BOIUIOLIAeMOro o0pasa, BHyTPEHHIOK JIOTUKY Iepe-
JKMBAHMIA U CTPACTEN IIEPCOHAXKA B CaMOM MY3bIKe, B COIPYKECTBE C AUPVKEPOM U PEXICCEPOM.

Kax rosopun A. M. ITazoBckmit, paboTa ¢ AupyKepoM HaJj IapTHell — 9TO He YPOK 110 pa3ydyBa-
HIIO HOT, a «IIPOLIeCC BOIUIOIEHNSA UJeN U MbIC/IEN KOMIIO3UTOPA B KUBOIA, IIOJTHOKPOBHOM, 3By4Ya-
nit 06pa3 MoCpPeCTBOM BBIPA3UTENbHOTO, OCMBICIEHHOTO, [IeICTBEHHOTO MeHmsi» [1, ¢. 354]. Bme-
CTe C JUPVDKEPOM IIeBIY HY>KHO OLIEHUTD ITyOMHY, CMBICII, KPACOTY 3BYKa 1 C/IOBA B MY3bIKaJIbHO-
CLIeHMYeCKOM IIpoy3BeieHu. [leHne HO/DKHO OBITh He TONIBKO KPacUBBIM, HO 1 HAIIOJTHEHHBIM BHY-
TPEHHMM COJiepKaHleM, MBIC/IbIO U aMoLuAMA. TpyqHOCTH, CBA3aHHbIE C BOKa/IbHOI TEXHMKOII, He
JIO/DKHBI TIPOSIB/IATHCA BO BPeMs ITeHMsI, X HY>KHO Hay4MThCs CKPBIBAaTh OT MyOIMKY. VIMeHHO 9TH-
MU MOMEHTaMI U C/IO>KHA Ipodeccus neBna-akTepa.

YeM TOUHee BbIy4eH MY3BIKA/IbHBII MaTepual, TeM PO yKTUBHee Y MHTepecHee OyaeT paboTa
HeBLA C JVPIDKEPOM, a IIOTOM U C pexxuccepoM. MHe Bcerzja 66110 MHTEpeCHO paboTaTh Haj 00Imu-
MU IIOCTAaHOBKAMM T€AaTPa, HEXXE/IN HaJl BBOIAMI B Y>Ke MAYIIMI creKTakab. [IpenmyiecTsa Tako-
IO MOAIXOZIa OYEBMHDI: C IEPBOJ HOTBI M3YYEHNA CBOEN IIAPTUM M OTIEPHI U IO IPEMbEPHOTO CIIEKTA-
KJIs1, Thl paboTaellb BMeCTe CO BCeM KOJ/UIEKTMBOM TeaTpa, a 9TO O3HAYaeT MHOXKECTBO 3aHATHIA C iU~
PYDKEPOM, CIIEBKM C SPYTMMM IIEPCOHAXKaMU OIEPbI, XOPOM, OPKECTPOM, CLIEHUYECK/E PENeTUIINMN.
9TO - MHTepecCHel e TANbl TBOPYECTBA MEBI[a-aKTepa, KOTa COBMECTHO C OOIbUINM apTUCTIYE-
CKVM KOJIJIEKTMBOM OCYIIECTB/IAETCA TBOPYECKUI 3aMbICETL.

JimenHo Tak HaumHanach pabota Haj VMonanmoii B 70-e TOAbI, IOCTAHOBLIVKAMY CIIEKTAKIIA
obun A. Teprudensy u 3. Koncrantnnoa®. Monanma — ogHa n3 cambix cBeT/bix orep I1. V1. Haitkos-
ckoro. [JTaBHas TepoMHsA HaXOAUTCS B aTMOC(epe HeXKHON 1M0931M. TO HY)KHO OBUIO 0TOOPA3NUTh B
3BYKe, MEJIOfMIKE IapTNM, TOHYAMIINX OTTEHKAX I HIoaHcaX. [IoMcK Hy>KHBIX My3bIKaJIbHBIX KPAcOK
BEJICA U HA 3aHATUAX C JUPIVDKEPOM, U Ha CIIeBKaX, ¥ Ha OPKeCTPOBBIX peneTulnAX. Kaxblil nesers
Ipefyaraa CBOM HaXO[KY, 4YTO-TO IIPMHUMAJIOCh, YTO-TO OTBepraaoch. HactpoeHnne reponHn B Ha-
Yajie OIlephl II0JIHO HEsICHOJ TPEBOIH, a pasBUTIEe 00pas3a 03HaYaeT JBIDKEHME K CBETY, K IIO3HAHMIO
»xusHu. Kak Haiity Bce aTu kpackn? IlepexxuBas yyBcTBa VonaHTsl, 51 cTapanach meTb 6onee mupud-
HO, CBETJIO, He 3arpy>kas ro/Ioc ApaMaTU3MOM, KYJIbTUBUPYs O0/lee HEOKHOE 1 TPelleTHOE 3By4YaHue.

JpVpKEp 1 pexxnccép roBOpuin, 9To VlomaHTa rpycTHa, HO HE/Ib34 NETh 3Ty NAapPTUIO IUIAYyLIIM
3BYKOM. BmecTe MbI cKay Hy>KHble OTTEHKM ¥ MHTOHALMIO 3BYKa. B nyste c Bogemonom, VMomanra
CTQHOBUTCS JAPYTOIL: 3eCh TPeOYIOTCs ipaMaTndeckyie OTTEHKI T0/I0Ca, IOTOMY YTO TepONH, II0Be-
puB BozieMoRy, >xeaeT Ipo3peTh 1 peBpalaeTcs U3 peOeHKa B II0OSIIYIO0 )KEHIVHY.

4. PaboTa c pexuccepom

OrpoMHBIiT BKJIAJ] B pa3BUTIE TEOPUY IOCTPOEHNUs OIEPHOr0 00pa3a BHEC BBIJAIOIUIICA PyC-
ckmit onepublit neser; ®. V. llananuy, c1aBUBIINIICA CIIOCOOHOCTDIO YHUKATBHOTO OObeIHEHS
IIEBYECKOT0 lapa C aKTEPCKMM MacTEPCTBOM, CIIEHMYECKNM JIBVDKEHMEM, MCKYCCTBOM TpMMa M XKI-
BomucK. BoT Kak ommchIBaeT meBer; 0COOEHHOCTY IIOCTPOEHNS ONlepHOro obpasa: «...KaK y akrepa
BO3HMKAeT U GOPMUPYETCs CLIeHNYeCKMit 00pas, MOXKHO CKa3aThb NPUOIM3UTEIbHO, 9TO OyIeT Bepo-
ATHO, KaKasi-HMOY b ITOJIOBMHA CJIOXHOTO Iporiecca. CKaxKy, OHAKO, YTO CO3HATe/IbHast 4acThb pabo-
TBI aKTepa, IMeeT Ype3BbIUaliHO 60JIbIIoe, MOXKET ObITD JjaXKe pellaloliee 3HaYeHye, OHa BO30y>Kza-
eT ¥ IUTaeT MHTYUINIO, OIVIOOTBOPseT eé» [5, c. 284].

OmBbIT BEJIMKOTO PYyCCKOTO IeBIa 0 CUX IOP OCTAETCs OOJIBIION LIeHHOCTBIO JI/IsI COBPEMEHHBIX
onepHbIxX ucnonuureneit. Cuenndeckoe ucnonnenue @. V. [llananmua nopaxano cBoel IpOCTOTOM
¥ BBIPA3UTE/IbHOCTBIO: OH YMe/l TOYHO CXBATUTh TUIMYECKMII XapakTep obpasa, 6bUI HeoObIYaiTHO
IJTAaCTUYEeH, OPraHNYeH B JIeVICTBUU Te/a, )KecTa M MUMUKU. [leBel] Bcerga TOBOPUII, YTO «...0KECT
eCTb He JIBIDKEHNe Tera, a ABIDKeHe Jyum» [1, ¢. 510]. 9To - He TeaTpa/nbHasA WUTIOCTPALUA PO, A
«...>K€CT, BO3HUKAIOLNII OT C/IOBA, BbIPa)KaIoLil Balle YyBCTBO ITAPaJIEIbHO CIOBY. DTOT XKECT I0-
JIe3eH, OH YTO-TO PUCYeET >KMUBOE, POKJeHHOe BooOpakeHmem» [1, c. 510-511].
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O4eHb BaXXHO 3HATh MMAPTUM BCEX NIEPCOHAXKEN OIEPBI: 9TO OYEHD IIOMOTAeT IOHMMAHNIO U BEp-
HOJI MHTepIpeTauuyu coo6cTBeHHoi pomn. Ocobyio pob Urpaaa U ICUXOIOTMYecKas IIOATOTOBKA B
IIeHb CIIEKTAK/IA: B TAKMX CUTYalMAX BCErja JyMaellb O CIIEKTAKIIE, O CBOEN POy, IPOCMATpUBaellb
K/IaBMP, MBICJIEHHO BCIIOMMHAeNIb MU3aHCIieHbl. Korga Xopomo Biajieenib BbIy4EHHBIM MaTepua-
JIOM, MO>XKHO II03BOJIUTH CeOe MMIIPOBY3ALNIO B OTHOIIEHNUAX C TapTHEPaMI CIIEKTAKJIA.

Pa6oTa Haj momcKkaMy HOBBIX 4epT XapaKTepa MY3bIKaJIbHOIO 00pasa HMKOI[A He JO/DKHA 3a-
KaH4MBaThCA. [JaXke KOIla mapTuy Nennch rofaMy, CIIeBKI Tepef] CIeKTaK/IAMY POXOJVIIM OY€Hb
CKPYIIy/Ie3HO, MY3bIKa/IbHBIJ MaTepuasl ¥ BOKaJIbHble TapTUY 000TaIla ich HOBBIMI HaXOgKaMIL. B
1970-e roppl Tak paboTanm ¢ nesraMu auprokepst A. Momganos, J1. [aBpunos, [I. Tos, A. Tepuidensp,
a B 1980-e m A. Camonns, BHECIINIT BECOMBII BK/IaJl B Pa3BUTHE T€ATPA.
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BOIIPOCHI B3AMMOIEVNCTBUA TPAOUIIMOHHBIX 1 COBPEMEHHBIX
CPEJCTB BbIPASUTEIbBHOCTU B IYXOBOM MY3bIKA/IbHO-
NCITIOTHUTETBbCKOM NNCKYCCTBE

PROBLEME DE INTERACTIUNE ALE MIJLOACELOR TRADITIONALE
SI CONTEMPORANE DE EXPRESIVITATE A INSTRUMENTELOR DE SUFLAT
IN ARTA MUZICAL- INTERPRETATIVA

PROBLEMS OF THE INTERACTION OF TRADITIONAL
AND CONTEMPORARY MEANS OF EXPRESSION
OF WIND INSTRUMENTS IN INTERPRETATIVE MUSICAL ART

BAJTEPUVI TPOMYEHKO,

JOLIEHT, KaHAU/IAT MCKYCCTBOBENEHIA,
JJHemporneTpoBcKasd KoHcepBaTtopuA UM. M. Inunxu

B cmamve uccnedyomcs npoueccol 63aumo0eticmseus mpaouyUOHHbLX U COBPEMEHHBLX CPEOCE 6bIPASUMENLHOCIU 6
0yxX080M My3bIKATLHO-UCHONHUMENbCKOM UCKYCccmee. ABMOop aHATUZUPYem 0c00eHHOCMU 8bIPA3UMENbHOL NATUMPYL He-
KOMOPbIX NPOU3BE0eHUTI INOXU POMAHMUIMA U COBPEMEHHOTI MY3bIKATLHOT KYIbmYypbl. Boisénsgemcs pasnuumoe omnoule-
Hue K UCHOJIb3YeMbIM 6bIPA3UMENbHBIM KPACKAM KAK Y KOMNO3UIMOPOS, MAaK U y UCHONHUmMenel pasnuuHoix anox. B cospe-
MEHHOM 0YX080M UCHOTHUMEbCIBE NPOUCXOOUM CTIUAHUE MPAOUUUOHHDIX U COBPEMEHHDIX BbIPASUMENbHBLX CPEOCINE.

Kniouesvie cnosa: komnosumop, UcnonHumens, 6bipasumenvrole cpedcmea, npoussedeHuie, XyoonecmsernHoe cooep-
sanue, 06pasuas cepa

In articol sunt analizate procesele de interacfiune ale mijloacelor tradifionale si contemporane de expresivitate a instru-
mentelor de suflat in arta muzical-interpretativi. Autorul analizeaza particularitdtile de expresivitate a paletei in unele opere
din epoca romantismului si epoca contemporand a culturii muzicale. Se observi o relatie net distinctivd fafd de intrebuintarea
culorilor expresive atdt de cdtre compozitor cat si de cdtre interprefii acestor doud epoci diferite. In arta muzical-interpretativi
contemporand a instrumentelor de suflat se observd o contopire a mijloacelor de expresivitate traditionale cu cele contemporane.

Cuvinte-cheie: compozitor, interpret, mijloace de expresie, operd, confinut artistic, sferd plastica
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The article investigates processes of interaction between traditional and modern means of expression in woodwind and
brass musical performing art. The author analyzes the characteristics of the expressive palette of some works of the Romantic
period and modern musical culture. The researcher investigates different approaches to using the expressive means of woo-
dwind and brass musical performing art in various epochs. The traditional and modern means of expression are merged in
modern professional performing art.

Keywords: composer, performer, expressive means, composition, creative content, imaginative sphere

JMHaMIMKa pasBUTI My3bIKaJIbHOTO A3bIKA B IIPOM3BENEHMAX /I JYXOBBIX MHCTPYMEHTOB IIE€PU-
opa BTopoii monoBuHbl XX — Havana XXI cToneTus, KpaCHOpEeYMBO CBUIETE/IbCTBYET O CTPEMMUTE/Ib-
HOCTM 3BOJIIOLIMOHHBIX IIPOIECCOB B cepe MHCTPYMEHTANTbHBIX XY/[0/KECTBEHHO-BBIPa3UTeTbHBIX
cpenicTB. TBOpUecKas aKTMBHOCTb COBPEMEHHBIX KOMIIO3UTOPOB, KOTOpas HaXOAMUT BCE OOJBILINIL
OTK/IMK Yy VICIIOTHUATE/IEN Y IIMPOKOI ayIUTOPUM CIyLIATeNIel, B 3HAYUTENbHON Mepe CTUMYIUPYET
oboralieHe apceHana BbIPasUTeTbHOCTH.

Ho, ecnmuy aBTOpa My3bIKaIbHOTO IIPOM3BELEHNA M €I0 HEITOCPEICTBEHHOI O MHTEPIIPETATOPA OT-
HOIIIeHMe K YICIIO/Ib3yeMOJi ITaZTUTPe Xy/I0’KeCTBEHHBIX KPACOK OTMEUeHO 0COOBIM ITpodeccrnoHaIbHO-
TBOPYECKUM B3IJIAZIOM, TO y C/TyHIaTeNA — OCO3HAHNE CIeIPUKM BbIPA3UTENbHBIX BO3MOXKHOCTEN
TOTO VIV IHOTO MHCTPYMEHTa, IIOHMMaHNe 0COOEHHOCTell X B3aMMOJIEVICTBIA MeX/y co0oil Bce-
neno orcyrcTByeT. E. HasaliknHckuit ormedaer: ,,CyniaTesnio ke B IPUHIUIIE HET Jie/la O TeEXHUYe-
CKuX yxumpenuit. Ero BonHyeT caMa BO3MOXXHOCTb BOTHOBATbHCS, IIEPEXMBATD, a €C/IY 3TOTO HET, TO
OH BIIpaBe CYNTATh MY3BIKY HecocTosBIIelcsa” [1, c. 240].

Takum ob6pasom, nepe KOMIIO3UTOPAMI ¥ UCTIOTHUTEAMM CTOUT Ype3BbIUATHO BayKHAA 3a/ja-
Ja HaybojIee MHOTOTPAHHOTO MCIIONb30BAHMA CPEJCTB XYA0KeCTBEHHO BBIPa3UTETbHOCTH, MaKCH-
Ma/IbHOTO OCMBIC/IEHMSA UX B3aMMOJENICTBUA C LIeIbI0 CO3[JaHNsA 9yBCTBEHHO-IIPOHMKHOBEHHOM, AP-
KOJI MJIe/IHO-00pa3HOIl KapTVHBI, BHISBIBAIOLIEN Y C/TyIIATe/Is HauOO/IbIIYI0 SMOLMOHAIBHOCTD BOC-
IPUATUA MY3bIKa/IbHOTO IIPOU3BEEHM.

Pemenne maHHOI 3a/jaunt CyLECTBEHHO OCTIOXKHAETCSA IOSABIEHEM HOBBIX BbIPA3UTE/IbHbIX KPa-
COK, a TaK)Ke, TOfYePKHEM, CIeNPNUKON UX B3aMMOJENCTBMA C TPAAMILIMOHHON XYA0KeCTBEHHOI
nanuTpoii. OCMbICTIEHNE U TPAKTUYECKOE BOIUIOIEHNE KOMIIO3UTOPOM, B a/IbHENIIEM U VICIIO/THY -
TeJIeM, B3aIMONIPOHMKHOBEHNA HOBALMI ¥ TPaJMINI MY3bIKaJTbHOIO fA3bIKa, HEIIOCPENCTBEHHO B
Ipolecce pOXXIAEHMA Ka4eCTBEHHO HOBBIX 3HAYEHUI, APKUX XY[J0)KECTBEHHbBIX CMBIC/IOB COBPEMEH-
HOJI IIa/INTPBI BHIPA3UTEIbHBIX CPECTB OYePUMBAET OJHY 13 BaXKHENIINX IIPO6/IeM HbIHEeIIIHeTO IH-
CTPYMEHTA/IbHOTO MY3bIKa/IbHO-VCIIOTHUTEIbCKOTO MCKYCCTBA, B YACTHOCTM MCIOTHUTENbCTBA Ha
IYXOBbIX MHCTPYMEHTAX.

AKTya/lbHOCTb 0003HAYEeHHOIT IIPO6TIEMBI JIEXKNUT He TONbKO B BaKHOCTU OTKPBITUA 0COOOTO CO-
Jlep>)KaHMA CUHTe3UPYeMBIX KPAaCOK BBIPa3UTENbHOCTH, HO M B CO3JaHNM OOIIIero mpolecca TBopye-
CKOJf aKTUBY3aLNU KOMIIO3UTOPOB, MICIIOJTHUTE/EN 1, 6€3yC/IOBHO, CITyIIaTeNIell B XOfje BOCIPUATIA
Xy[0)KeCTBEHHON MbICIN. VIccnenoBanme JaHHOTO BOIIPOCA ONpeensaeT TaKKe BO3MOXKHOCTD IOSIB-
JIEHVA HOBBIX I'PaHeN IeJarorm4ecKoro IpoLecca, B KOTOPHIX TOT VIV MHOM HeTPafiVLIIOHHbII IIPU-
€M BBIPA3UTEIbHOCTH OYAeT IOCTUTAThCA MOIOBIM MY3BIKAHTOM HE B OTHEIbHOM, 000CO6/IeHHOM
€ro IIpeICTaBIeHN], BEIYWICHEHHOM 113 00IIero My3bIKaTbHO-PEYeBOTO CIEKTPA, 3 B KOMIUIEKCHOM
BOCIPUATUY VCIIOTHUTEIEM BBIPA3UTE/IbHON MAaMUTPhl MHCTPYMEHTA.

OtMeTnM, 4TO 06 paleHNe YIEHBIX K COBPEMEHHBIM XY05KeCTBEHHBIM BO3MOYKHOCTAM J[yXOBBIX
MHCTPYMEHTOB CIIOCOOCTBYET 3HAUNTETbHOMY PacHIMPEHNIO I'PaHNI] X HAYIHO-MCCTIe0BATeTbCKOM
feATeTbHOCTH. JIaHHbI BEKTOP IMO3HAHMA OIPEMNENAETCA, IPEXK/Ie BCEro, TEXHOMOTMYECKUM U MICTO-
PUYECKMM acCIIeKTaMI M3y4YeHMSA BBIPA3UTENbHOIO IOTEHIMA/NA COBPEMEHHOIO MHCTPYMEHTapu.
Tak, AApKO BbIpa>KEHHBIN MCTOPUYECKUI M MPAKTUYECKMIT XapaKTep HOCUT KaHJUATCKas INCCEP-
tauuA B.I1. Kaumapunka ,,[lepMaHeHTHBIN BBIIOX B YXOBOM MCIIOTHUTEIbCTBE (IPOOIEMBI UCTO-
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pvm n pusnonorvnm)” [2]. B.H. Amarckmit Ha cTpaHunax GpyHgaMeHTanbHO paboTsl ,,OCHOBBI TeO-
PVIM M IPAKTUKY TYXOBOTO MY3bIKa/IbHO-VMCIIOTHUTEIbCKOTO VICKYCCTBA  [3], paccMaTpuBaeT HeTpa-
AMLIVOHHBIE VICTIOTHUTE/IbCKIE TIPUEMBL U CPEfICTBA BbIPA3UTENbHOCTYU B UTPE HA TYXOBBIX MHCTPY-
MEHTaX KaK B CBeTe TeXHUYECKNX, MICTOPUYECKIX BOIPOCOB, TAK M C HO3UIMYU NPOOIEM BOCIIPUA-
TUA CIyIIaTeNAMI OPUTMHAIBHOIO COBPEMEHHOIO NyXOBOro pemnepryapa. VI.B. BuckoBa, B guccep-
Taunu Ilymu pacuiuperus 8vipasumenvHulx 603MONCHOCEL 0epeBTHHbLX 0YXO0BbIX UHCIPYMEHINO8 8
my3svike 6mopoti nonosurvl XX eexa [4], co3maér xmaccudukannio HeTPAAUIMOHHBIX IPUEMOB 3BY-
KOM3BJIeUeHNsA Ha OCHOBE aHA/IM3a COBPEMEHHbIX IIPOM3BEJeHNII pa3INYHbIX XaHPOoB. B Hay4HO-
uccnenoBarenbckoit pabote C.A. PyTkeBuda /[yxosvie uncmpymenmol 8 npou3sedeHusx asaneapo-
HO20 HANpasneHus 6e10pPyCcCKUX KOMNO3UMopos [5] yBenmamBaeTcsl He TOBKO pelepTyapHBIi II/IacT
M3y4aeMbIX KOMIIO3VIINIL, HO ¥ pacIIMpsieTcs KMaccu(UKALMOHHASA CUCTeMa COBPEMEHHOTO 3BYKOO-
Opa3oBaHVs Ha IYXOBBIX MHCTPYMEHTAX, paHee pemioxxenHas VI.B. Buckosoit.

Ba)xHy10 po/ib B M3y4eHNUM HOBBIX BbIPA3UTEIbHBIX BO3MOXKHOCTEN HYXOBBIX MHCTPYMEHTOB
yMeJla aKTYBHAsI UCC/IefloBaTe/IbcKas paboTa UTATbsIHCKOIO KOMIIO3UTOPA, ckpunada bpyHo bapro-
mouny (1911 - 1980), co3pasuiero Tpyn Hosvie 38yKu 07151 OepeBAHHbiX 0yX08bix [6], a TaKKe HaydHasI
IeATeIbHOCTD MONIbCKOT0 KoMIiosutopa Butonpaa Illanoneka, aBropa KHuru O HO80M UCHONb3064-
HUU COHOPUCTNUHECKUX B03MONCHOCMEL 0ePeBIHHBIX 0YX08bIX UHCMPYMeHMO08 [7].

He ymeHbInas Hay4HOJ LIEHHOCTH BBILIEIIEPEYIC/IEHHBIX pabOT, OTMETUM, YTO ITy0OKOe BHUMA-
HlIe BOIIPOCaM MCTOPUM Pa3BUTNA HETPAAUIIVOHHBIX CPEJICTB BBIPAa3UTEIbHOCTH, TeXHOIOTMIEeCKOI
crierurKe VX UCIIOTHEHNS, 0COOEHHOCTAM X KIacCUUKAIVY, HOTAIY B 3HAYNTE/TbHO CTETIeH
CIIOCOOCTBYeT BOCIPUATHIO UCIIOJTHATENEM CHMHTe3a COBPEMEHHBIX BBIPA3UTEIbHBIX KPACOK 1 Tpa-
AMLIMOHHOTO MY3bIKaJIbHOTO AA3bIKa. Ho, B TOXXe BpeMs, TaKOTro pojja UCC/IeJOBAHNA He PACKPBIBAIOT
IPUYMHHO-CTIEICTBEHHDIX CBsI3€ll, XapaKTepOIOrnIeCcKNX 0COOEHHOCTEN BO B3aMO/Ie/ICTBUYU HOBA-
LUt ¥ TpafuLINiL XyG0KeCTBEHHO-BbIPA3UTE/IbHOI MATUTPbI JYXOBOTO MHCTPYMEHTAPMA.

Llenblo cTaTby ABAETCA U3Y4YeHME B3aUMOJEIICTBMA HEKOTOPBIX TPAAUIMOHHBIX M COBpEMEH-
HBIX CPe/ICTB BbIPa3UTE/IbHOCTY B [yXOBOM MY3bIKa/IbHO-VICIIOTHUTEIbCKOM MCKYccTBe. VccnenoBa-
HIe IPOBOANTCA Ha IpuMepe NPOU3BeNeHNIt /IS JYXOBbIX MHCTPYMEHTOB, CO3/JaHHBIX OT€YeCTBEH-
HBIMI U 3apYOEKHBIMYU KOMIIO3UTOPaMM, UCTIOTHNUTeAMMI B miepyof, ¢ XIX — nau. XXI cT.

V3BecTHO, 4TO MCIIOTHUTENIbCKUI TPMEM MHOTO3Byule 3HAKOM MY3bIKaHTaM JyXOBMKaM C /IaB-
HUX IIOp,  €T0 CETOHALIHNI CTaTyC COBPEMEHHOTO BbIPAa3UTEIbHOTO CPeiCTBA IPefCTAB/ACTCA KaK
xopoluo 3abbiToe cTapoe. Emié B a110Xy poMaHTM3Ma, BO BpeMs 30/I0TOTO BeKa COIBHOTO J[yXOBOTO VIC-
nonHuTenbCcTBa (Bropas nomosrHa X VIII - nepsast monoBuna XIX BeKOB), TOTOOHOI TEXHUKOI BIajie-
I MHOTM€ MY3bIKaHTbl. CBU/IETE/IbCTBOM TOMY CITY>KaT OT3bIBbI ¥ TBOPYECTBO BBIAOLINXCS KOMIIO-
3uTOpOB TeX neT. Tak, Memyapu: I. bepnmosa 3amedatienyt BOCXUIIEHe ITyOINKI OT COBHOTO BBICTY-
IJIEHVS] TPOMOOHMCTA IITYTrapTCKOro opkectpa: ,locopuu llpane B ogHOI haHTa3My, UCIIONHAB-
meiicst M my6maHo B IlITyTrapre, k 0611eMy M3yM/IEHMIO, B3sUT Ha (hepMaTo Cpasy 4eTbIpe HOTbI CU-
0eMO/IbHOTO JJOMVHAHTCENTAaKKOP/a, PACIIOJIOKeHHbIe CIeAYIOLM 00pa3oM: Mu-6eMorb, i, 10, da.
[lenno aKycTUKOB JaTh OOBsICHEHVE STOMY HOBOMY (DeHOMEHY pe3OHaHCa BHYTpPU 3Bydalleil TpyOsl, a
MY3bIKaHTOB — XOPOIILIO €TO M3YYUTb I BOCIIONIb30BAThCS, KOT/ja IPEACTaBUTCA Caydair [8, c. 393-394].

I. Bepmnos B Memyapax oTMedyaeT He3aypsjgHble MY3bIKaJbHbIe CIIOCOOHOCTM U JPYIUX
VICIIOTTHUTETIe -1y XOBUKOB. Tak, roBopsi o Tpombonucte Illpazne, M3BeCTHBI MY3bIKaIbHbIA KpU-
TUK NULIET c/lefyomiee: ,OH 10 KOHIIA B/IaieeT CBOUM MHCTPYMEHTOM, LIYTA IIPEO0/IeBaeT CaMble
OoJIbIIIVIe TPYRHOCTY, U3BJIEKas 113 CBOETO TPOMOOHA-TeHOpa IPEeKPacHbI 3BYK. 51 MOT ObI jaXke CKa-
3aTh 3BYKM, IIOTOMY YTO OH YMeeT CPefICTBaMIy elllé MOKYAa He0ObsICHUMBIMI [JaBaTh TPU WA de-
TBIpe HOTBI 3apas, KaK ¥ TOT MOJIOJOJ BaJITOPHVICT, KOTOPbIM HeJaBHO ObI/Ia 3aHATA BCSI MYy3bIKaJlb-
Has npecca [Tapmxa” [8, c. 393]. 3pecs I. Bepnnos roBoput o ¢ppaHiy3ckoM BanTopHuCTe Busbe, KO-
TOPBII CHUCKAJI Y CO3JaTe/sl POMaHTIYECKOI TPOIPaMMHO CMM(POHIN XapaKTepPUCTUKA apTUCTA-
9KCLIEHTPUKA, OCTPOYMHOTO MUCTU(NKATOPA, HO OZHOBPEMEHHO C 3TUM aPTUCTA, 3aC/TY>KUBAIOIETO

76



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

HACTOSIETO YBAXKEHN, OBAPEHHOTO PEeAKIMI MY3bIKa/IbHBIMI KadecTBamu [8, c. 393].

OCHOBOIIOJIO>KHYK HEMeLIKOi poMaHTI4YecKoi My3biku K. Bebep, deit BK/1ay, B pa3BuUTHE JYXOBO-
T'O MYy3bIKa/IbHO-VICIIOJTHUTEILCKOTO MICKYCCTBA CJI0XKHO IEPEOLIEHNTD, B 1815 rofly co3faéT KOHLEPTH-
HO J|JIs1 Ba/ITOPHBI C OPKECTPOM, B KOTOPOM IIPebsIBIIAET UCIIOMHNUTENIO TPeOOBaHe UTPbI AKKOPIAMIL.

V3BecTHBIN BalITOPHNUCT KOHIIA XX CTONETNA, KOMIIO3UTOP, Ipodeccop JIeHMHTpancKol KOH-
ceparopuy uM. H.A. Pumckoro-Kopcakosa B. byaHoBcKuii, roBOps 0 TeEXHMKE aKKOPLOBOT'O VCIIOI-
HUTE/IbCTBA B BAJITOPHOBOM KOHILIepTHHO K. Bebepa, oTmeuaer cnegyromiee: ,,/Iniib 04eHb HEMHOTUM
YHAETCs OBNIAfieTh TaKMM IPUEMOM UTPBI U JOOUTBHCS ,IIPYINYHOTO  3BYYaHMs, II09TOMY B OOJb-
IIVHCTBE CIy4aeB MY3BIKAHTBI IIO/Ib3YIOTCSI 00/IErY€HHBIM BapUaHTOM, IIPEYCMOTPUTEIBHO Ipef-
MVCAaHHBIM aBTOpOM ™ [9, c. 34].

BeinreckasanHoe SIpKO IOUepKUBaeT CBOOOY BHIOOPA MY3BbIKaHTA B OIpee/IeHII BO3SMOXKHO-
CTM MCIIONTHEHMA MHOT03BY4Ms. COITTaCHO 3aMbIC/Ty aBTOPa, Ha/IM4Me MY OTCYTCTBYE JAHHOTO Py -
éMa B TEXHMYECKOM apCeHasie MHCTPYMEHTA/IVCTA, VICIOTTHEH)e CO3BYUMII MM JKe VX 3aMeHa Oojee
JIOCTYIIHBIM CPeICTBOM BBIPA3UTETbHOCTH (BBIZEP>KaHHBIE O[HOTOIOCHBIE HOTBI) He ABJIACTCA pas-
pyLaomyM GakTopoM /I XYA0XKeCTBEHHOTO COflep>KaHVs My3bIKY, M/eiHO-00pa3HoIl paMaryp-
TUM IPOU3BENIEHNA.

O603Ha4MM MOJSIPHO MHYIO CUTYALMIO B My3bIKa/JbHBIX NpousBefeHnax XX — Had. XXI cT. B
Unmepesvto Ha 3adanmyro memy (2014) 1yast KapHeTa CONO YKPaMHCKOTO KOMITO3UTOpa BaneHTnHbI
MapThIHIOK pacKpbIBaeTCsl abCOIIOTHO HOBBIV B3IVIAJ Ha apCeHasl HeTPAAUIVIOHHBIX BbIPasUTe/Ib-
HBIX CPeJICTB, B YaCTHOCT! Ha MCIOIb30BaHNMe IIpKEéMa MHOr03BYy4M:. TeMa yKpauHCKOI HapOJHOI
necHu 3ope Mo, 6e4ipHss, KOTOpas ONOACHIBAET CBOEOOPA3HOI apKOil SMOIMOHAIBHO HACHIIIECH-
HBIJI, HAIIPSDKEHHBIN A1aor co0eceHIKOB, IPefiCTaBIeHa B IEPBOM IIPOBEeHNI KaHTUIEHO Off-
HOTOJIOCHOV MEJIOiEN, 2 BO BTOPOM — II€BYYMM 3BY4aHMEM B KBMHTY. JIHTOHallMOHHAsA TOYHOCTD
KBMHTOBBIX CO3BY4MI, JOCTUTA€MbIX 3BY4aHMEM MHCTPYMEHTA UM TOJI0CA VICIIOMHUTENA, POXKAAeT
CNIBIIIVMBIN TPETUI TOH B OKTaBy. B pesynbraTe co3aércsa opUrmHaabHOE aKKOPHOBOE 3BY4YaHME.
BBezeHne aBTOpoM pa3HOOOpPasHBIX JUHAMMYECKUX Tpajjalllii, OTCYTCTBYIOIINX B IepBOM (OfHO-
TOJIOCHOM) IIPOBEJJEHNY TeMbl, IPYUAaET MHOTOTOIOCHON MeIOfY 0COOYI0 BBIPasUTENIbHOCTD abCo-
JIIOTHO HOBOTO XY/I0XKeCTBEHHO-00pa3Horo sHadeHus. [IycToTa KBUHTHI, €€ aMoLMoHaIbHas1 Oecco-
Jlep>KaTeNbHOCTD, (POHOBBII OKTABHBIII BAKYyM B HarOO/IbILIel] CTelIeH ) TIepefaloT AyLIeBHOe beccu-
/ue, YyBCTBEHHOE BBITOpaHye 00pasHO NMpeACTaB/IAeMbIX COOeCeJHIKOB.

B pesynbrare, mOMTHOLIEHHO 0CO3HaBasA XyJ0XKeCTBEHHOE COflepKaHMe IIPOU3BEIeHNA U CPeJ-
CTBa €r0 BOIUIOLIEHNs, HY KOMIIO3UTOP, HU, TeM 0OoJiee, MCIIOTHUTEIb He MOTYT HPUIATH K pe-
IIEHVIO O 3aMeHe VCIIOTHUTENbCKOTO IIpuéMa MHOTO3BYYMsI HEKMM APYTUM 00JIeTYéHHBIM Cpefi-
CTBOM BbIpasuTenbHOCTH. CKOpee HA060POT, 0OCO3HAHME O[HOBPEMEHHOTO COeIMHEHN Of[HOTO-
JIOCHOJ MEJIOAUN C €€ MPOBEJEHNEM B MHTEPBAIbHBIX COOTHOLIEHMAX IIPY MM POKOI JMHAMMYE-
CKOJI Tpajjaliuy POXK/aeT Ka4eCTBEHHO HOBYIO, YP€3BbIYAIHO BaXKHYIO B CBOEM 3HAYEHUM B3aMu-
MOCBS3b BBIPA3UTENIbHBIX CPEJCTB. B 3TOM B3aMMONIPOHMKHOBEHNY, HETPAJUIIVIOHHbIE KPACKH,
B YaCTHOCTM MHOTO3BY4le, BOCIPMHIMAIOTCS YK€ He KaK 3MaTaXHbIN 3P deKT uam yauBisdio-
WMit 67IUK JIsT BOCTOP>KEHHOI IyO/IMKM, YTO MOXKHO SIPKO IPEACTaBUTh B AYXOBOJ MCIOTHU-
TEJIbCKOJI KY/IbType BpeMEH Benukux pomaHTukoB K. Bebepa, I. Bepnnosa, HO Kak BbIpasuTesb-
HOe CPeICTBO, Hecylee B cebe ITyOMHHBIN XY/J0’)KeCTBEHHBII CMBICII, 3€PHO J[paMaTyprudecko-
TO pelleHNA MY3bIKaJTbHOTO IIPOU3BENEHMNA.

B Takmx coyeTaHMAX HOBALMII ¥ TPafgVMIMIl MY3bIKa/JIbHOTO fA3bIKa, XapaKT€PUCTUKA VICIIOTHN-
TeIs KaK CBO€0OPa3HOTr0 My3bIKaHTa-MUCTUUKATOPA, APTICTA CIIOCOOHOTO K M3B/ICYEHMIO Pas3INy-
HBIX MHOTO3BYYMII HA MHCTPYMEHTE OJJHOTO/IOCHOV IIPUPOJDI, TEPAET CBOE 3HAYEHME. DTATAKHBIN
00/IMK apTICTA-9KCIIEHTPUKA, KOTOPbIM oxapakTepusosai I. bepnnos ¢ppaHIjy3ckoro BaaTopHuCTa-
BMPTYO03a BuBbe, B COBpeMEHHOI aKaJJeMIIECKOI MY3bIKe yTPauMBaeT CBOE IPeJHa3HAYEHNE B CUTY
IJIaBEeHCTBYIOLETO XYL 0>KeCTBEHHO-00PasHOro COflep>KaHMs My3bIKa/IbHOJ KOMIIO3UIUIL.
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besycnoBHO, 0CHOBOII 9BOMIOLMOHHBIX ITPOLIECCOB BO B3aIMO/IE€NICTBIM BBIPA3UTEIbHbBIX CPENCTB
ABJIIETCS 3HAYNUTEIbHOE pacIlypeHyie 00pa3Hoil cepbl IPOoN3BeeHNIT BTOPOII IIOIOBMHBI XX — Had.
XXI cr. ITpn aTOM NOAYEPKHEM, YTO HETPAJMIIMOHHbIE CPEICTBA BBIPA3UTENbHOCTY ABJIAIOTCA BaXK-
HeliIell 1300pa3nuTeNbHOI KPAcKoil, MCIO/Ib30BaHMe KOTOPOJ OIpefe/isieTCs] HEeTOBTOPUMOCTBIO,
SIPKOJI CaMOOBITHOCTBIO XY[OXKECTBEHHOT'O MBIIIeHNsI Kommiosutopa. C. PyTkeBudY KOHCTaTHpyerT:
»CyllleCTBeHHOE pacLIpeHre 00pasHoil cepbl, pacKpernolieHe My3bIKaTbHOIO s3bIKa ITO3BOJIS-
IOT YXOBBIM IHCTPYMEHTaM IIPeACTaThb B COYMHEHMAX B HOBOM, HEOOBIYHOM KadyeCTBe, OPUIVHA/Ib-
HO IlepefaTh caMble pa3HOOOpa3Hble YYBCTBA 1 IIEPEeXXMBAHNA, ONIECHYTh SIPKVMMU, HEIIOBTOPUMBIMU
KpacKaMJ HOBBIX XyI0>KeCTBEHHBIX 00pa3oB” [5, c. 12].

B. MapTbIHIOK, MICIIO/Ib3YSl B TAHHOM IIPOM3BEEHNN TeMaTHIeCKII KOHTPACT KaK CIIocob mepe-
a4yl MOJISIPHOCTHU CY)K/IEHWII TIPefCTaB/IAeMbIX COOeCeHIKOB, BBIfIe/IAeT IIepeMeHy XapaKTepa Me-
JIOAVIL CO3IaHMeM APKOV KY/IbMUHALIIOHHOM 30HbI, BBICTYTIAIOIEN CBO€0OPasHOI OIIOPOIL /1S Hau-
Oo/1ee BBIPa3UTEIbBHOTO CONOCTAB/IEHN IPOTUBOIONOXHOCTe. COeMHAA TPaJUIIMIOHHYIO OHOTO-
JIOCHYIO TPe/Tb C VICIIOTHUTEIbCKUM IPUEMOM (PPY/IIaTo, KOMIO3UTOP BOOMBAETCS CYIIECTBEHHOTO
paclMpeHns AMHAMMYECKNX Tpafauuii. [lyTém ycunennsa BrIpasuTeIbHOTO IMOTEHIMA/IA KPEIIEH 0
aBTOP yBe/INYMBAET I'POMKOCTD 3BY4aHUA OT PopTe K PopTrccumo u 6oree.

BoimensnoxkeHHO€e CBUIETENbCTBYET, YTO B3aVMO/IEMICTBME TPAANIIVIOHHBIX ¥ COBPEMEHHBIX XY-
TOKECTBEHHBIX KPACOK B apCEHaJIe BBIPA3UTE/IbHBIX BO3MOXXHOCTEN MY3bIKaHTA ABJIAETCA BayKHEN-
VM YCTIOBMEM /I MAaKCHMa/IbHOTO PACKPBITHA UIEITHO-00pa3sHOTo COflep>KaHsI HIHEIITHNX MY3bI-
KaJIbHBIX IPOM3BENCHMII.

[Tponecc poxkieHNA APKOI XY/I0>KECTBEHHO-MY3bIKa/IbHOM KapTVHBI OTMEYEH B3aMIMOIIPOHMK-
HOBEHIeM ITp1éMa BIOPATO ¢ MUKPOXPOMATHKOI BO BTopolt yacTu ITnau Kanpuca Ne 5 Kapmunku u3
2YUYNbCKOLUL HU3HU POCCUIICKOTO KTaPHETHCTA, Ileflarora, komnosuropa V. Onenunka. VIHTOHaMoH-
Has Iepefjada 9MOLMOHATbHO-00eCCUIEHHOTO BCX/IUIIBIBAHMS IIAYyIIero YeloBeKa CO3HaéTcs Ho-
BBbILIIEHVEM VIV TIOHVDKEHVEM Ha Y% TOHA 3aK/TIOYNTETIbHOTO 3BYKa ONpefieI€HHBIX MOTHBOB, (ppas, B
MeJI/IEHHOM TeMIIe ¢ 00s513aTe/IbHBIM VCIIOTTHEHJEM 3aBepIIAIOLIero TOHa IPUEMOM BUOpPaTo.

C. PyTkeBud, nccienys AyXoBble MHCTPYMEHTHI B IIPOU3BENECHNAX aBaHIApIHOTO HAIlpaB/IeHNA
0e/I0pPYCCKMX KOMIIO3UTOPOB, XapaKTepyu3yeT MUKPOXPOMATHUECKYI0 TEXHUKY MUCbMa Kak ocoboe
CPEACTBO CO3/aHNA NIPeMie/IbHO HANPsDKEHHOTO 3ByYaHNsI, HO TAK)Ke, OHOBPEMEHHO C 9TUM, 1 0Opa-
30BaHNA OPUTMHAIBHOTO, IPKOTO KOJIOPUTA BCeil KOMIO3UImM [5].

DopMupoBaHMEM SpaMaTUIECKN OCTPOrO, BCTPEBOKEHHOTO COCTOSHMSA OTMEYEHO VCIIO/Ib30Ba-
HII€ MUKPOVHTEPBA/IMKY B nepBoit yacTu CoHaThl 1A KaapHeTa cono J. [leHncosa. B ocHoBe pas-
BUTNA METOANYECKON TVMHUY JIEXXNUT AKTUBHOE MCIIO/Ib30BaHME Y€TBEPTUTOHOBBIX MHTOHAIMIA, KO-
TOpbIE B PE3y/IbTATEe U ONPENENAIT ITTABHOE 9MOLMOHAIbHO-COJEPKATEIbHOE 3€PHO BCETO COUMHE-
HIA — COCTOSIHME VICTIOBEIA/IBHOTO HAIIPAKEHMA.

Taxum 06pasoM, BBefleHMe CIeI[Ma/TbHBIX MHTEPBAIOB — %, % — TOHAa B TPAANI[MIOHHBII IIPOIIeCC
3BYKOBefleHIsI (pOpMMpPYeT IJIaBHBI XY/[0’KeCTBEHHO-BbIPA3UTEIbHBIN KPUTEPUI IPOU3BENEHNA —
€r0 XapaKTep, MCIIOIHUTENbCKOE OCO3HAHME 1 IPETBOPEHNE KOTOPOTO AB/AETCA OCHOBHOM 3ajadent
My3bIKaHTa-MHTepIpeTaTopa. 9. JIeH1coB, B OTHOLIEHNY BaXKHOCTY TOYHON Iepefady XapaKTepa,
HenocpeficTBeHHO B CoHaTe JI/1 K/1apHeTa COJI0, TOBOPMII CIEAYyIolee: ,EC/y 4enoBek He yrajai xa-
pakTep, TO eCTb BCETO, YTO €CTh BCEé BMeCTe B COUYMHEHMM, TO BCS Ibeca ,nafaet [10, c. 222].

HecoMmHeHHO, 4TO Py TAKOM XY/I0’KECTBEHHO-3HA4YMMOM IIPYMEHEHNN KOMIIO3UTOPOM MUKpPO-
XpOMAaTUKM, OTHOLIEHVE MHCTPYMEHTANNCTA K LIEIOMY PANY HETPAJMLVOHHBIX VMCIIOTHUTEIbCKO-
TEXHOJIOTMYECKMX CPEJCTB BBIPA3UTE/IBHOCTY, @ MIMEHHO K HECTAaHJAPTHBIM allIUIMKATyPHBIM KOM-
OuHaumaAM, crenuduyeckoil paborTe rybHOro ammapara, a TakXXe VICHOTHUTENIbCKOMY JbIXaHMIO U
pe3oHaTopaM, SIB/IAETCS BaXKHENIINM IpOoQeCcCHOHANTbHBIM KPUTepyUeM i PacKpbITis 06pasHo-
3MOLIMIOHA/IBHOTO COJEP>KaHNA IIPOU3BENECHNA.

OnHako ciefyeT OTMETUTD, 4TO OOpalljeHye KOMIIO3UTOPOB K HOBBIM BBIPA3UTETbHBIM KpackaM
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MO>XET He MMeTb MarCTPa/bHOM LIe/IbI0 CO3aHye SIPKOJ My3bIKa/IbHO-XY/[0)KeCTBEHHOI 00pasHo-
cTu. B TakoM cydae, TeXHMYECKME€ HOBALMM, B3aIMOJIENICTBYsA C TPaINLIIOHHBIMI CPECTBAMMI BbI-
PasUTEIbHOCTH, IPEACTABIAIT COO0IT HEKYIO JEMOHCTPALVIO0 HOBEJIINX VICIIOTHUTENbCKUX Tpué-
MOB, TeXHUK, 3¢ ¢deKToB. VX BBICOKUI IPO(eCcCHOHATbHO-TeXHONTOTMYECKI YPOBEHb VICIIOTHEHNA
PAacKpBIBAET IVIABHYIO IIEHHOCTD IIPOM3BEIeHNA B IIOIAPHO MHOM Ka4eCTB€, a IMEHHO B SIPKO BbIpa-
YKEHHOM VHCTPYKTMBHO-TEXHIYECKOM 3HaueHnu KoMmmosunnu. Tak 3. [leHucos, roBopst 0 COOCTBEH-
HBIX IBYX IIbecax Ay ¢reitTsl cono Ilacmopany u [léusxerue, HaMCaHHBIX B 1983 Toxy, KOHCTaTHPY-
et cnepytouee: ,I1po aTu ,,JIBe mbeckl...” roBopuTh Hedero. OHY HanMeHee NHTEPEeCHBIE U3 BCETO, YTO
s HaIlJICaJl, IOTOMY 4TO ABJIAKTCA, IPEX/E BCETO, YMCTO NHCTPYKTUBHBIMMU ITbeCaMI. 3€Ch, B IIEP-
BYIO OY€peib, IIEPENO MHOI CTOsA/IA IPOCTO 33/la4ya peannu3oBaTh B JOCTATOYHO MHTEPECHOM XYI0XKe-
CTBEHHOII (hOopMe caMble pa3IIyHble, B TOM YNC/Ie I MHOTHE COBCEM ellé MajoM3BeCTHbIe TeXHIIe-
cK1e puéMbl Urpel Ha ¢reiire” [10, c. 305].

besycnoBno, pacmpenne MHCTPYKTMBHOTO MaTepuaa, B pe3yabTaTe CO3[aHNsA CIelaabHbIX
MY3bIKaJIbHbIX KOMIIO3MIWI, CYLECTBEHHO aKTMBU3MPYET IMPOLECC OBNAJIEHMA VCIOTHUTELAMMI
MHO>XE€CTBOM HOBBIX BBIPAa3UTENbHbBIX CpefcTB. Co3/jaHMe APKMX KOHTPACTHBIX XapaKTePOB JJaHHbIX
IBYX IIbeC — MACTOPa/JIbHOTO M SHEPITMYHO-AKTVBHOTO — MOJYEPKMBAET CTPOTYIO CUCTEMHOCTD U He-
Pac4IeHEHHOCTD B3aMMOZENICTBUA HOBALMI M TPajuLMii B My3bIKanbHON peun. IIpu sTom pnene-
HII€ Ha yCTOMYMBBIE ¥ HETPaJMIIIOHHbIE CPEJCTBA MY3bIKa/IbHON BBIPA3UTEIbHOCTY CTAHOBUTCSA He-
BO3MOXXHBIM B CIJTy IIPMPORHON MOHOMMUTHOCTY CO3[jaBaeMoOil MU Xy 0XXeCTBEHHOI 00pasHOCTH,
UIEHO KOHLENMI BCETO IIPOU3BENECHNA.

BoinensnoxeHHOe CBUJIETE/IbCTBYET, YTO TPAJUIMIOHHBIE VI COBPEMEHHbIE CPENCTBA BbIpasu-
TE/IBHOCT! B IyXOBOM MY3bIKaJIbHO-VICIIO/IHUTEIbCKOM VICKYCCTBE IIPEJCTaB/IEHbI APKO BbIPa’KEH-
HBIM CMHKPETUYEeCK)M XapaKTepOM B3auMOfeiicTBIA. VX HepacuIeHEHHOCTb BO B3aIMHOM obora-
LIEHNM JIPYT OPyra CBA3aHa C Ka4YeCTBEHHO HOBBIM XYHOKECTBEHHBIM CO3HaHMEM KOMIIO3UTOPOB,
OCHOBOJI KOTOPOTO ABJIAETCA OOHOBIEHHAA SMOLMOHATbHO-00pasHas MaJNTpa HAIpaBJIeHMIl CO-
BPEMEHHOTO MY3bIKa/IbHOTO TBOPYECTBA.

LIenocTHOCTD BOCIIPUATHA aBTOPOM U MICIIOJTHUTEJIEM, a TAKXKe CTyIIaTe/IeM Pas/IMIHbIX BbIPasy-
TE/IbHBIX KPACOK B VX CJIOKHOI CHCTeMe B3aMOZEVICTBIIA HOBALUI U TPAAUIINIL, POPMUPYETCS U3 IET-
KOTO IIPeCTaB/IeHN XapaKTepa MPOM3BEeIe VI, 13 OCO3HAHNA ero UJIeITHO-00pa3HOTo COflepKaHMA.

Takoro popia Xyo)KecTBEHHO€ eAMHCTBO COBPEMEHHBIX 11 Hartbos1ee YCTOSBIIMXCS B VICIIOTTHUTE/Ib-
CKOJI MPaKTHKe TPAAVIIVIOHHBIX CPE/ICTB BBIPA3UTEIbLHOCTH Jie/IaeT HEBO3MOXKHBIM B HBIHEIIHNX MY-
3bIKA/IbHBIX KOMITO3VIIVAX [TOYKeIaHVe aBTOPa K MCIIONTHEHNIO 00/IerY€HHOTO BapyiaHTa TOTO VWJIV MHO-
r0 COBPEMEHHOTO Ipuéma UTphbl. VIMEHHO IIe/IOCTHAs COIIACOBAaHHOCTD, B3aMMHasA 000TalljaeMOCTbh
BCEX COCTAB/IANIIVX BBIPAa3UTENIbHONM NMaJIUTPhl IPOU3BENECHNA NEPENAET TOYHDIN XapaKTep, a TakKe
SICHYIO UJIe/HO-XY0XKeCTBEHHYI0 00Pa3HOCTb My3bIKaJIbHOTO COYMHEeHNs. Pe3yibTaToM Takoro B3an-
MOJIEVICTBYIS SAB/ISETCS POKJEHIE OCOOBIX, II0-HACTOSAIEMY XY/I0’KECTBEHHO L{eHHBIX IIPOV3BeeHIIL.
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FENOMENUL ROMANTISMULUI MUZICAL EUROPEAN
IN VIZIUNEA CERCETARII SISTEMICE

THE PHENOMENON OF EUROPEAN MUSICAL ROMANTICISM
IN SYSTEMIC RESEARCH VISION

AUGUSTINA FLOREA,
lector universitar, doctoranda,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Romantismul - fenomen cultural-artistic european al sec. al XIX-lea, manifestat in diverse domenii ale filosofiei, litera-
turii, artelor, si care prin amploarea si universalitatea sa a marcat secolul respectiv ca o Erd romanticd - este promovat in mo-
dul cel mai pregnant in arta muzicald. Cercetarea romantismului muzical - in aspect conceptual, estetic, muzicologic - poate
fi realizatd doar in temeiul unei viziuni sistemice, care impune necesitatea unui studiu de sintezd. Studiul respectiv va integra
intr-un singur proces investigarea tuturor aspectelor susnumite si se va desfasura la intersectia diferitor domenii stiintifice:
esteticii si esteticii muzicale, muzicologiei istorice si teoretice, istoriei §i teoriei artei interpretative.

Cuvinte-cheie: romantism muzical, viziune sistemicd, studiu de sintez

The Romanticism - European cultural-artistic phenomenon of the 20™ century, developed in various fields of philosophy,
literature, arts, and in terms of its amplitude and universality marked the respective century as a Romantic Era - is promoted
in the most pointed manner in musical art. The Research of musical Romanticism — in the conceptual, aesthetic, musical aspect
— can be achieved only on the basis of a systemic vision, which inputs the necessity of a study of synthesis. The respective study
will integrate in a single process the investigation of all the above — mentioned aspects and will take place at the intersection
of different scientific domains: aesthetics and musical aesthetics, historical and theoretical musicology, history and theory of
interpretative art.

Keywords: musical romanticism, systemic vision, study of synthesis

“Civilizatia noastra pare sa sufere de un al doilea turn Babel; chiar cand civilizatia umana construies-
te un turn al cunostintelor ce ajunge panad la ceruri, suntem loviti de o maladie in care incercam sa
vorbim in nenumadrate limbi stiintifice. Aparifia in toate campurile stiinfei a unor notiuni ca: intreg,
holistic, organismic etc., semnificd ca noi trebuie sa gandim in termeni sistemici”

Ludwig von Bertalanfty [1]

In toate domeniile stiintei contemporane, precum este filosofia, stiintele naturale si umanistice,
inclusiv culturologia si studiul artelor, pe diferite segmente ale cercetarilor se aplicd o noud viziune,
o noua gandire stiintifica, o noud metodologie de investigare — metodologia sistemicd. La baza vi-
ziunii sistemice se afla conceptia elaboratd in prima jumatate a secolului al XX-lea de catre savantii
biologi, care, pornind de la premiza ca natura este cel mai bun organizator, au constatat ca orice orga-
nism natural sau social reprezintd o totalitate, un sistem de organe interdependente unele de altele,
dar si de mediul exterior. Prototipul acestei conceptii il constituie studiul realizat in 1935 de celebrul
neurofiziolog rus P.K. Anohin (1898-1974), care, in rezultatul analizei activitatii reflex-conditionate
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a creierului, a formulat teoria sistemului functional. Iar cateva decenii mai tarziu biologul austriac
L. Bertalanfty (1901-1972) a creat teoria generald a sistemelor [2].

Sistemul prezintd un intreg organizat, cu proprietafi si functii specifice, deosebite si ireductibile la
cele ale elementelor care il compun. Conceptul de sistem este legat nemijlocit de notiunea structurd,
deoarece orice sistem are elemente structurate intr-un mod anumit. Structura asigurd o ordine relativ
stabild si invariabild in cadrul sistemului si, in consecintd, determind intregul comportament al siste-
mului in raport cu mediul inconjurator, adica determina functia acestuia. O caracteristica importanta
a sistemului este mentinerea lui in stare de functionare adecvata; fiecare element functioneaza intre
anumite limite admisibile pentru intreg. Daca ele sunt depdsite, sistemul nu-si mai pastreaza starea de
echilibru si aceste tulburari duc la distrugerea sistemului.

Teoria generald a sistemelor se bazeaza pe cunoasterea fenomenelor care posedd proprietatea inte-
gralitatii mulfimilor de elemente, in scopul de a dezvidlui proprietafi care sunt caracteristice sistemelor in
general, independent de natura elementelor lor componente. Sisternul poate fi identificat in orice dome-
niu - natural, biologic, social, cultural etc. $i cu cat mai complex este fenomenul, cu atat mai necesara in
cercetarea lui este aplicarea gandirii sistemice. Un astfel de fenomen al civilizatiei, printre caracteristicile
prioritare ale caruia se plaseazd universalitatea absolutd a modului de manifestare, integralitatea concep-
tuala, dinamismul, complexitatea si diversitatea procesului evolutiv, este romantismul.

Luand nastere in conditiile cAnd societatea europeana a fost zdruncinatd de deziluziile provocate
de reprimarea Revolutiilor burgheze din sec. al XVIII-lea, prezentand o reactie impotriva normelor
estetice ale [luminismului, cét si impotriva Revolutiei Industriale, romantismul a fost unic prin uni-
versalitatea manifestdrii sale in cele mai diverse domenii ale filozofiei si esteticii, stiinfelor umanistice
si naturale, psihologiei sociale si constiintei nationale, istoriografiei, educatiei etc. Incomensurabil
prin amploarea impactului pe care il avuse asupra vietii intelectuale, indeosebi influentdnd moda-
litatea de a percepe si a interpreta viata, omul si universul, mentalitatea si felul de a géndi si a simti,
romantismul a marcat intreg secolul al XIX-lea ca o Erd romanticd.

Perioada romanticd manifestd repercusiuni esentiale asupra artelor. Omul-artist, coplesit de o so-
cietate nedreaptd si invins in nazuinta sa spre libertate si fericire, distrus de maginismul orasenesc, ia
o pozitie vadit protestatard prin refugiul din mediul inconjurétor, prin evadarea si izolarea in propriul
univers spiritual. Marcati de sentimentul suferintei si disperarii, artistii romantici vor da glas zbuciu-
mului sufletesc, meditatiei dureroase si singuratatii lor in societatea vremii.

Facandu-si simtita prezenta in literatura, artele vizuale si teatru, romantismul a fost promovat in
modul cel mai pregnant in arta muzicald. Si e cat se poate de semnificativ, cd in cultura spirituala a
epocii contemporane, romantismul se impune ca un fenomen de importantd majora aproape in exclu-
sivitate prin expresia sa muzicald. Interesul nesecat pentru creatia compozitorilor romantici este con-
firmat si prin faptul ca muzica lor rasuna in sélile de concert din toata lumea, iar traditia componisticd
a romantismului rdmane viabila, atat prin continuitatea ei in creatia compozitorilor contemporani
(indeosebi in prima jumdtate a secolului), cét si prin crearea unui punct de pornire pentru numeroa-
sele tendinte muzicale postromantice si antiromantice.

Anume aceste argumente determina faptul cd cercetarea stiintifica a romantismului devine un
obiect de studiu de mare anvergura si de o deosebita actualitate. Iar distanta temporara ce ne indepar-
teaza tot mai mult de frenetica erd romanticd creeazd conditia necesara pentru o privire obiectivd de
ansamblu, o viziune clara si impartiala, o abordare stiintifica ampla si multiaspectuala.

Literatura dedicatd romantismului, inclusiv celui muzical, este vasta si constituita din cercetari in
diferite domenii ale filosofiei si studiului artelor. Dar totusi, in stiinta contemporana problema roman-
tismului rdméne a fi una din cele mai importante probleme cu caracter ,,deschis”. Cercetarile anilor
1950-60 realizate de autorii V. Vanslov, A. Socolov, I. Sollertinski, care abordeaza problema genezei
romantismului si a caracteristicilor sale estetice, au fost urmate de investigatiile din perioada anilor
’70, autorii cdrora - L. Pikulik, N. Bercovski, I. Volkov etc. — au exprimat ideea necesitatii unei noi in-
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terpretari stiintifice a romantismului: constituind o epocd dintre cele mai bogate in evolutia spirituala
a umanitatii, epoca romanticd necesitd a fi tratata ca fenomen unitar si integru al civilizatiei.

Iar in anii 1980-90 in cadrul unor cercetari filosofico-estetice si literar-teoretice realizate de ca-
tre D. Nalivaiko, I. Terterean, N. Guleaev etc., se traseaza obiectivul cercetarii romantismului de pe
pozitiile metodologiei sistemice. Astfel, D. Nalivaiko formuleaza conceptia ,romantismului ca sistem
dialectic si dinamic distinct prin multitudinea si diversitatea ideatica si artistica, care s-a realizat in-
tr-un spectru amplu de orientéri si scoli cu trdsdturi si caracteristici interdependente, aflate intr-o
interactiune reciprocd” [3, p.163]. Concomitent autorul intentioneaza identificarea unui factor inte-
grator al sistemului estetic al romantismului, deoarece doar asa se va putea aplica o viziune integra
asupra diverselor manifestari artistice concrete ale romantismului (in diferite scoli sau in creatia di-
feritor personalititi artistice). In acest context autorul realizeazd analiza tipologicd a romantismului
literar european, in care in perioada de la sfarsitul sec. al XVIII-lea pana la mijlocul sec. al XIX-lea
s-au perindat si au interactionat diverse orientdri: romantismul filosofic timpuriu, reprezentat de cétre
fratii Schlegel, Novalis, Schelling, Tieck, care a avut o importanta hotdratoare pentru romantismul eu-
ropean in aspect estetico-teoretic; romantismul de orientare folcloricd, inspirata de conceptiile exaltate
ale lui Herder despre reveria eroului dezamagit, ce viseaza la fericirea idilica a vietii campenesti (la in-
ceputul secolului al XIX-lea); orientarea romantismului formata sub influenta nemijlocitd a creatiei lui
Byron, care dupad afirmarea criticului francez A. Mazur, a insuflat viata in intreaga poezie a secolului,
aceasta ,traind sub semnul geniului byronian” [3, p.177]; orientarea fantastico-grotescd, reprezentatd
prin basmele lui Hoffmann; romantismul orientat spre ideile socialismului utopic - in scrierile lui
V. Hugo, G. Sand, H. Heine; in sfarsit, la etapa finald a evolutiei romantismului apare tendinta spre
istorism, manifestatd in creatia lui W. Scott care a precedat afirmarea realismului.

In contextul acestor multiple si diverse orientiri ale romantismului care s-au dezvoltat in perma-
nentd interactivitate, doar viziunea sistemica acorda posibilitatea sa cunoastem integritatea roman-
tismului ca sistemn artistic aflat in perpetud miscare si modificare si permite constientizarea mecanis-
mului evolutiv manifestat in succesiunea si interactiunea acestor orientari, identificarea unui factor
integrator al organismului sistemic.

Dupé cum afirma I. Terterean, acest factor integrator al romantismului il alcatuieste noua gandire
esteticd calificatd drept ,invarianta a variantelor nationale, regionale, individuale si de grup ale ro-
mantismului” [4, p.154]. Noua gandire esteticd a romantismului se identificd prin doud caracteristici
esentiale: 1 — noua conceptie a lumii; 2 — noua conceptie a personalitdtii umane.

Noua conceptie a lumii rezultd din ideea cd ,lumea prezinta o integritate dinamica vie, in care
totul este legat reciproc, totul se miscd si interactioneaza intr-un val de miscare perpetud si spontana“
[3, p.163]. Insd romantismul concomitent se caracterizeazi si prin atentia asupra formelor specifice
ale acestei miscari - al continutului concret: cu caracter social sau national, istoric sau contemporan,
cotidian sau fantastic. Astfel conceptia despre o lume infinitd si inepuizabild, dinamica si multipla se
completeaza prin atentia la variabilitatea detaliilor si la cadrul concret al evenimentelor.

Noua conceptie a personalitdtii umane in sistemul estetic al romantismului este bazata pe antro-
pocentrism [5, p.11]. Afirmat in arta cosmologistd din Antichitatea greaca prin ideea omului perfect,
armonios spiritual si fizic, omului, care ar fi fost mdsura tuturor lucrurilor (Protagoras); apoi — promo-
vat in arta renascentistd prin conceptia omului unic si irepetabil (homo singolare), antropocentrismul
romantic absolutizeazd individul, declarandu-1 drept univers spiritual infinit si inapreciabil, perpetu-
and in aspiratia netarmurita cdtre implinirea si desdvarsirea lui.

In centrul esteticii romantice este omul-creator, geniul. Era romanticd a fost o erd a geniilor, seco-
lul al XIX-lea fiind unic prin concentrarea personalitatilor artistice de geniu.

Rolul primordial in aprecierea sistemului estetic romantic — atit in ceea ce se refera la noua
conceptie a lumii cat sila noua conceptie a personalitdtii umane — este dualismul. Lumea este scindata:
cea reald, prozaica si cea iluzorie, feericd. ,Lumea se dezbind, iar fisura trece prin inima poetului” [5,
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p.23]. In arta romantica are loc polarizarea lumii interioare si exterioare (conflictul irezolvabil al ero-
ului cu societatea; opozifia subiect-obiect), dar concomitent are loc dezbinarea spirituald a eroului ro-
mantic, scindarea constientii sale, care permanent metaforizeaza intr-un alter ego. In consecinta, in sis-
temul estetic romantic se formeaza doua sfere de imagini contrastante, contradictorii. Eroul romantic
in permanenta sa tendinta de a depdsi aceste contrarii e sortit la esec, deoarece dupa cum mentioneaza
Schlegel el tinde spre “sinteza absoluta a absolutelor antiteze” [5, p.11]. ,Irezolvabilul dezacord al ero-
ului cu realitatea burgheza, starile psihologice provocate de instrdinarea de ea, deziluzia, melancolia,
frenezia, chinurile sufletesti, avansate la scara «tristetii mondiale», aduc la formarea unui cult al sufe-
rintei spirituale. In acest sens Flaubert afirma, ci sufletul se valorizeaza prin profunzimea suferintelor,
precum catedrala — prin grandoarea clopotnitei” [3, p.180].

Motivul ruinarii iluziilor este unul din cele mai frecvente in creatia romanticilor. Chateaubriand
caracterizeaza pesimismul romantic prin renumita sa sentin{d antinomica: ,,suntem deceptionati, fard
a fi cunoscut delectarea; ardem de dorinte, fiind deja lipsiti de iluzii. Imaginatia este minunata si pal-
pitantd; existenfa — sumbra si dezolanta. Traim cu inima plina intr-o lume desarts, si incd pand a ne fi
saturat de ceva, deja suntem de toate plictisiti” [6, p.13].

Eroul-romantic rebel si zbuciumat este in perpetua cautare a idealului, care e, inainte de toate,
,calea spre el, tendinta spiritului uman citre el” [6, p.16]. Insd idealul romantic fiind de neatins, ro-
mantismul devine un avdnt spre imposibil. In schimb miscarea citre ideal acordi sens efortului aplicat:
»«Patosul energetic» al romantismului determinat de antiteza polaritatilor creeaza un enorm potential
emotiv si energetic, care se «descarcd» doar in miscare” [6, p.27].

Prezentand o reactie impotriva normelor estetice ale Iluminismului, dictate de cultul ratiunii,
romantismul aduce in prim plan sentimentul. Schumann accentua: ,ratiunea se inseald, sentimentul
- niciodatd”. Iar arta cea mai potrivita pentru transmiterea mesajului emotiv este muzica, care prin
»Spontaneitatea expresiei, naturaletea, prospetimea ei” [7, p.260] este considerata de catre romantici
ca o arta capabila sd transmita starea psihologicd in modul cel mai adecvat. Schlegel, Hoffman, Novalis
s.a., pledand pentru prioritatea romantismului muzical, afirmau cd ,gandirea in sunete este mai supe-
rioara gandirii in notiuni, deoarece ea este capabila de a reda emotii atat de profunde si spontane, care
nu pot fi redate prin cuvinte” [8, p. 123]. Prin aceasta probabil se explica faptul, ca viata romantismului
muzical european este cu mult mai indelungata decat a celui din literatura si artele plastice: dacd aces-
tea isi incheie dezvoltarea catre mijlocul secolului al XIX-lea, apoi romantismul muzical european se
desfasoara pana la sfarsitul lui.

Ca fenomen artistic romantismul muzical s-a dezvoltat in stransa legatura cu literatura, arta plas-
ticd si teatrul. ,,Muzica romanticd nu a fost o explozie intimplatoare de fenomene apérute subit, ci un
inel in lanful logic al dezvoltdrii artei europene” [9, p.39]. Ca si in literatura romantica in muzica pe
prim plan este plasata tema eroului liric si a universului sdu interior. Compozitorii vor reda in muzica
sa tumultul pasiunilor inflacdrate, vor evada in mijlocul naturii, se vor inspira din literatura, istorie si
legende, vor aborda programatismul sau vor valorifica elementele folclorice, vor cultiva narativul si
descriptivul, dramaticul si tragicul.

Evolutia romantismului muzical, urmarit pe firmamentul genurilor, speciilor si formelor muzica-
le - de la liedurile lui Schubert pana la simfoniile monumentale ale lui Berlioz si grandioasele drame
muzicale ale lui Wagner - creeazd un pluralism stilistic faira precedent in istoria muzicii, concomitent
amalgamand procedeele operei cu cele ale simfoniei, ale poemului simfonic, concertului instrumen-
tal, liedului, miniaturii etc.

Totodata compozitorii romantici au readus in centrul atentiei si o muzica instrumentala de tip
beethovenian, care reusea sa comunice mesajul artistic prin ea insasi, fard legarea de cuvant si fara
ajutorul anumitului program. Una din cele mai inalte realizari ale romantismului muzical a fost inter-
pretarea inovativa a genului de simfonie - ca cel mai complex gen muzical, si de sonatd - ca cea mai
densa forma arhitectonicd, prin care conform principiului de ,,dramaturgie a antitezelor” se putea reda
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la un inalt nivel de generalitate teme si imagini contrastante (conflictul contrariilor venind, in fine,
sa sublinieze unitatea intregului). Respingand tiparele constructive ale sonatei traditionale romanticii
isi fauresc arhitecturi sonore proprii, bazate pe elaborarea sistemului organismelor motivice, care de
asemenea marcheazd intregirea compozitionala a formei de sonata.

Fiecare dintre popoarele europene a cunoscut forme particulare de dezvoltare a romantismului
muzical, legate de conditiile sociale proprii. Situatia politica a diverselor natiuni ale Europei a stimulat
romantismul muzical care aldturi de eliberarea morald si intelectuald a individului, a declarat tema
eliberdrii nationale.

Forta expresiva a muzicii romantice, mesajul imaginilor artistice, rezida in inovarile aduse limba-
jului muzical. In acesta se va deslusi o destramare a echilibrului clasic, uneori desfiintat prin folosirea
exageratd a unor elemente in detrimentul altora (un exces de melodism va dilua elementul ritmic, iar
excesul expresivitafii armonice va neglija factorul melodic). Indriznetele succesiuni armonice cu di-
sonante si modulatii la tonalita{i foarte indepartate vor duce treptat la destramarea organizérii tonale,
tensionand limbajul si prefigurand genetic atat impresionismul cat si expresionismul.

Asadar, romantismul muzical in totalitatea fazelor pe care le parcurge, trece o evolutie intensa si
multiaspectuala in aspect stilistic. Mentionam in acest context tendinfa romantismului tarziu spre o
autonegare, spre manifestarea unor ,forte centrifuge in evolutia stilistica” [5, p.13-14]. Drept o conse-
cintd a proceselor de autodistrugere a romantismului tarziu poate fi calificata si renasterea in cadrul
acestui fenomen a unor elemente neoclasice.

»Romantismul tarziu se aseamdna cu un continent supraincarcat cu traditii atotcuprinzatoare, cu
un taram nesfarsit de intins dar tot mai puternic zguduit de propriile sale energii, de acumulari enor-
me care il macina, il firamiteazd, nu atat la suprafata cat mai cu seamd in adancime, purtandu-l apoi in
derivd, surpandu-l, desficAndu-1 in insule mai mari i mai mici care se insira prin distantare, formand
arhipelagurile polidirectional dispersate ale muzicii secolului al XX-lea” [7, p. 29-30].

Astfel, putem concluziona ca romantismul in muzica la fel ca si in literaturd se manifesta ca un
fenomen integru, dinamic si complex in procesul sdu evolutiv. Iar aceasta induce necesitatea aplicarii
gandirii sistemice in cadrul cercetarilor muzicologice. Doar in conditia cand diversele manifestari ale
fenomenului muzical romantic vor fi tratate in calitate de componente ale unui sistem artistic unitar,
vor fi studiate relatiile dintre ele in contextul interactiunii lor, romantismul muzical va putea fi consti-
entizat si cercetat la nivelul metodologiei stiintifice contemporane. In acest scop urmeazi a desfisura
mai multe investigatii de sintezd, unele din ideile carora ne-am propus si am incercat sa le schifdm in
prezentul articol.
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Arta teatrala

FILMUL DOCUMENTAR DE ARTA: ABORDARI SOCIO-IDEOLOGICE
ART FILM: SOCIO-IDEOLOGICAL APPROACHES

DUMITRU OLARESCU,

conferentiar universitar, doctor in studiul artelor,
Institutul Patrimoniului Cultural al A.S.M.

In cadrul evolutiei artei cinematografice de nonfictiune s-a afirmat si filmul documentar de artd — o categorie deosebitd
de filme in care, pe baza operelor de artd finisate (arta plasticd, teatrald, coregraficd, populard etc.), se creeazd o noud operd de
artd - cea cinematograficd. lar in aria polifunctionald a acestei categorii se impun multe lucrdri cinematografice importante
ca valoare artisticd, dar in care operele de artd au servit drept pretext pentru cineasti de a aborda unele dintre cele mai grave
probleme de ordin social, moral si ideologic ale civilizatiei, aspect mai putin studiat in filmologia europeand.

Cercetdrile noastre sunt concentrate anume asupra unora din aceste filme de arta: Guernica, Si statuile mor (regie Alain
Resnais), Dezastrele razboiului (regie Jean Gremillon), Uciderea pruncilor (regie Ion Bostan), Pdtrat negru (regie losif Paster-
nak). Acelasi subiect il abordeaza si regizorii Anatol Codru (Eu, Nicolae Costenco), Vlad Druc (Aria, Vai, sirmana turturica),
Mircea Chistruga (Mihai Grecu. Dincolo de culoare).

Cuvinte-cheie: film de artd, polifunctionalitate, Resnais, Gremillon, Bostan, Pasternak, Codru, Druc, Chistruga

In the process of non-fiction cinema evolution art documentary asserted itself. It is a peculiar category of movies where
on the basis of finished artworks (fine art, theatre, choreographic, popular art, etc.) a new artwork is created - that of cinema.
However, in the multifunctional area of this category there appear a lot of important cinema works, as artistic values, in which
artworks served as a pretext for filmmakers to approach some of the most problematic social, moral and ideological issues of
civilization, the less studied aspect in European film studies.

Our research is concentrated on some of these art films: Guernica, Statues Also Die (directed by Alain Resnais), The Di-
sasters of War (directed by Jean Gremillon), The Murder of the Innocents (directed by Ion Bostan), The Black Square (directed
by Iosif Pasternak). The same topic is addressed by the film directors Anatol Codru (I, Nicolae Costenco), Vlad Druc (Aria,
Oh, Poor Turtle-Dove), Mircea Chistruga (Mihai Grecu. Across Colour).

Keywords: art film, multifunctionality, Resnais, Gremillon, Bostan, Pasternak, Codru, Druc, Chistruga

Evolutia artei cinematografice de nonfictiune a conditionat si afirmarea filmului documentar de arta — o
categorie deosebitd de filme in care, pe baza operelor de arta finisate (arta plasticd, teatrald, coregrafica, popu-
lard etc.), se creeazd o noua opera de artd — cea cinematograficd. Iar in aria polifunctionala a acestei categorii
se impun multe lucrari cinematografice importante ca valoare artistica, dar in care operele de arta ce s-au aflat
la temelia filmului servesc drept pretext pentru cineasti de a aborda unele dintre cele mai grave probleme de
ordin social, moral si ideologic ale civilizatiei, aspect mai putin studiat in filmologia europeana.

Cinematografia prin forta ei de sinteza a asimilat rolul functiilor importante ale celorlalte arte, in-
susindu-si cu succes prestigiul social, moral, cultural, estetic, comunicativ al acestora. Filmul de artd se
remarca prin polifunctionalitatea sa, fiindcd, afard de functiile sale, acest produs audiovizual contine
si functiile operelor originale interpretate de cineasti prin limbajul cinematografic.

Diverse aspecte si probleme ce {in de tipologia si functiile filmelor de/despre arta au fost abor-
date de mai mulfi filmologi si cineasti: Henri Lemaitre, Carlo Ragghianti, Andre Bazin, Jean Mitry,
Siegfried Kracauer, J. P. Hodin, Laura Venturi, Francis Bolen, Francois Porcile, Nina Behar, Laurentiu
Damian, Cilin Céliman, Zbignev Gavrak, Evghenii Gromov, Marat Vlasov, Igor Vasilkov s.a.

Un spectru larg de principii si criterii de clasificare a filmului despre arta a utilizat teoreticianul si
criticul de film Henri Lemaitre. In primul rand, el distribuie filmele despre arta in functie de modul lor
de utilizare: filme pentru publicul larg, filme pentru specialisti, filme destinate studiilor.
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Pentru spectatorii de un alt nivel H. Lemaitre propune materie mai superioar: filme capabile de
studii sintetice, despre mari artisti, mari epoci, mari genuri. Tot la acest nivel filmologul francez atri-
buie filmele de laborator, avand in vedere filmele experimentale ce fac parte (dupd Siegfried Kracauer)
din categoria filmelor de arta.

Mai tarziu, un alt cunoscut istoric si teoretician de film Jean Mitry diferentiaza filmele care evoca
viata unui pictor sau a unui sculptor, filme construite si compuse pe baza unei opere de arta, filme care
aruncid o privire documentara asupra operei unui artist si cele destinate exclusiv unei analize formale
sau unui studiu critic [1, p. 633-635]. De fapt, despre film ca studiu critic s-a pronuntat anterior criti-
cul si regizorul italian Carlo Rogghianti, propunand notiunea de critofilm.

Teoreticianul de film J.P. Hodin identifica filmele ce utilizeaza operele unui artist cu scopul re-
constituirii vietii si evolutiei creatiei acestuia [2, p. 31]. Din mai multe propuneri la tema clasificérii
filmelor despre arta efectuata de teoreticianul Laura Venturi vom mentiona categoria de filme in care
operele de arta, ce s-au aflat la baza acestora, au servit drept pretext pentru a aborda probleme majore
ale societdtii. Despre importanta acestei categorii de filme vorbeste si calitatea artistica remarcabila a
celor trei lucrari cu care Laura Venturi isi exemplifica clasificarea sa: Le charmes de lexistence (Farme-
cul existentei, regia Jean Gremillon si Pierre Kast), 1848 (regia Victoria Mercanton) si Guernica (regie
Alain Resnais). Dar evolutia filmului de nonfictiune confine numeroase cazuri cind prin operele de
artd cineastii au plasat in prim-plan probleme de ordin social, ideologic, moral etc. Sd ne amintim doar
de mesajele filmelor Les desastres de la guerre (Dezastrele razboiului) al regizorului Jean Gremillon,
Les statues meurent aussi (Si statuile mor) - regizori Alain Resnais, Chris Marker, Uciderea pruncilor al
regizorului Ion Bostan, Yeprwiii keadpam (Patrat negru) — regizor losif Pasternak.

In aceeasi ordine de idei, vom nominaliza si unele filme ale regizorilor nostri: Sculptorul Alexan-
dru Plimadeald (regie Anatol Codru), Aria, Vai, sarmana turturicd (regie Vlad Druc), Mihai Grecu.
Dincolo de culoare (regie Mircea Chistruga) s.a.

Drept exemplu perfect la aceasta tema poate servi filmul Guernica (1950) al regizorului francez
Alain Resnais, inspirat de lucrarea plasticianului Pablo Picasso, care pe baza faptului documentar,
tragedia orasului bascilor Guernica, sters totalmente de pe fata pamantului in 1937 de bombardierele
fasciste, creeazd fresca de mari rezonante civice si artistice Guernica.

Picturile Guernica, Femeia care pldnge si alte lucréri create tot in aceiasi ani contin un colorit dureros,
o grafica cruda, de linii frante, zguduitoare. Artistul Picasso lupta, lua atitudine. Tocmai in acea perioada
pictorul Henri Matisse cu o anumitd invidie propunea: ,,Nu incetati sd-1 admirati, el picteazd cu propriul
sdnge..”. Numit si memoria vizuald a secolului, Picasso facea totul din mare jubire fata de oameni.

Specificul creatiei lui Picasso - artistul care ,,are o sutd de mii de ochi in doi ochi” (Rafael Alberti) —
din acea perioada de la finele anilor ‘30, mai ales a compozitiei Guernica, definit printr-un limbaj dur,
acut, dominat, mai intai, de elementele formale si apoi de cele cromatice, printr-un dinamism exacer-
bat si un temperament exploziv, a influentat stilul, ritmul si structura imaginilor artistice, compozitia
generald a filmului. Toate acestea l-au inspirat, l-au influentat pe cineastul Resnais - lucru firesc, dar
nu l-au dominat.

Filmul Guernica se impune prin structura si tehnica sa noud, ce a depdsit legatura cu fotografia
in miscare, legdtura specifica filmelor despre arta plastica ale altor regizori. Resnais refuza experiente
deja percepute si face ca filmul sa actioneze ca un catalizator al perceptiilor emotive, ,,0 incercare de
a explora lumea inconstientului” (opinia ii apartine lui Resnais vis-a-vis de creatia sa), crednd o stare
intensa de dinamism psihic ce contamineaza profund spectatorul.

Printr-un montaj asociativ, cu un ritm nervos, regizorul Resnais impreund cu scenaristul Robert
Hessens isi compun naratiunea cinematografica din imaginile tablourilor si schitelor lui Picasso ce
sugereaza sau chiar formeaza stari contrastante.

Momentul culminant al filmului Resnais il construieste pe baza imaginilor din compozitia Guer-
nica si a schitelor realizate pentru aceasta lucrare.
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Planuri scurte si foarte scurte cu imagini de fefe monstruoase, lamentabil deformate — marturii
impresionante ale grozaviilor indurate in acei ani, alterneaza cu imaginile deformate ale unor animale
(tauri, cai) furioase de durerea rinilor sangerande. Apogeul emotional al acestui moment incandes-
cent Resnais l-a compus din alternantele acelorasi planuri cinematografice cu imagini animate de ca-
pete de tauri si de cai in agonie, de fete umane crispate de durere si spaima. Prin animare §i sonorizare
aceste imagini prind viata devin tulburétoare, iar versurile lui P. Eluard interpretate de vestita actrita
Maria Casares le face sa emotioneze, sa evadeze in alte orbite.

Dupa punctul culminant, Resnais prin toate componentele filmului creeazd un moment de re-
culegere sau o ticere: soarele se stinge. Inimile toate s-au stins. Pimantul este rece ca un mort. A fost
ora apocalipsei. Regizorul face ca mesajul filmului sé treaca limitele ideatice ale Guernicii lui Picasso,
acordandu-i rezonante apocaliptice cu tragedia de la Hiroshima si Nagasaki.

Montajul asociativ, sacadat; miscarea camerei de filmat pe liniile unei geometrii intuitive sau emo-
tive; disecarea pe verticala si pe orizontald a lucrdrilor lui Picasso; accentuarea (prin montaj, partitura
muzicald - compozitor Guy Bernard, comentariu literar - poemele trdite de P. Eluard si retrdite de
Maria Casares, efecte sonore) unor fragmente, linii, detalii atat din planul intai cét si din celelalte pla-
nuri ale compozitiei plastice; jocul de lumini si umbre; animarea unor imagini - toate acestea compun
acel limbaj cinematografic, prin care s-a asimilat opera plasticianului, prin care regizorul Resnais si-a
compus propria sa opera — filmul Guernica.

Filmul Guernica, devenind un eveniment in contextul social-cultural de atunci, l-a interesat si pe
cunoscutul filmolog Georges Sadoul: ,,Guernica a depdsit cadrul unui film de arta. In aceasta simfonie
plastica Resnais face sd se imbine intr-un torent unic multiple evenimente eterogene: ,perioadele” lui
Picasso, picturi, fragmente de articole din ziare, sculpturi, fotografii din reviste — toate acestea alter-
neaza in afara oricdrei logici cronologice. Ea nu este atat instructiva cat lirica, este un cant admirabil
in imagini vizuale” 3, p. 8].

Astfel, Guernica, afara ca este un veritabil film de artd (Grand Prix Pentru cel mai reusit film de
artd, la Festivalul International din Punta del Este, Uruguay, 1952), datorita mesajului sau pronuntat,
se impune la acelasi nivel si ca un film antirdzboinic. Aceste doud teme vor domina creatia cinemato-
grafica a regizorului Alain Resnais.

O a doua tema a altui film despre arta - Si statuile mor (1953), semnat de A. Resnais si Chris Mar-
ker a declansat mari probleme. Comitetul african pentru culturd a comandat producerea acestui film
despre arta sculpturii negritene. Dupa mai multe caldtorii prin Africa, dupa studierea mai profunda a
traditiilor artei popoarelor africane acesti doi cineasti nu s-au ldsat sedusi de primitivismul si naivita-
tea specifice creatiei africane si foarte ispititoare pentru ecran. Ei au depistat fenomene imprevizibile si
pentru comanditarii filmului, si pentru cenzura statelor imperiale. Cu lux de argumente audiovizuale
ei au dovedit ca in numele unor profituri procesul de colonizare corupe constiinta, manifestd o forta
distructiva asupra traditiilor, asupra lumii spirituale a bastinasilor. Arta adevdrata degradeaza si statu-
ile mor, fiind substituite de diverse surogate si kitsch-uri pentru o lume turisticd accidentala.

A. Resnais si Ch. Marker opun rezistentd cenzurii, care a interzis filmul pe un timp nedeter-
minat, fiind invinuiti de antirasism si anticolonialism. Lor li s-au alaturat multi cineasti si cinefili,
care ulterior au fondat cluburi intru sustinerea veritabilelor opere de artd, opunandu-se pseudo-
artei comerciale. Filmului $i statuile mor i se decerneazd premiul Jean Vigo — ceea ce n-a avut nici
o influenta asupra cenzurii, care tocmai dupa cinci ani a permis o remontare a unei variante pentru
ecran, excluzand aproape o jumdtate din originalul filmului si fiind interzis sa participe la Festivalul
International de la Cannes. Dupa acest film, A. Resnais este nevoit sa se dezica de regie si munceste
o bucata de timp in calitate de montator, ajutandu-si camarazii de idei si colegii mai tineri, perfec-
tiondndu-si si mdiestria montajului.

Aidoma lui Pablo Picasso, tot de un eveniment real - razboiul franco-spaniol (1808-1814), s-a in-
spirat si pictorul Francesco de Goya, creatia caruia i-a interesat pe cineastii francezi — Jean Gremillon
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si Pierre Kast. Acesti doi cineasti creeaza filmul Dezastrele rdzboiului, dedicat unuia dintre cele mai
tragice evenimente din istoria Spaniei, fiind provocat pe timpuri de conationalii lor, care, in frunte
cu Napoleon Bonaparte, au cucerit si subjugat Spania timp de mai multi ani, urcandu-1 pe tron pe un
frate al lui Napoleon - Joseph Bonaparte. La baza filmului se afla celebra serie de gravuri Dezastrele
rdazboiului, realizata de pictorul spaniol Francesco de Goya, inceputd in timpul rdzboiului (1810) si
finisata peste 10 ani, dar, din diverse motive, publicatd postum abia in 1863.

Gratie pozitiei deosebite a artistului Goya care, dupa ce a slujit regelui Spaniei, a acceptat sa fie
pictorul principal la curtea regelui uzurpator, a fost parasit de toti prietenii si admiratorii sai. Continua
boala sa grea, dupa care ramane surd si amenintat si de pierderea vederii. Dupa ce a creat cele mai fru-
moase portrete de ducese, regine si regi, ducdnd o viatd de boema a pictorului de curte, viata lui Goya
se transformd intr-un spectacol mut: oamenii dragi, pasarile, copacii au mutit pentru totdeauna. Este
avertizat dur si de inchizitie pentru faptul cd arta lui este orientatd spre degenerare si este dominatd
de un spirit de revolta impotriva ordinei divine. Moartea copiilor sai (din cei doudzeci ramane numai
unul) si, mai tarziu, si a sofiei sale - Josefe il deprima totalmente. Si toate acestea pe langa situatia de-
vastatoare de rdzboi, ce domina intr-o Spanie trddata si schingiuita, cu scene apocaliptice cu sange, vi-
olenta si umilinta. La toate acestea Goya era martor. Fireste ca acesti factori au conditionat caracterul,
spectrul cromatic si toate modalitatile de expresie a intregului ciclu de gravuri Dezastrele rdazboiului.

Cineastii au reusit ca in tot traiectul filmului sd se simta starea psihicé a pictorului, o stare ce prinde ca-
litati de drama perceputd in culori tot mai sumbre. Pictorul Goya din marile si pretentioasele sale preferinte
cromatice de altddata se opreste cu strictete la culorile alb si negru. Gros-planurile cu ochii, cu mainile si cu
fetele contuzionate de durere ale suferinzilor — copii, femei, batrani — continute in cadrajele evidentiate de
catre cineastii J. Gremillon si P. Kast, conferd imaginii dinamica si profunzime, amplifica starea de groaza a
secventelor care, prin consecutivitate, asociere cu altele, creeazd tabloul integru al oribilului dezastru.

In acest mod, cineastii au subliniat ideea emisd de citre André Malraux despre aceea ci, daca
»Bosch ii aducea pe oameni in universul sau infernal, apoi Goya aducea infernalul in universul uman’,
afirmandu-se prin opera sa drept ,,cel mai mare poet al singelui” [4, p. 54].

Cei doi regizori s-au straduit ca din discursul lor cinematografic spectatorul sa-si dea seama de
pozitia controversatd a lui Goya, care nu se manifestd nici impotriva cotropitorilor francezi, nici im-
potriva tiranilor spanioli, pronuntdndu-se cu vehementéd contra fenomenului belic, contra rizboiului
insusi. Acest mesaj devine universal pentru Goya si persistd in tot filmul. Pe el nu l-a interesat desfa-
surarea unui razboi traditional. De aceea, in film nu vom vedea imagini cu scene de incaierdri militare
cu cavalerie, cu comandanti, cu tunuri si drapele. Absenta spectacolelor militare este semnificativa,
fiindca: ceea ce prezenta Goya ,,are reversul razboiului, si anume, razboiul ca abator si morga, uciderea
salbatica si disperata, schingiuirea, maceldrirea, actele de violenta. Era razboiul care se transformase
intr-un fel de fapt cotidian degenerat, un cosmar zilnic, o dementa generalizata” [5, p. 136].

Daca gravurile lui Goya din ciclul Dezastrul razboiului se apropie mai mult de un poem dramatic
in imagini picturale, apoi si filmul cineastilor francezi ating nivelul unui veritabil poem cinematogra-
fic cu cele mai grave rezonan{e umane.

Astfel, precum in gravurile lui Goya: ,,Ordinea canonicd se rupe in urma exploziei infinitelor pla-
nuri vizuale, din care este compusd scena” [6, p. 125] tot asa si in film alternanta dintre planuri de
durata lunga (cu imaginile suferinzilor) si suita de detalii ori de planuri scurte formeazéd o emotionald
explozie audiovizuala si acel ,vartej dinamic in stare purd” [6, p. 125], care il reprezintd pe Goya, dar
si pe autorii filmului.

Printr-un cadraj foarte precis si montaj, conceput intr-un mod sacadat, cineastii au redat desfa-
surarea sangeroasei actiuni, ficindu-ne martorii a trei momente importante din compozitia lucrarii,
aranjate conform unei reusite logici dramaturgice: la pimant in baltoaca de sange se zbat patriofii
impuscati; in centru cu ochii acoperiti de groaza acestui spectacol al ororii - alti patrioti, care si pe ei ii
asteapta randul mortii; din cohorta condamnatilor, cineastii, printr-o apropiere lenta, il evidentiaza pe
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martirul disperat, cu priviri silbatice si cu bratele aruncate in laturi, amintind de arhetipul universal
- imaginea lui Cristos rastignit.

Imaginile sunt completate de sunetele unei rafale de tobe ce revin de la inceputul filmului, repe-
tandu-se dupa o anumita cadenta, pana la final ca un laitmotiv sonor pe imaginile masacrelor, impus-
caturilor, executiilor si a cadavrelor. Ideea partitiei tobelor are un rol important in dinamica alternantei
imaginilor si a dramaturgiei intregului film. In film optica cinematografici si iluminarea au amplificat
deformarea paroxistica a fizionomiilor si a corpurilor - trasatura caracteristica gravurilor Dezastrele
rdazboiului, orientand-o spre starea psihica a personajelor privite de cineasti din interior. Modalitatile
de miscare ale personajelor (imprumutate conform unor marturii ale lui Goya, de la precursorul sau
Velasquez), surprinse si fixate astfel de iti creeazd impresia cd ies din ramele tabloului si isi continua
miscarea spre noi, spectatorii, se impune ca una din fortele motrice a seriei de gravuri Dezastrele
rdazboiului. Asa precum operele lui Goya prin insdsi esenta lor esteticd au pastrat traditiile vechi, dar,
concomitent, fiind orientate spre mari deschideri moderne, tot asa filmul Dezastrele rdzboiului, in care
regizorii Gremillon si Kast au utilizat limbajul cinematografic traditional, dar din perspectiva innoi-
rii sale prin cadraje si travlinguri mai indrdznete, printr-o dinamicd mai spectaculoasa provocata de
efectele de montaj, de cele sonore si de partitura muzicala. Iar lumina dezintegreaza formele picturale
in particule moleculare, in pori ce respira, sugerdnd viata si profunzimi imprevizibile. Toate acestea
ne duc la gdndul ca filmul Dezastrele razboiului, aidoma operei lui Goya, a fost conceput ,,mai mult sa
provoace decat sa informeze, sd exprime decat sd nareze” [6, p. 127].

Cei doi regizori au facut ca in filmul lor realismul dramatic din gravurile lui Goya sd devind mai
pronuntat, iar stilul sau de un inconfundabil impresionism sa domine tot filmul, evidentiindu-se ex-
presia universala a operei marelui artist spaniol.

Astfel, autorii filmelor Guernica si Dezastrele razboiului, prin lucrarile plasticienilor Pablo Picasso
si Francesco de Goya, au abordat importante probleme sociale si general-umane, pronuntandu-se
vehement contra dezastrelor antiumane.

Nu stim exact care ar fi fost motivul deciderii cineastului roman Ion Bostan sa creeze un film pe
baza tabloului Uciderea pruncilor a pictorului flamand Pieter Bruegel: tragedia motivului biblic tratat
cu mare iscusintd in tablou? Sau faptul ca o copie a acestei lucréri executate perfect de fiul lui Brue-
gel — Bruegel cel Tanar, se afla la Muzeul de Artd din Bucuresti? Ori poate alte incercari I-au provocat
pe regizorul roman, ca dupd cele doud filme dedicate tot artei plastice — Pictorul Nicolae Grigorescu si
Theodor Aman — dar realizate intr-un stil academic cu pronuntate valente monografice, sd treacd la o
alta modalitate de gdndire cinematografica - la cea alegoricd, lansandu-se cu filmul Uciderea prunci-
lor? Inclinam si credem ci pe cineastul Ion Bostan l-a provocat si arta veritabila pentru care a avut o
deosebitd predilectie. Dar sa ne amintim si de contextul social-politic in care se aflau térile lagarului
socialist, inclusiv Romania, in anii’50 ai secolului trecut, cand a fost creat filmul Uciderea pruncilor:
defaimarea cultului personalita{ii; impunerea unor conditii drastice de cétre imperiul sovietic, chiar
amenintari dure; invazia imperiului sovietic sub drapelul imperialismului in Ungaria, Polonia (mai
tarziu, acest fel de a veni in ospetie cu tancurile, devine traditional).

De aceea, filmul regizorului Ion Bostan ne sugereaza aluzii la aceste conditii inspirate din opera
picturald a lui Bruegel. Prin interpretarea alegoricd sau fantastic-satiricd, caracteristicd operei lui Bru-
egel, se intrevede pozitia lui protestatard. El indrazneste sa efectueze aluzii directe la tragismul epocii
sale, la timpurile Ducelui de Alba, care a initiat si a dirijat grozavele represalii. Un artist ca Bruegel nu
putea rimane indiferent la gravele crize sociale, morale si politice din vremea sa. In lucrarea Uciderea
pruncilor el reuseste sa interpreteze si sd adapteze cunoscutul motiv biblic - cu uciderea pruncilor din
porunca lui Irod' - la conditiile tarii sale. Acest fapt il incearca si cineastul Ion Bostan, insa, din motive
binecunoscute, foarte aluziv si foarte atent.

1 ,lar cand Irod a vazut cd a fost amagit de magi, s-a maniat foarte si, trimitand (ostiri - D.O.) a ucis pe to{i pruncii care erau in Betleem si
in toate hotarele lui, de doi ani si mai in jos, dupa timpul pe care il aflase de la magi” (Noul Testament, Sfanta Evanghelie dupa Matei, 2:16).
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Autorii filmelor de artd cunosc bine conditiile modeste de mijloace si procedee cinematografice,
specifice filmului dedicat picturii, ce necesitd apelarea la decupaje minutioase si incadraturii exacte,
capabile sd pastreze fondul ideatic al operei originale, dar si genereze si noi idei, noi asociatii. Dupa
mai multe abordari, in ultima varianta de decupaj regizoral, tabloul Uciderea pruncilor s-a transformat
intr-o naratiune cinematograficd de nonfictiune cu viziunile si conceptiile reflexive ale cineastului
Ion Bostan, supunand ulterior pe ecran materia bruegeliana in cadraje de mare exactitudine. Aici
madiestria regizorului si a operatorului se impune prin operatia selectarii, ,,a ruperii” sau a desecarii
fragmentelor de imagini picturale si a detaliilor dintr-un tot intreg si a incadrérii acestora, conform
legilor dramaturgice, in spatiul acelui patrulater unde cumuleaza repercusiunile tuturor operatiilor
artistice efectuate de cétre cineasti.

Toate acestea il determina pe criticul Ion Barna sa afirme: ,,Regizorul Ion Bostan méanuieste cu un
deosebit talent mijloacele de exprimare cinematografica si, in special aici, cadrajul si montajul. Arta
realizatorului consti inainte de toate in felul in care si-a ales incadraturile. In nici un cadru nu existi
elemente plastice de prisos, inutile. Fiecare cadru exprima altceva si contemplarea tabloului in intre-
gime, la sfarsit, te uimeste tocmai pentru cd ii dai seama cata maiestrie a cerut delimitarea savanta a
fiecdrei incadraturi, pentru ca nici un element plastic din vecindtatea detaliului cuprins sa nu apara in
cadru. Ion Bostan a izbutit astfel un decupaj identic ca stil, cu decupajul unui film artistic” [7, p. 21].

Prin incadraturi bine gandite, prin travlinguri elaborate cu mare scrupulozitate, regizorul Ion
Bostan evidentiaza cele doud forte din cadrul tabloului: forta neagra — detasamentul de calareti in-
armati si imbracati in hainele cotropitorilor spanioli dezumanizati ca niste roboti, ca un mecanism
macabru capabil de cele mai apocaliptice actiuni, repezindu-se sa ucida neprihénitele fiinte — pruncii.
Si alta forta - suferinzii, mamele acestor prunci, care disperate de groaza si durere, cad umilite in ge-
nunchi, rugandu-se intru crutarea copiilor.

In scopul amplificirii acestei stéri, Bruegel utilizeaza potentialul dramaturgic al contrastelor, pla-
sand in planul din fatd al bestialului dezastru, declansat intr-o ambiantd de iarna (obsesia lui Bruegel)
cu zapadd alba, imaginea unei gropi negre, ceea ce in acceptia mitologica este un loc inchis ,,destinat
mortii si invierii si se opune luminii, reprezentand intunericul, haosul, intrarea in infern” [8, p. 320].
Gratie acestor conotatii, motivul gropii este utilizat de Bruegel si in alte lucrari, cum ar fi Parabola cu
orbii, Convertirea Sfantului Pavel s.a. Spre regret, acest motiv a ramas neexplorat cinematografic de ca-
tre regizorul filmului Uciderea pruncilor. In schimb, succesiunea ritmica a figurilor ce domina tabloul
Uciderea pruncilor, in film devine cu mult mai impresionanta nu numai prin tinuta lor expresiva, dar
si prin iluzia miscarii eroilor. Lumina dirijata de operator evidentiazd o ritmare a spectrului cromatic,
o juxtapunere selecta a culorilor. Corelatiile dintre imaginile picturale deja sonorizate (sa ne amintim
de partitura interpretata la orgd acompaniind fragmentele bestiale cu uciderea pruncilor) si animate
prin miscarile de aparat, travlinguri, prin iluminari si umbre, prin montaj confera lucrarii bruegeliene
volum, dinamicd, noi accente, noi dimensiuni.

Regia unor ,,mizanscene picturale” efectuatd cu maiestrie de Bruegel face accesibild si apropierea
cineastilor pentru a explora cinematografic calitatile expresive ale diferitelor stiri ale eroilor din lu-
crarea respectivd — activitate dificila, dar importanta pentru a crea structura unui film intreg aproape
numai pe astfel de operatii, fiindcd asa cum a observat si cineastul Laurentiu Damian ,,...filmul Uci-
derea pruncilor este edificator pentru structura lui cinematografica in conditiile unei maxime limitari
de mijloace - si spun ,,mijloace”, gaindindu-ma la un plein-air sau la un spatiu scenografic, ce permite
miscdri de aparat sau, din punct de vedere dramatic, o iesire din ,,rama” [9, p. 85]. De mentionat, ca
efectul iesirii fondului ideatic si semnificativ din cadrul ramei tabloului, ceea ce inseamna noi valente,
noi valori, este considerat o mare reusita a autorilor de film de artd dedicat picturii. Si regizorul Ion
Bostan reuseste prin montaj asociativ, prin alternantele izbutite a detaliilor cu intregul sa redea ori
chiar sa creeze situatii dramatice, noi figuri poetice, facilitand iesirea asociativa, aluzivd sau sugestiva
a acestora din rama tabloului.
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Exactitatea compunerii tuturor componentelor filmului si a elementelor lui structurale, vadita
sobrietate vizuala il fac pe regizor sd refuze de comentariul literar, lasand totul pe seama imaginii si a
partiturii muzicale si limitandu-se doar la cateva inscriptii mai mult cu caracter informativ. Una din
acestea confine o caracteristicd precisd a filmului: obiectivul aparatului de filmat a urmarit gandul si
mana pictorului - idee sustinuta si de criticul Calin Caliman, care afirma ca in filmul Uciderea prun-
cilor inainte de oricine altcineva vorbeste artistul.

Asadar, Uciderea pruncilor ramane a fi primul film de arta din cinematografia roména de nonfic-
tiune si tot primul in care avem posibilitatea sa sesizam unele repercusiuni ale impactului a doud ge-
nuri de arta si a doua culturi: cea flamanda si cea roméneasca. Dar suntem §i martorii unui fapt, cand
printr-un film de arta regizorul Ion Bostan reuseste abordarea unui motiv biblic, ancordndu-i unele
semnificatii in contextul problemelor contemporaneittii.

In pofida denumirii sale, filmul, Pditrat negru, nu este dedicat celei mai vestite lucrari omonime
a pictorului avangardist Kazimir Malevici. Autorii filmului, regizorul Iosif Pasternak si operatorul
Vladimir Golovnea, in baza destinelor unor oameni de arta avangardista si a operelor acestora, ne
provoaca sa patrundem si sd constientizim conditiile timpurilor dure ale regimului totalitar cand "arta
neoficiald’, arta care nu se incadra in canoanele realismului socialist, deveniserd o expresie a protes-
tului social si cultural, o modalitate de lupta a mintilor luminate pentru ceva nou, pentru a iesi din
acea stare depresiva si anemica. Idei continute in versurile plasticianului-poet Vadim Sidura, scrise in
timpurile regimului sovietic, pe care regizorul le utilizeaza drept moto al filmului (Pdnd la genunchi in
noroi... In aceastd apd puturoasd nu gdsesti nici cruce, nici pod, nici stea, nici rdscruce...), exprimand o
stare lipsita de orice iesire.

Regizorul Pasternak isi elaboreaza lungmetrajul sau in stilistica unei spovedanii in fata camerei de
filmat compusa din confesiunile mai multor pictori avangardisti, care au indurat chinuri, umilinte si
maltratari numai pentru faptul cd vedeau intr-un alt mod esenta si destinatia artei si nu se supuneau
orbeste dogmelor ideologice. De aici si ideea de laitmotiv al filmului: imaginea unor oameni cu fetele
filmate in neclaritate, astfel fiind sterse, lipsite de personalitate, grabindu-se in ne-unde, intr-un viitor
neidentificat ...Starea deosebita a acestui laitmotiv, ce vibreaza in tot traiectul filmului, vine de la filma-
rile ralenti (accelerarea miscirii) in simbioza cu piesa muzicald Incdtusati in acelasi lant interpretatd
de formatia ,,Nautilus Pompilius”.

Axa naratiunii filmice devine, totusi, destinul si opera lui Malevici, recunoscut de oamenii de cul-
tura si de artd din URSS si de peste hotare.

Din film aflim ca Malevici, fiind autorul decorului spectacolului Victorie asupra soarelui, plaseaza
Pdtrat negru ca un element in arhitectonica scenografiei, devenind un subiect de arta cu statutul sdu
autonom, un moment de cotiturd in istoria artei, ca, de altfel, si aspiratia lui Malevici de a constitui
“suprematia purei sensibilitdti’, considerandu-se astfel fondatorul suprematismului, exprimat prin ac-
tiunea formelor geometrice si a culorii asupra simfurilor. Cu alte cuvinte, creatia plasticianului rus a
conditionat triumful geometriei in artele plastice. Pe ecran se evidentiaza corelatia culorilor mono-
crome de alb si negru din care este compusa toata cromatica tabloului Pdtrat negru, expriméand, dupa
Malevici, pamantul in univers, lumina si intunericul. Din film devine clar cd lucrarea mai este si o
razvrétire a plasticianului impotriva academismului si a canoanelor osificate in arta epocii respective.
Ideologii sovietici concepeau tabloul Pdtrat negru drept un spatiu inchis, o stare fara de iesire.

Relatiile intre cultura neoficiald (propagata de K. Malevici si adeptii sai) si cea oficiala (sustinutd
de ideologia totalitard) au devenit dramatice. Plasticianul Malevici incepe a fi persecutat. In 1927 plea-
ca peste hotare cu expozitii care se bucura de mare succes in Polonia si Germania. La intoarcerea in
tara este arestat, invinuindu-1 ca spion german (?!) si pus la inchisoare. Iesit la libertate, grav bolnav,
continua sa lucreze. Sim{ind venirea mortii, isi proiecteaza sicriul suprem.

Regizorul face ca imaginea tabloului Pditrat negru sa se repete de mai multe ori, devenind un al
doilea laitmotiv al filmului si alterndnd prin montaj cu diverse cadre din cronica cinematografica a
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timpului. Spre exemplu, cu Iosif Stalin, V. Molotov, M. Kalinin, plimbandu-se pe langa Kremlin, cu
expozitii de pictura sovietica, cu parade de oameni ,,fericiti”

In acest context, regizorul Pasternak introduce meditatiile pictorului B. Iutovski despre aceea ci
frica devenise o trasatura esentiald a vietii. Oamenii, mai ales acei de arta, triiau cu frica din copilarie
pana la batranete. Frica era o stare psihica permanenta.

Cronica cinematografica ni-1 prezintd pe N. Hrusciov, cand revoltat, cand razand sarcastic, la o
expozitie unde erau si lucrari de artd avangardista, pe care acesta le va critica dur la o plenard in fata
oamenilor de creatie — ,,prietenii” colegilor batjocoriti si amenintati, care majoritatea rad ipocriti, plini
de satisfactie. Aici plasticianul Iurii Sabolev isi aminteste cum pictorii avangardisti erau numiti cu cele
mai urate cuvinte: rahat de caine, pederasti, dusmani ai poporului si ca locul lor e in Siberia.

La acea expozitie a participat si cunoscutul avangardist Ernst Neizvestnai pe care regizorul filmu-
lui il géseste intr-o cronica cinematografica (de la acea expozitie) insotita de vocea crainicului: Fabrica
de monstri a incercat s-o sustind insusi autorul... Dar amarul paradox: tot acest autor avangardist il
va invesnici (!) pe cel care i-a batjocorit creatia, pe insusi Hrusciov, indltandu-i uriasul monument la
mormantul din cimitirul Novodevici.

In tot traiectul filmului regizorul repetd panorama de lunga durata pe lucriri expresive de arti
avangardista a diferitilor pictori, expriméand variate stari umane, dar sunt preponderente stérile de
fricd, umilinta, ura.

Prin laitmotivul filmului regizorul face o trecere la reportajul fotografic de la vestita expozitie de
artd avangardistd din iarna anului 1974 organizata sub cerul liber la o periferie a Moscovei. Despre
acea expozitie isi amintesc cu durere pictorii care au participat cu lucrari. Vedem cum un buldozer
distruge tablourile scoase fortat din mainile autorilor. O parte din lucréri erau aruncate in foc, al-
tele, impreuna cu gunoi, crengi si frunze, erau aruncate intr-un camion. Vizitatorii si pictorii erau
doboriti la pimant de jeturile puternice de apa rece din furtunurile masinilor speciale. Mul{i pictori
au fost arestati.

“Expozitia cu buldozere” - cu aceastd denumire au intrat in istoria picturii sovietice evenimentele
respective, pe care regizorul Pasternak le contrapune cu psalmii cantafi la inmormantarea plasticia-
nului Anatolii Zverev, apreciat de Pablo Picasso drept cel mai bun desenator rus. Lucrarile sale au fost
expuse in cele mai importante galerii de pictura din lume, dar in {ara sa n-a avut nici o expozitie.

E foarte reusitd paralela efectuatd de regizor prin montaj, dintre procesul funerar si pictorul prins
intr-un moment de inspiratie, muncind la un tablou. Aici s-au cristalizat imagini filmice care emo-
tioneaza, genereazd alte dimensiuni umane, invoca la meditafii asupra sensului vietii si a rostului
omului de artd intr-o societate atit de controversatd. Ca {inuta artistica si fond ideatic micro-nuvela
cu pictorul A. Zverev se evidentiaza din celelalte micro-nuvele din care se compune toata naratiunea
cinematografica Pdtrat negru.

Prin imaginile unor lucrari de arta plastica, prin meditatiile unor plasticieni regizorul com-
pune un epizod ancorat in problemele artei din Rusia de astézi, afland ca situatia se repetd, cd in
tard pe nimeni nu-l intereseazi arti si cultura. In prezent, ca si atunci, cele mai reusite opere de
arta plasticd se vand peste hotare. Iarasi e vorba de bani si de ideologie, fapt ce naste concuren-
td, invidie, dusmani, urd si razbunare. $i iardsi frica. Traim intr-un imperiu al fricii. Regizorul
introduce panorame pe lucrdrile plastice ce argumenteaza aceste idei, amplificate ulterior si prin
acordul final al filmului conceput printr-o compozitie sugestivd cu imaginea tabloului Pdtrat
negru, ce se apropie lent, ocupand tot ecranul, insotit de vocea din off a unui pictor tanar, care
se adreseaza virtual lui Malevici: ,, Tabloul Dumneavoastrd, capabil sd exprime tragica mutenie, a
devenit o modalitate de supravietuire in noaptea numitd de Domniile Voastre Pditrat negru. Acest
tablou din nou este expus publicului rus. In el e aceeasi noapte si aceeasi moarte. Si iardsi intrebau:
va veni oare invierea?” Se repeta laitmotivul cu imagini de oameni zombati, lipsiti de expresie, de
priviri, miscandu-se ca niste roboti in nicaieri.
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Autorii filmului Pdtrat negru, bazandu-se pe operele de artd ale plasticienilor avangardisti, in frun-
te cu Cazimir Malevici, reusesc sa efectueze multiple si profunde generaliziri despre esenta corelatiei
artist — putere, despre opozitia ideologiei la aparitia noului nu numai in artd si cultura, dar, la modul
general, in toate dimensiunile societatii, despre zborurile frante si destinele sfasiate ale unor intregi
generatii de oameni de artd si cultura.

Astfel, cineastii Alain Resnais, Chris Marker, Jean Gremellion, Pierre Kast si Ion Bostan prin fil-
mele lor au amplificat mesajele lucrérilor unor plasticieni ca Pablo Picasso, Francesco de Goya, Pieter
Bruegel, conferindu-le prin limbajul cinematografic mai multa amploare, profunzime, substanta emo-
tivd si noi semnificatii.

In majoritatea cazurilor prin filmul de arta se evidentiaza functia estetici, studierea si valorificarea ope-
rei de arta, psihologia actului de creatie s.a. Dar am incercat sa demonstram cé evolufia acestei categorii de
filme a schimbat vectorul functional al mai multor opere cinematografice, conferindu-le posibilititi reale in
abordarea de alte teme si de alte fonduri ideatice importante pentru civilizatia contemporana.
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Articolul analizeazd modalitdtile de valorificare ale folclorului (fondului etnografic) in filmele de animatie. Majoritatea
cinematografiilor nationale s-au lansat in domeniul filmului de animatie cu opere de inspiratie folcloricd. Gratie fondului et-
nofolcloric, filmul de animatie nu numai cd se plaseazd intr-un cadru specific national, care comunicd o identitate, ci prezintd
interes si pe plan universal, reprezentdnd identitatea nationald.

Argumentarea tezelor se face in baza filmelor din diverse arii geografice. In animatia din Republica Moldova, la fel, pot
fi depistate exemple de filme de inspiratie folcloricd in care se reflectd cele mai diverse aspecte ale spiritualitatii nationale. De-
osebit de semnificativd in aceastd ordine de idei este pelicula Haiducul (1985, regia I. Catap, L. Gorohov), distinsd cu Premiul
Juriului la Festivalul de Filme de la Cannes (1986) pentru valorificarea fondului ideatic nationall.

Cuvinte-cheie: film de animatie, fond etnofolcloric, folclor, identitate, Haiducul

Dans cet article on analyse les facons de mettre en valeur le folklore (du fond ethnographique) dans les films danimation.
La plupart des films nationaux danimation se sont inspirés des ceuvres folkloriques. Grace au fond ethno-folklorique, le film
danimation est placé non seulement dans un cadre national spécifique, mais est aussi intéressant sur le plan international, en
représentant l'identité nationale.
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Les arguments de nos theéses se basent sur les films de différentes zones géographiques. Lanimation de la République de
Moldova contient des exemples de films d’inspiration folklorique qui reflétent la diversité des aspects de la spiritualité nationa-
le. A cet égard, le plus significatif cest le film Haiducul de I. Catap et L. Gorohov (1985), qui a recu le Prix du Jury au Festival
de Cannes (1986) pour mettre en valeur des idées nationales.

Mots-clés: animation, fond ethno-folklorique, folklore, identité, Haiducul

Spiritualitatea nationala este cel mai elocvent fenomen oglindit in folclor, definit de specialisti ca
o »enciclopedie poetica vie a vietii populare”. Timp de secole, in diversele lui forme s-au concentrat
»sentimentele, gandurile si nazuintele poporului”. Astfel, cunoasterea acestui fenomen este inevitabild
pentru pastrarea unei continuitati.

Pornind de la sugestivul demers, vom trasa doud probleme majore ale timpului: una de conserva-
re/péstrare a fondului etnofolcloric si a doua de transmitere a acestui fond tinerei generatii. In prezent
dispunem de o diversitate de modalititi de comunicare: de la festivaluri si expozitii in muzeele de et-
nografie pana la publicarea materialelor si imprimarea lor pe pelicula de film/video. Anume ultimele
devin, in epoca audiovizualului, cele mai accesibile si solicitate medii de comunicare, care faciliteaza
drumul spre cunoasterea fondului etnofolcloric.

In mod special, ne vom referi la film care permite inregistrarea imaginilor universului folcloric in
complexitatea sa de forme si aspecte si le transmite in formele sale intacte spre spectator. Un exem-
plu aparte {ine de filmul de animatie care este capabil a constitui formule de valorificare a intregului
complex de traditii, folclor oral, muzical etnografic etc. Animatia transforma mesajul comunicativ in
niste coduri-simboluri, prin intermediul cirora se valorifica seculara materie spirituala. Pe de o par-
te, filmul de animatie — unul dintre cel mai miraculos gen al artei cinematografice — a captivat mereu
atentia tanarului spectator, antrendndu-1 in aria unor valori si configurandu-i orizontul artistico-cul-
tural de la cea mai frageda varsta. Respectiv, mesajele audiovizuale etnofolclorice, bogate in imagini
simbolico-metaforic, desi, mai dificil de descifrat, ajung in prezent cu mult mai rapid la publicul larg
decat oricare text scriptic. Pe de alté parte, fondul folcloric (etnofolcloric) ii confera filmului de animatie
identitate, o expresivitate irepetabild prin care prezintd interes pe plan universal.

Un excurs in istoria filmului de animatie mondial ne convinge ca majoritatea animatiilor nationale
s-au lansat cu opere de inspiratie folclorica (sau cu elemente folclorice). Filmografiile celor mai sem-
nificativi cineasti contin filme ancorate in spatiul traditiilor nationale, care continua sa tenteze anima-
torii la noi creatii. Chiar primele filme de animatie realizate de Anton Mater la studioul Moldova-Film
au la bazd povestile de inspiratie folcloricd ale lui Ion Creanga Capra cu trei iezi (1968) si Punguta cu
doi bani (1969). Suflul national al personajelor se contureaza prin elemente traditionale, prin costum,
prin elementele decorative preluate din arta populard in reprezentarea spatiului filmic, felul de a fi al
eroilor, motivele folclorice din muzica lui Eugen Doga.

Un adept al culturii nationale a fost si cineastul Constantin Bélan, obsedat de ideea valo-
rificarii materialul autohton si redarii lui prin prisma particularitatilor etnice. Iar Isprdavile lui
Gugutd, semnate de scriitorul Spiridon Vangheli, l-au inspirat la crearea unui ciclu de filme ce
plaseaza in prim-plan un personaj distinctiv, tipic, provenit dintr-un mediu rural cu toate datinile
si specificul sdau national. Or, filmele lui C. Bilan aduc pe ecran imaginea satului in intreaga sa
complexitate. Este firesc faptul ca lucrul la filmele despre Guguté era precedat de o perioada de
documentare si pregatire minutioasa, cand regizorul tria cu multa atentie materialul colectat din
expeditii, stilizdnd elementele traditionale caracteristice arhitecturii caselor, gardurilor, portilor,
hogeagurilor, fantanilor, nemaivorbind de costum, diversitatea ornamentelor cu motive péstrate
din generatii, apoi incorporandu-le intr-o unitate stilisticd contemporana. Dimensiunea sceno-
graficd a filmelor va intregi atmosfera satului cu traditiile de iarna in filmul Noaptea de Revelion
(1984) sau sarbétoarea satului in Gugutd-postas (1976). Chiar si ritualurilor mito-folclorice C.
Balan le gaseste locul inerent in filmele sale, precum ritualul Caloianului in pelicula Ploaia (1989)
dupa nuvela Leonidei Lari.
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Natura populard a chipurilor animate le analizeaza filmologul din Rusia Natalia Krivulia, mentio-
nand: ,,Particularitatile multor personaje din filmele de animatie din anii 70 t{in de universul folcloric.
Ele se profileaza in forma exterioara elaborata in baza adresarii fie la patrimoniul etnografic rus, fie
la parafrazarea si stilizarea lui artistica. In multe cazuri elementul folcloric se prefigureaza nu atat in
forma cit anume in structura personajului, caracterului, in logica actiunilor sale. In aceste modele
folclorul are un caracter ascuns...” [1, p. 103]. Asa se face ca cineastii de cele mai multe ori apeleaza
intuitiv la spiritualitatea poporului sau, introducand in structura filmului si elemente decorative, de
comportament, limbaj etc. In acest context, ar fi indispensabila investigarea modalititilor de utilizare/
valorificare a materialului etnofolcloric in filmul de animatie. Pe parcursul evolutiei, creatorii filmului
de animatie au manifestat diverse atitudini fata de semnificatiile spiritualitatii nationale.

In perioada sovietica, spre exemplu, caind domina estetica realismului socialist, izvoarele folclo-
rice erau utilizate in mod formal, sustinute de unele elemente razlete, incluse intr-un context strain
sau de cele mai multe ori denaturdndu-se conceptul ideatic. De aceea, unele filme create in spiritul au-
tenticitatii erau criticate si nominalizate ca nationalist-burgheze. Drept exemplu, pot servi filmele lui
Constantin Balan (despre Guguta), cdruia, de cele mai multe ori, i se incrimina tendinta spre arhaism
si nationalism.

De aceea, dupd caderea regimului totalitar si eliberarea de sub ideologia comunista, cineastii isi
propun sa revind la fondul folcloric, revalorificandu-1 sub un nou aspect, cel al autenticitatii mesajului
artistico-estetic. Adresandu-se la subiecte din folclorul oral - basme, snoave, proverbe si zicatori, la
etnofolclorul muzical, la traditii si ritualuri, cu scopul de a le conserva si pastra intr-o forma accesibila
pentru familiarizarea spectatorului copil si adolescent. O atare tendinta se profileaza in creatia anima-
torilor din spatiul ex-sovietic: rusi, belarusi, ucraineni etc.

Astfel, Alexandr Tatarski initiaza un proiect impunator cu genericul Iopa camoysemos (Armonia
culorilor, din anii 2005), in care-si propune sd fructifice prin filmul de animatie povestile popoare-
lor de pe teritoriul Rusiei. Fiecare poveste in parte se axeaza pe traditiile culturale ale unei etnii. Un
proiect similar au animatorii unguri. Este vorba despre Povesti din folclorul maghiar (Hungarian Folk
tales) un serial de desene animate pentru copii, realizat intre anii 1977-1984 si coordonat de Jankovics
Marcell. Preluat apoi in secolul al XXI-lea, autorii selectioneaza povesti mai mult sau mai putin cunos-
cute din tezaurul maghiar. Pana in prezent au fost create 85 de filme. Animatorii recurg deopotriva la
motivele atat din folclorul oral cat si din arta populara, creand o lume de imagini complexe. Basmele
propun interpretarea povestilor tradifionale si sunt o atractie atit pentru copii pentru a se familiariza
cu elementele din cultura europeand cat si pentru scriitori si culturologi, preocupati de folclor si sim-
bolismul povestilor.

Aria genuisticd se completeaza cu filme in baza folclorului muzical, a proverbelor si zicatorilor.
Exemple pot fi aduse din diverse spatii geografice. Filmul Proverbe beloruse (2008, autor si regizor
Mihail Tumelea) prezinta interes nu doar prin faptul ca se interpreteaza proverbele prin limbaj cine-
matografic, ci si prin tehnica animadrii siluetelor decupate cu motive specifice artei populare belaruse.
Imaginatia animatorului s-a extins spre motivele etico-estetice dezvaluite in proverbele: Drac la drac
nu scoate ochii; Lupul cioban si capra gradinar; Cofofana bate-n copac si se aude in tot satul; Berbecul ar
cosi, dacd cineva i-ar duce coasa; Un ciot arde, altul spinarea isi incdlzeste; Bine cd Dumnezeu n-a dat
coarne si porcului. In acest context, vom aminti si pelicula Proverbe (1993) a regizoarei romane Liana
Maria Petrutiu care apeleaza la spiritualitatea nationald, referindu-se la cateva proverbe populare: Nu
are casd, da isi cautd usd; A fugit de lup si a dat de urs; Calul de dar nu se cautd la dinti; Nu plange ina-
intea orbului, cdci nu-ti vede lacrimile.

Acelasi regizor belarus Mihail Tumelea impreuna cu Vladimir Petkevici revin la folclorul muzi-
cal, adaptand ingenios cantecul popular Cum am facut serviciul la pan (2011) la specificul filmului de
animatie, propunand chiar doud variante in tehnici diferite: cea a marionetei plate si tehnica siluetei
decupate cu motive si ornamente populare.
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La folclorul muzical se adreseaza si Evghenii Sivokoni, cunoscut prin filmele despre aventurile
cazacilor. Regizorul din Ucraina animeaza cuplete traditionale ucrainene, plasandu-le sub genericul
Ca si dragalasul nostru Omeleciko (1999) in care actiunile sunt plasate in chenare stilizate cu motive
nationale, nemaivorbind de chipul personajelor si comportamentul lor. Cantecul popular ucrainean
Se plimba bostanul prin gradind (Xooum muixeéa no ozopody, 1997) obtine o noud dimensiune vizuala
in viziunea regizorului E. Kirici cu legume antropomorfizate.

Analizand filmul de animatie, in special, cel gen-poveste din diferite cinematografii nationale,
devine evident ca materialul folcloric este utilizat in cel mai divers mod. Reiesind din procedeele va-
lorificarii fondului etnografic, cercetatoarea Natalia Krivulia propune o clasificare a modalitétilor de
lucru cu materialul etnografic in filmul de animatie [2, p. 191]. Aceste modalitati in viziunea ei sunt:
travell-ogica, traducerea, interpretarea adaptarea si reconstituirea. Fiecare din ele isi are particularita-
tile sale, mai mult sau mai putin evidentiate in structura filmului.

Astfel, modalitatea travell-ogicd presupune viziunea autorului in calitatea sa de caldtor prin spa-
tii strdine, observand de la distanta motivele si fenomenele unei culturi strdine, fixdndu-si atentia in
mod special la elementele ei exotice. In acest caz nu are loc aprofundarea in straturile mitofolclorice,
viziunea este superficiald, cuprinzand doar fenomenele ce se afld la suprafatd. In practica animatiei
universale aceasta metoda este una dintre cele mai raspandite.

O altd modalitate de exploatare a fondului etnofolcloric este traducerea sau transferarea lui in lim-
baj cinematografic care poate varia de la exactitatea maximala a exprimarii pana la valorificarea libera
a motivelor culturale. Calitatea traducerii depinde de viziunea autorilor, de atitudinea lor fata de pas-
trarea patrimoniului. Drept exemple pot servi filmele Manzul iepei albe (Cotr 6enoii kobwvinuywl, 1981,
Marcell Jankovics), Vulpea si iepurele (JIuca u 3asu, 1973), Ariciul in ceatd (Excux 6 mymane, 1975) sau
Povestea povestilor (Cxaska ckasok, 1979) — toate in regia lui Iuri Norstein si altele.

In special, realizatorii pledeazi pentru o tratare libera a materialului folcloric. In acest caz valorifi-
carea elementelor culturale prefigureaza universul spiritual. O astfel de tratare a materialului folcloric
o urmarim intr-o serie de filme, precum: Konwvi6envrvie mupa (L. Skvortova), He nto6o — He cnywiati
(1977) si Apxaneenvcxue nosennvt / Nuvele din Arhanghelsk (1986, Leonid Nosirev), Opeanuux (1933,
N. Hodataev) si altele.

Proiectul Cantecele de leagin ale lumii cuprinde o serie de filme, avand la origine cantecele diferi-
tor popoare. Pe parcursul anilor 2003-2007 au fost realizate 60 de episoade a cate trei minute. Fiecare
film-céntec prezinta o ancorare in spatiul specific national, impregnat de traditiile si cutumele popula-
re. Elementele alese in cunostinta de cauza demonstreaza atitudinea serioasa a autorilor fatd de identi-
tatea nationald pe care o prezinta, dar si de o documentare minutioasa in domeniu pentru prezentarea
spatiului respectiv [3, p. 41]. Pornind de la cantecul de leagan luat din traditia nationala a unui sau
altui popor, s-a incercat sa se descopere si sa se apropie de universul mitologic si cel simbolico-me-
taforic. Semnificativ este faptul ca animatorii apeleaza la cantecul de leagan autentic in interpretarea
reprezentantilor nationalitatilor respective.

Printre epizoadele semnate de Elizaveta Skvortova se inscrie si Cantec de leagan moldovenesc
(Monodasckas xonvibenvras, 2005). Acesta este preluat din repertoriul Mariei Iliuf, cunoscuta interpreta
de muzica populara. Filmul incepe si se termina cu imaginea laicerului lung multicolor pe care alearga
un copil, caruia mama-i canta. Laicerul este utilizat ca simbol al drumului vietii pe care va porni copilul,
iar gama variata de culori semnifica multiple fete ale existentei umane: binele si raul, frumosul si uratul.
Este drumul spre formarea identitdtii. Semnificativa este sinteza dintre cdntecul de leagdn si imaginea fil-
mica care, pe de o parte, vine sa sus{ina coloana sonora care pretinde a fi determinativa pentru pelicula,
iar, pe de alta parte, imaginile contin o serie de simboluri in care se prefigureaza identitatea nationala.
Chiar si ordinea lansarii imaginilor-simboluri urmaresc logic cresterea si formarea tinerei generatii.

Subiectul se include prin visul mamei care isi adoarme odorul. Printr-o apropiere a camerei de
fata mamei in gros-plan, prin suprapunere, apare imaginea casei parintesti in mijlocul unui peisaj pi-
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toresc. Pe acoperisul casei se afld un cuib de cocostarci — simbolul linistii si pacii in casa si in sufletul
oamenilor. Din cuib isi ia zborul cocorul spre cer unde se alatura stolului ce se tot inalta.

Pe parcursul filmului autoarea reuseste sa aducd in prim-plan o serie de simboluri: drumul prin
care va trece copilul spre formarea sa, spre prefigurarea identitdtii, pornind de la poalele stejarului —
simbol al tariei si puterii, fintana cu simbolurile soarelui si a lunii, caciula de carlan - un element spe-
cific al portului popular moldovenesc, crucifixurile de la raspantia de drumuri, ce presupun o binecu-
vantare celui care porneste in lume - toate configurand acel univers complex al identitdtii romanesti.

Metoda interpretativd presupune constituirea din fragmente separate a unui univers cultural si
prezentarea lui dintr-o perspectiva inediti. In acest caz apare riscul de a schimba motivul existent pe
interpretari sau lansarea unor viziuni proprii asupra fenomenelor.

Astfel, Constantin Balan cauta sa readucad in filmul Noaptea de Revelion farmecul si miticul traditi-
ilor autentice. Iar subiectul simplu: asteptarea urdtorilor in seara de revelion de cétre fiica padurarului,
Doinita, este ridicat la nivel poetic. Cineastul moldovean apeleaza la frumoasele obiceiuri de An Nou
de a adresa urari de ani multi si sdnatate printr-un ritual specific spatiului mioritic. Filmul inscrie
un aspect poetic deosebit, ce izvoraste din dragostea realizatorilor pentru datinile neamului nostru,
pastrate cu sfintenie si transmise din generatie in generatie. Nu lipsesc nici elementele consacrate
sarbatorii, precum: Pomul de Craciun, impodobit cu jucdrii si lumini, apoi pregdtirea mesei de sarba-
toare — coacerea colacilor si a hulubasilor impletiti, ce completeaza masa de sirbatoare in asteptarea
urdtorilor. Chiar intreaga natura este in asteptarea ritului mitic.

Un exemplu adecvat in sensul interpretarii materialului folcloric este filmul Haiducul (1985, sce-
nariul Vlad Druc, regia Iurie Catap si Leonid Gorohov), care ne-a adus recunoastere pe plan internati-
onal, a cucerit simpatia publicului, dar si a juriului la Festivalul de la Cannes 1986, anume prin fondul
sau ideatico-estetic, mito-folcloric cu tangente la istoria si cultura nationala.

Legenda haiducului se prefigureaza in contextul pluridimensional al vietii patriarhale si al traditiilor
populare, intr-un univers de simboluri, cum ar fi bourul - element de pe stema tarii, calul alb, copilul
- tandra generatie, batranul, focul din vatra etc. Secventa forte in care se concentreaza mesajul ideatic
este Malanca, un spectacol al vietii si al mortii, jucat la finele fiecirui an. ,,In filmul Haiducul autorii
introduc acest spectacol mitic Malanca pentru a-l raporta la destinul Haiducului. Malanca semnifica si
ritualul mortii, si reinvierii insasi a eroului. Malanca vine de departe, mai intéi apare roata impodobita
cu panglici multicolore si clopotei, urmata de un alai carnavalesc de masti: urs, capra, cocos, soldati si
desigur masca mortii, pe care o reprezintd omul negru cu coasa in spinare. In timpul spectacolului, la
care ia parte si Haiducul deghizat, are loc rdpirea eroului. Alaiul trece si se pierde in albul iernii, odata
cu el dispare si Haiducul. Ultima ce se vede in depdrtare este roata, acea roata care apoi o reintalnim
la esafod, unde este adus Haiducul pentru decapitare” [4, p.552]. Un rol aparte in structura filmului
Haiducul 1i revine muzicii (compozitor Valentin Danga), sustinuta de instrumente specific nationale
- naiul, buciumul etc., care creeaza o atmosfera distincta.

Metoda de adaptare tine de tendinta de a face motivul unei culturi strdine sa fie adoptat la motivele
autohtone cunoscute autorului. Metoda adaptarii a fost caracteristica pentru lucrul cu materia cultu-
rald in animatia sovietica din anii 1940-1950, cand pe ecran au fost lansate povesti in stilul pseudo-po-
pular. Prin indicatii neoficiale, autorii filmelor de animatie, ca si creatorii altor genuri de arta, trebuiau
sa apeleze la mitologia si eposul slav. Exemple pentru aceasta teza se contin in evolutia tuturor artelor
din perioada respectiva. Astfel, filmele ,, ... se realizau pe baza adaptarii materialului folcloric la pro-
blemele si tratarea artei sovietice in spiritul realismului socialist”[2, p. 193]. Respectiv, filme adaptate
unei sau altei culturi filmologul rus depisteaza atat in filmografia universald Cei trei cavaleri al lui Walt
Disney, Roza Bagdadului (La Rose di Bagdad, 1949) de Anton Gino Domeneghini, Evantaiul de fier
(Princess Iron Fan, 1941, China) in regia fratilor Wan cat si in cea din animatia rusa: filmele Pac cel
viteaz (Xpabpuuii I1ak, 1953, regia E. Raikovski si V. Degteariov), dupd motivele povestilor populare
coreene, Cocorul galben (OKenmuiii aucm, 1950, regie L. Atamanov), pe motivele povestilor chineze,
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Nuelusa de nuc (Opexosuviti npymux, 1955, regie I. Aksenciuk), dupa povestea Nuelusa de alun a lui
Calin Gruia si altele. Desi aceste filme au fost create pe baza materialului folcloric, el s-a pastrat doar in
particularitatile exterioare, pierzind autenticitatea si unicitatea sa. In rezultatul adaptirii se produce
depersonalizarea culturii nationale, iar filmele devin niste ilustratii cu elemente ale altor culturi.

In contextul distantarii de la motivele si simbolurile nationale am putea vorbi si despre pelicula Dra-
gonul si soarele (1987, regie Leonid Gorohov si Iurie Catap, scenografie Anatol Smasleaev), pe motivele
povestilor populare moldovenesti. Scenariul la film este semnat de A. Hrjanovski, vestit animator rus prin
filmele sale cu un mesaj filosofic (Cmexnannas eapmonuxa/ Armonica de sticla, bab6ouxa/Fluturele, /les ¢
cedoii 60poooti/Leul cu barba alba etc.). Nefiind familiarizat cu traditiile si fondul nostru national, scena-
riul propus a fost adaptat la traditiile povestilor ruse cu elemente caracteristice altor culturi. In rezultatul
metamorfozelor supuse povestii moldovenesti, filmul n-a reusit sa reflecte universul national, trezind doar
nedumeriri referitor la motivele utilizate. Viata dragonului se afla, asemeni vietii lui Kascei cel fara de Moar-
te (Kameit BeccmepTHbrit), inchis intr-un varf de ac, acul in ou, oul in rat3, rata in cufir etc. In sirul acesta
clasic din povestile ruse este introdus si carabusul scarabeu, caracteristic culturii egiptene, un simbol clasic
al soarelui. Or, scarabeul este imaginea soarelui care renaste din el insusi: Zeul care revine [5, p. 98].

Ultima categorie de abordare a folclorului la care se opreste in mod deosebit cercetitoarea Natalia
Krivulia este cea de reconstituire, care tine de studierea unor materiale separate, aparte ale altei culturi,
care poate fi creatd dupa o analogie ce restituie imaginea unei sau altei culturi. In acest caz putem vorbi
de filmul de animatie antropologic care este concomitent si o cercetare, dar si o artd. Exemple de astfel
de filme por servi cele ale Caroline Leaf, Oxanei Cerkasova etc.

Antologic, in acest context, poate fi considerat filmul Bufnita care s-a cdsdtorit cu gasca (The Owe
Who Married a Goose, 1974) al regizoarei canadiene Caroline Leaf, dupé o legenda veche neprelucrata
a poporului eschimos, povestita de reprezentantul acestei culturi.

Merita atentie procesul de cercetare si creare al regizoarei Oxana Cerkasova. Filmele Nepotul cu-
cului (ITnemannuk kykywku, 1992), Baia Niurkdi (Hiopkuna 6ans, 1995), Kuth si soarecii (Kymx u
moiu, 1985) sunt inspirate din folclorul popoarelor nordice, o valorificare a povestilor populare ciu-
cote despre spiritul Kuth. Aceste si alte filme s-au invrednicit de cea mai inalta apreciere la festivalul de
filme etnografice din or. Piarnu, Estonia. Iar filmul Omul de pe lund (Yenosex c nyrwi, 2002) de Grand
Prix la festivalul de filme din Leipzig, Germania. Filmul poate fi considerat pe drept etnografic. La
crearea lui au fost utilizate desenele si notitele din agenda de lucru a lui N. N. Mikluho-Maklai, etno-
graf, antropolog, biolog rus, care a studiat viata popoarelor din Asia, Australia si Oceania (1970-1980),
inclusiv viata si cultura papuasilor din Noua Guinee, insula din oceanul Pacific. In film se suprapun
periodic schitele din jurnalul de caldtorie a etnologului cu imaginile animate. Regizoarea practica mai
multe stiluri, fiecare din ele {indnd de un anumit aspect si spatiu — natura, localitatile, specificul vietii
si a comportamentului, traditii, ritualuri, masti, accesorii, tatuaj, vestimentatie caracteristica ritualu-
rilor etc. De asemenea, se apeleaza la legendele si cantecele papuasilor de pe malul Maklai din Noua
Guinee. Consultant la filmul Omul de pe lund a fost doctorul in stiinte etnografice D.D. Tumarkin.

La categoria filmelor etnografice adera si Cantecul despre miraculoasa cdprioard (2002) al regizo-
rului Marcell Jankovics, o enciclopedica epopee a poporului maghiar, incepand din antichitate si pand
la etapa globalizarii.

Studiind rolul filmului de animatie in pastrarea si conservarea traditiilor, specialistii in materie
sustin ca el raspunde interesului nostru firesc pentru sursele constientului si inconstientului uman,
interesul pentru perceperea mitologica si folclorica a lumii, pentru copildria cu spontaneitatea si sin-
ceritatea sa. Or, filmul de animatie ,,contine intregul spectru al necesitdtilor umane: de la joc pand la
izvoarele spirituale si materiale ale existentei umane” [6, p. 98].

In concluzie, putem afirma ca fondul etnofolcloric este valorificat de filmul de animatie din diver-
se perspective, incepand cu interpretarea elementului folcloric pana la transmiterea/redarea lui prin
limbajul cinematografic.
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La fel ca si alte arte audiovizuale, si filmul de animatie se include activ in procesul de valorificare,
péstrare si transmitere a fondului spiritual. Fapt semnificativ in devenirea tinerei generatii, care cres-
te si se formeazd intr-un mediu depersonalizat de influentele globalizarii, departe de acele traditii si
obiceiuri autentice.
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ALEXA VISARION AND THE CARAGIALIAN TEXTS -
ESSENCE AND EXPRESSIVENESS

ALEXA VISARION SI TEXTELE CARAGIALIENE -
ESENTA SI EXPRESIVITATE
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Ion Luca Caragiale is a national playwright, and is considered a symbol of Romanian society, and more than 100 years
have passed since apparently we have not separated psychologically and behaviourally from the template (pattern) in which
Ioan Luca Caragiale had set the Romanian society. We believe it 's even worse that students at the Faculty of Theater, in the ab-
sence of anthropological study, play dramatic texts literally, which increases the risk to stereotype Caragiale's opera in school.

In this article we intend to present Alexa Visarion's' films, based on Ion Luca Caragiale s short stories, as well as the play
Dale Carnavalului (Of the Carnival) directed by him, as a guest professor, at the National Theatre Art Institute from Reykja-
vic, Island (1989). The movies we refer to were the result of some performances played almost with the same distribution for a
decade: Napasta (The Scourage), after the short story with the same name, a movie directed in 1985, starring Dorina Lazar,
Florin Zamfirescu and Dorel Visan; Inainte de tacere (Before silence, directed in 1978, after the story In vreme de razboi (in
time of war) novel starring Valeria Seciu and Liviu Rozorea. Our demarche aims at highlighting the universality of Ioan Luca
Caragiale by essentialization and expressivity.

Keywords: lIoan Luca Caragiale, Alexa Visarion, film, theatre

Ion Luca Caragiale este un autor dramatic national si este considerat emblema societdtii romdnesti, implinindu-se mai
bine de 100 de ani de cand pare cd nu ne-am desprins psihologic si comportamental de matrita in care dramaturgul a fixat
societatea romdneascd. Ni se pare grav faptul cd, studentilor la Facultatea de Teatru li se intdmpld ca, in lipsa studiului antro-
pologic, sa joace textele dramatice ad litteram, fapt ce risca mult sablonizarea operei caragialiene in scoald.

Intentiondm ca in acest articol sd prezentdm opera filmicd a lui Alexa Visarion?, bazatd pe nuvelistica lui Ioan Luca
Caragiale, precum si spectacolul Dale carnavalului, montat de domnia sa la Institutul National de Artd Teatrald din Reyk-

1 Alexa Visarion, director and screenwriter. Professor at the National University of Arts in Bucharest and Doctor Honoris Causa of
the University of Arts in Iasi place where he teaches public lectures and courses in the doctoral school. He received the Romanian
Academy Award for the whole Theatrical and Cinematographic creation and UNITER award for the entire artistic activity.

2 Alexa Visarion, regizor si scenarist. Profesor universitar doctor la Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti si Doctor Honoris
Causa al Universitatii de Arte din Iasi, spatiu in care sustine conferinte si cursuri publice in cadrul scolii doctorale. A primit Premiul
Academiei Roméne pentru intreaga creatie teatrala si cinematografica si premiul UNITER pentru intreaga activitate artistica.
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javik, Islanda in calitate de profesor invitat (1989). Filmele la care ne referim, au fost rodul unor spectacole jucate aproape in
aceeasi distributie vreme de un deceniu: Ndpasta, dupd nuvela cu acelasi nume, film regizat in 1985, avandu-i in distributie
pe Dorina Lazir, Florin Zamfirescu si Dorel Visan; Inainte de tdcere, regizat in 1978, dupd nuvela In vreme de rdzboi, cu
Valeria Seciu si Liviu Rozorea. Demersul nostru are ca scop reliefarea universalitdtii lui Ioan Luca Caragiale prin esentializare
si expresivitate.

Cuvinte-cheie: Ioan Luca Caragiale, Alexa Visarion, film, teatru

On the 30™ of January 2012, Alexa Visarion was invited to Romania Cultural Radio, to talk about
Ion Luca Caragiale. Given the 160 years celebration since the writer’s birth, that particular year was
declared the “Ion Luca Caragiale” Year. Designed and coordinated in two halves by the hosts of the
“Vorba de cultura” (An Accent on Culture) show, Alexa Visarion’s presence developed the subject into
an honest dialogue with Ema Stere and Attila Vizauer, under the triple state of theater director, film
director, and professor. Although it took place in 2012, the meeting remains, at any times, a valid tes-
timony, creating over time a deciphering of Alexa Visarion’s filmography, based on Caragialian texts
and, equally, an understanding of the way in which he reads the work. For the director, the necessity
of an existential dialogue with the work he wants to represent on stage or on tape is required, so that it
uncurtains itself step by step, in a unique manner. It is impossible to approach a common view against
a great work (in this case, Caragiale’s texts) when making way to meeting it. The risks of trivialization
or of “novelty” for the sake of the form only occur when the director is guided by the performative
encounter of that particular work. Alexa Visarion differentiates between Caragiale’s thoughtfulness
regarding the theater and the written work of the great classic. In representation, uniqueness becomes
possible, even inevitable because the writing is alive, and the living of the writing may become cre-
ative, to the extent that it meets the living of the director. Hereby, the existential dialogue with the
work gives birth to a unique encounter, both on the representation (director - work) and the percep-
tion level (spectator — performance/film and spectator — work) Thus, the possibility of a unique en-
counter between director and work exists in as far as in each era, without risking to distort or to adapt
itself, the Caragialian universe acquires new meanings by way of re-reading.

Accomplishing his director work through film and theater, we can see in Alexa Visarion the power
of this poetic approach of a classic Caragialian text in two movies carried out at a seven years inter-
val, and linked between them by the life of a show whose script he has written according to the short
story Ndpasta (The Scourge). Objectively speaking, it can be said that the presentation of Ndpasta has
generated both films. It was the director’s debut on the stage of the Piatra Neamt Theatre in 1970, after
having been noticed during his Theatrical Art Institute studies with the same text; after that, it meanta
remarkable success at Giulesti Theatre in 1974, the representation being held for nine years until 1983,
with many tours abroad (in Italy, Portugal, Russia, Germany, Austria, Hungary) and obtaining the
ATM Prize for Caragialian Exegesis Through Drama and Film in our cultural area (1979). Abroad, the
representation has been seen as the continuation of a text of universal value as, along with the updated
translation, at the level of scenic expression, the director has used an austere key, plain and expressive
for both playing and mise en scene. For those who have not seen the representation, Ndpasta, the mo-
vie, is fairly faithful to this utmost staging. “What was interesting for the Western world was the fact
that we have not created a drama for the peasantry, we have not brought up a rural universe: a tavern, a
tavern owner and a revenge story. We have brought up a tragedy. So the focus has shifted on the tragic,
on the tragic element that, suddenly, has made this representation to be about human destinies living
a moment of syncope, of explosion, a moment that has happened to ransack the past and mark the
future, although a classical unit, and not a representation about a place. As you know, the whole action
takes place within 24 hours. In other words, we had managed to link the ancient tragedy (the tragic es-
sence of the ancient Greek theatre) to a Romanian story. We have made, thus, an opening of the work
through work (O féclie de Paste (An Easter Torch), Péicat (Sin), In vreme de rdzboi (In Time of War), but
also from Miorita ('The Little Ewe) and Mesterul Manole (The Master Builder Manole). Caragiale can be
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read through speech out of Caragiale, through current expression, but he can be read through himself,
by way of what he suggests. For the first time, we talk about an author who never goes to a formal read-
ing. He is an author of many mysteries. Their revealing is carried out in willingly or unwillingly stages
of the work, but always supported by artistry. Caragiale is a mastery author. His virtuosity has always
imposed revelations. The work always goes beyond its content. It is a stylized expression.*

It is this very styling of expression that embodies Alexa Visarion’s work manner, the bridge be-
tween his theatre and film, the theatricality dose within the film, the charging of the film images with
multiple meanings so that the speech evolves simultaneously on many levels: on that of the gestures,
on the deontological one, on the level of thoughts and ideas, opening itself into the realm of the spirit.

Analyzing the two films rooted in the Caragialian universe, a shade merges; a shade that we belie-
ve it approaches Alexa Visarion to Emil Cioran’s thinking and that reveals him as a true creator, faith-
ful to Caragiale through the tragic sense - such a necessary component of the enthusiastic Romanian
thinking, from Cioran’s point of view and of the satirizing/ humbug type, in Caragiale’s perspective.
“Foremost, the director must be a thinker”, writes the author of the two films in an autobiographical
volume, for which the purpose of the representation is to confess, not to fascinate. In his films, chasing
one’s inner truths explains the austere expression; however, these personal truths equally offer the in-
dividual an opening towards identical truths, belonging to humanity. Through this, the film director
Alexa Visarion becomes the authentic bearer of the author he screens and a thinker who enters our
cultural heritage: “Since caducity anchors me, irritability leaves my thoughts and my heroes are the
stances of my inner feelings” This personalization of events told through images makes him bear a
resemblance to Emil Cioran who, after having exhausted his interest for pure philosophy in his youth,
left the systematic thinking and abstract speculation, in order to devote himself to some deeply per-
sonal thoughts: “I have invented nothing; I have only been the secretary of my sensations.” Cioran’s
writings are not actual confessions, even though they are self-referential.

By screening Ndpasta (1984), we move past the meaning of affliction (in the short story bearing
the same title) in the register of tragic guilt (in the script). The disastrous destinies of the three cha-
racters (Anca, Dragomir, Gheorge) come from within, as temptation. Thus, we can talk about the
ancestral guilt of this world: Adam’s expulsion as fruit of temptation.

The characters, who receive outside blows, are out of this world order: a mad man (Ion) and a
hieratic presence translated in the material world by candle light consistency (Dumitru). The external
blows vary in intensity, from a touch on the shoulder (Dragomir puts his hand on Dumitru’s shoulder
while the latter dances with the wife, to ask a dance for himself. The same kind of touching precedes
Dumitru’s hitting with the ax, from behind) to Ion’s systematic beating in the pit, Anca’s imaginary
hitting by Dragomir’s ax, George’s wine cups collision at the Priest’s Tavern, inverting the meaning of
friendship in ambush and attack, in order to bereave him of Anca.

Temptations block the characters in a pointless struggle. Anca loves Dumitru, Dragomir loves
Anca and kills Dumitru. Persecuted by passion, Dragomir allows crime to tempt him and believes
that, in the end, running will set him free; however, the getting away frenzy makes him want to also
save Ion, whom he had staged the murder of Dumitru. Destiny, as superior resort, temporarily over-
laps Dumitru’s run with Ion’s calling for the other world; a calling that has led his running away from
the pit through Anca’s house, to the tree next to which Dumitru had been killed.

After the crime reconstitution, Anca looks on the last scene of the fugitive from the hilltop, stan-
ding like the spectator in the Greek theatre; she sees how divine justice intervenes by Ion who, com-
mitting suicide, makes the real crime perpetrator seem an apparent effecter.

What turns Anca into a tragic heroine is her own inner struggle that she feels when, like Ifigenia
carrying her brother to bury him, drags Ion home, to offer him a Christian burial: Anca: “What are
you waitin’ for? Run!” Dragomir: “Come along!” Anca: “It’s impossible!” or the battle between crying
out Dragomir’s name after handing him over to the gendarmes and the utterance of the revenge ver-
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dict. Shrouded by suspicion for nine years until finding out the truth, Anca, as witness of divine justi-
ce, oscillates between love and justice, between her duty as a wife to both her husbands, the living and
the one passed away...

Gheorghe and Muta from The Priest’s Tavern continue, on a straight horizontal, Anca’s and
Dragomir’s destinies. Gheorghe, the one who indecently picks up the prayer candle and uses it to lit
the lamp so he could better see the woman of his desires, the one who interrupts Dragomir from ra-
ping Anca, not to save her, but to assume the position of her partner, who clears chippings and lime
after Anca and Dragomir’s conjugal scandal, Gheorghe, who impetuously enjoys chasing Anca daily
and who ties Gheorghe hand and foot, to send him to trial. At the other end of the line is Muta, who
finds herself in an impossible love upsurge for Dragomir. Equally, she is the upside down symbol of
Dragomir’s love for Anca. And, because while asking her to pour him some wine, all cry to Dragomir
to ask his “lover” to sing for him, Muta is a character who can be simultaneously read as the voiceless
tongue of a sole woman among men - Anca.

Muta from Népasta, the movie, continues a space of silence outlined by the director in his Inainte
de tdcere (Before Silence) film (1978), fathered from another work of Caragiale, In vreme de rdzboi (In
Time of War).

In this first film, Alexa Visarion altered silence, creating the connection between characters. Or
took seconds of silence - the living time in theatre and captured them in images or developed silence
as part of the anthropological theatre, as stated by Caragiale in filmic language. Either way, he did it in
a manner that transformed the film into a cinematographic gem. It is difficult to forget the eloquence
of this film, in which words are so scarce, in relation to the subtle speech of the image: “Being the
primary language, silence is the mise en scene and the language of being. It infers and contains within
itself all possible words; it is the infinite reservoir of the words. Thus, silence is the ultimate language,
God’s language. [...] Silence is not only the matrix, the giving birth womb and principle of the word.
Silence is not only the existential condition and the supreme way of the being, but the truest and the
most burdensome part of the critter. [...] Silence is more than the beginning, the mystery, and the
canon of the being; it is the creature’s meaning and fulfillment. It is silence that gives being force, and
not the spoken word.“

As the director has said on various occasions, in Inainte de tdcere we recapture characters from
the universe of the Ndpasta presentation, the principle being that of opening the work through the
work itself: the mad man, the elongation-loving woman. In the script signed by Alexa Visarion, we
also retrieve reflections of the short story Pdcat (Sin): sin as destiny (Stavrache, to Ana: “I am not gu-
ilty. The sin was in us”), the bad lot grafted in man from birth (marked in Stavrache’s brother); here,
the incest between siblings from Sin becomes an original sin (Stavrache, to Ana: “Woman, you are the
temptation!”).

The speech of silence is complete, containing the other pole, the wasted words (the noise) and it
can be tracked down in the carousel frames.

In Inainte de tdcere, the carousel frames are the parable of the world, as perceived by Caragiale, or
the film of the modern and postmodern world: “The world is a carousel, a realm of nothingness. De-
prived of personality, the now anonymous man, the man subject to verbal tyranny and exasperation,
lives. The play is no longer known; it is a lame bungle of the world, of us, the viewers. Tragedy makes
you laugh, comedy makes you cry. But how can a theatre with such background, with a considerably
and bright scenery and big drums work? You blind the eyes, you deafen the years, so no one cannot
pretend to understand.”

The architecture of the scenario organically includes Chekhovian scenes. It seems that Ana,
as imagined by Alexa Visarion, embodies the beautiful and lazy Elena from Unchiul Vania (Uncle
Vanya). The dialogue between Ana and Petre, the stray peasant taken by Stavrache to serve and the
inn for food, resembles the dialogue between Elena and Ivan Petrovici: “Ana: Life is gone. What for?
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I have grown old and I have never gone passed the hogback. [....] So much bleakness. Petre: It is
because you sit here and do not feel the world... Ana: What could be on the other side? Petre: All
people and troubles.”

Another burdened Chekhovian catchword, but in the context of Stavrache’s story is his cry: “I have
to live!”. In Unchiul Vania, Sonia soothes him, after Elena’s departure: “What can you do, you have to
live. We'll live a long, long string of days, of endless evenings [...] and we'll toil for others [...] without
knowing rest and, when time comes, we'll die obediently”

The fundamental theme of the two movies, Népasta and Inainte de tdicere, is sin. The Caragialian
texts are opened through film in a Dostoevskian key. Can this make Alexa Visarion a less original film
author?... Caragiale would answer: “The later the artist or the thinker came into the world, the more
he needs to be original by far, and to possess a greater power of design, in order to surpass the increa-
singly capital of the human thinking and to find a new form”.
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MATEPHA 3BYKA
MATERIA PRIMA A SUNETULUI
MATTER OF SOUND

IRINA CATEREVA,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Sunetul, ca bazd pentru toate formele sondate de o voce vie a actorului in scena teatrald, este un fenomen material. Baza
de expresivitate naturald in cuvdntul viu este energia. Este materia primd a sunetului si sursa semanticd de voce rdsundtoare
a actorului: fie cd este vorba de un cuvint sau de un ton. Acesta reprezintd tot ceea ce este legat de expresia sa verbald. Orice
cuvdnt ndscut dintr-un camp de energii este, de fapt, o pdrticicd a lor. Este un rezultat si, in acelasi timp, un mijloc de expri-
mare a energiilor, care distruge limitele sociale, nationale, culturale si de perceptie.

Cuvinte-cheie: sunet, expresivitatea actoriceascd verbald, materia primd a sunetului, energia sunetului, expresivitatea
transcendentald a actorului, energia cuvintului, expresivitatea de voce a actorului, vorbirea actorului, cimpul energetic

The sound as the basis for all forms of live voice on the theatrical stage is a material phenomenon. The basis for the natu-
ral expressiveness of the living Word is energy. It is the sound matter and semantic source of an actor's voice: a word or a tune.
That is, everything that is related to its verbal expression. Any word, being born from a field of energy is in fact, its particle. It
is a result, and at the same time, the expression of energies that destroy the social, national, cultural boundaries of perception.

Keywords: sound, verbal expression of an actor, sound matter, the energy of sound, transcendental expressiveness of an
actot, the energy of the word, the expressiveness of the actor’s voice, the actor’s speech, energy field

V3BecTHO, 9TO 38YK, ABJIAACD 6a30BbIM IIEPBOIJIEMEHTOM YeI0BevueCcKOo pedn 1 COCTAB/IAA pa3d-

JIMYHbIE BapUaTVMBHBIE COYETAHMA, CO3TAET 3BYKOBYIO 000/IOUKY CTIOB, O/arofiapsi KOTOPOJ BO3HMKA-
eT UX CMbICTIOBOe oTnure. C 3TUM MOHATUEM COOTHOCUTCS 8epOabHAS BbiPA3UNMENbHOCTb AKTEPa,
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HpefCTaB/IAIAsg cO00i COBOKYITHOCTD BCEX CTIOBECHBIX (POPM €ro SKMBOTO IOI0Ca Ha ClieHe: OyIb TO
C/I0BO, HAIIEB M/IM CTOH. basupysach Ha KOHKPETHOM A3bIKOBOM KYIbTYpe, OU€PUYEHHO paMKaMM OIIpe-
JIEJIEHHOTO HapO/ia VI CTPaHbl, OHA, BCIEICTBIE 3TOTO, HE BCEITIA MIOHATHA U JOCTYIIHA 3PUTENTIO C APY-
TOJ1 A3BIKOBOM KY/IbTYpoil. Kpome TOro, coBpeMeHHOe OTHOILIEHME K C/IOBY, ONMparolieecs B IEpBYI0
odYepenb, Ha JIOTMYECKOe MBIIIUIEHNE, TPeBpaIaeT ero B IPOCTYI0 MHGOPMAIINIO, COOOIIIeHIe, Hecylee
cMbICT 06bIieHHOCT. OTpakas, Kak 3epKasio, 9Ty TeHAEHIMIO aKTep Havyajl IpeBpaIlaThcs B MHTEP-
IpeTaTropa TOro, YTO y»Ke ObIIO MHTEPIIPETMPOBAHO PaHblIle, IPeBpalas CMBICT, 3a/I0’KEHHBII B C/I0-
BaX, B IITaMIIbl. B pesymnbrare, TearpanbHas ClieHa CTajla 3alloHATHCA IIPUBBIYHON IIOBCEHEBHOI pe-
YbI0 C OOJBILINM KOMMYECTBOM OBITOBBIX MHTOHALINIA, 3ay4€HHBIX CMBIC/IOB, I1ay3, IOBTOPOB IIPYIEMOB
HalJJEHHDIX OJJHAXK/IbI KEM-TO, IPEBPATUBIINXCA B T€ATPA/IbHbIE K/IMIIE BTOPOJI TOIOBMHBI XX BeKa.

JKenas namenunTh O06HOE MONIOXKEHNE, HOBATOPBI €BPOIIEVICKOTO TeaTpa MCKalIu HOBbIE BO3-
MOYXHOCTY BepOanbHON BbIPAa3UTeIbHOCTY akTepa. CaMbIMU SPKMMIU M3 HUX INPeCTaBIIAITCA
E.Iporosckuii, [1.bpyk, E.bap6a, A.lllep6an. HecMoTps Ha TO, 4TO MX TeaTpaIbHBII OIBIT CBSA3aH C
PasHBIMI CTPAHAMY, Pa3/IMYHBIMY COLVIA/IbHBIMY U OTUTUYECKVIMY YCTOSIMMU, UX 00'beJHACT OTHO
— IIOVICK €€ YHMBEPCATbHBIX COCTAB/IAIIINX, Pa3pyLIAIoMNX 6apbepbl MK AYILIOI ¥ TeZIOM, CO3Ha-
HIEM U TOfICO3HaHMeM. VIX TBOpUYecKMe HaXO[4KU IepeBEePHY/IN IPUBBIYHBIN B3ITIAJ, Ha 20710C08Y10
8bIPA3UMENLHOCMb AKMePa, CAeaB OYeBUAHBIM TOT (PAKT, YTO OHA CIOCOOHA 3aTParnBaTh He TOJb-
KO BeCb €r0 YXOBHBIN ¥ (U3NYECKNUII IOTEHIIMAI Ha BCEX YPOBHAX CO3HAHMS U YYBCTB, HO U MO-
JKET CTaTbh A3BIKOM, IOHATHBIM JII000MY 3PUTEITI0 HE3aBUCHMO OT S3BIKOBOIL, KY/IbTYPHOI VIV 9THM-
YeCKOI MPUHAJISKHOCTHU. ITO He ObIIO CTpeMyIeHNeM 300pecTy HeKuil YHUUIMPOBAHHBIN SA3bIK,
HOBBIJI BapMaHT «3CIE€PAHTO», YK€ U3BECTHOIO B MICTOPUM Y€I0OBEYECTBA CBOEN HECOCTOATEIbHO-
cTpio. [IpakTuky TeaTrpa BO3BpaljalMCh K M3HAYA/IbHBIM MICTOKAM T€aTPaJbHOIO MCKYCCTBA, K €ro
KOPHAM, K Nep0HA4ANIbHOL pPUmMyanvHoli Hepas3oeneHHOCMU CTI064 U Jecmad, c7108a U 0eticmeusl, c106a
U 6euqls, ITOOBI BBITAIIUTD U3 KOJIIEKINUBHOU NAMAMU HesI06e4ecea «Npasa3biky», 00uiuil 6cem Kymv-
mypam [1, c.161]. OueBUAHO, YTO pedb UAET O BOSMOXKHOCTH 3ByYalllell peyuu akmepa JOCTUIb YPOB-
HA apXeTUIIOB, OTPAXKAIOIINX B MOICO3HAHNM KaXX/JOTO YeloBeKa o0IeuenoBedecKie CIKeThl. Tem
CaMbIM OHa CTAHOBUTCA O0IIe4eT0BeYeCKIM A3bIKOM OOILeHM S, IIPeO0/IeBAIOIIVIM HallVIOHA/IbHBIE,
KY/IbTYPHbIE, PEIUTMO3HbIE IIPETPA/IbI, Pa3JeAIOLIE TIOEN.

Tax >ke M3BeCTHO, YTO 3BYK KaK OOpasyIOLINII 971EMEHT C/IOBA, HE MMes CaAMOCTOATENIbHOTO
CMBIC/IOBOTO 3HA4YeHNA, NIPEeACTaB/IAeT c060i1 BOMTHOOOPAa3HO paclpocCTpaHAIeca KonebaHmA.
Habop 3ByKoB, KaXX/Ibli1 3 KOTOPBIX HaJle/ieH CBOeNl BUOpalyeil, YacTOTON U aMIUIUTYAOM, Ipu-
laeT C/IOBY, KpOME CMBIC/IOBOII Harpy3Ku, BOJTHOBYIO ¥ 9HEeproMH(POPMALNOHHYI0 CTPYKTYpY. Co-
IIACHO NPUHIUITY TAPMOHMNYECKOTO Pe30HAHCA, eC/IV OfMH 00BEKT BUOPUPYET ZOCTATOYHO CUJIb-
HO, TO JIPYTOJi 0OBEKT, PacIIOIOKEHHBII PAJOM, Ha4MHaeT BUOpUpPOBaTh (pe30HNpPOBATh) BMeCTe
C IepBbIM. AHAJIOTMYHBIM 00pa3soM BMOpaLNM 3BYKOB BXOAAT B Pe30HAHC He TONBKO MEXAY CO-
0011, HO 1 ¢ BUOpaIVsAMMI YeJIOBeKa, BBI3bIBAsE HY)KHbIE IMOLMM, YCIIOKAaMBasi MV KOHIIEHTPUPYS
yM, BIMAA Ha pabOTy ero BHYTPEeHHMX OPTaHOB U CUCTEM OpraHmM3Ma. B pesynbrarte sHepaus cnosa
CIocoOHa BIVATD Ha €r0 9MOIMOHAIbHOE M IICUXINYeCKOe COCTOSIHNE, TPe0Opa3oBbIBATh BHY TPEH-
HIOI0 9HEPTMUIO, yCTAaHAB/IMBATh SHEPreTNYecKuil 6ananc u gaxe n3mMeHATh nenouku JHK. Otnmn
CBOJICTBAMU 3BYKa C JP€BHUX BpEMEH I10/Ib30BAINCH JIEKApY, IIaMaHBbI, J1I0TY, BO3EICTBYA Ha CO-
CTOAHME TeJla, SMOLUY ¥ CO3HAHME.

B TearpanbHOM MCKYCCTBE BOSMOXXHOCTD MCIIONb30BATh dHEP2U0 38yKA MHTEPECOBA/Ia MHOIMX
BBIJJAIOIINXCA AeATenell TeaTpa. Hampumep, A.ApTo B monckax MeTapusuKy CLIeHMYEeCKOTO C/I0Ba,
aKIIeHTMPOBAJI, YTO aKTeP MOXKET C IOMOIIBIO A3BIKA B8bLPANAMDb 110, He20 OH 00bIYHO He 6vipaxcaem,
MO ectmb Nob306aMbCS UM NO-HOBOMY, HENPUBLIUHBIM U 0COOBbIM 00PA30M; BEPHYMb eMy CHOCOOHOCHb
pusuuecku nompsacamo ... U, HaKoHey, paccmampusams A3vik kax gopmy Hapoperictsa [2, c.136].
K.Cranucnapckuii, rToBOpA 0 Ty4eMCITyCKaHUM Y Ty4eBOCIPUATUN, OTHOCUII 3TO U K pe4eBOll BbIpa-
3UTENbHOCTU aKTepa. B.MeiepXomnb/ CKal CBA3b 3BYYAlLlEr0O C/I0BA aKTEPa C SHEPreTUYECKUM UM-
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mynbcoM. E.BaxTaHroB cTpeMmics, YTOOBI BBIPAa3UTe/IbHOCTD CLIEHNMYECKOTO CJIOBA aKTepa oIpefe-
JISIACh €r0 Pa3HOOOPA3HBIMM SHEPreTMYECKUMIY IIeHTpaMM, pe30HAaTOPaMM, PacloNOKEeHHBIMY 10
BceMy Teny. M.YUexoB, pasMBIIIIAA O pe4r aKTepa, IIPefBUIeN, YTO OHA, BBIN/IA 3a MpeJie/bl Y3KOro
PacCylOYHOTO CMBIC/IA C/IOB, OOpETeT TaKyI0 JYXOBHO INTyOOKYIO BBIPAa3UTe/IbHOCTD, KOTOpas OyeT
MOHATHA TI0OOMY 3PUTE/TI0 HE3aBUCKMO OT SI3bIKOBOJ ITPMHAJIEKHOCTH.

Bo BTopoit nomosuHe XX BeKa, MPAKTUKYU TeaTpa, ONMPAACh Ha COBOKYIIHOCTb JOCTVOKEHUIN
TeaTpPa/bHOTO MCKYCCTBA, MeTaU3UKIU ¥ HAYKM, MCXOMU/IV U3 TOTO, YTO 3BYK T0OJIOCA aKTepa — SIB-
JIeHVe MaTepuanbHoOe. B cOOTBeTCTBME C 3TUM, B Ka4eCTBE OCHOBBI €CTECTBEHHOII BBIPA3UTEIbHO-
CTM >KMBOTO CJIOBA OHU pacCMaTpUBaIN SHepruto. /Iro6oe c10BO, BOZHUKASA U3 NOJIS IHEP2UU, IBTIA-
SICh, 11O CYTH, ee YaCTUIell - eCTh Pe3y/IbTaT, M OJHOBPEMEHHO CPEefiICTBO ee BhIpakeHus. VI3 rapmo-
HUYHOTO B3aMMOJENCTBYS BUOpALMil pa3nMYHBIX 3BYKOB POXK/IAeTCsI €r0 HACTOsIAsl CUIa 1 JC-
TYHHBII CMBICT, KOTOPbIe PACKPBIBAIOTCS C TAKON [TTYOMHOI ¥ TOYHOCTHIO, KaKyie HEBO3MOYKHO J10-
CTMYb JIOTMYECKVM AaHA/MN30M. DTO MO3BOJIsAET BepOaNbHON BBIPA3UTENTbHOCTY aKTepa-deloBeKa
BBIVITH 32 TPAHMIIBI BOCHPUATHSI B paMKaX KaKOro-1mbo s3bIKa VU TONBKO JIOTVUKIY, BO3/IENCTBYS
Ha TOHKI€e CJION TO/ICO3HAHNS, AYIIN. VIMEHHO SHepIus sIB/IsIeTCs 3BYKOBOI MaTepueit 1 CMbICTIO-
BBIM JMICTOYHVKOM 3BYy4Yall[ero rojI0ca akTepa-4yeoBeKa, Hafle/nsisd ero 6eCKOHEeYHbIM ITOTEHIIAa/IOM
BBIPAa3UTEIbHOCTU. B 9TOM ciydae, B CJIOBe Ha IIePBBINT IJIAaH BBIXOAUT HE €r0 CMbBICJIOBOE 3HaYe-
HIle, @ CBOJICTBO PEe30HAHCA — BOT II0YeMY TaK BaXKHa CIIOCOOHOCTD aKTepa OIYIaTh, BOCIPUHMN-
MaThb CBOJM BHYTPEHHUI VIMITYJ/IbC.

CormacHo TBop4eckomy ombiTy E.IpoTOBCKOTrO aKkTep, Hay4MBIINCD C/IBIIIATH COOCTBEHHBIE BHY-
TpEHHUe BUOPALVIN, ONbIMHOM nymem y0ex0aemcs, 4mo 6 20710c0801 chepe 0H cnocobeH danexo npe-
8301imu c60u 00bIMHbIE B03MONCHOCU. .. ... U omkpvieaem, HAKOHeY, NYyMu K CAMOMY CYULecme06a-
HUI0: K peull, NeHU, Uenomy, KpUKy, Kk 11060my peazuposanuio 20710COM HA 0CHOB8E UMNYTbCa 6ce20 Op-
eanusma [3, ¢.82]. ITo MO3BOJIAET eMy IO/Ib30BATHCA OONBIINM KOMNYECTBOM Pe30HATOPOB 3BYKa,
PacIIONIOKEeHHBIX 110 BCEMY TeJTy: B IPYAM, TOJIOBE, PyKax, CIIMHE, )KMBOTE 1 T.J. /151 3TOro akTepy He-
06XOVIMO 3HATb, KAKOL CNOCO6 yNnpasieHus 6030YX0M, NePeHOCAULUM 36YK, NPUMEHAMb 0715 0MOesb-
HbLX Yacmeti 0p2aHu3Ma — max, 4moobvl 6vi36amv 6UOPAUUIO, YCUEHUE 36YKA C NOMOULDIO OnpedesieH-
Hoeo muna pesoHamopa [3, c.70]. Viccrnenys BpIpasuTe/nbHbIe BO3MOXKHOCTY )KMBOTO 3BYYaHUs peyun
axTepos, I1. Bpyk kax u E. [poToBckuii, onmpaeTcst Ha BUOPALMIO 3BYKOB, IBITASICh JOOUTHCS, YTOODI
OHJVI BO3[IEVICTBYSI Ha OPraHM3M aKTepa, 3aCTaB/IsUIM €T0 BBIITHU 32 Ipefie/bl CBOUX OYEBU/HBIX BO3-
MOXKHOCTeiT. BMmecTe ¢ TeM, B MOMCKaX APYIUX PECYpPCOB OOIeHNs, aKTePBI MBITAMNCH VICKTIOYNTD
ydacTyie MHTe/UIeKTa KaK CPefiCTBa IIOHVMAaHMWsI, MCCTIENYs 3BYK, POKIAEHHbI TEMU C/IOSIMU MO3Ta,
20e 00pa3yomcs eny6oko yKopeHUsuiUecs ceManmuyeckue Gopmol 8 mom mMomeHm, K020a OHU NPUOO-
pematrom ouepmarue u 36y4anue, Ho 00 BMEULAMENLCINEA BEPXHUX CTI0€6 20/1086H020 M0324, K020 803-
Hukatom udeu [4, c.279]. Vicxopa 13 IOHMMaHMs, 9YTO 3BYKOBas MaTepus s3bIKa SB/ISAETCSA 9MOIVO-
HaJIbHBIM KOJJOM, OHU, UCC/Ie[ysI HEM3BECTHBIE M [IPeBHIE SI3bIKY, HAIIPUMep, TaKue KaK aBeCTuMil-
CKMIT U JpeBHerpedecKnit, OOHaAPYXVIN B HUX 3BYKOBbIE PUCYHKM, IPeCTaB/Isole coboit nepo-
GBI YXOBHOTO OIBITA. BBIAB/IAS PUTMBI, TasIINeCs B IIOTOKe 3BYKOB HE3HAKOMBIX CJIOB, OHY OT-
KPBIBa/IM SMOLVIOHA/IbHbIE TIPV/IMBBI ¥ OT/IMBEL, NIpuaanLie popmy dpasam. B pesynbrare, BO3HNU-
KaJI MHOTOYPOBHEBBIIT XapaKTep CJI0B, 8 KOMOPbLX 00UH CMbICTI0801L YPOBeHb 8edem K 0py2omy, c030a-
645 ACCOUUAMUBHYIO0 UeNOUKY CMBICTIO8 U OecHlUC/IeHHOe MHOMECB0 CMbICTIOBbIX couemanuti [5, ¢.69].
E.bap6a Tak >xe paccMaTpuBaeT MaTepuIio 3Byka KaK HellpepbIBHOE TedeHue sHepruu. 1o ero mHe-
HUI0, IPOM3HOCUMOE CJIOBO CTAHOBUTCS 3BYKOBOJ TKAaHbIO, €C/IV €r0 HauMHAIOT paclieBaTb, COBEP-
I1as1 BOKaJIbHOE JIeVICTBUE 6CeM 1eioM, No000HO ¢uduueckomy Oeticmeuto. Hado «nemv» neuenkoti,
NOUKAMU, CeKCYANbHbIM UEHMPOM, no360HOUHUKOM [6, ¢.271]. OdeBumHO, YTO MOKOOHO [poTOBCKO-
MY OH IIO[{4epK/BaeT HEOOXOAMMOCTb YMEHNS aKTepa, 3a/IeICTBYsI BeCh CBOI YelOBEeYeCKIIT OTEeH-
I1aJ1, ICIIONIb30BAaTh BCEBO3MO)KHbBIE PEe30HATOPBI, PACIIONIOXKEHHDIE B Pa3/IMYHBIX YaCTAX €ro Tela.
A. lllep6an, ucxons 13 HEPa3pPbIBHOCTY J{MA/bl TEJIO-TOJIOC, AKIIEHTUPYEeT CBOe BHMMaHNe Ha roJIo-
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COBOI1 BbIPA3UTEIbHOCTU aKTepa-uye/loBeKa, KOTOPbII MOXKET IPpUAaTh 3BYKY KaueCTBO MaTepuasb-
HOCTM: 9YTOOBI OH OBIT He TOJIBKO CIIBIIIVMBIM, HO ¥ 00peTas BUAVMBII 00pas, Kak 9TO OBLIO B peB-
HYX pUTyanbHbIX TexHMKax. Kak u I1. Bpyk, oH fiefaeT akileHT Ha 3BYKOBBIX BUOPALIMAX, UMITY/IbCAX
THIOfICO3HAHM, TIO3BOIAIONINX NIOHATDh napmumypy mekcma 6osee npasunvHo, Kax HUKAKoL n02ute-
CKULi aHAU3 He cMocem amo coenamv [7, ¢.529]. He orpuias BbIpasuTeIbHOCTY C/IOBA B CMBICTIOBOM
3HAYEHNY, OH CTPEMUTCS K €0 BO3JeIICTBIUIO Ha ypoBHe aHepruu. [ [llepbana oueBuiHO, 4TO C/IO-
BO - 9TO KOHEYHBIII pe3y/IbTaT MMIIY/IbCa, KOTOPBIN B CBOIO OYepe/ib, BOSHUKAET 13 OTHOILEHMA YeTIo-
BeKa K >KIM3HU U, BOSHIKHYB, TpeOyeT BbIpakeHNA. B 3TOM cMbIc/Ie, KaKIBII aKTep-4eloBeK TPaHC-
¢dbopMupyeTcs B TO, 4YTO OH IIPOU3HOCKT, B CIOBO, B 3BYK, IIO/Ty4as BO3MOXKHOCTD IIPEBPAIIATh He-
3pMMble IYXOBHBIE BUOPALIMY C IOMOIIBIO TOI0CA — B Oy THMBIE, I JaXKe BUJJVIMBbIE.

Takum 06pasoM, akTep MoIy4daeT OUeHb JIeJICTBEHHOTO, HEBYU/JVIMOTO COIO3HIKA — 9HEPIUIO 3BY-
ka. KioueBoe 3Ha4YeHMe OTBOAMUTCS BHYTPEHHVUM MMITY/IbCAM, VYIIMM U3 IIyOMHBI €ro YenoBede-
CKOJ1 CYIHOCTH, 6/1aTofapsi KOTOPBIM MO>KHO MAaKCUMAaJIbHO 33a/IefICTBOBATh BECh FOJIOCOBOII allla-
pat, BCeBO3MOYKHbIE P€30HATOPbI, PACIIO/NI0>KEHHBIE 110 BCEMY Te/Y, BCI0 BHYTPEHHIOIO 4e/I0BEYeCKYI0
CyTb akTepa. JI1000i1 IPOM3HOCUMBIIT 3BYK, CTAHOBSICh X PE3Y/IbTATOM /1 OHOBPEMEHHO, CPEfICTBOM
BBIP@)KEHNs, IPOSIB/IETCS B HOBOJ MIIOCTACK, PACKpbIBasi He TONbKO CIIPSATAHHBIA B HEM 00pa3 1
TOYHBIII CMBICTI, HO U LIBeT, 3allaX, BKYyC. brarogapsa ummnynbcaMm, HalipuMep, TPOMKOCTb C/I0BA MU
OTZIe/IbHOTO 3BYKa MEHAETCS He MeXaHUYeCKM, a OIpefie/iAeTCsl SHepruell MepeHoCHMOll 3BYKOBOI
BOJIHOI, KOTOPOI1 aKTep CO3HATeIbHO MAHMUIIYIMPYeT, AHAJIOTMYHO YACTOTO ¥ MHTEHCUBHOCTDBIO
SHEpPreTNYeCKUX ITIOTOKOB 00yC/IaBIuBaeTcsi TeMOp romoca, BbICOTa 3ByKa U T.i. B mrore, 6ecmpe-
JIe/IbHO PACIIVPSIOTCS BOSMOXKHOCTH CYJIBL TOJIOCA, MMEIOLIEr0 BUOPALMOHHYIO IIPUPOJY, MHTOHA-
LUI, 3BYYallMX MHTEPBAJIOB, TeMIIa, pUTMa. ITO IpKUJaeT pedeBoil BHIPa3UTe/IbHOCTI aKTepa 0CO-
OyI0 IIyOMHY, UICTMHHYIO €CTECTBEHHOCTD, TAMHCTBO OTKPOBEHM S, CAKPAIBHOCTD.

besycnoBHo, 3TO CBOEro popia BO3BpallleHle K pUTYaIbHOCTI 3By4aHMsA C/IOBa, KOITA OIpefe/ieHHbIe
IIBVDKEHIA TOPTaHU U IbIXaHMe AB/IAIOTCA HeOThEeM/IEMOI YaCThIO €T0 CMbIC/IA, KOI[a OTCYTCTBYET paspbiB
MEXJY 3BYKOM U COfiepKaHuUeM, 3By4aHMe ¥ CMBICT SIBJIAIOTCA €IVHBbIM LiebiM. IIo TouHoMy omnperiene-
Huto 10.MasbLieBoit, ¢060 nepecrmaem 6vimp ymonocmueaemoti UHMHOPMAMUBHoL eOuHuuell, xapakmepu-
3yrouseti cumyayuio, cpeoy, 06CmosTmenvcmea, a A6JIAEMC CAMOCIOAMENbHOU PUNOCOPCKO-ICemuHeckol
kamezopuetl, 06nadarouetl, npexcoe 6cezo, My3bIKATLHOCIbIO U UHOUBUOYATILHBIM memnopummonm [8].

OueBKIHO, yMeHUe yIaBIUBaTh COOCTBEHHbIE BHY TPEHHNE MMIIYIIbCH TpebyeT 0c000it mpodec-
CMOHAJ/IbHOI aKTePCKOJl MOATOTOBKI. BocIipyHIMasn BceM CBOMM 4Ye/I0OBEUeCKUM CYIIeCTBOM CaMo-
CTOSITEe/NbHBIE 3BYKM M VIX MHO>KECTBEHHBIE IIepeIIeTeHNs B CJIOBAX KaK ABIDKYIuecs GOpMbI, Ha-
IIOJTHEHHbIE CMBICTIOM, aKTep II03HaeT 3BYKOBYI0 MaTepuIo KaK 9MOLMOHA/IbHbII Kof. Kaxkmoe 3By4a-
1lee C/I0BO POXKIAETCA B pe3y/bTaTe MaKCUMA/TbHOTO COEAVHEHM U KOHLIEHTpaly KOCMUYeCKOI 1
NICUXNYECKOI 9HepIruH, KaK, HallpuMep, Ipy IMPOM3HeCEeHNM MOJIUTBbI, MAHTPBI, YTO ITO3BO/IAET eMY
BBIVITH 3@ IIPefie/Ibl CBOUX OUEBVIHBIX CMBIC/IOBBIX ¥ MHPOPMATUBHBIX BO3SMOXXHOCTEI!, CO3/1aBast BO-
KpYT cebs1 MaJieHbKYI0 BceneHHylo. [Togo6Ho Muctepusam fpeBHOCTY, 6a3upyoimmumcs Ha MeTadu-
3U9eCKOM IIOHMMaHNM TOTO, YTO 3BYKOBBIE BUOPALIMY €CTh y BCeX BUOB MaTepyy (BUAMMOI Y HEBU-
IVIMOI1) ¥, CUMBO/IMYECKI BBIPAYKAIOIIVM 3TV 3HAHIIA 3ByYaHNEM Ye/I0BEYECKOT0 FO/I0CA, CMBICTIOBAs
COCTaBJIAOLIAs] CTIOBECHBIX (JOPM BBIPA3UTENIbHOCTY aKTepa-yenoBeKa 0a3upyeTcs Ha BOCXOMSIINX
U HUCXOJAILINX 9HepreTM4eCKMX MOTOKaX. 3/1eCh I/TaBHBIM MOMEHTOM JIJI HET'O CTAHOBUTCA BO3MOXK-
HOCTb OOIIeHNMsI IOCPENICTBOM 3BYKa C AGCOTIOTOM, U B TO >K€ BpeMs, 3BYK CIIY>KUT €My CPefiCTBOM,
C IIOMOIIbI0 KOTOPOTO, OH MOXKET CO3/1aBaTh BOKPYT ce6s1 MUKPOKOCcMOC. To ecTh 3By4aHIe ero »u-
BOTO T0JI0CA CIIOCOOHO OPraHN30BbIBATh IIPOCTPAHCTBO U BpeMs. B 9TOM KOHTeKCTe, CIIpaBe/InBOIL
npepcTasiAercsa Mbicb E.JopoXoBUK, O TOM, YTO ec/Iy HEIPOsAB/ICHHbIN 3BYK €CTb IIepBONPUYNHA U
UCTOYHMK BCEro MMUPO3[aHNsA, TO IPOsAB/IEHHBIN 3BYK KaK TaKOBOI, 3TO CUMBO/INYECKOe 3HAHME O
€ro IIyOMHHBIX, CAKPa/IbHBIX CMBICTaX. TakuM 00pa3oM, 3ByK KaK CPeICTBO aKTePCKOI BBIPa3yUTe/Ib-
HOCT) CTAHOBUTCA [I/IS1 HETO U CPEfICTBOM CaMOIO3HAHUA.
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VI3BecTHO, YTO CyLIECTBYeT OTPOMHBIN PsAJ, APXETUIIOB 3BYYaHNUS 4eJIOBEYECKOTrO IO/I0Ca, COIpPO-
BOXKZIAIOIINX Y€/I0BEYECTBO Ha MPOTSHKEHNY MHOTYX MIUTMOHOB JIET C MOMEHTA er0 BO3HUKHOBEHS,
TaKMX KaK PafIOCTHBII CMeX, YCIIOKAaMBAIONIVI1 KOIBIOEIbHBII HAIleB VM BBIPAXKAIOLNIT OO/Ib CTOH.
OcraBasicb HeM3MEHHBIMI B IIPOL[ECCe IBOMIOLNI, ST TIEPBOOOPA3DI U CETOHS OTPAKAIOT B MOLICO-
3HAHMY YeJIoBeKa o0leyeoBeyecKkye CIokeTbl. CTpeMsCh IepefaTb OObeKTUBHYIO KapTUHY OBITIA,
aKTep-4yeloBeK 0OpaliaeTcsi K MUPY apXeTUIIOB. B 9ToM cMbIcite, m106011 3BYK €ro ronoca, SAB/ssCh 3BY-
qalleil SHepryell, He IPUHALISKUT KaKOMY-/IM00 aKTepy B OTHEIBHOCTH, @ COIEP>KUT IaMATh BCETO
popa yernoBeyeckoro. B HeM BUOpupyeT caMa BCe/leHHast — TaK MCTOPYS U IPOLIIOe COXPAHSIOTCS B Ha-
em HactosieM. Emfe K.[LOHT BbICKa3am MbIC/Tb, YTO TOT, KTO TOBOPUT apXeTHUIIaMI, TOBOPUT KaK ObI
TBICSTYel] TO/IOCOB, TOAHVIMAS IIPU 9TOM, CBOIO IMUHYIO CYAbOY /10 BCEYeTOBEUECKOI CyAbOBL.

OueBMIHO, YTO CONEPKATENBHOCTD U YPOBEHDb BO3JENCTBUA BCeX (GOPM CI0BA, 3BY4Yalllero Ha
ClieHe, HaXOIUTCSI B IPSIMOI 3aBUCUMOCTH OT KauecTBa ero nponsHecenns. Hanpumep, BepbanbHas
BBIPA3UTE/IbHOCTD aKTepa IICUXOJIOTMYEeCKOTo TeaTpa 6a3ypyeTcs Ha IMYHOCTHBIX SMOLVsX. B otn-
4ye OT 9TOTO, COBCEM JIPyTroe ee Ka4eCTBO MIIET AYXOBHBIN TeaTp. Boiiijs 3a paMkn Kakoii-mbo pe-
JIUTVIO3HOV IPMHAIEKHOCTY VIV HAIIPABJIEHHOCTH, OH, OIMPAsCh Ha MeTapu3ndecKye KOPHU U Y-
XOBHYI0 OCHOBY KaK YHUBepCaJIbHbIe 001IjedeoBedecKyie COCTAB/IAIYE TeaTPalbHOTO UCKYCCTBA,
Ha MHOTOBEKOBOJT OIBIT TeaTpajbHbIX Tpaguimyu Bocroka u 3amajia, cTanm MPOBOJAHUKOM TPAHC-
IIeH/IeHTa/IbHBIX 3HAHWIT, YTOOBI ITOCPECTBOM UCKYCCTBA TeaTpa IIOMOYb YeJIOBEKY JOCTUYb MHOTO
YPOBHSA JYXOBHOCTU. AKTep-4e/IOBeK, sABJISACH IJIABHBIM IIPOBOJHMKOM JJYXOBHOTO TeaTpa, He MO-
JKET OMMPAThCS TOMBKO Ha COOCTBEHHbIE TIEPEKMBAHNS, KAKUMU OBl MTHTEPECHBIMU U COflepyKaTeNTb-
HBIMM OHU HU ObUmn. CoBeplasi TpaHCIIePCOHAIBHBIN aKT — IPOLIecC IielleHallpaBIeHHOTO YIIpaB-
JIeHVS1 9HEepTHelt, HalPaB/IeHHBIT Ha CO3/IaHMe apXeTUIINYeCKOTo 00pas3a, OH MUTAETCS MepeXnBa-
HUAMH, 00BEAVHSIOIINMI B HEM BHEIMYHOCTHOE, HAIJIMYHOCTHOE U CBepXIMYHOCTHOE. CTpeMsich
UIX BBIPAsUTb U, CYLIECTBYs OJHOBPEMEHHO Ha YPOBHE CO3HAHMs ¥ 0€CCO3HATENIbHO JIeVICTBYIOLIEN
LI}, OH BBIBOZIUT Ha IIEPBBIIl IVIAaH TO «51», KOTOPOE ABJIAETCS O€3/IMYHBIM Y IHAVBIYaIbHBIM Off -
HOBpeMeHHO. CI0BO, CK/TaZibIBasiCh U3 BUOpALMil pa3MIHbIX 3BYKOB B IIpOLiecce TPAHCIIePCOHAIb-
HOTO aKTa aKTepa-yeloBeKa, IPeooeBasi IPOTUBOpeUNe MeX Y CYObeKTUBHBIM ¥ 00'beKTUBHBIM,
CTaHOBUTCS SI3bIKOM apXeTUIIOB, 3a/iaBasi ONPeIe/IeHHbIN CII0CO0 BUEHUS MUPA.

Takyum 06pasom, OCHOBY 3BYKOBOJ MaTepyuy BCeX BO3ZMOXKHBIX (POPM XKMBOTO 3BYyYaHUs TONIO-
Cca Ha TeaTPasbHOI ClleHe COCTABIsIET SHEPT s, OHa eCTh CMbBICTIOBOIL ¥ MaTepUaTbHBIi TIEPBOUCTOY-
HIUK C/IOBa;

3BYK, SIBJIASICh Pe3y/IbTaTOM BHYTPEHHETO MMITY/IbCA aKTepa, MJYIIero U3 IIyOMHBI ero YeioBe-
4eCKOJ1 CYLIHOCTY, OFHOBPEMEHHO IIPeJICTaeT KaK CPEfICTBO €r0 BBIPAXKEHI;

HOJ{HABIIVCDH JO YPOBHS apXETUIIOB 3BYyJYaHNs YeI0BEYECKOT0 I0/I0ca, BepOaibHask BBIPAa3UTeIb-
HOCTD aKTepa-4e/IoBeKa, 3aK/II04asi B cebe He TOMbKO 9HEPTUIO OTHETbHOTO JINIIA, HO U BCETO POfa ye-
JIOBEYECKOT0, KOJIEKTUBHYIO U MH/IVBU/IYa/TIbHYIO IaMATh, HEIMYHOCTHO PacKpbIBaeT OO bEKTUBHBIE
3aKOHBI OBITHA.

3BYK, KaK OCHOBa BCEX BO3MOXKHBIX (pOPM 3BYUaHI KMBOTO IO/I0CA aKTepa-4eloBeKa, AB/IAACH
Pe3y/IbTaTOM BHYTPEHHMX MIMIIY/IbCOB, 00Pa3yIOIIMX €r0 CMBICTIOBYIO U MaTepUaIbHYI0 OCHOBY, BO3-
JIefICTBYeT Ha TOHKYIE CJIOV ITOJCO3HAHNA, YL U BBIBOAUT C/IOBO 32 IIPEie/Ibl er0 CMBICTIOBOTO BOC-
OPUATHS B paMKaX KaKoro-n00 si3bIKa MM TOMBKO JIOTMKY. 3a7iaBasi OIpefie/IeHHbI CII0C00 BI/e-
HYIS1 MMPA, OH, BO BCEX €ro ClieHNYecKuX GopMax, IpeBpaIjaeTcs B YHUBEPCAIbHBII 3BIK AKTEPCKOI
BBIPA3UTEIbHOCTH. TeM caMbIM, BepOasbHasi BHIPA3UTENIbHOCTh aKTepa-deloBeka 0OpeTaeT TpaHC-
[[eH/IeHTa/IbHBII XapaKTep.
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KUIIMHEBCKUI PYCCKUI TPAMATUYECKUI
TEATP VIM.A. I1. YEXOBA BTOPOM IIO/IOBMHBI XX BEKA
CKBO3b IIPI3MY KPUTUKH

TEATRUL DRAMATIC RUS A.PCEHOV DIN CHISINAU
IN A DOUA JUMATATE A SEC. XX PRIN PRISMA CRITICII

THE A.PCHEKHOV CHISHINAU RUSSIAN DRAMA THEATRE
OF THE SECOND HALF OF THE 20th CENTURY
THROUGH THE PRISM OF CRITICISM

HATEXIA AKCEHOBA,
IpernojaBarenb,
Axapiemusa Mysbiku, Teatpa u V3o6pasurenbubix VickyccTs

Passumue Pycckozo dpamamuueckozo meampa um. A. I1. Yexosa 60 émopoii nonosure XX 6. mecHo c653aH0 ¢ uMeHAMU
pesxcuccepos M. Ilemposckoeo, M. A6pamosa, A. Luyunosckozo, H. Beyuca, B. Anocmona, M. Ionaxosa, A. Bapannukosa,
M. Hlaya, B. Madana, I1. Bymxapay u A. Bacunaxe. B céoem meopuecmee oHU ONUPATUCL HA MPAOULUU PASTUMHBIX
mMeampanvHvLX WKOJ: KIAcCU4eckoli wKonvt nepexcusanus CManucnasckoeo, NCUxono2u4eckozo meampa bpexma u m. 0.
Pescuccepckue Uckanus smux MAacmepos HAWIU OMpaXteHUe 6 MearmpanvHoll Kpumuke U UCKYCcCme06e04ecKux mpyoax
JI. Hlopunoti, H. u B. Poxckosckux, O Iapycosoii u 0p., 6 sypHanucmekoi nybnuyucmuxe. B dannoii cmamove Ha ocHose
AHAMU3A HA3BAHHDIX KPUMUHECKUX MAMePUanos 6viAenAemcs 3HA4UMocmo Pycckozo Opamamuueckozo meampa um.
A. I1. Yexosa 6 06uiecmaentoti scusru Mondosot.

Kniouesvie cnosa: meampanvHas pexcuccypa, Macmepcmeo akmepa, meampanvHas KpUmuKa

Dezvoltarea Teatrului Dramatic Rus ,,A P. Cehov” in a doua jumdtate a sec. XX este strans legatd de numele regizorilor
I Petrovschi, M. Abramov, la. Titinovschi, N. Betis, V. Apostol, M. Poleacov, A. Barannicov, I. Sat, V. Madan, P. Vutcirdu si
A. Vasilache. Viziunea lor regizorald a fost bazatd pe diferite scoli de teatru: experientele teatrului Stanislavschi, teatrul psiho-
logic de Brecht etc. Toate aceste realizdri ale regizorilor au fost reflectate de cdtre teatrologi, critici de teatru, expertii L. Sorina,
N. si V. Rojcovschi, O. Garusova s.a.; fiind, de asemenea, caracterizate de cdtre jurnalistii mass-media timpului respectiv.
Articolul dat relevd importanta Teatrului Dramatic Rus ,A P. Cehov” in viata publicd din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: regie teatrald, arta actorului, critica de teatru

The development of the A. P Chekhov Chishinau Russian Drama Theatre during the 1980s-2000s of the 20th century is
closely connected with the names of the following directors: I. Petrovski, M. Abramov, J. Titinovski, N. Betsis, V. Apostol, M. Polea-
kov, A. Barannikov, I. Shats, V. Madan, P. Vutcarau and A. Vasilake. In their work these directors based themselves on various
theatre schools: the Stanislavsky experimental school, the Brecht psychological theatre etc. All these activities were reflected by such
theatre experts and critics as L. Shorina, N. and V. Rojcovskii, O. Garusova etc., and characterized by journalists in mass-media.
This article reveals the importance of the A. P. Chekhov Russian Drama Theatre in the public life of Moldova.

Keywords: theatre directing, acting, theatre criticism

TBopueckue gocTikeHnsa KummHeBckoro pycckoro gpamarnyeckoro tearpa um. A. I1. Yexosa
BO BTOPOII motoBrHe XX B. CBSI3aHBI C UMEHAM HECKOIBKIX pexxnccepoB. B 1960-e rr. aTo 6b11 V.
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ITerpoBckmit, B 1970-1980-e rr. — M. A6pamos, f. Lnunnosckuii, H. berpuc u B. Anocron, B 1990-e
rr. — M. Ilonakos, A. bapannuxos, V. lan u B. Magan.

60-e roppr XX cTonmeTus npuHecin tearpy peciy6mmk 6piBurero CCCP packpenoleHye TBOp-
veckoit mHMnmatuBel. Kak mumet Tearposep A. [Ilanamosa, «3To 6bl1a IOpa MCTUHHBIX CBEPLIEHNI
u o6ex. B pa3BUTUM CLIEHMYECKOTO MICKYCCTBA 9TOT MIEPUOJ, YAUBUTENIBHBIM 00pa3oM CyMell Coefy-
HUTbH B cebe TpaaMuyy MPOLIIBIX JIeT ¥ POXK/IeHVEe HOBBIX TeaTPa/IbHbIX MJeil, OT3BYK KOTOPBIX MBI
C/IBILIVIM M B CETORHSLIHEN TeaTpanbHou xusHU. [llectupecsaTsie rofpl HecyT Ha cebe 0coOyIoO Ite-
9aTh, XapaKTepHbIe YePTHI; XYAOXKHIK 3TON SMOXM OTMEYeH OIpeeeHHbIM 3HakoM» [1]. B K-
HEBCKOM PYCCKOM JipamMarudeckoM Tearpe uM. A. II. YexoBa ApkuM IpuMepoM TOMY CIIy>KUT Jies-
TenbHOCTH V. TleTpoBckoro, koTopslit, o cnosam JI. IllopuHoii, TpeboBanI «IIPOCTOro 1 TAKOHWY-
HOTO CIIeHIYeCKOTO SI3bIKa, BHELIHEN CIePYKaHHOCTY TPV OCTPOM pUTMe BHYTPEHHeT XU3H!» [2, C.
47]. On orpunan s peKxTHbIe ClleHNYIecKye MIpIeMbl, IPOTUBOAEIICTBYS TeM CaMbIM C/IO>KMBIIVIMCS
B TpymIe TeHaeHunAM. VI cerogusa V. IleTpoBckuii olleHMBaeTCA Kak CO3[aTe/lb HOBOTO HAIIpaBJie-
HIA B TeaTpanbHOM UcKyccTBe Pecrry6mmkn Monposa. Tak, Ha 1061/Ie/IHOM TBOPUECKOM Bedepe aK-
tpuchl JI. Xpomosoii, npoxopgusuieM 2.11.2010. B Oprannom sane r. Knmnnzesa, o V. IlerpoBckom
TOBOPMJIM KaK O «...IIEPBOM PeXMccepe TeaTpa uM. UexoBa, KOTOPbI CO3/ia/l CBOE JeTHIle 13 HeObl-
TV U 32 CYMTAHHBIE TO/IbI BBIBET €0 Ha COBPEMEHHBIN YPOBEHb...» [3].

. IlerpoBckmit TpaHCHOPMIPOBATI COCTAB TPYIILL: NoABMMNCH nMeHa I1. Konomuyk, H. ITposo-
TopoBa, B. Bypxapr, JI. lllyroBoit u ap. ITox ero pyKoBofCTBOM OBIIO ITOCTAaBIEHO OOJIBIIOE KOJIYe-
cTBO criektakseit. Hambornee sHaunrenbHble u3 Hux: Tpaouyuonnwiii coop B. Pozosa, Bcmpeuu pan-
Hue u no3oHue B. ITanoBoit, Mepmeuvie 6e3 noepebenus JK. I1. Caprpa, Cmexnsaunuviii 36epurey, u Tpam-
sail menarue (mepBast noctranoBka B CoBetckoM Corose) T. Yunmbsimca. Bce oHM poficTBeHHBI 00111€i1
PEeXUCCePCKOIL MO3NUINeN: yTBep>KeHIeM BbICOKOHPABCTBEHHON IMYHOCTY U TPAKIAAHCTBEHHOCTH B
CaMOM IIMPOKOM aclieKTe. HasBaHHbIe CHEKTAK/INM HAXOAWIN OTKIMK B IEePUOAUNYECKON IedaT Tex
neT. Apropnl nmy6mukanuit — B. IlIupoxkwuii, I. Jle6enes, J1. JlatbeBa, B. Cyxope6psiit, T. IlIMyHzsx u
Jip. — €AVHOMYIIHO CXOAVJIMCH B TOM, 4TO B CIIeKTaK/IsAX V. [leTpoBCcKOro apTucTsl yoeaurenbHo nepe-
JAIOT CYTh CO37IaBaeMbIX UMM 00pa3oB, IIyOMHY YenoBedecKo ayum. Tak, HanpyMep, XapakTepusys
criekTakb bonmvuesuxu, T. IIIMyHAAK, OTMeYaeT, ITO TeaTp MOTPeOoBaI OT 3pUTEN AKTUBHOTO COyYa-
CTUS B TBOPUECKOM Iporecce [4]. B perjeH3nu Ha mocTaHoBKY 1bechl Tpaduuyuorntuiii coop B. Cyxope-
OpbIil KOHCTATUPYET, YTO PEKUCCEP CTUPAET «TPAHMIY MEX/Y CLIEHOI 11 3pUTeIbHBIM 3aoM» [5]. Ot-
JIeTIbHO aHa/IM3MPOBaIach akTepckas pabdora: ycrexu H. Macanbckoil HOuepKUBaiCh B MyO/IuKau-
ax T. HImynpsak u B. llInpoxkoro; o JI. llyrosoit mucan B. Cyxope6psit; /1. JlaTbeBa mpepcTaBuia TBOP-
gyeckmii noprpeT akTpuchl [1. Konomuayxk.

[laHHBIe TeaTpabHbIe IOCTAHOBKM, OyAydYy STAIHBIMU B MCTOpUM PyccKOro apamaTndyecKoro
teaTpa M. A. I1. UexoBa, mogpoOHO ITpoaHaIM3MPOBaHbI 1 B KPYIIHBIX TEATPOBEAYECKIX paboTax —
monorpaduu JI. lopunoit Mup enasamu meampa [2] u coopuuke crateit H. u B. PoxxkoBckux Teamp
3ancueaem oeHu [6]. J1. lllopuHa nofpo6HO XapaKkTepuayeT CIeKTaKIu 3a 4ac 00 noiyHoUY TI0 TIbece
B. Illy6epra u Mapcenvesa I1. Japuenko u 0. KonecunkoBa, Bbifenss B KauecTBe SIPKOTO BbIpasu-
TENIBHOTO CPECTBA JUHAMWYHOCT putMa. B moctanoBkax Io eenenuto cosecmu E. TabpunoBuya u
Bbonvuwesuxu M. lllaTpoBa TeaTpoBef MOAYepKMBaET yAauHOE CLIeHNYeCKOe pelleHne Ipak/JaHCKO-
HNYOMUIVICTUYECKO TEMATUKI 1 BBICOKOE Ka4eCTBO aHCaMO/IeBOCTY. 3HAYNTe/IbHOE BHIMaHIeE Y-
muna JI. lopuna u gpyrum cuekrakssam V. Ilerposckoro (Tpaduyuonnoiii c6op B. Pososa, Bapuas-
ckas menoous J1. 3opuna, Tpamsaii menanue u Cmeknaunoviii 36epurey; T. Yunbsamca, Tpu cecmput A.
YexoBa), pe3loMupys, 4To «...BTOpasd MojaoBMHA 60-x romos i Pycckoro tearpa mm. A. I1. Yexosa
OTM€YE€Ha TBOPYECKNM IMOAbEMOM /.../. K TeaTpy BOSHMK IIMPOKNIT MHTEPEC; B 3PUTENBCKOM 3aJIe
HOSABVIIVCH CTY[I€HTDI, MHTeJUINTeHIVA. ..» [2, ¢. 67]".

1 B.u H. PoxxxoBcKkue, KpaTKO ONMChIBasA IIOCTAHOBKY Tpex cecmep, BbICKAa3bIBAIOT CBOE Hecornacue ¢ TpakrosKoii V. IleTpoBcko-
O YeXOBCKMX reponHb (Onbra — HeygayHuua, Mama — 70 IMHM3Ma YyBCTBEHHas, VIpiHa — He II0-4eXOBCKU MeJIKas U HeCUM-
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Crepyrommii BaKHbII 3Tall B TBOPYECKOI AeATenbHOCTU Pycckoro Tearpa um. YexoBa cBA3aH ¢
uMeHeM M. A6pamoBa. Monofoit pexxuccep paboTan B Tearpe ABaX/ bl — B Hadase 1970-X IT. 1 Ha
pybexxe 1980-1990-x rT. 3a 9TO BpeMsi OH IIOCTaBM/I MHOYXECTBO CIIeKTakJIeit: [lamob seuepos A. Bo-
nonvHa, bpemerckue mysvikanmor 6p. Ipumm, Cmapwuii cortn A. Bamnmiosa, IIpocuucy u noii! J1.
Oesapdanra, [Toxuwenue nyxosuy, K. Matuany, Jleno no o6sunenuto 9. Xanrepa, Ceanxa A. [lynape-
Ba, Cyovs I. XyxamBumu, B omkpoimom mope C. Mpoxeka, Tatinvt cmapozo neca B. MeTanbHIUKOBa,
a Taxxe Ceou moou — coumemcst A. OcTpoBckoro (B pefakiuy Tearpa — bankpom). Crnekrakau M.
A6paMoBa IpUBJIEKaNN CBOEJ BHIPAa3UTENTbHOCTDBIO, L[e/TIBHOCTHIO XYL0>KECTBEHHOTO PEIIeHNs 1 CO-
BPEMEHHOCTDIO.

ITpakTuyeckn Bce IMOCTAHOBKI 3TOTO peXMccepa MOMyuYMIu OTpaXkeHMe B CTaTbAX B. PoykkoB-
ckoro, T. Jlugunoit, J1. [lopow u JI. JIaTbeBoii, oy6/1MKoBaHHBIX B radetax Beuepruti Kuwunes n Co-
semckas Monoasus. Pexxuiccepckoe TBopuecTBO M. AGpaMoBa OCBEIAI0T TaK)Ke yKa3aHHBIE BBIIIE
moHorpaduu JI. llopuroit n B. n H. PoxxkoBckux, a Taxoke aHanutndeckas ctarba O. [apycosoit Pe-
scuccep Modecm Abpamos [8].

/I3 Ha3BaHHBIX MaTepMajloB sBCTBYeT, YTO BIepBble C TBOpYecTBOM M. A6pamoBa B Pycckom
npamarideckoM tearpe nM. A. I1. YexoBa spureny nmosHakoMmwmich B 1971 r. 9to 6bU1a AUIIOMHAA
noctaHoBKa cryfeHTa I VTV Ca o mbece A. Bonopuna I1amoe eeuepos, KOTopast cpasy MOKOPUIIA UC-
KPEHHOCTbIO MHTOHAIUY, TEI/IOTON 4e/I0BeYeCKUX OTHOILEHNII M He BBIXOIU/IA U3 pelepTyapa Tea-
Tpa HECKOJIbKO Ce30HOB. B aTOM 11ane, mo MHeHuto JI. IllopnHoIL, «...IepBblii )Ke ClIeKTaK/Ib OKa3al-
CS1 ML JI/IS1 CAMOTO PeXXUccepa, 1 Ui TeaTpa IporpaMMHBIM» (2, ¢. 75]. B. m H. Po>kxkoBck1me BpICKa3bl-
BAIOT MHEHIE, YTO «...COBPEMEHHBIM JIe/IaeT CIIEKTAK/Ib TOH PasroBOpa CO 3pUTeNeM, JPY>KeCTBEH-
HBIII M JOBEPUTE/IbHBII, €T0 IMOIVIOHA/IbHAS IIPABJIa, Lie/leHallpaBieHHOe 11 OTarOpOJHOe CTpeMyIe-
HJIe MOJIOZIOTO PeXXIcCepa TOBOPUTD O BOIHYIOLIMX €ro IpobiemMax yepes akTepos» [6, c. 83].

M. AbpamoBa, IpeKfie BCETo, MHTEPeCcOBal BHYTPEHHMUII Mup repos. Tak, Halipumep, aHaIN3M-
pya nbecy Cmapuiuii coin A. Bamnunosa, O. IapycoBa nuier, 4To pexxuccep MOHAT OCHOBHYIO UJIEI0
IIPOU3BEJEHNA «... HEOXKI/IAHHO )KeCTOKO, BbI/Ie/INB LIeHTPATbHOI TeMOI Tparndeckoe OgTHOYeCTBO
reposi» [8, c. 138]. O cnepyromem criektakne M. A6pamosa (Cydvs 110 Ibece IPy3MHCKOTO JpaMaryp-
ra I Xyxamsumm) B. u H. PoxxkoBcKkie TOBOPAT, UTO OH «...IIOAKYIIaeT BOMHCTBYIOIIEH YeTI0OBEYHO-
CTBIO, IPOHMKHOBEHJEM B pPa3yMHbIe 1 JOOpble TpajyuIMy HALIMX 3aKOHOB, B OCHOBaHNE CaMOTO
yK/IaJia ¥ HpaBCTBEHHO-3TUYECKMX HOPM CETOHALIHEel XK1U3HM /.../. B cpaBHeHUNM CO CHEeKTaKIAMU
Cmapwuti coin u [Tamv eeuepos, B 0pOpMIEHNY KOTOPBIX IIpeobiafana o30pHas GpaHTasus 1 yBIie-
JeHIe JI0 Bep30CTU BBIPA3UTE/IbHOI HeTaIbio, MOJIOROT XYIOXKHIUK CAiesiasl, Ha Halll B3I, 0O/IbIIO
IIar BIepe]] B YMEHUN BBIABUTD He TONIBKO ce6s1, HO, IpeX/ie BCero, aBTopa Mbeckl» [6, c. 88].

OmnpeneneHHblil BK/Ia B pa3Butie Pycckoro gpamarnyeckoro tearpa um. A. I1. Yexosa BHec-
na pexxuccepckaa pearenbHocTh H. benmca. JI. [llopuna Tak nuiuer o ero TBopyectse: «Jl1a Hero
Ba)KHeTIIIIell KaTeropueil B ClIeKTaK/Ie ObIIa «COBeCThb» /.../. [pakJaHCKMIil TeMITepaMeHT pexxuccepa
HpuaBal 0co0yI0 3HAYMMOCTb JIF000I ero mocTaHoBke» [2, ¢. 90]. K ygauam aroro pexxuccepa uc-
crmefoBaTeny OTHOCAT cnektakmm Mapus Cmroapm @. Hlunnepa, Omnyck no panenuro B. Konppa-
TheBa, Juiesion M. PouuHa, [He300 enyxaps B. Pososa, Bapocnas douv monoodozo uenosexa B. CnaBku-
Ha, [Jom 6e3 6vixoda B. [lposnosa.

B 1979 r. rmaBHBIM pexxuccepoM Pycckoro gpamaTndeckoro tearpa nm. A. I1. Yexosa cranoBuTCA
A. LIMuyHOBCKMIL, OIpefie/ABIINIL SCTeTUYecKoe HanpasieHne teatpa Bce 1980-e rT. CBolo fesArenb-
HOCTb B TeaTpe OH Hayasl IOCTaHOBKoOI KoMenuu A. Ilanasgua Mup nepesepHysncs u poMaHa-3I0Ien
M. Illonoxosa Tuxuii JJon'. IlosiBIeHMe 9TOTO CIIEKTAK/IsA, B KOTOPOM ObI/Ia 3aHATA BCA TPYIINA Tea-
Tpa, IPeABOCXNUTII AHOHC B raseTe Beuepruii Kuwunes [9]. OLeHnBast 3Ha4eHMe 3TOM TOCTAHOBKI,

natu4Has) [6, c. 68].
1 3a MHCLEHMPOBKY ¥ NOCTAHOBKY /JAHHOTO CIEKTAaK/A B PocToBCckOoM rocyzapcrsenHoM Tearpe uM. M. Topbkoro B 1976 1. 4. Lln-
LMHOBCKMII cTan naypearoM Tocymapcrsennoit npemun PCOCP nm. CtannucnaBckoro.
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A. YepBMHCKasA B pelL[eH3UN NNIIET, YTO «...I€POMKO-POMAHTHYECKOe MACIITaOHOE IIOJIOTHO SABM-
JI0Ch COOBITIIEM B KY/IBTYPHOII >KU3HU PeCIyOINKI, BaXKHO BEXOJ B OCBOEHV T€ATPOM COBETCKOI
kmaccukn» [10]. Yepes nBa Mecsia mocie npemMbepsl criekTakss JI. [lopour my6amkyet craThblo, B KO-
TOPOJI IIOAPOOHO aHAMU3UPYeT pabOTy aKTepoB U KOHCTATHpPYeT: «C KaXXbIM CIIeKTaK/IeM Bce 60-
jiee IPOYHBIM CTAHOBUTCS BHYTPEHHUII CTepKeHb CTIOXKHOTO XapakTepa repoes /.../. Kakblit criek-
TaK/Ib — 3TO YPOK IIPeOJJOJIeH) s, CTYyIIeHbKa POCTa U JOKa3aTeNbCTBa TOTO, KAKOI OTPOMHBDIIL TPY/
B35 Ha Ce0s1 KOJUIEKTMB, OOPaTUBIINCD K IIOJIOXOBCKOMY TBOPEHMIO, M C KaKO¥ 6/1arofjapHOCTBIO
IPVHNIMAETCS 3TOT TPYH 3puTenamm» [11].

B mpecce nosapnAwTCcA MHTepBbIO ¢ caMuM fl. LIMIIMHOBCKMM, B KOTOPBIX OH Je/IUTCA BIIevatiie-
HVSIMM O TeaTPa/IbHBIX ITOCTAHOBKAX, O IIAHAX Ha O/ypkaiiiee Oypyliee, TOBOPUT U O paboTe MO-
nonbIx aktepos [12]. . LIMunHOBCKMM OBUIM IIOCTABJIEHBI ClIeKTakau M nod mem nebom A. Bycyii-
Ka, Kowka Ha packanenunoii kpoiue T. Yunbsamca, Bosspawerue Ha kpyau céos V. dpyus, Komnama
9. bparunckoro u gp. Kax mumer B. Kasumuposnd, «...He3aBUCHMO OT MacIITaba 3aTparnBaeMbIX
B IIbecax Ipo0JeM, Bce 9TU CHEKTAK/IM OCTABVIIN CJIefl B 3PUTEIbCKOI TaMATH, IIOTOMY 4TO BCe OHU
— co3pmanus Macrepa» [13].

Baxnblit BK/1ag B pasButne Pycckoro fpamaTtudeckoro tearpa um. A. I1. Yexosa BHec B. Ano-
CTOJI, CTaBIINII €T0 IVIABHBIM pexxuccepoM B 1985 r.!' [lInpoxuil pe3oHaHC B Ipecce HMOMyYMIN ero
CIIeKTaK/IV, IPOHM3aHHbIE COLMANTbHO-HPAaBCTBEHHOI pobnemaTnkoii. Tak, JI. Illopuua orMmevaer:
«OH [AnocTon] BbIOUpaeT pakypc 6peXTOBCKOro capka3Ma B CrieKTakne Cmpax u omuastue 8 mpe-
moeti uMnepuU, OIMPAETCS Ha 3BEHSAIINE Te3VIChI Fe/IbMaHOBCKOI MyOMMIMICTUKN B 3UHYy7ie Y, HaKO-
Hell, IPUXOAUT K BBICOKOII CTENeHN OCTPOCOBPEMEHHON U (prmocodcky HApsHKEHHON ApaMaTyp-
run M. lllatposa — Illecmoe utons v Jukmamypa cosecmu» [14]. Pycckuiil TeaTp B HallOHa/IbHOI
pecry6nuke B. ATocToN cYnTaN OT/IMYHBIM OT pycckoro Tearpa B Poccun. Bo Bpems pabors! B Pyc-
CKOM JpaMaTH4YeCKOM TeaTpe OH CTAaBIII Ilepef co00I MacuITabHble 3ajiauyl, O KOTOPBIX TOBOPUII B
VHTEPBBIO B KypHane Pycckuii A3vik: «3agada ero (pyccKoro rearpa) — B ujeane — TpuenuHa. Ilep-
Basg — HECT! HAI[MIOHAJIbHOMY 3PUTENI0 PYCCKYIO KY/IbTYpPy — IIpudeM, 00s3aTe/IbHO YIUTBLIBAS 1
HOCTOSIHHO IIOMHS ClielinuKy U cBoeobpasue CBOeN pecryOIKy, ee NCTOpUYecKyie B3auMOOTHO-
HIeHUA C PYCCKMM HapOJOM, B3aIMOIIPOHMKHOBEHME IBYX KY/IbTYp, IBYX fA3bIKOB. Bropas 3asaua
— 06paTHOro CBOJICTBA: IO3HAKOMUTb PYCCKOTO 3pUTE/Is HOCPEJCTBOM POSHOTO eMy sI3bIKa ¢ OoraT-
CTBOM U CaMOOBITHOCTBIO HAL[MOHAIBHO KyAbTyphl (Hanpumep, V. Hpyus Puicas kobvina). VI, Ha-
KOHell, TPeTbs: UCIIO/NIb3Ys PYCCKUII A3BIK B KaUueCTBe «I1epeBOJUMKay», «[IPUBECTV» Ha CLIeHY JTY4IINX
[ipaMaTypros Hallleil CTpaHbl» [15].

1990-¢ rr. mna Pycckoro gpamaTtndeckoro tearpa um. A. I1. YexoBa MOXXHO cUMTaTh IEPUOOM
CMATEHUA U TIOUCKA OpMeHTHPOB. CTpaHy NOKI/IAeT YaCTh PyCCKOA3bIYHOTO Hace/leHNs, 110 Pa3HbIM
IPUYMHAM ye3)KaloT HEKOTOpble aKTepbl U pexxuccepbl. B 1991 1. u3 Tearpa yxoput H. beunc. [IBa
ce3oHa (1993-1995) BekTOp pasBUTHA TeaTpa ONpPee/AIoT IpUIIAIIeHHble pexuccepsl A. bapan-
HukoB 1 M. ITonsikoB. B ciekrakisx atux pexnccepos (M. [TonsakoB — Yéuiicmeo Tonzazo n [Is0s
Bans; A. bapannukos — Yatika v Jukapv) oTpasnaach MIpOTUBOPEYNBas COLVOKYIbTYPHAsA aTMOC-
¢epa OBIBIINX COBETCKMX pecnyO/NK B ocnenHee fecatmneTrie XX Beka. Xapakrepusys ee, I. [lon-
TOABOPOB MUIIET: « TeaTp cTapasics He pearnpoBaTh Ha COOBITISA, TPOUCXOAAIVE BOKPYT HETO, 1 BCe
Jalre CTal YXOGUTb OT CEpbe3HOT0 Pa3roBOpa CO 3pUTe/IeM Ha BOHYIOIMeE ero TeMbl. OTKa3aBIINCh
OT COLMAJIBHOM, IPAXKJaHCKOI, 3TUYECKON U MPOYell OTBETCTBEHHOCTH, OT TPYLHOM, KO MHOTOMY
006513bIBAIOLIIENl POJIY IIEPBOIPOXO/IIAa B OTKPBITYUM HOBBIX ITyTell, OT pa3paboTKy cCOOCTBEHHBIX e,
pycckue TeaTpbl B MoIoBe IepecTany OTpaXkaTb JyX PycCKoi Hanum» [16].

1 B. AmocTon 6bIT BUJHBIM TeaTpanbHO-001eCTBEHHBIM JesTeneM. OH IOiep>K1BaJl U IIPOJBUTAN HALIOHA/IbHYIO IPaMaTypruio; 0y-
JLy9V JOKTOPOM JMICKYCCTBOBEJIEHI, ITyOIMKOBAJI CTAaThy, B KOTOPBIX IIPOIAraHAMPOBAJl TeaTpalbHOE NCKYCCTBO MoniaBum; BOCIIN-
TaJI IJIeA/Ty MOJIOABIX aKTepOB 1 pexxnccepos. Ha npotskenyn fesatu net B. Anocron Bosraasisan TearpanbHbli co03 MosnjoBbl,
6b11 pekTOpOoM MOJIABCKOTO TOCYAaPCTBEHHOTO MHCTUTYTA MCKYCCTB, AenmyTatoM BepxoBHoro Coseta CCCP, XyH0>KeCTBEHHBIM
pykoBopurTenieM TeaTpa uM. M. OMunecky (1969-1977 u 1981-1985), rnaBHbIM pesxuccepoM TeaTpa uM. A. Yexosa (1985-1993).
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Onennpas cocrosiHne IocylapcTBEHHOTO pyccKoro apamarmdeckoro Tearpa um. A. II. Yexosa
koHIja XX Beka, JI. [lloprHa BbICKa3bIBaeT CXORHYIO TOUKY 3peHst: « TeaTp mepexxmy HOBYIO Ay cebst
CUTYyal[MI0 — TIONBITKY M3OMALMOHN3MA / .../, HadajicA NOACIYHBI OTKa3 OT PYCCKOI TeaTpanbHOMI
TPaAMLY, B KOTOPOJI ObIIO BaYKHO BBISIBUTD Ha CIIeHe KM3Hb AYIIN YeJI0BeKa, a Y>K 3aTeM ObLIN MH-
TepPeCHBI COLVIa/IbBHOCTD VIV TeM Oo/lee aBaHTIOPHOCTb MHTPUTK. VI3 crieKTak/ieit yicyesya arMocde-
pa. O6octpuiacy npobneMa CIeHNYeCKOTO A3bIKA, KOTOPBIl Y MHOIMX 13 aKTEPOB HajleK OT HOPM
PYCCcKoit TuTepaTypHOi GoHeTHKN. TBOpUeCKNil ypoBeHb TeaTpa HEYKJIOHHO CHIDKAICA» [2, ¢. 139].

HanHbli1 nepuop B uctopun Pycckoro npamaTtudeckoro Tearpa uM. A. I1. YexoBa cBs3aH ¢ ume-
Hamy B. Mapana, V. [Ilana, B. Kasadenko, a mosxxe — A. Bacunaxe n I1. ByTkapay, mocTaHOBKM KO-
TOPBIX COCTABJISUIN OCHOBY penepTyapa Ha pybexe XX-XXI BB. Pab0ThI 9TUX peXX1ccepoB MHANBHU-
IyaJIbHBI U 3aBUCAT OT X TeaTpaabHON WIKO/BL Tak, B epBoM criekTakie B. Magana Ilomunanvras
monumea, Ha ocHoBe 1po3bl 1llonoma-Aseiixema, MCIIOIb30BAHbI IIPYEMbI IICUXOIOTMYECKOTO Tea-
Tpa. IICKXO0/I0rM3M C TOro/IeBCKUM IPOTECKOM IIPOC/IKMBAETCS B €ro TocTaHoBKe JKenumuv6oot H. To-
roys (2000). B criextaxne Cryea 0syx eocnod K. Tonpponn (1998) B. MazaH onypaeTcst Ha pyeMbl
TeaTpa MpefCcTaB/lIeHNA.

WM. lan n B. Kasauenko, cefysa TpauLyAM PyCCKOM KIacCMYECKON TeaTpalbHONM IIKOJIbI, CO3-
llaBajin CIIeKTaK/IN B pyciie peanusma. Tak, B. KazaueHko ocymiecTBuI ciefyomme nocTaHoBKM: JJo-
x00Hoe mecmo n Xouy 3amyx..! H. OctpoBckoro, Xossiika eocmunuypt K. Tonpgonn, Cunvruie ousy-
wienus, unu Kumetickue menouu A.YexoBa. B mocranoske V. Illana mmm nbecel Tpu cecmput, Buu-
Heeviil cad u Yaiixa A. Yexosa, Koponw /Tup B. lllexctiupa, Pesusop H. Torons. bonpioe uncno kiac-
CUYeCKVX IPOU3BENIEHMII B perepTyape TeaTpa BPsAJ /I MOXKHO CUMTATh CIYYalIHOCTBIO: IIpeobia-
JlaHVe JpaMaTypru, Hecyleil OrpOMHBIN HPaBCTBEHHBIN 1 XY0XKeCTBEHHBII ITIOTeHIMAI, obnazia-
Iollell TIyOMHOI U CUJION, SIB/IACTCS CBOEOOPAa3HBIM BBIP)XKEHVEM SCTETUIECKOI ITO3UIVN TeaTpa.
TBopueckoe kpeno A. Bacumaxe u I1. Byrkapay ¢opmmposanoch oz Bo3jgeiicTBEM COBPEMEHHBIX
3CTeTUYECKMX KOHLIEMIMIT 1 BU3Yya/lbHOI KYIbTYpbl COBpeMeHHOCTU. B moctanoBke I1. ByTkapay
yBupenu ceet cnekraknu Ilanama Ne6 A. Uexosa, besvimannas 3ee3da M. CebacTbsHa; B IOCTAaHOB-
ke A. Bacunake — Illkona scen Monbepa, Con 6 nemmioro Houv B. lllekcninpa u fip.

PasButne Pycckoro gpamarndeckoro tearpa um. A. I1. Uexoa pybexxka XX-XXI BB. Taxke I110-
JIy4MJIO OTPaKeHMe B TeaTPaIbHOI KPUTHKE U OTe4eCTBEHHOM TeaTpoBefeHuy. OfHaKo HeOobIIast
UCTOpUYeCKas AUCTAHIVA, OTAE/AIIAsA JAHHDIN IePUOJ] OT €r0 TeOPETUIEeCKOTr0 OCO3HAHNA, elle
IIOKa He JaeT BO3MOXKHOCTV OO'beKTVBHO OLIEHUTbh COBpEMEHHOE COCTOsIHUE JieNl B Tearpe. [laHHas
3ajlaqa — Jeso 6ymy1ero.
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VMMPOBU3ANVIA - OOJHA 13 ®OPM COBPEMEHHOT O TAHIIA,
PA3BVIBAIOIIAA TBOPYECKYIO MHIVBUIAYAJIBHOCTDb TAHIIOBHIVIKA

IMPROVIZATIA - O FORMA A DANSULUI CONTEMPORAN, CARE
DEZVOLTA PERSONALITATEA CREATOARE A DANSATORULUI

IMPROVISATION - A FORM OF CONTEMPORARY DANCE THAT DEVELOPS
THE DANCER'S CREATIVE PERSONALITY

MARINA LASCHINA,

lector universitar,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Hannas cmamvs nocesiujena npobneme paseumus MaHyeéanvHoli UMNPOBU3AUUL 8 COBPEMEHHOM MAHUe U ee Uc-
NONIb308AHUI0 8 PA3BUMUL MBEOPHECKOTI UHOUBUOYATLHOCINY MAHKOBUWUKA. VIMAPOBUALUS PACCMAMPUBAETNCS MAK Jice
KAK U0eas , yucmoix”, , NPUPOOHbIX” 08UNCEHULL, KOMOPble POHOAIOMCS U3 TBOPUECIBA KOHKPEMHO020 Yenosexa. AHanu3u-
PYemcst ce513o UMNPOBU3ALUL C MAKUMU NOHSMUAMU KAK: CIy4AtiHoe, nepexooHoe, MUMOTIEIHOE, ,,MAHeY, 6 HACMOSUuEeM .

Kniouesvie cnosa: manyesanvHas umMnposusayus, aymenmuqxoe 0susiceHue, c60000HbIl manely, marel, MOOepH,

meopuecxuit Nomox, maHyesanvHoe nepeiusatue, Bblpa3umeﬂbelﬁ maxeuy,

Acest articol este dedicat dezvoltdrii improvizatiei in dansul contemporan si dezvoltdrii personalitdtii creatoare a dansa-
torului. Considerdm ideea improvizatiei ca un ideal, prin miscdri curate si naturale, care se nasc din creativitatea individului.
Improvizatia este strdns legatd de conceptele cum ar fi aleator, tranzitoriu, trecdtor sau dansul in prezent.

Cuvinte-cheie: improvizatia de dans, miscarea autenticd, dans liber, dans modern, curent artistic, experienta de dans,
dans expresiv

This article is devoted to the development of dance improvisation in contemporary dance and the use of improvisation
in the development of the dancer s creative personality. We consider the idea of improvisation as an ideal of ,,pureS, ,natural*
movements which have their origin in the creativity of a particular person. The author analyzes the connection of improvisa-
tion with such concepts as random, transient, fleeting, ,dance in the present.

Keywords: dance improvisation, authentic movement, free dance, modern dance, creative flow, dance experience, ex-
pressive dance

VimnpoBusanus B epeBoJie € TaTMHCKOTO ,,improvisus” 0603HaYaeT ,HeOXKJAHHBII , ,BHE3aIl-
HBIIT . VIMIIpoBM3anysi KaK siBJIeH)e MHOTOC/IONHOE U HeOJHO3HAUYHOE OT/INYAeTCs OO/IbIINM pasHo-
obpasueM ompefeneHnii 1 MoApasyMeBaeT Mof c000il MTHOBEHHOCTD, OT3bIBUMBOCTD, B3aMIMOJEII-
CTBIe, IIPOIIECC, NCCIeioBaHMe. VIMITpOBM3aLMIO YaCTO HAa3bIBAIOT ,TAHI[EM B HACTOSIEM , CIOHTaH-
Holi xopeorpadueit. Tem He MeHee, M100as UMIIPOBU3ALVS MIMEET CBOY PAMKU U IIOAYMHSETCS OIIpe-
Jile/IeHHBIM 3aKOHaM, KOTOpPbIe YCTaHAaB/IMBaeT BbIOpaHHAs /IS MMIIPOBM3ALINY TeMA.

VIMIipoBu3anys sIBJsIETCS IIPEXK/ie BCEro UCCTIefOBaHeM: BO3MOXKHOCTEN! TeJIa, aCIIeKTOB [IBVDKEHNS,
IPOCTPAHCTBA, (paHTa3mM, BooOpaxkeHus. KpoMe Toro, MMIIpoBusaIys - 3To crocod mosHanus cebs, ca-
MOYTBep>K/IeHVIsI, CAMOBBIP)XEHISI He TOIKO I Xopeorpada My Iefarora, Ho 1 [jist TAHL[OBIIVKA.
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VimnpoBusanus nogpasyMeBaeT IMyOOKYI0 BHYTPEHHIOK paboTy, TpebyeT pasBUTHS TUYIHO-
CTH, MUHAVBYAYA/IbHOCTH, Y 9TUM OT/INYAETCS OT ,9MCTON  TeXHUKM TaHLA. VIMmposusanus Tpeby-
eT, 0COO0T0 OTHOLIEHVSI K CBOEMY Te/y, K IMYHOI MCTOPUY, BHYTPEHHUM VIMITY/IbCaM, KOTOpBIE CTa-
HOBSITCSI, B KAKOM-TO CMBICJTE, ,,COABTOPaMI’ MMITPOBM3AIMIOHHOTO TaHIa [2].

Elle ogmH acmekT u TO, 4TO MMIIPOBM3ALMS B MI000I CBO€l (hopMe U TPOSIBJIEHUN — 3TO OJUH
13 UCTOYHMKOB HOBBIX [JBVDKEHUI, TAHIIEBAJIbHOM JIEKCUKM, TEXHMK, HOBBIX Vi€l ¥ IPUHIUIINA/Ib-
HO HOBOTO BupieHus xopeorpadumu. Crus IIskcToH, xopeorpad, 6arogapss KOTOpOMY NMOSBUIACH U
CTajla pa3BMBATHCS COBPEMEHHas Xopeorpadudeckas UMIPOBU3ALNS, YTBEPXKIATL: »,51 HAX0XY, UYTO
VIMIIPOBM3ALMA XOPOLINI KOMIIAHBOH /i TaHI[eBa/IbHOM TEXHUKY, OHA CIlacaeT ee oT cMepTu. [lox
CMepTBIO 5 IOHMMAI0 OTCYTCTBIE BOIIPOCOB. B MMIpoBU3aIuy BOIpOCk HUKOT/A He ICCAKAT  [5].

VimmipoBusanus - 3T0 COUYMHEHMe B pexxuMe on-line, 37iech 1 ceityac, B Ipolecce UCIOTHEHNUS.
OmnpiT podeccroHaNbHON CLIEHNYEeCKO) MMIIPOBM3AIMM B COBPEMEHHOI Xopeorpaduy, a Takxe
MIMIIPOBM3ALIMY KaK COCTABJIAIONIEN 00y4eHsI, 1 JadKe KaK CIIoco0a MBIIIIEHVS M MUPOBO33PEHN,
OCHOBBIBAETCSI HA MHOTOOOpasHBIX IPUHIINIIAX TaHI[a MOJEPH U contemporary dance. B To >xe Bpems
UMIIPOBU3AI[MN CBOIICTBEHHA CBOOOMIa popMoTBOpUeCcTBa. TeM He MeHee, HacTOsIIast CBOOOA BCer-
fla CBsI3aHa C CAMOOTPAHMYEHMAMM 1 YETKO IIOCTAB/IEHHOM 3a/iadeli, I09TOMY MMIIPOBM3ALNA C/IOXK-
Ha, MHOTOTPAaHHA U MHTEpEeCHa.

CyliecTByeT HECKO/IBKO IIOAXOJ0B, METOMIOB U [aKe T€OPUI TaHILleBa/JIbHOM MMIpoBu3anumu. B
EBporie u AMepuke B HacTosAlIee BpeMs TPYIIIbI YN TaHIeBa/IbHble (eCTUBAIN YCTPAUBAIOT VM-
IIpOBU3ALOHHbIE ITeppopMaHChl. ECTh jaske TPYNIIbI, B KOTOPBIX VIMIIPOBM3AIVA ABIAETCSA OCHO-
BOI1 TBOPYECKOI )KU3HU U CLIEHNYECKOI IIPAKTUKIA.

VimnpoBu3anus - 3T0 pasroBop ¢ caMuMm o601, BO BpeMsi KOTOPOrO BO3HMKAIOT BOIIPOCHI U OT-
BeThl. B oT/mMume OT TPagMLMOHHOTO NPEACTAaBAeHUA O CTPYKTYpe XOpeorpadudeckoro AeicTBIL,
HeT HeoOXOMMOCTY 3apaHee TOTOBUTDH TAHIIEBA/TIbHBIM MaTepual, OH POXKAAETCS BO BpeMs JIBUKe-
Hys. ECTb TONBKO 00111as1 ziest, TO, O 4eM XO4eTCsI CKa3aTh, Y B TOUHBII MOMEHT 1 B Hy)KHOE BpeMs 3TO
BbIpa)KaeTcsA 4epes TaHel,. [10sToMy cyllecTByeT MHOXECTBO ITyTel BBIPa3UTh CBOM MBIC/IV, SMOLIVIM,
CBOJI BHYTPEHHMII MUP, ¥ BCEIIa €CTh BOSMO>KHOCTD BEIOOpa. OOBIYHO €CTh HECKOTIBKO MIelt, KOTOpPbIe
nHTepecyeT nMmiposusaropa. Ctus IIskcTon ormedan: , 5 ;ymMaro o MoeM IPOCTPaHCTBE, O €r0 IPAHM-
nax... I gymaro o IIpocrpancrse B MoeM Tene, 0 [IpocTpancTBe BHyTpU MO€To cKenera. £ [yMaro o cBe-
T€, O 3PUTEJLAX, O MY3bIKE, O CLIEHMYECKOM IIOIIaAKe... VI Bce 3T0 BMecTe CTaHOBUTCA BOIIPOCOM, Ha KO-
TOPBII 51 HAXOXKY OTBET BO BpeMs TaHIa. O4eHb BaXXHO 3a/jaBaTh cebe BOIPOCHL...” [6].

OpHoit u3 o6y4aounmx GopM UMIPOBU3ALNI SB/IAETCA KOHTAKTHAsA VMIIPOBU3anys - popma
IBIDKEHNA B 1ysTe. [IBa yeoBeKa JBUTal0TCA BMECTE, B COIPMKOCHOBEHNN, MTOANEPKMBasi CIIOHTaH-
HBIII Te/IeCHBIN, GU3NIECKNUI AUaJIOT Yepe3 KMHeCTeTIYeCKIe YyBCTBUTEIbHbIE CUTHAJIBI PacCIIpefie-
e’V Beca U nHepruu. Tero 1o Mepe 0CO3HaHMA OLTYIIEHNI MHEPIVI, Beca 1 6ajlaHca yIuTCcs pac-
CMabIATHCSI, 0CBOOOXK/ATHCS OT U3/IMIIKA MBIIIEYHOTO HAIPSDKEHNS U OTKA3bIBAThCS OT HEKOTOPO-
rO KOIMYeCTBAa HaMEePEeHMII 11 BO/IEBBIX YCTAHOBOK JI/IS1 TOTO, YTOOBI He IPOTUBOPEUYNTD €CTeCTBEH-
HOMY XOJy Belllell ¥ HaXOAUTCS B ,lI0TOKe . Takue HaBBIKY KaK MajieHMe, IIepeKaTbIBaHMe 1 HaX0X-
IIEHN A BBEPX HOTAaMM MCCIIEYETCA TE/IOM, ¥ BEJYT €r0 K CO3HAHMIO CBOMX €CTECTBEHHDIX IBUTATE/Ib-
HBIX BO3MO>KHOCTei1. Hec/io)kKHbIe U SICHBIE [y9THBIE YIIPaXHEHN B IIpoliecce 00y4eHMs T03BOJIS-
10T IIapaM HaXOUTb OCHOBHBIE IIPMHIINIIBI B3aVIMOJEIICTBIA C IAPTHEPOM 1 (POKYCHPOBATh BHIMA-
Hyle Ha 6a30BBIX TEXHNYECKNX MOMEHTaX — IIOA/iep>KMBaTh U IPMHMUMATD BeC APYTrOro 4enoBeKa, OT-
JlaBaTh €MY CBOJI BEC, YTO ITOMOTAET JMCIIO/Ib30BATh 3TV HABBIKYM B MMIIPOBM3ALMM B 30HE MTapTepa U
B BBICOKUX IOAJep>KKax. B mpormecce MpakTUKY 3TV YIPKHEHNUA U OLIYLIEHUA BBOJATCA B chepy
OPraHMYECKOTO JBVDKEHMA Te/Ia, CTAHOBUTCA NOCTYIIHBIMU €MY, IIPY 3TOM BO3HMKA€eT BO3MOXXHOCTD
HaXOJUTbCS B 9HEPTeTUYECKOM ITIOTOKE, & TAK)Ke OTTAJIKMBATbCSA M B3aMIMOJEJICTBOBATD OT HEpPreTn-
4eCKOro IOTOKa mapTHepa. CTaHOBUTCA OYeHb BAXHBIM Pa3BUTh JTOBKOCTb, YyBCTBO OajlaHca, 4TO-
ObI OHM MOI/IM pabOTATh B JVHAMUKE, TIPU PUIUIECKON [le30pUEHTAINY U TApaHTUPOBATh Oe30rmac-
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HOCTBb, II0/IATasCh IIPY 9TOM He TOJIbKO Ha OiMH MHCTUHKT caMOcoxpaHeHus:A. KoHTakTHas MMIIpOBU-
3aIys - 9TO IyTh, CIIOCOO OBITH BMECTe U B3aVIMOJEIICTBOBATD ITOJYac Ha YUCTO (PU3NIECKOM YPOB-
He. B TakoM TaHIle HeOOXOAMMA NTOCTOSHHAS KOHIIEHTpAyA Ha GU3NYECKNX, TeJIeCHbIX OLIYIeHN-
X MOMEHTa VI3MEHEHNs Beca, PABHOBECHs U HeNOABIDKHOCTY. Cyjla M 9acTOTa YCU/INA KOHIIEHTpa-
VY CTUMY/IUPYeT B3aUMOJEVICTBIE B TaHIle C APYTUM YeJIOBEKOM. B KOHTaKTHOI MMIIpOBU3aLUN
MHOTO BO3MOXXHOCTeI J/IsI TBOpYeCTBa. Tak Kak BHUMaHUe yAe/nAeTCs He Ha BHeIIHNe pOpMBI, He Ha
TO, KaK 9 (peKTHO BBIIPBITHYTh VU IPOBEPHYTHCS, @ HA BHYTPEHHee OIIyIIeHVe TapTHepa, 0011ero
IIPOCTPAHCTBA U1 BpeMeHN. To eCcTb TaHell poXK/JaeTCsl M3HYTPY TAHIYIOLINX, U3 IEPBUYHOTO IIOPHI-
Ba. DTO yMeHMe — HaXOIUThCS 3[1eCh U ceidac, OBICTPO pearnupoBarh Ha CUTYALNIO, TYT JKe CIIOHTaH-
HO VI MHTYUTVBHO IPVHVIMATbh peIleHls. B KOHTaKTHOI MMIIPOBU3AMy HAXOAKY B IBVYKEHVN BO3-
HUKAIOT KaK B3aMIMOJIe/ICTBIE 3aKOHOB (PU3NKM C KMBOI CTPYKTYpoii Tena. Ho aTm Haxopkm B ABM-
YKEHUY CaMJl 110 ceOe He 00513aTe/IbHO BBISBIBAIOT CaMblil OO/IBIION IHTepeC PV HAOMIONeHUY [y ITa.
KoHTakTHast MMIIpOBM3alUsA KOHCTPYUPYeT pOopMasbHble YCIOBYS /sl HAOMIOeHN ST IHAVIBUYa/Ib-
HBIX CIIOHTQHHBIX peaKLMil Ha HeO>KMTaHHbIe Y HEIIPUBBIYHbIE PU3MYecKye 0OCTOATEIbCTBA.

K koHIy ABafillaTOro CTONMETUA VMIIPOBU3AIVIOHHAA IIPAaKTUKA PAaCIIMPIUIAch B0 PasHOOOpas-
HBIX O00bINX GopM. HaumHas ¢ mpocToro mpepcTaBIeHys Ipolecca MMIPOBU3AIVM KakK TaKOBO-
TO M 10 CJIO>KHO CTPYKTYPUPOBAHHBIX IMIIPOBU3ALVIL, He YCTYIAIOLINX IT0 CIOKHOCTY U30LPEHHO
xopeorpaduu. ,,ExxeTHeBHO MeHSAIOMMIICA MPOAO/DKAromMiics mpoekT  VIBoHH PaitHep mpepncras-
JI7I COOOIT peleTULINIO Ha CIIeHe, T/ie BHICTYIUIEHVE B CTIIe KOHTAKTHO MMITPOBU3AIIY IIPOJOJDKa-
JIOCh MHOTO YacOB B rajiepesx. 3pUTe/y Py 3TOM MOIJIV BXOAUTD U BBIXOAUTD 110 CBOEMY >KeTaHUIO.

Co BpeMeHeM MOSBWINCD 1 IPYTHe CIIOCOObI MCIIONb30BAHYA VIMIPOBYU3ALNI BO BPeMs BBICTY-
wieHns. Hanpumep, conbHas MMIpoBu3anys 1 aHcaMO/eBast IMIIPOBU3ALVA.

B conbHOI nMIIpoBu3anuy HeoOXOAMMO yMeHMe OTAAThCS IIOTOKY S9HEPTMY U YYBCTBOBATh KaXK-
o€ IBVDKEHME M3HYTPY Ha OMO/IOTMYecKOM YpOoBHe. VIHTepecHa B 9TOM ITaHe MMIIPOBU3AL[MOHHAS
TexHuKa Gaga, xopeorpaga 1 XyL0XKeCTBEHHOTO PYKOBOAUTES M3PaMIbCKOI TaHI[eBaJIbHON KOM-
nanuu Batsheva Dance Company Oxana Haxapuna, KoTopas moppasymeBaeT pasBuUTHe CIIOCOOHO-
CTU 4e/I0BeKa OLIYIAaTh ce0s1 He Ha ypOBHE COYIEHEHNI, a Ha YPOBHe K/IeToK Koxxu. Korja uyBcTBu-
TE/IbHOCTD IIPOSIBIIACTCS He B YaCTAX TeJIa, @ Ha MOJIEKY/IIPHOM YPOBHE, U CO3IaeTCsl TAKOe BHYTPEH-
He OIIYIIeHNe, YTO Thl OJTHOBPEMEHHO BHYTPU ce0s1, ¥ OHOBPEMEHHO Thl CHapy>ku. Korza TaHI0B-
VK 9YBCTBYET He TOJIBKO UJIEI0, He TONBbKO HAXOAUTCA B 3ajiade, HO VM YYBCTBYET CBOE TeJIO U IIPO-
CTPAHCTBO, B KOTOPOM HAaXOIMTCS, V1 BCE 3TO IPOMCXOANUT OFHOBpeMeHHO. HekoTopsle apTHCTBhI, He-
CMOTPsI Ha IIOCTOSTHHYIO COJIBHYIO ITPAKTHKY, CO3/jaBaiy IPYIIIOBbIe pabOTEL, Ipyriie paboTaloT Ipe-
VIMYILECTBEHHO B COJIO VIU C My3bIKaHTaMM. COJI0-MIMIIPOBU3ATOP MIOTTHOCTBIO OTBEYaeT 3a GopMy
Y CTPYKTYPY TaHIIA, YaCTO CO3/jaBasi TaHell TOIBKO B IIPUCYILEM eMy CTIIe, KOTOPbIil HEBO3MOYXHO
nepefaTh [PyroMy TaHLIOPY.

[pynmoBas uMIpoBusanys TpebyeT BHUMAHUA M YYBCTBUTEIBHOCTY K PYIUM IepdopMepam
U IIpeflyCMaTpUBAET CTPYKTYPY U TEXHVKY, IOMOTAIOIIYIO UX B3auMopeiicTBuio. Hanmpumep, Kenner
KuHT, aMepuKaHCKMII TAHI[OBIIVK 1 XOpeorpad SI0XY ITIOCTMOJIepHa, MCII0/Ib30BaI TAOIMIIBI /IS Op-
raHM3aIMM IPOCTPAHCTBA B CBOMX TaHIIaX. Xopeorpagduyeckas UMIPOBM3ALOHHAS TeXHIKA aMe-
PMKaHCKOTO TaHIIOBIMKa Pyuappa Bynta, ocHOBBIBaach Ha aHaJIOTMYHON IPAKTUKE PKa30BBIX MY-
3bIKAHTOB U OTPOMHOM pa3HOO0Opasuyl TaHIeBA/IbHBIX CIleHapyeB. AMePUKaHCKIIT TaHIIOBIK U XO-
peorpad [lyrnac JlaHH, KOMOMHMPOBAJ MOCTAaB/IEHHBIE IIOCIEI0BATEILHOCTY IBVYKEHNII C BBIOOPOM
TAaHI[OpA, KOIJja U I7ie B IIPOCTPAHCTBE Oy/eT BOIUIOLIEHA 9Ta IIOC/IeOBATe/IbBHOCTD.

STy IpuMepbl MPEACTAB/IAIOT PasINYHble CTUIN JBVDKEHMs, BU3YaJIbHON OpraHU3alMM U MC-
TOYHVKOB TaHIJa B KOHTEKCTe MMIIPOBU3AIIOHHOTO Nepdopmanca. VI Bo Beeit aToit paboTe mpoiiecc
ABJsAETCS 60J/Iee MHTEPECHBIM, YeM KOHEYHBIl pe3y/bTaT. B oT/mune oT npousBeeHnit UCKYCCTBa,
KOTOpBIe MOTYT IIOKYIaThCs ¥ IIPOAABATHCS, VIV OT BBICTYIUICHU], ,,3aVKCUPOBAaHHBIX Ha TeIeBU-
JIeHUM I B KVMHO, >KMBOJT lep(OpMaHC — 9TO sABJIEHVe MOMEHTa: IIpexopsiee 1 a¢emepHoe. U xax-
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JIBIil TIOKa3, IIPECTaB/IeHVe HEIIOBTOPUMBI, 11 B OOJBLIMHCTBE C/Ty4aeB, KaK IIPaBIUJIO, OT/INYAIOTCS
OT npeabigyero. Takum 06pa3oM, MMIIPOBM3ALsA KaK TaHI[eBaJIbHOE HAllpaB/IeHle, BOSHMKIIEE B
3TI0XY IIOCTMOJIEPHY3Ma, IMEET CBOI0 TEOPETUYECKYI0 0a3y, pasIM4HbIe IKOJIbI, KOTOPbIe IPUYMHO-
JKAIOTCA U pa3sBMUBalOTCA. VIMIpoBusanyua IoMoraeT mo-HOBOMY B3IVIAHYTb Ha JIBVDKEHMeE, TaHell He
TOJIbKO MPOdecCuOHaTbHBIM XOpeorpadam 1in TaHI[OpaM, HO 1 OOBIYHBIM 3PUTEIISM.
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Creatia lui Nicolae Grigorescu si cea a lui Vassili Veresciaghin au fost puse in vizorul stiintific nu o singurd datd, unde
fiecare artist a fost studiat atdt in arealul siu cdt si in afara lui. In acest articol autorii si-au propus un nou racursiu si anume
- al unui aspect comun pentru acesti doi artisti plastici deosebiti — tema batalistd, aborddnd filosofia creatiei lui Grigorescu si
Veresciaghin in baza evenimentelor din razboiul ruso-turc.

Cuvinte-cheie: filozofia creatiei, umanism, antimilitarism, razboi, picturd, desen, culoare, compozitie

The creation of Nicolae Grigorescu and that of Vassili Veresciaghin have been considered in scientific works not just once
and the works of every artist have been studied not only in his home country but abroad as well. In this article the authors tried
a new foreshortening — they focused an aspecst common to these two special plastic artists — the battle theme, approaching the
philosophy of Grigorescu's and Veresciaghin's creation on the basis of the events that took place during the Russian-Turkish war.

Keywords: creation philosophy, humanism, antimilitarism, war, painting, drawing, colour, composition

Nicolae Grigorescu si Vassili Veresciaghin au fost artisti cu un spirit foarte profund ce cuprindea
existenta in ansamblu, promovand valorile general-umane. In acest articol ne-am propus s3 punem ali-
turi aceste doua nume notorii, referindu-ne la creatia lor, legata de evenimentele din anii 1877-1878.

Cunoscut pentru peisajele cu luminisuri si colfuri de padure care erau pictate in zilele insorite de
vard sau in lumina blanda a toamnei, Nicolae Grigorescu in conditia campaniilor militare si-a insumat
asa datorii morale, care au depasit cadrul national, atingand afinitati de nivel universal.

Marele artist, nascut la 15 mai 1838, in satul Pitaru, judetul Dambovita, intr-o familie de tarani, a
fost un adevdrat patriot al neamului. Asa cum la 1859, odata cu Unirea Principatelor Romane, lasase
pensula, uitand ca e zugrav de biserici, a alergat catre locul unde putea simti Mica Unire, la fel si la
1877, cand, declarata independenta, Romania urma sa-si cucereasca acest statut pe campul de lupta,
Grigorescu, la chemarea lui Carol Davila, s-a intors de la Paris pentru a participa in calitate de artist-
reporter la campania impotriva turcilor in Rdzboiul Ruso-Turc din 1877-1878.
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Nicolae Grigorescu era mult entuziasmat de patriotismul ostasilor, dar si ingrijorat de inspai-
mantatoarea imagine oferitd de razboi. Pentru artist era important sa fie in primele randuri, alaturi de
soldati ,,in bataia gloantelor” si sa surprinda cat mai aproape momentele dramatice trdite de acestia,
fapt mentionat chiar de insusi maestrul: ,Soldatii nostri sunt niste bravi si, zau, c-am poftd sa viu sa-i
desenez aici, in aceastd baie de foc” [1, p.27].

Deplasarea trupelor l-a purtat pe reporterul cu penel printr-un sir de localitati, cum ar fi Calafat,
Corabia, Nicopole, Plevna etc., ca mai apoi, evenimentele surprinse sa fie reflectate intr-o strictd or-
dine cronologica in lucrarile: Tabdra de rdzboi in fata Calafatului, Cap de pod intre Turnu Mdgurele si
Nicopole, Trecerea Dundrii la Corabia, Debarcaderul de la Nicopole etc.

In aceasti perioada artistului ii servea pe post de ,atelier de picturd” o trisura cu trei cai, unde avea
cele necesare pentru pictat, pentru dormit si pentru méancat. Un detaliu interesant, deoarece informatii
utile despre cum sa-si construiasca un astfel de atelier mobil le va capata de la Vassili Veresceaghin, un
tandr de vreo treizeci de ani, cu care Grigorescu se imprieteneste pe front; ambii ficeau parte din ta-
béra celor doua state aliate, ce luptau impotriva turcilor. Barbu Brezianu povestea cé tanarul ,,batalist”
rus i-a vorbit lui Grigorescu cum isi construise un atelier ,,din doud randuri de scanduri umplute cu
rumegus’, asa cum avea Grigorescu sa-si ridice unul, ulterior, la Campina, urmandu-i sfatul [2, p.89].

Datorita acestei idei ingenioase Nicolae Grigorescu se afla in mijlocul evenimentelor si surprindea
in schitele sale scenele de razboi, cu aceeasi rapiditate de cum se miscau trupele: soldati ochind ori
lovind cu pusca, aruncindu-se orbeste la baionete, prizonieri in ploaie sau in bataia vantului, lupta in
jurul unui steag, personaje de razboi — un célaras, un ofiter rus, un cavalerist, un infanterist, un rosior.
Fie ca facea studii in creion sau in penita, fie desen in carbune, schita in ulei, laviuri si crochiuri pentru
a fixa atitudinea, gestul, expresia, detaliul etc., ca mai apoi sd-si realizeze picturile.

Pentru artist era importanta spontaneitatea actului creator, ce apdrea din observatia imediatd, di-
recta si inregistra la maxim realitatea reflectata in numeroasele schite, desene, studii care sunt marturii
sincere ale unei trdiri si pe care Barbu Brezianu le-a numit ,,adevdrate stenograme pe viu” [2, p.100].
Este de mentionat faptul, ca aceste schite si studii palesc in comparatie cu lucririle ce vor fi efectuate
la comanda (ulterior) in atelier, deoarece poseda o inalta intensitate a sentimentului si febrilitatea
momentului.

Pentru Grigorescu, care a fost atasat de frumusetea omului simplu, de ,,greul existentei lui’, de
»impacarea” lui cu pamantul, cu natura, cum sunt intoarcerile de la muncile caimpului, casutele mo-
deste, boii impovarati, multumirea tdranului la putinul ce-l avea, pentru sensibilitatea lui de artist,
sarcina pe care si-o asuma in timpul rdzboiului era una foarte dificila. Trecerea de la prezentarea vietii
pasnice la subiectele ingrozitoare de razboi a fost ca un soc pentru artist, cdnd trebuia sa prezinte acest
adevar cu zeci de cadavre zacand pe campul de luptd, cu oameni sfartecati de gloante, pe chipul carora
rdmase inclestata imaginea mortii.

Fig. 1. N. Grigorescu. Transport de provizii, 1877.
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Aceastd trecere o putem urmari in lucrarea Transport de provizii, unde imaginea aminteste de ca-
rele cu boi care strabéteau privelistile familiale ale lui Grigorescu, dealurile inverzite de acasa (Fig. 1).
De data asta insa, peisajul este intunecat de cerul coborat si cdimpul de o culoare dramatica nu lasa sa
se desluseasca nimic din stralucirea calda a ierbii din peisajele pictate in tara.

Ca reporter in campania militard, Nicolae Grigorescu si-a achizitionat si un aparat de fotografiat.
Pozele facute inca o data aduc marturie despre conditiile de lucru ale artistului, locurile pe unde a tre-
cut, oamenii de care s-a apropiat si, nu in ultimul rand, de starea sufleteascd a soldatilor in momentele
dificile.

Afectiunea lui Grigorescu a fost indreptata catre ostasul smuls de la vatrd si aruncat in mijlocul
razboiului spre a fi jertfit pentru independenta tarii. Acest soldat era chiar tdranul, pe care artistul il
picta odinioara in carul sdu cu boi, mergand agale pe o potecd dintr-un situc uitat de lume, dar acum
era nevoit sa-1 vadd sfasiat de cruzimea rdzboiului (Fig. 2). Tocmai de aceea sensibilitatea artistului
e pusa la grea incercare, victoria eroului sau fiind cu atat mai de pret, cu cat artistul intelege jertfa pe
care acesta o face. Nu intAmplator, in marile compozitii ale artistului apar cu precadere soldatii. In
fata tabloului Atacul de la Smdrdan, un general ii reprosa autorului, ca nu vede ofiterii. ,,Sunt inainte,
au iesit din cadrul panzei mele’, ii raspunse Grigorescu. Barbu Delavrancea, un bun prieten al artis-
tului, mentiona: ,Nicolae Grigorescu prezintd razboiul vazut cu ochii ostasului, nu cu ai sefilor si in
ndprasnicele porniri ale maselor de soldati n-are timp sa caute o pozd academicd pentru vreun erou
de atelier” [2, p.103].

Fig. 2. N. Grigorescu. Atacul de la Smardan, colectia privatd Ploiesti, Romania.

Atacul de la Smardan este considerat cel mai important tablou militar in arta roméaneascd. Cea mai
cunoscuta varianta a acestei compozitii, din cele trei, se afld in colectia Muzeului National de Istorie a
Romaniei (Fig. 3). Fiind bolnav de malarie, artistul nu participase la atacul propriu-zis al Sméardanului,
insa sirul de crochiuri, schite in creion, in cirbune si in ulei realizate pe alte cAampuri de lupta i-au servit
compozitiei drept baza pentru realizarea celui mai apreciat dintre tablourile sale de razboi. Dimensiunea
impunatoare a tabloului, de peste 10 metri pétrati, subliniaza si mai mult dramatismul aparte al acestui
subiect. In prim plan, in mirime naturald, se vid dou lesuri: un tanir turc zace in zipadi, pe spate, cu
mainile intinse, simbolizind parca renuntarea, in timp ce, la dreapta lui, este reprezentat un romén cazut
cu mainile inclestate pe pusca. Pe langa ei trec navalind dorobantii cu baioneta la arma, intr-o avantata
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pozitie de atac. Istoricul in artda Barbu Brezianu mentioneaza: ,,Flacara exploziilor, rosul fesurilor sau ca-
petelor cazute prin zapada, cenusiul mantalelor si al sumbrului cer hibernal vin s intregeascd atmosfera
plumburie si pacloasa a cdmpului din zorii zilei de 13 ianuarie 1878”.

Fig. 3. N. Grigorescu. Atacul de la Smardan. Muzeului National de Istorie al Romaniei.

il

LSV - S

W. Ritter, unul dintre cei mai autorizati critici de arta ai apusului, in lucrarea sa Die Kunst fur Alle,
aparuta la Miinchen in 1897, mentioneaza: ,,Privind lucrarea Atacul de la Smardan, ramai uimit de ne-
spusa simplitate a compozitiei, dar mai ales de pasiunea ce respird din toata aceasta panza; e razboiul
vazut cu ochii soldatilor, si nu ai sefilor, impresia atat de puternica pe care o reda tabloul se datoreaza
pasiunii de care a fost stapanit pictorul in momentul executiei; niciodatd un pictor de razboi nu a fost
atat de adanc rascolit in sufletul lui. Nici Meissonier, nici Detaille, nici de Neuville n-au presimtit ca
bétdlia vazuta printr-un singur episod ar putea da o astfel de sinteza, nici unui pictor nu i-a venit in
gand sa inteleagd racnetul salbatic al soldatului in vartejul luptei; personajele infatisate in mdrime
naturald creeazd impresia ca au fost pictate cu iuteala fulgerului pe campul de razboi; este o lucrare ce
umple sufletul de maiestrie si putere de vrajd” [2, p.104].

Referindu-se la aceeasi lucrare, istoricul si criticul de arta Remus Niculescu afirma: ,Méndria de a
descoperi eroismul celor multi si umili, de care s-a simtit intotdeauna atat de aproape, mila nesfarsita
in fata suferintei si a mortii, il determina pe Nicolae Grigorescu sa gaseasca in realitatea tragica a raz-
boiului prilejul unei experiente unice, care solicita exceptionalul sau dar de observatie si, in ciuda unei
sanatati mereu precare, persista dorinta sa de a participa la lupte, de a culege, cu riscul vietii, adevarata
imagine a razboiului” [3, p.10].

Anume aceasta perioada a constituit pentru Grigorescu un pas important pe calea desavarsirii
formulei sale artistice in directia realismului. Tematica razboiului devine aceeasi cale de desavarsire a
continutului si formei artistice si pentru creatia lui Vassili Veresciaghin.
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Nascut la Cerepovet, Rusia, descendent dintr-o familie de nobili, Vassili Veresciaghin a parcurs
etapele serviciului militar conform traditiilor timpului. Astfel se explica principalul domeniu in care
s-a distins artistul — picturd batalistd — ca o reflectare a profesiei de militar in care a venit cu o viziune
proprie si noud pentru timpul dat. Aceasta viziune umanista venea in dezacord cu cea academica, care
celebra gloriile militare si satisfacea vanitatea unor comandanti de osti.

Atitudinea filosofica fata de realitatea inconjuratoare, harul deosebit cu care a fost inzestrat artis-
tul si, in acelasi timp, pozitia critica asupra propriilor sale creatii au conditionat formarea lui ca artist
autentic. Fire puternica atat in raionamentele cat si in actiunile sale, ofiter de razboi, participant la un
sir de conflicte militare care au marcat intreaga sa creatie, Vassili Veresciaghin — adversar al militaris-
mului si al sovinismului, a denuntat, asemenea lui Goya, ororile razboiului. Patruns profund de toata
esenfa antiumana a razboiului, de toate grozaveniile acestuia, maestrul devine un adevarat pacifist
odata cu cresterea moralitdtii sale, la baza cdreia se gdsea o experientda majora proprie (Fig. 4).

Altfel zis, Vassili Veresciaghin realiza opere intr-un stil realist, apropiindu-se mult de un natura-
lism, fara a recurge la infrumusetare. Operele artistului aveau o mare rezonanta asupra societatii tim-
pului, o parte a careia considera ca a aparut ceva nou in artd, iar alta parte se revolta negand aceasta.

Subiectele cu scene sangeroase abordate de pictor socau adesea spectatorii, acestea fiind sustinute
de o cromatici provocitoare si ostentativa. In acest context, amintim si de atitudinea general-feld-
maresalului prusac Helmuth Karl Bernhard Graf von Moltke fata de creatia pictorului care, pe langa
faptul ca admira ore in sir lucrérile acestuia, a emis un ordin in care interzicea ostasilor de grad infe-
rior sd viziteze expozitiile maestrului, constientizand impactul acestor opere asupra ostasilor de rand.
Continutul umanistic si anti-militar al acestor tablouri era atat de puternic incat permisiunea de a
vedea lucrarile lui Veresciaghin o aveau doar ofiferii.

Fig. 4. V. Veresciaghin. Skobelev la Sipca (1878-1879). Galeria Tretiakov, Moscova, Rusia.

i

Performantele operelor artistului, caracterul lor novator, maiestria executarii acestora, poziia fi-
losofica despre om si problemele sale majore exprimate prin limbaj plastic au plasat creatia lui Vassili
Veresciaghin la un nivel aparte, superior, comun intregii omeniri (Fig. 4).

Una dintre cele mai cunoscute lucrari din seria razboiului din Balcani la care Veresciaghin lu-
creazi in perioada anilor 1878-1879 este Invinsii. Parastasul (ITo6exennbie. [Tanuxuma), care se afla
actualmente la Galeria Tretiakov, Moscova (Fig. 5). Maestrul picteazd un camp enorm impresurat cu
cadavre de soldati czuti in luptd, de asupra carora atarnd norii plumburii. Corpurile neinsufletite se
contopesc practic cu vegetatia de cdmp. Pictorul a recurs la aceastd analogie, accentuand transfor-
marea omului in pidmant rece si neinsufletit. In stinga tabloului este prezentat un preot de regiment,
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cu cddelnita in man4, citind rugiciunea de parastas. In spatele lui este amplasat un soldat cuprins de
durere, iar in preajma lor este reprezentat un mormant proaspat sapat si o cruce pregitita.
Fig. 5. V. Veresciaghin. Invinsii. Parastas (1878-1879). Galeria Tretiakov, Moscova, Rusia.

e R B . :
In notitele sale Vassili Veresciaghin scria: ,Turcii nu luau prizonieri, ci ii miceldreau pana la ul-
timul soldat, iar pe cei morti ii jefuiau, luandu-le si hainele de pe ei” [4, p.32]. Recucerind campul de
luptd, trupele ruse isi ingropau camarazii de arma cdzuti, in mormantul comun, deoarece nu mai era
posibil de a-i recunoaste. Intr-o astfel de lupta, Veresciaghin si-a pierdut fratele pe care n-a mai reusit
sd-1 gaseasca. Anume acest adevar a fost imortalizat in lucrarea data. Este de mentionat ca nu toti au
recunoscut realitatea acestui moment. Pictorul a fost acuzat de defiimare a armatei, de proslavirea
inamicului. Dar, la una dintre expozitii, un preot mult intristat a vorbit celor prezenti ca s-a intamplat
anume aga cum a ardtat in opera sa artistul si ca el personal a fost cel care dupd luptele de langd loca-
litatea Telisan a facut acest parastas.

In presa mondiald de orientare progresistd au aparut un sir de publicatii care il sustineau pe artist,
viziunea lui pacifista si conceptiile sale filosofice asupra existentii umane. In una din aceste publicatii
au fost mentionate momentele-cheie ale creatiei lui Veresciaghin, cd nu gasim in operele lui nici dra-
pele victorioase, nici sclipirea baionetelor, nici stralucirea escadroanelor in atac, nici defilari solemne
de oferire a trofeelor etc., toate acestea fiind straine viziunii anti-militare a artistului.

Prin urmare, activitatea artisticd din timpul Razboiului Ruso-Turc din Balcani este una dintre cele
mai importante si mai fertile din creatia lui Nicolae Grigorescu si cea a lui Vassili Veresciaghin. Acesti
doi mari artisti au proiectat razboiul cu pensula pe sevalet, reusind sd péstreze vie memoria ororilor
razboiului si aspectul lui antiuman. Nicolae Grigorescu si Vassili Veresciaghin, veniti din spatii ge-
ografice si paturi sociale diferite, formati in diverse scoli artistice au aceeasi pozitie fata de existenta
umana, suferintd si moarte.

Filosofia creatiei acestor mari artisti, in urma evenimentelor din 1877-1878, venea atat in
contradictie cu alte idei ale timpului, care estetizau tot ce inseamna rizboi, cat si incélca traditia plas-
tica in reprezentarea tematicii bataliste care prezenta in exclusivitate triumf, victorie, bravare etc. Lu-
cririle maestrilor dezvaluie adevarul amar al rdzboiului si aduc ideile umanismului si antimilitaris-
mului in societatea acelor vremuri, denuntand antiumanismul razboiului in sine. Filosofia creatiei lui
Nicolae Grigorescu si a lui Vassili Veresciaghin a influentat multi artisti care au abordat in continuare
acest aspect, precum Pablo Picasso cu reprezentarea orasului Guernica, Salvador Dali cu imaginile
razboiului civil in Spania etc.

Redarea acestui adevar prin inaltul continut umanistic, prin numérul impunator de schite, crochi-
uri si lucrari, prin perfectiunea executiei rimane ca un testament al unei experiente nepretuite despre
existenta umana lasat urmasilor.
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TEORIA NARATIUNII IN ARTA GRAFICII DE CARTE
THE THEORY OF NARRATIVE IN BOOK GRAPHICS ART

VICTORIA ROCACIUC,

conferentiar cercetitor, doctor in studiul artelor,
Academia de Stiinte a Moldovei

Principiul narativ este propriu nu doar literaturii, ci si altor domenii si genuri ale creativitdtii. Dintre toate genurile
artelor plastice, grafica de carte se considerd cea mai apropiatd de literaturd. In elaborarea graficii de carte, in general, stau la
bazd doud principii de abordare a continutului textual: narativ si simbolic. Pe parcursul istoriei aceste principii erau inlocuite
unul cu altul. Totodatd, in cadrul evolutiei unui artist plastic existd asemenea etape de creatie. Viata cotidiand este unul dintre
factorii principali de influentd asupra acestor procese. Astfel, etapele de inceput ale epocilor istorice au fost marcate adesea de
prezenta elementului narativ in artd, inclusiv in cea a graficii de carte.

Cuvinte-cheie: artd, graficd, carte, gen, principiu, naratiune, viatd cotidiand, stil

The principle of narrative is common not only to literature, but also to other areas and genres of creativity. Among all the
genres of fine arts, book graphics is considered to be the closest to literature. In developing book graphics there are two basic
principles of approaching the textual content: the narrative and the symbolic. During history these principles interchanged
their position. At the same time, in the evolution of an artist such creative steps have always existed. Everyday life is one of the
main factors influencing these processes. Thus, the early stages of historical epochs were often marked by the presence of nar-
rative elements in art, including book graphics.

Keywords: art, book, graphics, genre, principle, narrative, everyday life, style

Pentru a evita unele neclaritati din cadrul analizei naratiunii in arta graficii de carte este necesard
efectuarea unor incursiuni teoretice. Astfel, din punct de vedere etimologic, cuvantul “naratiune” face
referire la expunerea, relatarea in forma literara a unui fapt, a unui eveniment etc., specifica genului epic.

In 1969, Tzvetan Todorov a introdus termenul ,,naratologie” pentru a desemna ,,stiinta poves-
tirii”, stimuland un numar mare de cercetdri. Naratologia reprezintd ramura criticii literare care
studiazd ansamblul structurilor narative, caracteristicile lor specifice care fac textul dat sa fie un
text narativ.

In cadrul structurii naratiunii, problema primordiald este organizarea materialului epic, prezenta-
rea evenimentelor ce constituie intriga intr-o forma anume. Se face, astfel, distinctia intre doua ,,etaje”
ale povestirii (din ratiuni metodologice, ele existand de fapt impreund, simultan): ordinea cronologi-
ca a evenimentelor (fabula) si prezentarea acestei ordini (subiectul). Termenii apartin Scolii Formale
Ruse (Tomasevski, Sklovski, Petrovski s.a.). In aspectul de fabula al unei naratiuni, ne intereseazi ce se
povesteste, iar cind urmarim latura de subiect, cum se povesteste. Viktor Sklovski afirma, la inceputul
secolului al XX-lea, cd doar discursul intereseaza din punct de vedere estetic.

Trebuie sa precizam ca istoria/fabula exista si in afara operei literare narative, independent de
limbajul care o transmite (film, teatru, presd, arta plastica). Cititorii retin adesea tocmai componenta
»eveniment” care era dominanta in romanul tradifional. Treptat, intriga in naratiunea moderna scade,
accentul fiind pus pe experimentele formale, pentru a reveni la moda in postmodernism (ex. romanele
lui J. Barth, U. Eco, D. Lodge, M. Tournier).
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Raportul fabuld/subiect (istorie/discurs) este variabil. Uneori aceeasi istorie poate fi prezentata de
mai multe discursuri diferite, ca in romanul lui W. Faulkner, Zgomotul si furia (4 asemenea discursuri)
— exemplu de povestire repetitiva.

In Categoriile naratiunii literare (1966) Todorov a stabilit 2 componente ale narafiunii privita ca po-
veste/istorie: logica actiunilor si raporturile dintre personaje. Inceputul a fost ficut de Vladimir Propp
in Morfologia basmului (1928), unde a inventariat principalele situatii-tipice, numite de el ,,functii” (39 la
numdr) ale basmului. Claude Bremond vedea structura povestirii ca pe o suitd de micro-naratiuni, spre
exemplu: proiectul, pretentia, contractul, pericolul, inselatoria. Mai usor de studiat este in cazul naratiu-
nilor compuse dupa ,,retetd’, de tipul mitului, basmului (Povestea lui Harap-Alb de Ion Creangd similara
cu Povestea lui Aliman in varianta lui Grigore Botezatu etc.), literaturii de consum. In ceea ce priveste
relatiile dintre personaje, ar exista 3 tipuri fundamentale: dorintd (exprimata prin predicatele a jubi/a
uri), comunicare (a se confesa/a divulga un secret), participare (a ajuta/a se opune) [1].

Culegerea ,,Current trends in narratology” (,,Tendinte actuale in naratologie”, 2011), editatd de
Greta Olson contine materialele conferintei omonime organizate de Universitatea din Freiburg in
2007. Tendintele reflectate in articolele culegerii sunt caracteristice nu doar pentru naratologie, dar
si pentru cercetarile moderne consacrate culturii in general: schimbarea interesului de la descrierea
si analiza textelor culturale la studierea proceselor cognitive ce insotesc crearea si perceptia acestora,
precum si recurgerea la naratiuni multimedia. Culegerea prezinta un domeniu problematic nou - na-
ratologia comparativa.

O alta tendinta este prezenta in compartimentul culegerii deja remarcate, consacrat cercetérilor
trans-mediale, inter-specifice si interdisciplinare ale naratiunii. Principalele intrebari care au decurs
de aici sunt: ce este naratiunea in formele ei ,,trans-mediale”; cum sd exploram elementele narative ale
dramei, poeziei lirice sau ale unei scrieri medicale; ce inseamna sa fii narativ intr-un context ,,trans-
medial”; existd oare limitéri in identificarea naratiunii din cadrul operelor de arta plasticé care folo-
sesc mijloace non-verbale de expresie? De exemplu, naratiuni non-verbale, cum ar fi pictura, grafica si
muzica, in cazul in care lipsesc linii clare de subiect cu proprietati care permit spectatorilor si asculta-
torilor ,,sa fie citite” ca istorii anumite.

In articolul care in romén3 ar putea fi tradus ca ,,Naratologie si medialitate: expansiunea trans-medi-
ald a criticii literare si consecintele posibile ale acestora” din compartimentul sus-remarcat, Werner Wolf
printre primii a mentionat ca trebuie sa conceptualizam narativitatea prin prisma principiilor trans-medi-
ale. Naratiunea operei de artd in mod traditional este determinata prin urmadtoarele criterii: reprezentarea
secventelor temporale ale faptelor; prezenta instantei de mediere (narator); dinamica relatiilor dintre istorie
si discurs (fabuld si subiect) — precum si un criteriu suplimentar empiric, introdus de M. Fludernik.

Urméand conceptul lui Gerald Prince, Werner Wolf evidentiaza nu atit prezenta sau absenta
narativitdtii, ci gradul de prezenta al acesteia in opera de artd. El revede conceptul traditional de narativ,
completandu-1 cu conceptul flexibil al mijlocului de exprimare (medium) si integrand opiniile mijloace-
lor de exprimare (media), intr-o descriere sistemici a naratiunilor. In baza exemplului de analiz3 al unei
opere de arta plasticd (,Laocoon”), Wolf a formulat necesitatea de a studia interactiunea dintre narati-
vitate si mijloace de expresie, utilizate in opera respectiva. Apeland la teza sa, cd operele de artd plastica
de tip ,,Laocoon” pot fi citite ca naratiuni, o putem lesne aplica si in planul graficii de carte. Luand in
consideratie cd asemenea creatii pot fi ilustréri libere ale unor istorii verbale, putem vedea in ele elemente
care conduc spectatorii spre naratiunea (termenul M. Fludernik) operei plastice analizate. Dar, in cazul
in care imaginea nu poate spune sigur si nu se poate face apel la trecut sau viitor tot atat de convins si
sigur ca intr-o naratiune verbald, naratiunea plastica este discutabild. Wolf propune si ne concentram la
mijloacele de expresie proprii artei plastice. El nu ne vorbeste despre calititile formale ale artei plastice, ci
mai degrabd despre modalitatile de perceptie ale acesteia de cétre public. Naratiunea pentru el reprezinta
un cadru cognitiv, de aceea poate fi narativizatd opera de artd plasticd. Asemenea opere nu doar activi-
zeaza in memoria spectatorului istorii cunoscute, ci fac apel la cunostintele de baza.
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Mai departe Wolf oferd o clasificare a mijloacelor de expresie, a genurilor si domeniilor de artd,
in functie de potentialul lor narativ. In epoca ,,post-post-structuralistd” aceasta poate fi considerati o
ocupatie zadarnica, dar, potrivit lui Wolff, clasificarea, ofera suporturi pentru crearea unor harti men-
tale, precum si a unor reflectii stiintifice bazate pe ele. Desi, continua el, nu este nimic in neregula in
promovarea unei naratologii post-clasice, ce dezvolta noile domenii, ar trebui sa fie clar cé studierea
noilor domenii nu va crea ,,naratologii” cu adevarat independente. Astfel, dupd o erd de criza si de cri-
ticd a conceptelor integrate, de neincredere si dezamagire in metanaratiuni, observim o noua miscare
spre sistematizarea teoretica.

In general, si naratologia trans-mediala si naratologia cognitivi folosesc metode diferite (prima
utilizeazd mai des descrieri clasice si analize, in timp ce a doua se bazeaza pe psihologia perceptiei si
intelegerii, pe modele de operare a textelor), insa intre ele existd si similitudini importante. In am-
bele cazuri accentul se pune pe perceptia cititorului. Se accentueazd ca narativitatea este consecinta
activitatii cognitive a receptorului, si nu proprietatea inerentd a unor texte verbale, care ne permit sa
investigam calitatile narative ale operelor de arta, indiferent de modalitétile de reprezentare si mijloace
de expresie utilizate.

Sunt propuse si alte probleme de investigare, precum: ce este naratologia, aparitia diverselor stra-
tegii textuale, narativitatea cu mai multe sensuri, notiunea de ,voce” sau mai multe ,,voci” etc. Astfel,
observam ca naratologia se dezvolta utilizind consecutiv posibilititile paradigmelor lingvistice ale
secolului al XX-lea: structuralism, gramatica generativa (gramatica textuald), semantica si pragmatica
(teoria actelor verbale etc.), lingvistica textului, discurs-analiza si lingvistica cognitiva. Astdzi este
actuala paradigma cognitiva si una dintre tendintele principale in naratologie consta in imbinarea
principiilor cognitiviste cu cele trans-mediale [2]. Toate aceste modele de analiza pot servi si in cadrul
studierii graficii de carte.

Grafica, in statut de artd a desenului, este o artd foarte veche si, totodatd, relativ noua. Veche,
fiindcd desenul, ca forma de reflectare, sta la baza tuturor artelor plastice, in general. Noud, deoarece
ca artd de sine statatoare, separata de picturd, ea s-a afirmat destul de tarziu, dupa Evul Mediu, la in-
ceputul Epocii Moderne. Influenta directa asupra acestui proces au exercitat-o arta cdrtii si, in special,
tiparul. Astfel, pornind anume cu arta Evului Mediu, notiunea de narativ se intélneste in descrierile
operelor de artd universala.

Daca vorbim de arta miniaturii cdrtilor medievale, putem accentua cd mijloacele artistice ale aces-
teia sunt apropiate picturii murale sau icoanelor vechi. O importanta deosebita in perioada respectiva
a avut arta gravurii in lemn.

In acest context, remarcdm publicatia recentd a lui Constantin 1. Ciobanu consacrati legiturilor
imagine-text, in care autorul mentioneazd, ca urméand exemplele lui Dmitri Sergheevici Lihaciov, isto-
ricul de artd Gheorghi Karlovici Wagner a propus pentru tipurile iconografice ortodoxe o clasificare
pe criterii de gen, adaptata din punct de vedere metodologic, modelelor deja existente in istoria litera-
turii slavone si ruse vechi. Aceastd clasificare nu este nici exhaustiva, nici definitivd, precum mentiona
autorul ei. Din punctul de vedere al lui Constantin I. Ciobanu, aceastd clasificare poate fi adaptata la
realitatile existente si in alte tari ale lumii postbizantine, inclusiv si la cele din tarile roméne. Astfel,
am considerat ca aceasta clasificare poate fi vazuta sub racursiul artei grafice medievale (caligrafiei,
miniaturii), servind drept model de analiza al artei grafice contemporane.

Asadar, dupa modelul respectiv, imaginea ortodoxd medievala poate fi divizata in patru mari clase
de genuri (simbolico-dogmatice, narative, reprezentative si decorative) care, la randul lor, se ramifica
in genuri si sub-genuri mai concrete.

Astfel, genurile narative cuprind: 1) genul epico-fabulos (exemple: imaginile ce ilustreaza legen-
dele hagiografice, minunile facute de sfinti s.a.); 2) genul istoric (in cadrul caruia intra sub-genurile is-
torico-legendar, istoric pur si batalist; tot aici trebuie incluse imaginile cu scene din istoria sacra, con-
ciliile ecumenice s.a.); 3) genul ilustrativ-paronimic (care include pildele si proverbele biblice, precum
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si alte tipuri de parabole ilustrate); 4) genul metronimic (in care intrd ilustratiile la sarbatorile descrise
in Vechiul si Noul Testament etc.); 5) genul calendaristico-comemorativ (monoloagele, pomelnicele
etc.); 6) genul parenetic-moralizator (invataturi ilustrate); 7) genul conversational (dialoguri din vizi-
unea Sf. Petru al Alexandriei); 8) genul cutumiar cotidian (care include si reprezentarea ceremoniilor
sau riturilor din viata de zi cu zi); 9) genul burlesc si de divertisment (princiar sau nobiliar) [3, p.100-
112]. Precum observam, majoritatea acestor genuri pot fi analizate si prin prisma criticii literare.

Inceputul graficii de carte basarabene din perioada moderna are radacini in arta stilului Art Nouveau
siin creatia artistilor asociatiei ,,Lumea Artelor” (Mup VckycctBa). Majoritatea reprezentantilor ,Lumii
Artelor” au lucrat nu doar in domeniul graficii, insa anume in grafica de carte ei au lasat o mostenire
valoroasi. In acele timpuri exista opinia cd dintre toate artele, prezentarea artistici si decorurile din carte
pot fi considerate cele mai contemporane [4, p. 7]. Aceastd sintagma demonstreaza interesul pentru carte
si atitudinea fata de graficd ca mijloc de infrumusetare a acesteia. Artistii plastici din ,,Lumea Artelor” se
orientau spre cartea ,impodobitd”, infrumusetata iscusit, elegant. Principiul eclectic al perioadei prece-
dente era negat. Cei mai buni desenatori din Rusia M. Dobujinskii, A. Benua, K. Somov, E. Lansere aveau
tendinta sd renasca cultura inalta a cartilor din secolul al XVIII-lea - inceputul sec. al XIX-lea. Astfel,
adesea se atragea mai multa atentie stilului ornamenticii si caracterelor de litere initiale decat desenelor.
Iar in ilustratii narativitatea graficd se construia in asa mod ca sa-I captiveze si sa-l introduca pe cititor in
actiunea si subiectul cdrtii, sa fie reconstituita atmosfera timpului si stilul epocii reflectate.

Urmand principiile artei clasice, acesti maestri utilizau pentru foile de titlu si coperti ornamente
elegante, vechi, frumos copiate, iar in zimtarea acestor cdrfi erau utilizate adesea caractere originale
vechi. Aceste cdrti erau tipdrite tot mai des pe hartie densa de tip vergé, mata, gilbuie, ce imita exem-
ple vechi de hartie executati manual. In frontispicii si viniete se rendstea deja datd uitérii traditia
compozitiilor alegorice si decorative cu motive antice. In ilustratii artistii din ,Lumea artelor” evitau
desenul greoi, volumetric din lumini si umbre (clarobscur) care, in opinia lor, distrugea suprafata foii
ce nu se lega vizual stilistic de caracterele literelor. Ei preferau sa opereze cu linia plasticd, de contur
sau cu pete plate de siluete.

Desigur, o renastere ad-litteram a artei cdrtii clasice nu a avut loc. Stilizdand virtuos caractere de
litere vechi si viniete, artistii au creat imagini cu totul deosebite prin spirit stilistic.

Iar tdndra generatie a artistilor din ,,Lumea Artelor” D. Mitrohin, N. Cehonin au abandonat trep-
tat stilizdrile neoclasice, ce intimidau fantezia artistica decorativa. Fiecare dintre ei isi aleg sisteme de
principii proprii de infrumusetare a cdrtilor, nelipsite de anumite aspecte artificiale.

In 1910, alituri de eleganta de lux a cdrtilor ,numerotate” ale lui Dobujinskii si Somov, apar editii
stranii in care totul era invers. Acestea erau cdrti mici, tiparite pe hartie subtire de proasta calitate, cu
margini tdiate neglijent, uneori pe partile de verso ale tapetelor de ordin meschin. O parte dintre aces-
tea era executata prin metoda litografica — textul poeziei putea fi scris intr-un mod bizar, geometric
si in acelasi stil erau facute si desenele. Se mai ficeau si alte cartulii in care erau utilizate caractere de
diverse forme, dimensiuni si stiluri, drept ilustratii uneori serveau figurile geometrice aplicate din har-
urmarind anumite scopuri si principii plastice. Aproape toate culegerile de poezii se publicau in forma
de brosuri si reflectau plastic programele grupelor poetilor tineri. Astfel, se tipareau primele poezii ale
poetilor V. Hlebnikov, V. Maiakovskii, V. Kamenskii, cdrtile lui A. Krucenih, care au pornit de la nega-
rea formelor literare vechi, trecand aceste negatii si in sfera designului de carte. In aceste conditii avea
loc lupta pentru noul gust, altd atitudine pentru cuvéantul poetic, care capatau ,greutatea, brutalitatea
si vizibilitatea” In acea luptd pentru caracterul vizibil si factura palpabild a poeziei futuriste artistii
plastici deveneau coautori ai poetilor, apropiati prin acelasi spirit artistic. In respectivele conditii era
negat estetismul si eleganta ornamentald a artei din ,,Mir Iskusstva’, ,,luxul tipografic” al acesteia.

Desigur, editiile de mic tiraj ale futuristilor si chiar acele de rafinament deosebit ale maestrilor
din ,,Mir Iskusstva” erau doar mici crampeie ale editiilor comerciale aparute in perioada de pana la
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revolutie. Insd, ambele din cele mentionate comportau izvoare creative, pe care le-a mostenit si le-a
dezvoltat diferit grafica de carte sovietica [4, p. 64-83].

Caracteristicile narative le intalnim si in descriptivism. Ins3, descriptivismul poate fi inteles ca
manierism literar (artistic) care acorda o importantd exagerata amdnuntelor descriptive, nesugesti-
ve; sistem de criticd literard care, in loc sd se pronunte asupra semnificatiilor si valorii operelor, se
margineste la o descriere a acestora; scoald lingvistica care foloseste metode mecaniciste de descriere
a limbilor din punct de vedere formal si fiziologic, fara cercetarea dezvoltarii lor istorice.

In arta plastica de la inceputul perioadei sovietice, prezenta unor trisituri, precum abundenta
detaliilor, era calificata drept apropiere de genul literar sau descriptivism. Deci, notiunile ,,a poves-
ti” si ,,a descrie” sunt destul de apropiate una de alta, descriptivismul insd avand si valente negative.
Aceste componente ale povestirii: naratiunea si descrierea au fost analizate de Genette in studiul
»Frontiere ale povestirii” (1969). Descrierea este indispensabila: ne putem imagina o descriere fara
naratiune, nu invers. La romancierul francez Alain Robbe-Grillet naratiunea este constituitd din
descrieri inlantuite, usor modificate.

Unul dintre principiile de baza ale Asociatiei ,,Stankovistilor” (Asociatia Artistilor de Sevalet,
»OSTa”) care consta in cautarea aspectelor ultra-contemporane, a limbajului energic de reflectare a
ritmului spiritului vietii cotidiene contemporane, a trecut ca laitmotiv in arta plasticd moldoveneasca
sovieticd. Pentru majoritatea lucrdrilor grafice erau proprii expresivitatea accentuata, strictetea dese-
nului tehnic. Catre inceputul anului 1930 desenul artistilor adepti ai ,,OSTa” se face mai ,,moale”, mai
dinamic, pastrand aceeasi energie (A. Deineka, A. Tisler).

Desi, in perioada sovietica, grafica de carte a reusit sd evite unele dogme ale realismului socialist,
pe care alte genuri nu erau in stare sd le ocoleascd, totusi, constatim cd ea mereu a reflectat tendintele
si spiritul timpului in care a fost creata. Astfel, in creatia Elizavetei Ivanovski, a lui Teodor Kiriacoft, a
lui Boris Nesvedov s.a., vom observa atéat elemente moderniste cat si cele clasiciste. Mai departe, sesi-
zam prezenta elementelor constructiviste, o influentd deosebita a artistilor cercului lui V. Lebedev (E.
Cearusin, V. Kudrova s.a.) si ai asociatiei ,,OSTa”, desi majoritatea dintre ei n-au facut graficd de carte,
cu exceptia lui A. Goncearov (elevul lui Favorskii). [lustratiile fine, picturale ale cercului lui Lebedev,
prin linii vii ale desenului liber vin in locul suprafetelor facturate geometrice, aducand lirism si cal-
durd. Asemenea tendinte se vor face vizibile in grafica de carte moldoveneasca si dupa anii 1960 (Isai
Carmu, Gheorghe Vrabie, Arcadie Antoseac s.a.).

Reiesind din cele expuse, putem afirma cd prezenta caracteristicilor si trasaturilor specifice vietii
cotidiene din cadrul diferitor stiluri si epoci istorice poate marca specificul narativ al unor opere de
artd plasticd, inclusiv si al ilustratiilor de graficd de carte. Precum au remarcat mai multi istorici ai
artelor plastice, operele etapelor de inceput ale perioadelor istorice adesea comporta si unele elemente
narativizate, reflectand ideologia timpului in care au fost create.
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DESIGNUL - RASPUNS LA PROBLEMELE GLOBALE
ALE CONTEMPORANEITATII

DESIGN - AS A RESPONSE TO THE GLOBAL PROBLEMS
OF CONTEMPORARY

ELEONORA FLOREA,
profesor universitar, doctor in studiul artelor,
Universitatea Libera Internationald din Moldova

Acum, cand omenirea a pdsit in cel de al treilea mileniu, evolutia designului este marcatd de cele mai stringente probleme ale
contemporaneitdtii: pericolul crizei ecologice, impactul psihologic al civilizatiei tehnologizate asupra individului uman, globalizarea
culturii, lipsite de colorit etnic si diferentiere nationald. Solutionarea problemelor create se datoreazd in mod primordial si decisiv de-
signului. Eco-designul se orienteazd spre protejarea mediului ambiant. Designul etnic promoveazid cultura traditionald a popoarelor
si etniilor. Psiho-designul afirma elaborarea proiectelor unicat adaptate la particularitdtile psihologice individuale. Menirea sociald
a designului in civilizatia contemporand constd in protejarea, ,umanizarea” si ,sensibilizarea” mediului (natural si obiectual) de
vitalitate umand. Astfel, caracteristica prioritard a designului contemporan este asa-numitul ,,umanism tehnologic”.

Cuvinte-cheie: eco-design, psiho-design, design etnic, umanism tehnologic”

Now when mankind has stepped into the third Millennium, the evolution of design is marked by the most pressing problems
of contemporaneity: the danger of an ecological crisis; the psychological impact of the technological civilization on the human
individual; the globalization of culture with no trace of colour and ethnic national differentiation. The solution of the created
problems is due, in a primordial and decisive mode, to design. Eco-design is oriented towards the protection of the environment.
Ethnic design promotes the traditional culture of peoples and ethnic minorities. Psycho-design claims the elaboration of individual
unique tailored psychological projects. The mission of design in contemporary civilization is the protection, “humanization” and
environment ‘awareness” of human vitality. Thus, the main characteristic of design is the so-called “technological humanism”.

Keywords: eco-design, ethnic design, psycho-design, “technological humanism”

Pe parcursul evolutiei sale, in secolul XX, designul a devenit un fenomen esential in dezvoltarea
social-economicd. Iar in contextul actualitatii putem cu fermitate constata ca designul este un adevarat
factor de progres al civilizatiei contemporane. In deceniile sapte-opt ale secolului al XX-lea, in pro-
cesul progresului tot mai accelerat al stiintelor si tehnologiilor informationale, importanta designului
este in continua si permanenta crestere.

Fenomen de sinteza, ce include arta plastica, proiectarea tehnicd, ingineria, numeroase domenii sti-
intifice (precum ergonomia, psihofiziologia, economia, managementul, marketingul, serviciile publice,
sociologia, legislatia etc.,), designul este integrat in toate sferele vietii umane. El il insoteste pe om pre-
tutindeni: in viata personala si in societate, acasa si la serviciu, in localuri publice si in mediul naturii.

Designul cuprinde in sfera activitatii sale tot mediul obiectual creat de om (designul obiectual);
este prezent in proiectarea si amenajarea diferitor sisteme spatiale - interior, exterior, ambientul na-
tural (designul mediului); se integreazd in procesele organizationale ale activitatilor sociale (designul
proceselor); contribuie la structurarea si prezentarea mediului informational. In contextul unui spectru
foarte vast de aplicare, designul ca teorie si practica, poate fi divizat in mai multe compartimente dis-
tincte. In rezultatul investigatiilor realizate, propunem urmatoarea clasificare a domeniilor de integra-
re a designului in cadrul societdtii contemporane:

1. Designul obiectual.

2. Designul mediului.

3. Designul activitdtilor sociale.

4. Designul informational.

Designul obiectual constituie ramura tradifionald si fundamentald a designului, reprezintd acti-
vitatea de proiectare tehnico-artisticd a tuturor bunurilor de consum, a obiectelor uzuale, a tuturor
produselor industriale, a echipamentelor de comunicatii si transport etc. El este orientat spre constitu-
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irea calitatilor superioare atat sub aspect functional cat si estetic. Scopul final al acestui tip de design-
proiectare este de a realiza maximal idea constructiva a obiectului, argumentata din punct de vedere
tehnic si economic intr-o forma expresiva, de o inaltd valoare artistica. Designul obiectual, urmarind
scopul de a imbina functionalul cu esteticul, contribuie la:

1. Imbunatatirea performantelor, caracteristicilor, calitatii produsului.

2. Optimizarea expresivitatii emotionale a noilor obiecte (produse).

3. Impunerea produselor pe piata internd si internationald (produsul trebuie sa fie promotional:
mai economic la producere si distribuire, mai ieftin la cumparare, folosire si reparare; mai util, mai si-
gur, comod si estetic).

4. Compatibilitatea produselor cu oamenii care le utilizeaza, precum si cu mediul ambiant [1, 2].

Designul mediului. Orice spatiu de existen{a si activitate umana — de interior, spatiul ambiant,
urban sau rural, precum si spatiul mediului natural sunt subordonate unor legi si principii speciale de
proiectare si amenajare. Aceste legi si principii formeazd continutul de baza al unuia din domeniile
principale ale designului - designul mediului.

Designul mediului reprezinta arta si stiinta de a proiecta, a crea, a mentine, a proteja si a reabilita
diferite sisteme spatiale:

a) spatiile interioare — complexele obiectuale in interiorul incaperilor;

b) spatiile ambiantei urbane (rurale) - complexele obiectuale in spatiile libere afiliate la aceste
constructiis

c) spatiile mediului natural - parcurile si zonele verzi.

Scopul acestui domeniu, al designului, este folosirea maximal efectiva a spatiului concret: integra-
rea tuturor elementelor componente intr-un sistem unic inchegat.

Designul mediului include urmatoarele domenii de proiectare tehnico-artistica:

— designul de interior;

— designul spatiilor urbane;

— designul de landsaft.

Designul activitdtilor sociale. In ultimele decenii ale secolului XX, cand se extinde si se diver-
sifica spectrul proceselor de activitati sociale (economice, administrative, politice, culturale etc.), se
majoreaza in permanenta nivelul lor de complexitate — devin din ce in ce mai complicate structurile
si schemele lor organizationale. In scopul optimizarii desfisurarii proceselor de activititi sociale este
creat un domeniu distinct al designului - designul activitdtilor sociale. Aceastd ramura a designului
contemporan presupune realizarea proiectelor organizationale ale diverselor procese de activitate so-
ciald. Elaborarea proiectelor respective se realizeaza prin metoda de scenarizare.

Design-scenariul prezinta expunerea succesiva a continutului unui proces, a unei activitati sau a
unui eveniment planificat pentru un viitor apropiat.

In designul-scenariu este identificat: subiectul activitatii, scena — locul unde va fi desfisurata acti-
vitatea; mizanscenele — evenimentele in perindarea cdrora se desfasoard subiectul; eroii care interpre-
teazd ,,rolurile” tuturor personajelor activitdtii; obiectele si rechizitele incadrate in desfasurarea scena-
riului; cadrul temporal — cronometrajul integral si al etapelor intermediare ale activitatii; auditoriul
(grupul-tintd), spre atentia cdruia este orientata activitatea.

Dramaturgia desfasurarii scenariului include urmatoarele compartimente: expozifia, intriga sau
nodul actiunii, dezvoltarea actiunii, punctul culminant si deznoddmantul [3, p. 96-118].

Designul informational reprezinta o parte a designului care, la etapa actuald, se dezvolta mai activ
si mai intens in comparatie cu celelalte domenii. Notiunea design informational semnifica procesul si
rezultatul proiectérii tehnico-artistice, al structurdrii si prezentarii informatiei in scopul de a o face cat
mai accesibild receptarii si a o livra intr-un volum cit mai mare intr-un timp cat mai restrans.

De obicei, designul informational este tratat ca procesul si rezultatul proiectarii tehnico-artistice
a surselor informationale multimedia sau a serviciului informational.
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Domeniile principale de aplicare ale designului informational sunt: sursele mass media — media-
designul, precum si designul resurselor informationale internet - Web-designul.

Principiile designului informational. Designul informational se bazeazd pe urmatoarele principii:

1. Tehnic — de livrare si translare a informatiei.

2. Ergonomic - de utilizare a izvoarelor si serviciilor informationale.

3. Psihologic — de receptare a informatiei.

4. Estetic — de prezentare a informatiei.

Noile orizonturi si perspective ale dezvoltarii designului contemporan se afla in interactiune cu
cele mai stringente probleme ale contemporaneitatii: pericolul crizei ecologice, impactul psihologic al
civilizatiei tehnologizate asupra individului uman, globalizarea culturii, lipsite de colorit etnic si diferen-
tiere nationald. Solutionarea problemelor create se datoreazd in modul primordial si decisiv designului.

Eco-designul este una din cele mai importante ramuri ale designului contemporan, care s-a con-
stituit in situatia cand omul societatii tehnologizate si informatizate s-a ciocnit de cataclisme irever-
sibile, generate de impactul produs de industria moderna asupra naturii. Urmarile grave ale poludrii
mediului au impus aplicarea urgenta a masurilor efective de stopare a consecintelor fatale, distructive
ale acestuia. La ora actuald, obiectivele eco-designului sunt concepute printr-un proces continuu de
reevaluare a practicilor de proiectare si producere orientate spre asigurarea societdtii contemporane
cu produse ecologice, crearea unor conditii ecologic favorabile de viata prin amenajarea adecvata a
interiorului si a spatiilor exterioare, prin protejarea mediului natural. Eco-designul prevede revizuirea
materialelor si tehnologiilor in aspectul racorddrii lor la problemele ecologice, utilizarea resurselor
energetice regenerabile, sporirea calitdtii si longevitafii produselor, reutilizarea si reciclarea produse-
lor folosite. Eco-proiectarea presupune o optimizare a intregului ciclu de viatd al unui produs (de la
“nasterea” pand la “moartea” lui): o imbundtétire a procesului de proiectare, productie, precum si o
imbunatatire a reciclarii. Procesul de eco-proiectare implica:

a) restrictii la utilizarea si eliminarea materialelor cu substan{e periculoase;

b) dezvoltarea eficientei functionale a produsului;

c) perfectarea aspectului sdu estetic.

Deci, eco-proiectarea produsului combina performanta optimizata si aspectul estetic cu avantajul
de a fi ecologic: evaluarea toxicitatii produsului se face in faza de proiectare in scopul de a exclude
impactul asupra mediului [4, p. 35-41].

Psiho-designul. Ideile lui Hippocrate despre sdnatatea si starea psihicd a omului ca rezultat al calitatii
mediului inconjurator; teoriile traditionale chineze Fengshui despre cAmpurile geomagnetice si influ-
enta energeticd a interioarelor de locuit asupra psihicului uman, a vietii personale si sociale; conceptia
savantul olandez Piter van Gog despre ,,climatul vital”; investigatiile Institutului de medicina cosmica din
Rusia despre construirea interioarelor navale, reiesind din caracteristicele psihologice ale astronautilor
— toate acestea au contribuit la desfasurarea (anii 1960-70) unei discutii, in care s-au incadrat multi speci-
alisti europeni (sociologi, psihologi, arhitecti, medici s.a.) despre proiectul orasului cu un ,,climat fericit”
In contextul respectiv, ia nastere un nou domeniu al designului - psiho-designul, apreciat metaforic ca o
»arta de a construi fericirea” Astfel, in design, in special in designul de interior, se afirma viziunea umani-
zarii si sensibilizarii mediului obiectual, adaptarea activitatii de proiectare a interioarelor la caracteristi-
cile psihologice individuale, elaborarea unor design-proiecte unicate, individualizate, crearea conditiilor
optime pentru existenfa omului in armonie cu lumea inconjuratoare si cu propriul univers spiritual.

Fiind integrat in toate sferele vietii si activitagii umane, designul trebuie constientizat ca un feno-
men social. Mecanismul de co-raportare, corelare si co-echilibrare dinamica a designului cu mediul
social presupune interactiunea lor: influenta designului asupra mediului social si viceversa [4, p. 26].

Designul etnic. Designul contemporan gaseste raspuns si la o alta problema in evolutia civilizatiei
contemporane, ce apare drept reactie la consecintele designului industrial din prima jumatate a secolului
XX. Productia industriald ,,in serie” a generat tendinta spre standardizare si unificare si, ca urmare, a
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contribuit la afirmarea unui ,,stil international” atat in designul obiectual cat si in cel urban, arhitectural
etc. Acest stil era lipsit totalmente de diferentiere nationald si colorit etnocultural. Aceste tendinte, pre-
cum si fenomenul de globalizare a culturii din secolul XX, au motivat orientarea designului din cea de-a
doua jumitate a secolului spre renasterea traditiilor culturale, spre reevaluarea identitétii etnice, care s-au
manifestat activ la etapa contemporana: in special, in designul interior, arhitectural, obiectual (inclusiv,
vestimentar), peisajer etc. Este semnificativ faptul cd, in avangarda designului mondial, s-au plasat acele
scoli nationale, ale céror stiluri etnice, traditii si caracteristici ale patrimoniului cultural (japonez, scandi-
navic, italian, musulman, african etc.) erau deosebit de pronuntate, pastrate si promovate.

In designul contemporan se manifestd un mare interes si pentru stilurile etnice autohtone care,
prin prezenta elementelor de cultura materiald populard, re-creeaza o viziune filosofica seculara asu-
pra mediului obiectual si asupra problemelor de amenajare a spatiilor de vitalitate umana.

Menirea designului in societate, comportarea lui, actiunile produse de el ca raspuns la solicitdrile
mediului cadrului social pot fi caracterizate si evaluate printr-o notiune speciala - functia sociald a
designului [4, p. 19-22].

Odata cu majorarea rolului sdu in societatea contemporand, evolueaza si se multiplica in perma-
nenta si functia sociald a designului. In designul contemporan aceastd functie este complexa si poliva-
lenta. Cu alte cuvinte, designul contemporan este polifunctional. Printre functiile sociale primordiale
ale designului pot fi mentionate urmatoarele:

1. Functia de prognozare. Designul receptioneaza, analizeaza si generalizeaza noile tendinte in
evolutia stilului si modei, exigentelor si cerintelor pe piata, gusturilor si optiunilor consumatorilor.
In temeiul acestor observatii, designerul realizeazi prognozarea tendintelor respective pentru viitorul
apropiat. Dar, in situatia datd, el nu raméne un simplu observator: designerul intervine activ in acest
proces, anticipand, dirijand si modificaind formarea tendintelor stilistice ,,de perspectivd” Putem re-
marca si o manifestare deosebita a functiei de prognozare, care poate fi apreciata ca utopicd: uneori
designerii sunt implicati in proiecte care necesita ,deplasarea” pe alte planete, in viitorul ,,indepartat”
etc. (spre exemplu, la realizarea filmelor fantastice, asa-numitul Future-design).

2. Functia socializatoare. In procesul de creatie designerul proiecteaza obiecte, reiesind din necesi-
tatile, cerintele si exigentele utilizatorilor, ceea ce exclude din procesul creativ de proiectare caracterul
subiectiv caracteristic creatiei artistice (care exprima viziunile, conceptiile filosofice, etice, estetice etc. ale
artistului despre lume). Aceasta acorda fenomenului design calitati de comunicare si consolidare sociala.

3. Functia creativd. Designul se afld intr-o stare de cautare permanentd a solutiilor de a crea noi
obiecte, produse care in mediul obiectual supraincarcat inca nu au fost create. Desi este dificil de a gasi
forme principial noi, designul extinde hotarele mediului obiectual, precum si ale spatiului cultural.

4. Functia rationalizatoare. In activitatea de proiectare se urmareste scopul contopirii organice a
utilitatii produselor si expresivitatii formelor lor. Aspectul rational, analitic al procesului de proiectare
contribuie la solutionarea optima a indicilor tehnici si a structurii noului produs.

5. Functia semnificativd. Prin structura si forma sa orice obiect manifesta:

— esenta, identitatea sa functionala (chiar si cea mai inovatoare forma exprima obiectul propriu-zis);

- imaginea creatorului, stilului de firmd, brand-ului;

- imaginea consumatorului, statutul sdu social, gustul estetic, nivelul de cultura;

— indicii de stil, moda4, traditii nationale etc.

6. Functia organizatoare (anti-entropicd — entropie estetica: stare de dezordine si repartizare aleatorie
a elementelor din care ia nastere opera de artd). In procesul creatiei produselor designul organizeazi,
reguleazd, ordoneazd lumea obiectuald, mediul ambiant, modul comportamental al oamenilor, mediul
informational. O importanta deosebitd are functia organizatoare in procesul amenajérii spatiale a salilor
de expozitii, centrelor comerciale, in care designul contribuie la dirijarea atentiei si conduitei umane.

7. Functia esteticd. Esteticul reprezinta unul din componentele de bazd ale activitatii de proiectare,
fiind intr-o legdtura stransa cu utilitarismul. Designul creeaza frumusete si armonie - trasatura care-1
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inrudeste cu arta. Dar, dacd in arta functia esteticd se manifestd in reproducerea realitaii, designul isi
manifesta functia esteticd in crearea unei realitafi noi - lumea obiectelor utile si frumoase.

Receptarea operei de arta este insotitd de atitudine esteticd — proces afectiv si intelectual bazat pe
excluderea intereselor vitale zilnice, suspendarea ,legaturilor cotidiene” (fenomen apreciat de catre
celebrul estetician roman T. Vianu prin notiunea de ,,neatentie la viata” [5]. In design inalta valoare
artistica, expresivitatea formei este strict dependentd de realizarea maxima a ideii constructive, a cali-
tatilor superioare in aspectul destinatiei functionale.

8. Functia hedonisticd. Hedonismul (din gr. hedone - plicere, delectare) este o conceptie eticd apa-
rutd in antichitate, potrivit cireia placerea si desfitarea sunt scopul vietii, iar teoria estetica bazatd pe
hedonism considerd cé principala functie a artei este de a delecta.

Obiectele produse ca rezultat al activitatii de design, ca si creatiile artistice, au capacitatea de a servi
ca un izvor de delectare, placere, deci, au o functie hedonisticd. Aceasta senzatie a placerii este provocatd
in rezultatul utilizarii produselor proiectarii tehnico-artistice. Functia respectivd formeaza inca o trasa-
tura comuna pentru design si arta, fiind si o dovada in plus cé designul si arta sunt fenomene inrudite.

9. Functia umanizatoare. Printre celelalte functii sociale ale designului cea mai esentiala si princi-
pala este functia umanizatoare. Designul constituie un mijloc important de ameliorare si innobilare a
conditiilor de vitalitate umana, a conditiilor de munca si activitate sociald. Prin design sunt afirmate
valorile etice — grija si respectul fatd de om. Aplicarea designului contribuie la:

— pastrarea si acumularea potentialului energetic al omului;

— sporeste productivitatea muncii;

— creeaza confort psihologic;

- protejeaza sanatatea.

Toate acestea confirma destinatia sociala umanizatoare a designului, ceea ce, la randul sdu,
conditioneaza si argumenteazd constituirea notiunii “umanism tehnologic” drept cea mai prioritard
caracteristicd a designului contemporan.

Din contextul celor expuse rezulta universalitatea fenomenului design, integrat organic in toate
aspectele vietii economice, sociale, culturale, precum si importanta acestui fenomen ca factor de pro-
gres al civilizatiei contemporane.
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SCUARUL CA SPATIU VERDE URBAN MULTIDIMENSIONAL
THE SQUARE AS A MULTIDIMENSIONAL URBAN GREEN PLACE

RODICA TABURTA,

conferentiar universitar, arhitect,
Universitatea Libera Internationald din Moldova

Spatiile urbane verzi detin o serie de valori multidimensionale de naturd ecologicd, sociald, economicd, eticd, esteticd etc.
In contextul dezvoltdrii urbane intense, zonele verzi capdtd o importantd tot mai mare, incercand s rdspunda exigentelor
vietii citadine, cerintelor ecologice, necesitdtii de biodiversitate, stabilitate, relaxare si miscare in aer liber. Prin amenajarea
spatiului verde Scuar cu Aleea Medicilor Ilustri din incinta teritoriului Blocului de studii nr.1 al Universitdtii de Medicing din
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mun. Chisindu, s-a urmdrit reconversia unui spafiu urban degradat si transformarea acestuia intr-o zond de deservire atdt
a populatiei ce locuieste pe o raza de peste 400 m cdt si a personalului didactic, studentilor ce traverseazd sau se recreeazd in
aceastd zond. Proiectul face parte dintr-o lucrare mai ampld: Complex arhitectural de menire social-culturald cu bibliotecd,
muzeu si sald de conferinte (cca 4.300 m?). Proiectul s-a invrednicit de inalta mentiune - diploma ,,Cel mai bun proiect peisa-
jer al anului 2014” acordatdi de cdtre Uniunea Arhitectilor din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: arhitecturd, arhitecturd peisajerd, design, artd, spatiu verde urban, ecologie, biodiversitate, valori mul-
tidimensionale

The urban green areas hold a number of multidimensional values of environmental, social, economic, ethnic and aes-
thetic nature. In the context of intense urban development, the green areas become increasingly important, trying to meet the
needs related to the new aspects of city life, environmental requirements, biodiversity needs, stability, relaxation and move-
ment in the open air. By arranging the green area the Square with the Great Doctors Alley on the territory of Block no. 1 of the
University of Medicine from Chisinau, an attempt was made to renew a perishing urban area and transform it into an area
that can serve people living within 400 m from it, the teaching staff or students who go through it or relax there, as well as for
other people who just go by. This project is a part of a wider project: an Architectural Complex with social-cultural mission
with a library, museum and a conference centre (cca 4,300 m?). The project has been awarded the Diploma for the best land-
scape project of 2014 by the Architects’ Association of the RM.

Keywords: architecture, landscape architecture, design, art, urban square with green areas, alley, ecology, biodiversity,
multidimensional values

Introducere.

Restréngerea spatiilor verzi accentueaza puternic riscurile ecologice urbane si au impact negativ imediat
asupra calitdtii vietii si starii de sandtate a populatiei. Municipiul Chisindu, avand in prezent un ritm alarmant
anual de extindere a modului de viatd urban (conform datelor Biroului National de Statisticd in anul 2015 apro-
ximativ jumdtate din populatia urband locuieste in mun. Chisindu) se confrunta cu mari probleme, precum in-
tensificarea traficului, poluarea atmosferica, criza de locuinte, acumularea de deseuri, addugand si reducerea,
pe alocuri dramatica, a spatiilor verzi, prin convertirea acestora in suprafete ocupate cu constructii.

Spatiile urbane verzi detin o serie de valori multidimensionale de naturd ecologica, sociala, eco-
nomica, eticd, esteticd etc. In contextul dezvoltirii urbane intense zonele verzi capitd o importanta tot
mai mare, incercind sa raspunda exigentelor vietii citadine, cerintelor ecologice, necesitatii de biodi-
versitate, stabilitate, relaxare si miscare in aer liber. In prezent, spatiul verde urban este definit variat,
in functie de ,,modurile in care influenteaza diferitele aspecte ale vietii umane si ale sistemului urban
ca intreg” (Practical Evaluation Tools for Urban Sustainability — Green Blue). In Europa, unele cerce-
tari privind evolutia spatiilor verzi sunt integrate in al V-lea Program-cadru al Uniunii Europene, sub
titlul ,,Orasul de maine si mostenirea culturald’. Astfel, Proiectul EC FP5 URGE (European Community
Framework Programme 5 - Urban Green Environment) conceptualizeaza spatiul urban ca pe un sistem
impénzit de ,,spatii verzi publice ... utilizate direct pentru recreere activa sau pasiva, ori utilizate indi-
rect prin influenta lor pozitiva asupra mediului urban accesibil cetdtenilor, servind diverselor nevoi ale
acestora, ridicdnd astfel calitatea vietii in orase”.

Spatiul verde este considerat un areal multifunctional prin producerea de oxigen ce contribuie
la imbunatatirea aerului din mediul urban, improspatandu-1 permanent si actionand, de asemenea, ca
un filtru verde pentru noxe si diferite pulberi, purificind atmosfera. Spatiul verde este, de asemenea,
o bariera in fata vantului si a poluarii fonice, actionand prin captarea si dispersia sunetelor. La fel,
spatiul verde constituie un loc de recreere si odihnad, un spatiu de deconectare pentru locuitorii unui
oras, cu mentionarea cantitativ numerica si bogat diversificata in specii si feluri de peisaje, cu impactul
major benefic psihologic. Crearea de noi zone verzi urbane, protejarea, conservarea si extinderea celor
existente, inclusiv si prin (re)amenajarea scuarurilor, reprezinta un mijloc important de combatere a
actiunii factorilor poluanti si de ameliorare a mediului de viata al oamenilor.

Spatiul verde urban din Chisinau.

In Republica Moldova termenul de spatiu verde este descris, conform Legii nr. 591-XIV din 23
septembrie 1999 (Legea privind spatiile verzi ale localitdtilor urbane si rurale) ca sistem armonizat ar-
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hitectural, format din elemente ale complexelor peisagistice intravilane si extravilane ale localitatilor
urbane si rurale (peisaje naturale, constructii rutiere, horticole, locative), important din punct de ve-
dere estetic, biologic si ecologic, care include, de reguld, o comunitate de vegetatie (lemnoasa arbores-
centd, arbustivd, floricold si erbacee) si animale (art. 2). In legislatia Republicii Moldova sunt descrise
urmatoarele tipuri de spatii verzi: padure-parc, parc, scuar, gradind si spatii verzi (art.2 modificat prin
LP202-XVI din 26.07.07, MO141-145/07.09.07 art.599).

Chisindul secolului al XXI-lea se confrunta tot mai mult cu diverse probleme urbane, printre
cele majore se pot mentiona: aglomeratia, datorata densitatii mari a populatiei (Municipiul Chisindu
a inregistrat pe 1 ianuarie 2015 o populatie de 807, 05 mii de locuitori, marcand o crestere de peste 75
de mii de locuitori doar pe parcursul unui an), traficul auto intens si insuficienta locurilor de parcare,
poluarea atmosferica (cu gaze generate, in special, de traficul auto), starea de salubritate insuficients,
inclusiv suprafete reduse de spatii verzi. Conform bilantului funciar [3], suprafata totala al orasului
Chisinau constituie 12,3 mii ha, divizate pe diferite destinatii si functiuni. Dar, corespunzator ulti-
melor rezultate de inventariere efectuate la 01.01.2009, suprafata spatiilor verzi este de 2,8 mii ha ce
constituie 23% din fondul funciar. Astfel, unui locuitor al capitalei ii revine cca 36 mp de spatii verzi,
dacd avem in vedere cd norma OMS (Republica Moldova a devenit membrd a Organizatiei Mondiale
a Sandtdtii (OMS) la 4 mai 1992) este de 50 mp/locuitor, iar standardul Uniunii Europene este de 26
mp/locuitor, putem concluziona, ca in orasului Chisindu, situatia spatiilor verzi urbane este mult sub
nivelul normei OMS, iar standardul Uniunii Europene nu se stie daca este respectat, datorita, in spe-
cial, diminudrii continue a suprafetei acestora in ultimii 5 ani (Planul Local de Actiuni pentru Mediu
al municipiului Chisindu, 2010).

Spatiul verde urban al municipiului Chisinau este format din 10 parcuri silvice, 6 parcuri, 4 gra-
dini publice si 31 de scuaruri. Spatiile verzi urbane sunt amplasate preponderent in partea de nord si
de vest a orasului, iar scuarurile persista in toate sectoarele orasului: Ciocana (39,2 ha), Centru (27,7
ha), Botanica (21,9 ha), mai putine la Réscani (17,9 ha) si Buiucani (4 ha) [5].

In acest ecosistem nu existd o retea de coridoare verzi, care sa faca legitura intre parcuri si alte spatii
verzi compacte. Iar, in fiecare an, Chisinaul pierde cate 100 hectare de spatii verzi, acest impact negativ
fiind deja o tendinta. In locul spatiilor verzi urbane pe terenurile arendate pe zeci de ani inainte sau cum-
pirate cu sume derizorii, sunt ridicate blocuri, restaurante, benzinrii etc. In aceste conditii, amenajarea
de noi spatii verzi sau reamenajarea celor existente, inclusiv scuarurilor, trebuie s se inscrie in procesul
general de regenerare urband ca o conditie esentiald a cresterii calitatii vietii populatiei [2].

Scuar urban.

Scuarul este un spatiu verde, cu suprafata de pana la 3 hectare, amplasat, de obicei, intre strazi,
cu functii de odihna si de facilitare a circulatiei pietonilor de la o strada la alta (art.2 modificat prin
LP202-XVI din 26.07.07, MO141-145/07.09.07 art.599).

Raza de deservire a unui scuar este de cca. 400 m, ceea ce corespunde distantei parcurse pe jos de
catre un om cu mers lejer, in cca 6-8 minute. Marimea unui scuar se stabileste, ludndu-se in conside-
rare cd 20% din populatia ce locuieste in raza de deservire, frecventeaza simultan acel scuar. Norma
pentru un vizitator este de 25-30 mp. Numarul scuarurilor se stabileste in functie de marimea centru-
lui populat si de prezenta altor unitati de spatiu verde. Forma scuarului este datd de pozitia acestuia,
destinatie, configuratia terenului si constructiile din jur.

Scuarurile pot fi clasificate in modul urmator: dupd duratd (permanente, temporare sau provi-
zorii); dupd modul de amplasare (scuarurile pot fi situate: in piete, inconjurate de strazi sau artere
de circulatie, in interiorul cartierelor de locuit); dupd destinatie (scuarurile pot fi: scuaruri destina-
te odihnei si jocului copiilor de vérsta prescolara; scuarurile destinate recredrii si odihnei de scurta
duratd; scuarurile cu functie prioritard decorativa). Primele doua categorii de scuaruri prezintd in
componenta lor plantatii de arbori si arbusti, peluze de iarba, aranjamente si decoratiuni florale, alei,
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scari (in cazul terenului accidentate), banci, chiar bazine cu apa sau fantani arteziene, statui, chiogcuri
pentru odihna sau chiar monumente, dispuse la incrucisarea aleilor frecvent circulate [1].

Compozitia unui scuar poate fi geometrica sau libera si in stransa legatura cu ansamblul arhitec-
tural invecinat. Dispozitia aleilor, ce ocupa 15-20% din suprafata scuarului, trebuie sd permita flu-
xul pietonilor dupa directiile dominante de circulatie impuse de obiectivele de interes din apropiere.
Plantatiile arbustive si arborescente sunt concepute si dispuse sub forma de grupuri, boschete, in lun-
gul aleilor, spre periferia scuarului, astfel incét sa ofere protective fata de zonele cu trafic auto intens,
adapost contra curentilor de aer din directia dominantd, zone umbrite dar si zone insorite. Aceste
plantatii ocupa o suprafata importanta, intre 20-60%.

Scuar cu Aleea Medicilor Iustri (studiu de caz).

Avand in vedere ca spatiile verzi din orasul Chisindu sunt insuficiente atat ca numar cat si ca suprafata,
Universitatea de Stat de Medicind si Farmacie "Nicolae Testemitanu” din Chisinau, in parteneriat cu Pri-
maria Municipiului Chisinau, si-a propus amenajarea unui spatiu verde Scuar cu Aleea Medicilor Ilustri
din incinta teritoriului Blocului de studii nr.1 al Universitdtii de Medicind din mun. Chisindu [4].

Pentru realizarea acestui obiectiv, se doreste amenajarea unui spatiu verde de 1,6 ha, situat in
partea de sud-est a orasului, limitat de strada N. Testemitanu (nord-vest) si st. C. Virnav (sud-est).
Spatiul verde urban de tip scuar face legitura intre Cladirea corpului didactic nr.1 si Complexul
multifunctional de menire social-culturald care include o sala de expozitii a Muzeului de Istorie al
Medicinii din Moldova, sala de conferinte, biblioteca stiintifica, centru de autoguvernare a studentilor
cu facilititi sportive si de o cafenea (cca 4.300 mp), care se afld in constructie. In vecinitatea imediati
(nord-vest) a scuarului se afla un bloc nou cu 11 etaje, care reprezintd o cladire rezidentiald, cu o in-
frastructurd dezvoltata.

T A M A S T

Des. 1. Glorietd, intrare principala in scuar.

Specificul categoriei de interventie a spatiului verde urban de tip scuar, cu o suprafatd relativ
micd, inconjurata de trei obiecte de arhitectura cu volumetrie si functiuni diverse (des.2), a impus o
solutie de proiectare si amenajare peisajera a scuarului care va putea sd conlucreze, vizual si eventual
functional, cu insertia obiectelor existente.
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Des. 2. Perspectiva Scuar cu Aleea Medicilor Ilustri.

Intrarea principala a Scuarului cu Aleea Medicilor Ilustri este accentuatd de "Glorietd” (des.I), o
constructie arhitectonicd circulara cu coloane, prin care s-a personalizat acest spatiu verde urban.
Imediat dupa intrare se afla axa principala a scuarului, pe parcursul cireia s-au organizat 4 boschete cu
5 monumente comemorative in fiecare, amplasate in forma de semicerc, iar in centrul fiecirui boschet
a fost amplasat cate un havuz decorativ cu joc de jeturi de apd (des.3). Proiectul prevede delimitarea
scuarului printr-un gard si un aliniament de arbori, realizarea unor alei care urmaresc linia naturala
a terenului, construirea havuzurilor cu jet de apa, construirea unui foisor, precum si realizarea unei
zone de relaxare cu banci si monumente medicilor ilustri.

Compozitia scuarului este geometricd, conceputa in stransd legatura cu ansamblurile arhitectu-
rale invecinate. Dispozitia aleilor permite fluxul pietonilor dupa directiile dominante de circulatie
impuse de obiectivele de interes din apropiere. Plantatiile arbustive si arborescente sunt concepute si
dispuse sub forma de grupuri, boschete, in lungul aleilor, spre periferia scuarului, astfel incat sa ofere
protective fata de zonele cu trafic auto intens, adapost contra curentilor de aer din directia dominants,
zone umbrite, dar si zone insorite.

i | nu .;;‘

Des. 3. Aleea Medicilor Ilustri, scuar.

136



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

Prin amenajarea spatiului verde Scuar cu Aleea Medicilor Ilustri din incinta teritoriului Blocului de
studii nr.1 al Universitdtii de Medicind din mun. Chisindu s-a urmarit reconversia unui spatiu urban
degradat si transformarea acestuia intr-o zona de deservire atat a populatiei ce locuieste pe o raza de
peste 400 m cat si a personalului didactic, studentilor ce traverseaza sau se recreeaza in aceastd zona.
Proiectul face parte dintr-o lucrare mai ampla: Complex arhitectural de menire social-culturald cu bibli-
oteca, muzeu si sald de conferinte (cca 4.300 m?) elaborat de citre arhitectul sef Victor Chiosa si echipa
de proiectare a firmei de arhitecturd "Patium Design”: arhitect Rodica Taburta, arhitect Iurie Vasiliev,
inginer peisajer Svetlana Miliuhina etc. Proiectul s-a invrednicit de inalta mentiune - diploma Cel mai
bun proiect peisajer al anului 2014 acordata de citre Uniunea Arhitectilor din Republica Moldova.

Concluzii.

In contextul dezvoltirii urbane accentuate, zonele verzi dobandesc o importanti tot mai mare,
incercand sa indeplineascd nevoi legate de noile aspecte ale vietii citadine, de cerintele ecologice, de
nevoia de biodiversitate, de stabilitate, de relaxare si miscare in aer liber, de cerinte estetice si etice.

Scuarurile reprezintd o categorie importanta de spatii verzi cu acces nelimitat, intens frecventate
sau traversate de vizitatori si trecdtori, care sunt mai raspandite in cadrul orasului si raspund opera-
tiv nevoilor de odihna si lecturd de scurtd durata sau realizdrii unui efect decorativ deosebit. Ele nu
trebuie considerate un accesoriu sau un simplu element de decor, ci o dotare social-umand la fel de
importantd ca celelalte.

Amenajarea spatiului verde Scuar cu Aleea Medicilor Ilustri poate servi un exemplu demn de ur-
mat in scopul infiintarii de noi spatii verzi urbane parcuri, scuaruri si aliniamente plantate, reabilitarii
celor existente si, mai ales, in scopul interzicerii desfiintérii zonelor verzi existente.
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ILUMINAREA - ELEMENT DE DECORARE
AL INTERIOARELOR CONTEMPORANE

LECLAIRAGE - CELEMENT DE LA DECORATION
DES INTERIEURS CONTEMPORAINS

INGA MATCAN-LISENCO,

lector universitar, master in arte,
Universitatea Libera Internationald din Moldova

In comunicarea datd se explicd importanta ilumindrii pentru realizarea interioarelor contemporane. Sunt specificate prin
exemple (materiale, tehnici etc.) piesele de iluminat drept elemente necesare pentru obtinerea unei finalitdti complexe cu o
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amprentd unicd personalizatd si adaptarea acesteia la conditiile social-economice.
Cuvinte-cheie: iluminarea naturald, iluminarea artificiald, interior contemporan decorat, decorarea interioarelor

Dans cette communication on explique | ‘importance de 1 'éclairage pour la r é alisation d ‘un intérieur contemporain. Les piéces
de " éclairage sont spécifiées par des exemples (des matérieaux, des téchniques, etc) comme des éléments nécéssaires pour obtenir une
finalité complexe avec une empreinte personalisée et I'adaptation de I empreinte aux conditions sociales-économiques.

Mots clés: éclairage naturel, éclairage artificiel, intérieur contemporain décoré, décoration des intérieurs

Introducere.

Una din necesitdtile fundamentale ale omului o constituie infrumusetarea ambiantei, in scopul
obtinerii confortului psihologic, dar si fiziologic, care are la bazd imbinarea elementelor estetice cu
cele tehnice ale designului interior in vederea obtinerii unor spatii complexe, functionale, acordandu-
se 0 mare atentie personalizarii acestora.

Odata cu evolutia omenirii, iluminarea eficienta a capatat domenii si directii noi. Tema este actuald
prin prezentarea diversitdtii majore a corpurilor de iluminat (configuratia, parametrii, gama cromatica,
material prim, costul etc.) de pe piata autohtona cét si din afara ei, aparute in urma solicitérii sporite in
prezent de cétre beneficiari pentru decorarea interioarelor contemporane.

Lumina are un rol bine determinat - influenta perceptiei vizuale a individului asupra unui spatiu,
capacitatea modificarii dispozitiei — servind drept o completare a designului de interior din punct de
vedere estetic.

Clasificarea tipurilor de iluminat.

In situatiile de iluminare deficitari sau excesiva sporeste incordarea aparatului vizual, dar si a
sistemului nervos central, scizind astfel randamentul acestuia. In rezultat, apare osteneala vizuala
intr-un timp mai scurt, fapt ce poate duce la diverse manifestdri acute sau cronice (miopie, nistagmus,
foto-traumatism retinal).

In prezent sunt cunoscute diverse tipuri de iluminat: iluminat artificial, decorativ, general, ambien-
tal, lateral, punctual, dar fiecare dintre acestea exercitd un anumit scop.

Iluminatul general are scopul de a asigura repartizarea uniforma a luminii pentru a executa ac-
tivitdti generale in asa mod incat sa existe o iluminare suficienta pentru acestea (lectura, prepararea
bucatelor etc.). Acest tip de iluminat poate fi obtinut prin montarea unor surse de lumina din plafon.

Iluminatul artificial este ob{inut prin realizarea a doud sisteme si anume: incandescent si cel fluo-
rescent. In prezent cel mai utilizat este sistemul incandescent, care produce radiatii vizibile cu lungimi
de unda in zona culorii galbene, bine percepute de organul vizual. O mare insemndtate in organizarea
corectd a iluminatului artificial are alegerea si instalarea corectd a corpurilor de iluminat - ele trebuie
sd corespunda cerintelor de protectie a muncii, sa fie rezistente, trainice si comode la exploatare

Iluminatul decorativ are scopul de a pune in evidentd unele zone care au ca parte componenta
constructii si elemente deosebite, reprezentative ale interiorului (statui, zone verzi etc.).

Iluminatul ambiental oferd o iluminare mai find, ce se utilizeaza atunci cand este necesara obfine-
rea unei ambiante intr-un spatiu sau pentru delimitarea incaperilor. Acest tip de iluminat se poate realiza
cu ajutorul luminii indirecte (de ex.: scafe, tavane false mai suspendate fata de inaltimea camerei).

Iluminatul lateral se utilizeaza in golurile peretilor laterali pentru a introduce razele solare in
cladire care este o solufie reusita in cazul suprafetelor plane. Acest tip de iluminare are un dezavantaj:
poate produce o strilucire exageratd cauzatd de citre contrastul dintre gol si pereti. In scopul evitarii
acestei incomoditati se utilizeaza de obicei diverse elemente de umbrire.

Iluminatul punctual (de accent) — lumina direct concentratd asupra unor elemente arhitecturale
sau decorative, asupra unui punct de interes sporit ce poate fi reprezentat de catre un tablou, statuie.
Acest tip de iluminare scoate in evidenta un element interior.

Pentru a ob{ine un nivel de lumina dorit este necesar sa adaptam un nivel de iluminare diferit, in
functie de coeficientul de reflexie al materialului de finisaj utilizat in interior.
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Din punct de vedere igienic, iluminatul rational este necesar pentru functia normala a aparatului
vizual. Functiile vizuale (acuitatea vizuala, sensibilitatea la contrast, viteza perceperii vizuale si stabili-
tatea vederii clare) variaza in raport cu intensitatea iluminatului - scad considerabil in conditiile unui
iluminat insuficient si se imbunititesc odata cu cresterea nivelului lui. In afari de aceasta, iluminatul
rational influenteaza pozitiv asupra sistemului nervos, sporeste capacitatea de munca si calitatea lu-
crului, micsoreaza oboseala.

In functie de temperatura, gama cromatica si rolul inciperii se poate utiliza: lumina caldd, rece sau
cea neutrad:

o lumina caldd - de culoare gélbuie, se utilizeaza in spatiile unde se doreste un nivel de ilumi-

nare scazut, cum ar fi dormitorul, zona de circulatie etc.

o lumind rece - de culoare albastra, se intrebuinteaza in cazul solicitarii unui nivel inalt de ilu-
minat in zonele unde se desfasoara diverse activitdti cu un nivel sporit de concentrare intelec-
tuald (odaie pentru copii, zona de lucru in bucatarie, birou, etc.

o lumind neutrd - de culoare alba, se utilizeazd in cazul accentudrii gamei cromatice a culorii
puternice in scopul pastrarii perceptiei vizuale optimale.

La etapa de selectare a finisajelor se recomanda combinarea acestora sub ilumina artificiald a pie-

selor de iluminat care vor fi utilizate in decorarea interiorului aflat in proiectare.

Materialele si tehnicile pieselor de iluminat.

Dupa mai mult de doudzeci de milenii de quasi-imobilism in sens tehnologic, in prezent asistam
la o succesiune excesiva de noi tehnici si materiale, tot mai performante, a ilumindrii interioare prin
intermediul utilizérii: corpurilor de iluminat a ciror forme si caracteristici au evoluat in simbioza cu
noii combustibili.

De-a lungul evolutiei sale sistemele de iluminare interioard s-au schimbat considerabil, pe mdsura
avansarii tehnologice. Importanta si designul corpurilor de iluminat se face direct proportional cu
necesitatea unui bun iluminat, uneori predominand una dintre ele, totul depinde de sarcina prealabi-
13, de ex.: in cazul cand dorim un corp de iluminat care sa ofere multd lumind, sau care sa aiba rol de
design, constituind si un element important de decorare a interioarelor contemporane.

Corpul de iluminat - un aparat electric executat in scopul distributiei si transmiterii fluxului lu-
minos transmis de cétre sursa de lumina ce asigura alimentarea cu energie electricd a sursei de lumina,
protectiei sursei de lumind impotriva agentilor de mediu si a socurilor mecanice si protectiei vizuale
a omului. Datoritd capacitétii de a forma o atmosferd bund, de a crea un spatiu estetic, comod si cald,
corpurile de iluminat au o influentd majora in succesul proiectelor de design interior.

Prin intermediul corpurilor de iluminat spatiile reci pot capita transformari spectaculoase prin
utilizarea efectelor de lumina, folosind gama cromatica calda care schimba radical ambianta. Un corp
de lumina eminent ca stil, conferd valoare ambientului prin lumina si designul propriu, fiind conside-
rat drept un accesoriu de bun gust.

[luminatul este foarte important intr-un interior amenajat in stil contemporan:

o corpurile de iluminat trebuie sa fie de forme interesante, sculpturale, cu linii simple si care sa

aibd, de preferinta, accente decorative metalice sau abajururi in culori puternice;

« se utilizeaza pete indriznete de culoare, fie in zugraveala peretilor, a unei piese de mobilier
sau a unei piese de decor: draperie, ramd, tablou, fata de masa, tapiterie mobilier;

o+ se fabricd din sticla (matd etc.), metal (alamd, cupru, melhior), piatrd (naturald sau artificiald)
si lemn - toate se potrivesc pentru confectionarea elementelor de decor in interioarele con-
temporane . Pentru a evita insa un aspect rece si neprimitor, sunt utilizate culorile calde unde
decorul se efectueaza cu materiale si accesorii avand texturi speciale;

o flecare element din interior va fi evidentiat corespunzitor, fiind inconjurat de alte obiecte
mici, fara legatura cu acesta (pereti despartitori iluminati din interior, pardoseli iluminate,
panouri decorative cu iluminare montata etc.).
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In prezent sunt utilizate unele metode de prelucrare intrebuintate la confectionarea pieselor si
elementelor de iluminat in interioare (laminarea, transfilarea, prelucrarea termicd, sudarea, taierea,
trasarea, indlbirea, gdurirea, traforarea, incrustaia, emailarea etc.).

Pentru obfinerea unui efect specific dorit, cu o amprenta bine determinata, materia primd, gama,
forma corpului de iluminat sunt mai mult decat importante, fiind considerate un ultim procedeu in
integrarea complexa a spatiului ce poate fi definit ca stil.

Lumina poate transmite bogdtie si putere prin designul corpurilor de iluminat confectionate din
materiale deosebite (metale semipretioase, metale pretioase, marmura, granit, etc.) specifice ambi-
entului in stil clasic, dar poate transmite si armonie, si bun gust in stilul contemporan, chiar daca se
folosesc corpuri de iluminat din sticla, aluminiu si accesorii din otel.

Pentru iluminarea incédperilor principale ale institutiilor pentru copii si adolescenti se reco-
manda folosirea corpurilor luminescente de tipul: corp luminescent de iluminare generald, corp
luminescent de pod de iluminare generala, corp luminescent de pod cu lumina difuza, frecvent
sunt raspandite si corpurile luminescente de pod unificate. [luminatul artificial trebuie sa asigure
o lumind uniforma si difuza, sa posede un nivel suficient de intensitate si un spectru optim, sa nu
orbeasca ochii. Drept surse pentru iluminatul artificial al incdperilor se folosesc lampile incan-
descente si cele luminescente.

[luminatul in odaile preconizate pentru copii trebuie sa corespunde varstei copiilor, se va tine cont
de luminozitate, deoarece ea este mediul de crestere si dezvoltare al acestora. Este necesar procurarea
unei lampi ce va fi amplasata in centrul incaperii, constituind sursa ei principald de lumina, care tre-
buie si fie inchisa, asa incat copiii si nu priveasci direct la bec, ceea ce poate afecta vederea. In functie
de menirea incaperii (lectii, joaca etc.), se vor instala corpuri de iluminat suplimentare amplasate pe
noptiera sau in alte locuri comode. Se poate acorda atentie veiozelor cu diverse motive care pot repre-
zenta scene din desene animate, povesti trezind curiozitatea copiilor. Lampile si suporturile montate
in pereti asigurd o iluminare propice benefica pentru copiii mici, se recomanda iluminatul care se
obtine prin reflectarea acestuia de pe tavan si pereti.

Pentru scolari este preconizata lumina care i-ar motiva la invatatura, binevenite sunt veiozele
atasate pe pereti ce vor fi suplimentare la iluminatul general. Pentru copiii ce scriu cu mana dreapta se
recomanda ca lumina sa cada din partea stdnga iar la cei ce scriu cu mana stanga — invers, ca sa nu se
creeze o umbra deranjanta pentru procesul de studiu. Pentru adolescenti se va {ine seama de faptul ca
pe monitorul calculatorului s nu si se formeze reflexe ce au un efect negativ asupra vederii. O solu-
tie ar fi instalarea ldmpilor mobile care au proprietatea de a fi transportate dupa dorintd si necesitate,
acestea fiind utilizate frecvent si la locul de munca.

[luminatul in bucétarie se va efectua pe post de ornamente decorative: neoane, corpuri de iluminat
suspendate, suporturi, aplice, lampi etc., una din solutii ar fi suporturi integrate in oglinzi constituind
o modalitate clasicd, dar decorativd, se poate utiliza si neonul integrat, este o modalitate optimizata
a difuzérii luminii in intreaga incdpere fard a supraincirca spatiul sau metoda suporturilor integrate
montate in mobilier.

Intr-o bucitirie este necesar utilizarea a trei surse de iluminare: iluminatul general care ajuti la
preparat, iluminatul ambiental combinat cu cel punctual pentru locul de luat masa, iluminatul de
accent folosit in zona prepararii bucatelor. Iluminarea optimald in bucétarie se realizeazd prin inter-
mediul corpurilor incastrate in tavan (suporturi cu LED sau halogen) sau a celor suspendate, ca su-
pliment se va utiliza sursa de lumina pozitionata sub corpuri suspendate. Pentru a crea o atmosfera
potrivita la servirea cinei, se recomanda instalarea unui dimer pentru corpurile de iluminat amplasate
in bucitarie sau utilizarea surselor de iluminat aflate sub corpurile suspendate. La difuzarea luminii in
toatd zona din bucatdrie se recurge la suporturi mici, discrete din tavan.

In birou se vor utiliza limpi cu halogen cu tensiune joasa, unde se poate evita consumul de elec-
tricitate al transformatorului prin stingerea luminii de la un panou de comanda.
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Este recomandat ca si zonele restranse, precum debaralele, holurile etc. sa beneficieze de un sistem de
iluminat care va fi utilizat in caz de necesitate. Unele zone necesité o iluminare puternica, localizatéd (oglinda
de baie, masa de bucatirie, coltul de lucru s-a.); pentru aceste spatii vor fi montate surse aditionale.

Pe coridoare, scari se reduce consumul de electricitate cu pana la 50%, utilizand detectoare de
miscare; o posibilitate eficientd a lampilor este oferita de ,,automate de sciri“ - tehnologie potrivita
pentru scari rulante, camere de depozitare etc.

Pentru incaperile de dimensiuni mari este recomandata utilizarea multiplelor surse de iluminat in
combinatii moderne, din rafiuni estetice pentru asigurarea necesarului de lumina.

In zona blocului sanitar o importanti majora o are planificarea minutioasa a iluminatului opera-
tiunea de montaj a sistemului de iluminat implicd masuri speciale pentru a garanta securitatea bene-
ficiarilor in conditii de condensare, umiditate, vaporizare.

In zona livingului pentru obtinerea atmosferei de cildura si relaxare se recomanda montarea ve-
iozelor ori a lampadarelor inalte sau a candelabrelor in cazul locuintelor la sol; la bloc - diverse plafo-
niere, in functie de suprafata se va opta pentru numirul de becuri. In zona de deservire, masa poate fi
evidentiatd prin montarea unuia sau a mai multor pendule montate de asupra mesei.

Aplicele, veiozele, suporturile, lampadarele, corpurile de iluminat sunt ele insele obiecte decorati-
ve interesante si pot accentua atmosfera unui interior.

Utilizarea luminii artificiale este o masura importantd de eficientd energetica care face posibild
realizarea unor economii de energie considerabile. Se va tine cont de intrebuintarea luminii naturale
atunci cand se planifica solutii noi de iluminat obtinute prin montarea unor senzori pentru instalatiile
de iluminat existente.

Argumentele de mai sus au avut ca scop asimilarea importantei selectarii corecte a pieselor de ilu-
minat, dupa criterii specifice, in dependenta de zona necesara. Lumina este adusa in prezent in mediul
rural, dar si in cel urban, prin serviciile oferite de catre piata nationala, dar si cea internationald, de maga-
zine specializate, dar si prin intermediul retelelor de socializare, la nivel calitativ inalt, la un pref variabil.

Concluzii.

Iluminarea artificiala are un rol deosebit de important in ceea ce priveste siguranta, dar si secu-
ritatea. Drept exemplu poate servi iluminarea intrdrilor sau a spatiilor de circulatie care poate reduce
riscul de pericol a incendiilor, inundatiilor etc., fiind un instrument puternic pentru arhitecti, desig-
neri: ea poate schimba perceptia noastra asupra culorilor si formelor, fiind o “creatoare de forme”.

[luminarea poate crea ambiante diferite, poate reda unui spatiu un sentiment de magie, astfel, prin
concentrarea luminii, atragdnd atentia asupra unor puncte specifice ce prezintd un interes deosebit.
[luminarea poate face ca incaperea sau un obiect oarecare sa aibd un aspect, o stare anume (plictisitoa-
re, calmd, placuta, monotona, deschisa, inchisa sau incéntdtoare etc.).

Designul de interior presupune imbunatétirea conditiilor de viatd prin crearea unei atmosfere ce
imbina atat principii estetice, de ergonomie, cat si antropologice care maresc functionalitatea si cali-
tatea spatiilor interioare.
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Acest articol oglindeste rezultatul unei cercetdri sociologice nationale efectuatd in comunitdtile rurale din Republica
Moldova si a analizei datelor din anuarele statistice, care relevd situatia consumului cultural al locuitorilor din comunititile
rurale din tard.

Confruntarea datelor obfinute in rezultatul cercetdrii sociologice si a datelor statistice relevd faptul cd etapa de tranzitie si
modificdrile parvenite au schimbat radical spectrul cultural din Republica Moldova, desfdsurarea si petrecerea timpului liber
devenind mult mai individualizate fatd de timpul colectivist propus de imperiul sovietic. Inr consumul cultural primeste, de
asemenea, o tentd ce fine mai mult de persoana ori individul luat aparte si de atentia/grija oferitd culturii atat in familie cdt
si de cdtre administratia publica locald.

Cuvinte-cheie: culturd, consum cultural, studiu sociologic, timp liber

The present article represents the result of a national sociological research conducted in the rural communities of the
Republic of Moldova and it is based on the analysis of the statistical yearbooks data, which describe the situation of cultural
consumption by the inhabitants of the local rural communities. The results obtained within the sociological research and the
confrontation of the statistical data indicate that the changes that took place during the transition period have radically mo-
dified the cultural palette in the Republic of Moldova, free time spending becoming much more individualized compared with
the collectivist style offered by the Soviet empire. Cultural consumption is also influenced by the individual person and by the
attention/care offered to culture both by the family and by the local public administration.

Keywords: culture, cultural consumption, sociological study, free time

Mai mult de doua decenii, Republica Moldova parcurge un proces de modernizare si tranzitie de
la un sistem social-economic si politic la altul, care aduce cu sine schimbari valorice si tendinte noi.
Schimbdrile si socurile politice, economice si sociale generate de modernizare au fost amplificate de
diversi factori: aparitia relatiilor de piata in urma distrugerii imperiului sovietic, survenite la finele
secolului XX, conflictul transnistrean, ,criza identitard®, influente semnificative din exterior asupra
proceselor interne. Factorii mentionati mai sus au contribuit la fragmentarea societatii moldovenesti
in noi grupe sociale si culturale, in segmente etnice, lingvistice, regionale etc.

Interesul pentru problemele culturii este legat astdzi de noile modele de dezvoltare sociald si de
faptul ca componentele culturii au devenit factori hotaratori ai schimbarii sociale. In aceastd com-
petitie culturala, ce are loc intre societafi, este important sd sporim forta creatoare, sd dezvoltam un
invatamant formativ care sd-i instruiasca pe oameni sa invete singuri si sa se adapteze la complexitatea
mediului contemporan [1, p.131].

In prezentul studiu ne vom focusa atentia asupra aspectelor consumului cultural din Republica Mol-
dova prin intermediul evaluarii culturii de la inceputul etapei de tranzitie si a situatiei la ziua de astazi.

Un tablou veridic al consumului cultural ni-1 poate oferi gama si spectrul de petrecere si desfasu-
rare a timpului liber de catre conationalii nostri din comunitatile rurale.
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Referindu-ne la felul cum isi petrec timpul liber si care este forma desfasurarii lui in contextul
comunitatilor rurale, dupa cum atestd rezultatele cercetdrii noastre sociologice, gama de petrecere a
timpului liber capata o tendinta spre individualizare, de negare a stereotipurilor colectiviste caracte-
ristice societatilor din fostul lagar socialist de pana la trecerea la economia de piata.

Acasa P73

Cu prietenil

In institutil culturale

In ospetie

Laaer liber (parc, padure)
Lalocul de lucru/studii
Lapescuit

Lavila /gradina

Alte locuri

40 60 80

Fig. 1. Frecvente ale petrecerii timpului liber in comunititile rurale
Sursa: Studiu sociologic’

Este cunoscut faptul cd formele si diversitatea petrecerii timpului liber in comunitatile rurale nu
sunt atat de variate ca, spre exemplu, cele din spatiul urban. Pe de o parte, muncile agricole in care
este implicat individul nu ii oferd acestuia o gama larga a timpului liber, pe de altd parte — structura
institutiilor culturale rurale nu este inzestrata si dotata suficient, pentru a le oferi locuitorilor din co-
munitdtile rurale mai multe posibilitati in organizarea agrementului pentru satisfacerea necesitatilor
spirituale ce {in de petrecerea timpului liber.

Aceasta ne-o demonstreaza si rezultatele studiului nostru (Fig.1) - 73% dintre cei intervievati isi
petrec timpul liber acasa, 17% - cu prietenii, 13,3% - in ospetie, 10,8% - in aer liber si doar 1,9 % - in
institutiile culturale [2].

Cultura contemporana se afla intr-un proces continuu de schimbare a structurii sale interioare, a
viziunii spirituale si a formelor stilistice. Teoreticienii vorbesc de o schimbare de paradigma culturala,
in care includ atat schimbdrile generate de noile teorii stiintifice cat si de aparitia si raspandirea, prin
intermediul sistemului mediatic si nu numai, a culturii de consum. Expansiunea culturii de consum
reprezinta un cdmp problematic major al disciplinelor care studiaza fenomenul cultural contemporan.
Cultura de consum provoacd mutafii negative in structura valoricd a constiintei si in comportamentul
oamenilor. Sub forma divertismentului industrializat, ea altereazd personalitatea umana si gandirea cri-
tica, reprezentand adesea o forma de manipulare a indivizilor. Amalgamul culturii de consum propus si
implementat de perioada de tranzitie poate fi numit cea mai vulnerabild problema a acestei perioade [3].

Criza mondiald declansata la finele sec. XX a generat asa-numitul start al etapei de tranzitie.
Schimbarile care au survenit in sferele sociopolitice si economice la finele anilor ‘90 au adus remanieri
cardinale in activitatea institutiilor culturale publice din Republica Moldova. Incepand cu anul 1991,
cand a fost proclamata independenta statului moldovenesc, in Republica Moldova au fost adoptate
mai multe legi care aveau menirea de a favoriza dezvoltarea culturii. Insa, implementarea lor a nece-
sitat elaborarea unor strategii durabile, care ar fi asigurat o finantare si o gestionare adecvate care, din
pécate, nici pe departe n-au fost realizate.

1 *Cercetare sociologicd nationald a comunitdtilor rurale din Republica Moldova realizata de Sectia Sociologie a ITESP ASM , mai —
iulie 2012.
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Tabelul 1. Cum credeti, dvs. si cei apropiati, aveti posibilitatea de a vd bucura de urmatoarele bu-
nuri si servicii?

Nr. .. - Mai degraba | Mai degraba Mi-i greu
Bunuri si servicii Da N > Nu . .
crt. > da decat nu nu decat da sa raspund
1. [De a obtine studiile necesare 45,6 22,1 14,8 14,4 2,9
2. |De a privi spectacole interesante 29,0 20,8 23,3 22,6 4,4
3. |Deaciti cartile dorite 49,0 28,5 10,0 9,3 2,4
4. |De aviziona filmele interesante 59,1 20,0 8,4 11,1 1,5
5. |De a caldtori 21,1 20,5 31,6 24,2 0,2
6. |Dea cumpara cartile dorite 30,2 18,4 24,9 23,8 2,5
” De a cumpara discurile, casetele 22,9 20,4 273 26.9 27
dorite

In Tabelul 1 sunt indicate raspunsurile respondentilor in problema cerintelor si asteptirilor lor
in satisfacerea cu bunuri si servicii culturale si tabloul real al ofertelor. Astfel, din gama bunurilor si
serviciilor culturale cel mai mare numar de respondenti — 59,1% sunt satisfacuti de faptul ca au posi-
bilitatea de a viziona filme interesante, dupa care urmeaza 49,0% (cartile dorite), 45,6% (posibilitatea
de a obtine studii). Cele mai putine sanse le intrunesc posibilitatile de a caldtori - 21,1% si procurarea
discurilor si casetelor dorite — 22,9%.

In prezentul studiu am selectat doar anumite activititi pentru a le considera consum cultural, in
contextul in care consumatorii au o anumita arie a produsului cultural, din care individul are posibi-
litatea de a alege conform preferintelor sale spirituale si culturale.

In momentul destrimairii imperiului sovietic si a declansarii etapei de tranzitie, de raind cu multe
schimbadri structurale, economice si politice are loc si o trezire a constiintei nationale a populatiei
din Republica Moldova. Fenomenul se face simtit mai ales prin intermediul formatiilor folclorice si
artistice, care au apdarut aproape in toate localitatile din tara. Acest lucru ni-1 demonstreaza si datele
statistice din Tabelul 2.

Tabelul 2. Dinamica institutiilor culturale din Republica Moldova (1990-2012)

Institutii culturale Anul 1990 Anul 2014 1990/2014
1. Cluburi/Case de cultura 1790 1231 - 562
2. Formatii artistice 7.293 7.341 + 48
3. Participanti (mii) 16.700 116.253 + 99553
4. Biblioteci 2079 1364 -715
5. Utilizatori (mii) 1.757 mii 921.400 mii - 835.600 mii
6. Muzee 158 92 - 64
7. Institutii de invatdmant artistic 138 109 29
extrascolar
8. Participanti (mii) 31500 elevi 17236 elevi - 14264
9. Librarii circa 1000 77,5 -982,5

Datele statistice din anii "90 nu detin informatii despre esalonarea formatiilor de copii si adulti, a
numarului de participanti cu astfel de genuri si categorii de formatii artistice, catalogand doar numa-
rul total de formatii si participanti.

Analizdnd datele, observim cd numarul formatiilor artistice din anul 1990 este de 7293, iar al
formatiilor folclorice si artistice din 2014 - de 7341, adicé cu 48 de formatii mai mult. Cu totul altul
este tabloul numarului de participanti ai acestor formatii. Astfel, numarul de participanti (16700) ai
formatiilor artistice in anul 2014 se mareste aproape de sapte ori (116253). Aceasta ne vorbeste despre
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trezirea constiintei nationale, al interesului fatd de limba stramosilor, istorie, culturd, datini, obiceiuri
si traditii.

Institutiile rurale abilitate a fi preocupate de vitalizarea vietii spirituale si culturale a comunitétilor
rurale sunt cluburile/caminele si casele de cultura, bibliotecile publice, institutiile religioase si pufinele
muzee istorice din unele localitati aflate pe deplin in subventionarea, sustinerea si dirijarea adminis-
tratiilor publice locale.

Foarte bine

Bine

Satisfacator

Nesatisfacator

NS, NR

Bl 1 1 1 1

0 10 20 30 40

Fig. 4. Cum apreciati clubul/casa de cultura din localitatea dvs.? (%)

In Fig.4 este relatati atitudinea respondentilor fatd de principalul edificiu cultural al comunitatilor
rurale - clubul/casa de cultura. Astfel, cu calificativul “foarte bine” se pronuntd doar 8,3% dintre respon-
denti, 21,8% apreciaza ,,bine” activitatea lor, 31,8% o apreciaza ca ,satisfacitor’, iar 28,5% o apreciaza
ca ,nesatisfacator” si n-au putut sd aprecieze activitatea lor 9,6%. Aceste rezultate, in fond, parca sunt
imbucurétoare — peste 61% apreciaza pozitiv activitatea asezamintelor de cultura din localitatea lor, dar
mai mult de jumatate din respondenti o fac mai mult dintr-o parte, asemenea unui arbitru ce se afla in
afara jocului din teren. Dacad e sa ne uitam la co-participarea lor in programele propuse de aceste edificii,
observam ca ea este mult mai modesta - 29,6%. Adica, 30% dintre respondenti se pronuntd si apreciaza
activitatea asezamintelor culturale dintr-o parte, neparticipand nemijlocit in activitdtile acestor institutii.

Este de consemnat faptul cd cea mai afectatd veriga din sistemul cultural al Republicii Moldova o
constituie totusi asezamintele culturale rurale - cluburile/casele de cultura si bibliotecile. Astazi doar
37,% dintre cluburile/casele de cultura continua sa activeze (in conditiile propuse de politica cultura-
13), fiind intr-o stare tehnica satisfacitoare, 53% de cladiri necesita reparatii capitale, iar 108 edificii
culturale au ajuns intr-o stare avariatd. Anume in cluburile/casele de cultura pana la anii noudzeci se
dezvolta creativitatea interpretativd, teatrald, coregraficd si muzicald. Marea majoritate a artistilor au-
tohtoni si-au inceput activitatea artistice anume in incintele acestor edificii culturale, a caror spectre
de activitate au fost foarte diverse si multifunctionale.

Din punct de vedere al amplasarii geografice, raioanele de nord ale Republicii Moldova sunt mai
dezvoltate atat din punct de vedere economic cat si al bunastarii populatiei fatd de raioanele din cen-
trul si sudul tarii. Dupa cum ne relateaza aceleasi date din Tabelul 2, in anul 1990, pe intreg teritoriul
Republicii Moldova activau 1790 de cluburi si case de cultura, iar pentru anul 2014 sunt incluse in
datele statistice ca existente 1231, ceea ce este mai putin cu 559 de institutii culturale. De aici, apare o
trista concluzie: cca 550 (céateva din ele sunt din mediul urban) de localitati rurale au ramas fara prin-
cipalul edificiu al culturii din spatiul rural [4].

Péana la destramarea imperiului sovietic, librériile erau o parte componenta a spectrului cultural din
fiecare comunitate rurald. Datele din Tabelul 2 ne demonstreaza acest fapt. Datele statistice din perioada
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anilor ‘90 nu releva catalogarea numaérului de librarii prezente pe teritoriul Republicii Moldova si ne
limitam doar la o cifra aproximativa — cca 1000 de librérii. Conform datelor statistice ale anului 2012,
au ramas sa functioneze 70 de librarii, dintre care doar 7,5% sunt institutii de stat, iar celelalte (peste 60
librarii) au devenit institutii private — rezultatul privatizarii in masa a patrimoniului cultural din anii ‘90.

De asemenea, este trista si situatia functionarii muzeelor de pe teritoriul Republicii Moldova.
Daca in anul 1990 numarul muzeelor functionale, de interes national, era de 158 (Tabelul 2), atunci in
anul 2014 aceasta cifrd este de 92, adica se atestd o scadere cu 64 de muzee. Desigur, muzee de interes
local sunt cu mult mai multe in localitatile rurale, dar noi vorbim de muzeele care sunt indicate in
itinerariile turistice si fac parte din patrimoniul cultural al tarii.

§i, in final, am vrea sa spunem ca cultura de consum poate provoca si mutatii negative in structura
valoricd a constiinfei si in comportamentul oamenilor. Sub forma divertismentului industrializat, ea
altereaza personalitatea umana si gindirea critica, reprezentand adesea o forma de manipulare a indi-
vizilor. Nicolae Manolescu era de parere ca acest fenomen se manifestd si in cAmpul cultural al socie-
tatii romanesti, in perioada de tranzitie postcomunista: ,,Nu mai exista nici o demarcatie intre cultura
populara, de consum, si cea adevirata, de elita. Societatea de tranzitie este o societate lipsita de spirit
critic. La fel si cultura. O mazga subculturald acopera literatura, muzica, artele, arhitectura, spectaco-
lul de teatru, filmul. Mass-media si presa cotidiana nu au nici cea mai vagd idee de ce inseamna cultura
adevérata. Emisiunile culturale au disparut practic de pe fata ecranelor de televiziune. Videoclipurile
muzicale sunt neprofesioniste si vulgare. Telenovelele educé generatia varstnica la fel ca muzica usoara
generatia tanara” [5].

In concluzie am putea spune ca pentru Republica Moldova este caracteristic amalgamul unui con-
sum cultural, unde adesea se pierde vizibilitatea culturilor (,elitare”, ,,populare”, ,,de masa”) ori a lipsei
de propagare a bunului simf si gust fatd de arta si cultura adevarata, care s-ar opune celei trunchiate,
comerciale (programe TV, seriale, muzica, pictura, lecturd, dramaturgie, programe concertistice).

Se cere o analiza mai complexa la nivelul institutiilor statului privind problema culturii atat ca
productie cat si sub forma consumului cultural, prin alaturarea unui set de indicatori de ordin indivi-
dual si national, dar si globali, atat specifici doar culturii cat si imprumutati din celelalte domenii ale
vietii sociale cu care cultura se afld in stransa relatie (economic, piata muncii, educatie, timp liber s.a.).

O alta fateta a situatiei culturii contemporane din Republica Moldova ar fi necesitatea incurajarii
productiei de cultura care, efectiv, este la un nivel mult mai prejos in comparatie cu statele cu care se
invecineaza Moldova, nemaivorbind de statele parte a comunitatilor europene.

Se cere o atentie mai pronuntata fatd de cultura tarii in ansamblu. Persoanele angajate in domeniul
culturii sunt remunerate la limita de existenta, iar de aici reiese si numarul extrem de mic al cadrelor
din domeniul dat, comparativ cu alte state din vecinitatea geografica a tarii. Cu ajutorul unor politici
culturale autohtone, insotite de actiuni simultane de sustinere si incurajare a specialistilor din dome-
niul culturii §i sprijinire a productiei culturale, vom putea sa ne comparam in termeni onorabili cu alte
state vecine si sa ne apropiem cu pasi mai pronuntati de celelalte state membre ale Uniunii Europene.
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B nacmosweti pabome paccmampusaemcs Kkamezopus «[Jom» 6 AHMPononoeuteckom npocmpancmee Kyiomypul. As-
MopoL AHATUSUPYIOT MUNONOZUIO CYULHOCIIU Hel0BeKA 8 UCTOPUHECKOM KYZIbIypHOM npocmparcmee. B cmamve paccma-
MPUBAEMCST CMBICTIO8AST NOBMOPSIEMOCL APXeMUNo8 kamezopuu «[Jom» 8 apxauueckux gopmax o0uecmeenHozo co3Ha-
HUS, MAKUX Kax MUugonoeus, onvkaop, u.m.o. 3HadumenvHoe BHUMAHUE ASHOPLL YOeTIAIOM MPAKIOBKe IOl Kamezopuu
6 penueuosHvlx céaueHHbIX mexcmax. Ocoboe Mectno saHumaem 6 mamepuase Xapaxmepucmuxa npowecca mpanchopma-
yuu kamezopuu «Jom» 6 cOBPeMeHHOL PeanvHOCMU.

Kniouesvie cnosa: xamezopus «Jom», aHmpononozudeckoe npocmpancmeo, Kyivmypa, 4enosex, apxemunvl Karme-
eopuu «Jom», MUpayus, MuzpaHmbl

In lucrarea datd este studiatd categoria ,,Casd” in spatiul antropologic al culturii. Autorii analizeazd tipologia naturii
omului in cadrul spagiului cultural-istoric. Articolul subliniazd, de asemenea, repetarea semanticd a arhetipurilor categoriei
»Casd” in formele arhaice ale congtiintei sociale, precum: mitologia, folclorul etc. O atentie deosebitd se acordd tratdrii acestei
categorii in textele sfinte religioase. Un loc aparte ocupd in articol si caracteristica procesului de modificare a categoriei ,,Casd”
in realitatea contemporand.

Cuvinte-cheie: categoria ,Casd”, spatiu antropologic,culturd, om, arhetipurile categoriei ,Casd”, migratie, migranti

The present work considers the category ,Home” in the anthropological space of culture. The authors analyze the typology
of human nature within the cultural-historical space. The article also underlines the semantic recurrence of the archetypes of
the category ,,Home” in the archaic forms of social conscience such as: mythology, folklore etc. Special attention is given to the
treatment of this category in holy religious texts. Emphasis is laid on the characteristic features of the process of modifying the
category ,,Home” in contemporary reality.

Keywords: the category ,,Home”, anthropological space of culture, man, archetypes of the category ,,Home”, migration,
migrants

Ob6palnenne K faHHON Ipob/IeMaTiKe BBI3BAHO TeM (PaKTOM, YTO IPOMCXOANUT CTPEMUTENBHOE
OTYYXXJIEHME Yesi08eKa OT PeanbHOi Xu3HU. OH y>Ke CerofHsA OTTECHEH COBPEMEHHOI TEXHUKON OT
TPAAVILIVIOHHON JXV3HY, YK/Iafl KOTOpoil popMMpoBacs ThICAYeneTUAMNI. Mup Bce pexxe U pexe
IIPENCTACT B Ye/08e4eCKUX U3MEPEHMAX.

HamHoro Jarie MOYXHO C/IBIIIATh TaKMe MIOHATHA KaK «4enoseueckuil GaKTopy, «uenoseueckuil Ka-
IIUTA/1», CBOJALINE 3HAYMMOCTD JXMBOTO 4e/108€Kd, TEPAIOLIEMY CBOIO Ye108e4eCKy 0 UIEHTUYHOCTD.

EcTb cMbIcT 06pamaTbcsa K aHTPOIONIOIMYECKOI TpobieMaTKe, K IOCTPOEHMIO AHMPONoIo2u-
4ecKk020 NPoCMpPancmed, CMbICTIOM U LIE/IbI0 KOTOPOTO ABIAETCA YesoseK. AHmpononozuyeckoe npo-
CMPAHCME0 TIO OIPENEe/IeHNIO — «9TO COLMAIbHASA CPefia, 00YCIOBIMBAOIIAs CYIeCTBOBAHME U Pa3-
BuTHE 4enmoseka» [1, c.29]. dyHaaMeHTanbHble 00pa3bl BAMAIOT Ha JYXOBHO-AYLIEBHO-TENTECHYIO
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cdepy uenosexa, AT UMIYIbC IIOCTYIKAM, EICTBYAM, IIOBEJJEHNIO, CTAHOBATCS MICTOYHIKOM pe-
a/IbHBIX JKVM3HEHHBIX LIEHHOCTEIA.
Anmpononozuueckoe npocmparcmeo obnanaeT onpeseleHHbIMU IPU3HAKaMI, 110 KOTOPBIM CTa-
HOBUTCSI BO3MOXKHBIM CyaNTb 0 ero cozfanuu. H.E. lIllypkoBa Beifenser «6maronpusatHyo arMocde-
Py», CIIOCOOCTBYIOIIYIO IIO3UTVBHOMY PasBUTHIO CYOBEKTA, U «HEOIATONPUATHYIO», IIPEIATCTBYIO-
IIYI0 BOCXOXKJIEHUIO 4e/i06eKa Ha «<YPOBEHb Kynvmypoi» 2, c.112].
AtMocdepa cTpaxa, 3a)KaTOCTY, HEYBEPEHHOCTH, YHIDKEHHOCTH SIB/IAETCSA HeOIaronpusaTHON
IV PasBUTHS, TOPMOSUT, He TI03BOJIsIET MHAVBUIY CMeJIO OpaThCs 3a IeJI0, HOPOXK/jaeT COMHEHN B
cBoell meHHOCTH 1A okpy>katomux. O.D. bombHOB paccMaTpUBaj «aHTPOMOTOTMYECKYI0 aTMOC]e-
Py» KaK COBOKYITHOCTb 3MOLIVIOHA/IbHBIX YCTIOBUI. «AHMPONosozuyeckoe npocmpancmeo — 3To ode-
JIOBeYeHHOE IIPOCTPAHCTBO: B HEM BCE OT 4es1068eKd, IJIA uenoeeKd, BO UM yenoseka» [3, c.138].
BpickasaHHbIE TOHATIA NOABOAAT HAC K BOKHENIIEN apxemunuyeckoti kamezopuu «/Jom», KOTo-
poe Hepa3phIBHO CBA3AHO C KATETOPUEN aHMPON0102UUEeCK020 NPOCMPaAHCmea Kynomypol.
B pasHble BpeMeHa 0] 3TUM HOHATMEM ITOHVMAINCh JOCTATOYHO pa3HOoOpasHble Bemy. Kak Hu
HapaJoKCalbHO, B Hallle BpeMs HeT HayKy WM 00IacTy 3HAaHUIL, KOTOpas paccMarpuBaia 6st «Jom»
LIe/IMKOM, BO BCEX IO MHOT'OUVIC/IEHHBIX aCIIeKTaX, ICXOfyIa OBl U3 1[eJIOCTHOTO MOfIXOfia K HEMY.
B ncropuko-¢punocodckoir peTpocneKTBe Yallje BCETO BBIJIEIATCA C/IeAYIONye TUIIDI IIOHM-
MaHUSA «Jomar:
—  KOCMOJIOTMYECKUI, I7Tie B KauecTBe «/Joma» uenosexa paccMaTpuBaeTCAa KOCMOC, Bcenennas,
IpUPOZa;

- COLMONIOTUYECKNIL, THie «/Jomom» demoBeKa ABJsIeTCsI 00IeCTBO;

—  CHOUPUTYaIUCTUYECKUN, 1ae «/Jomom» uenosexa TPUSHAETCA NYXOBHBII MUpP uesno8eKa-
VIHJVIBUJA, €T0 9K3MCTEeHIMa/IbHasl CyObeKTVBHOCTD;

- KOMMYHUKATUBHBIN, A€ «/Jomom» wenosexa BHICTyIIAeT ob11eHME;

—  TepMEHEBTUYECKUI, Iie «/Jomom» uesoeexa BBICTYIIAET A3bIK.

Pasmirgarorcst v gpyruie TUITBI ITOHMMAHA TOHATYA «/JoM», KOTOPBIX MIMeeTCA JOCTATOYHOE MHOYKECTBO.

ITpobnematnka «/Joma» BXOOUT B IIPeAMETHOE cofiep>kaHye pumocodcKoil aHTPOIIOIOTNY, 110-
CKONBKY «/[om» ABAETCA PaKTOPOM aHTPOIIOCOLVOTeHe3a, CBA3aH IIPMHIINIIOM COOTBETCTBIS C IIO-
HVMaHMEM CYIIHOCTH 4e/l06eKad VI BK/IIOYEH B TPU CTPATETMM CYIIECTBOBAHMUA 4e/106eKd: KOTHUTAP-
HOCTM, 9K3VICTEHIIAIbHOCTH U TPaHCLIEHJ€HTaTbHOCTI.

Hapsapny ¢ gpyrumu apxemunamu «JJom» IPUCYTCTBYET B Pa3/IMIHBIX 00BEKTUBALNAX J[yXOBHO
kynvmypuol. OHM IIMPOKO IIpefcTaBIeHbl B Mudonornn («/Jom-oTunsHa (pogyHa)», «/Jom-ceMbsi») u
¢domnbxIope, u T.1., B TeKcTax CBamenHbIx [Tncanmit Muposbix penurnit (bubmusa, Kopan, Tpunura-
Ka). B apxanynbIx Mopesax mupa «/Jom» He CTONBKO MPeACTaBIIAT cO00II OIpeeIéHHOe IIPOCTPaH-
CTBO, CKOJIbKO CTAHOBUJICSI MOZE/IbIO YHUBEPCYMa. «/Jom» ObUI CBATBIHEN M TBEPAbIHEI, IPOTUBOCTO-
sALIeN Bpax/jeOHOMY Xa0Cy BHEILIIHETO MVIPa, OH MIMeJI CBOIO AYIIY, KNI, CYlLIleCTBEHHO BIIVISIA Ha CYfib-
ObI cBOMX OOuUTaTENEI, T.K. «/JOoM» 9TO He TONIBKO CTEHB, ITO ellje 0cobas aTMocdepa, B KOTOPOI Ipe-
ObIBaeT uenosek. «PealbHOCTD 3JaHMs 3aK/II0YAETCS He B YeThIPEX CTeHAX M KpBbIllle, @ BO BHYTPEHHEM
IPOCTPAHCTBE, IPOCTPAHCTBE, IPeJHA3HAYCHHOM JI/I )XKV3HY B HeM», — roopw JIao 113sr [4, c.3].

«/Jom» 11 BCe CBSI3aHHOE C HYUM ABJIAIOTCA KPaeyro/lbHbIM KaMHeM TI000T0 Hesnoseueckozo obie-
crBa. YKnnie, cTuib x13HM B HeM, OPMUPYIOT Hesio6eKd, a 3aTeM yxKe yenosek GOpMUpyeT CoLu-
a/IbHbIE, 9KOHOMMYECKIIE, TOIUTUYECKIE PEATIUIL.

[Tonarme «/Joma» TECHO CONPSDKEHO C MOHATUAMM IOCTOAHCTBA M Tpaguuuu. «/Jom» ABIAET-
Cs1 CAMBIM 4YaCTO BCTPEYAOIMMCS CT0BOM B bubmuu. TpaguionHoe IOHATIE TOMa CUMBOIU3NPY-
€T YCTONYMBOE €UHCTBEHHOE MECTO, HEJBVDKMMOCTD KaK TaKOBYIO, CBSI3AHHYIO C 3€MJIEN U IaMs-
TBIO IIPENKOB.

Hanbonee 61m3kmuM K 1e0cTHOMY HOHATHUIO «/Joma» siBlsieTcs BbIpakeHue: «Jom — popoBoe
rHe370». OHO NOJICKa3bIBaeT ITIABHBIII BBIBOJ, — 0OM €CTh MeCTO, B KOTOPOM BO3MO>KHO YCTOIYMBOE
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CyLIleCTBOBaHIIE He/l08eKd B T€YeHNY MHOIMX ITOKo/eHmit. CI0BOCOYeTaHue «POIHOI 00M» BbI3bIBA-
€T PAJL ACCOLMALIL: POJ, POSUTHCH, POLOCIOBHAA. DTO yKa3aHMe Ha TO, 4TO «/[omM» CBA3aH C CEMbeI,
C ee )KM3HDIO B T€4YeHIe MHOTUX IIOKO/IEHUIA.

Orcropa crenyet onpenenenue «/Joma» Kak yOexuIna, CHoCOOHOro 00eCcrednTh OXHOI VTN He-
CKOJIBKJM CeMbsIM YCTOITYMBOE CYI[eCTBOBaH)E BO MHOTYX IIOKOJIEHNAX. «/Jom» — Hambosiee IOTHOe
OTpa)keHMe BCEX KY/bMypHbIX JOCTVKEHMIT STIOXN.

Ha reppuropun Peciybmmxu MongoBa 3aduKCHpOBaHbI IIOCETEHIIS IOl SII0XM HeO/INTa, T.€.
6-5 ThICAYEIeTHEl JaBHOCTHU. DTI0Xa CTAHOBJIEHNA MOJIABCKOTO TOCYAApCTBa CPOPMMPOBAIa Ty Ca-
MYIO OCHOBY KOTOpas MOCTYXWIa GOPMUPOBAHNIO TeX dpxerunos KOTOPbIX Mbl TOBOPU/IN BBIILE.
AHTpOIIONIOrNYecKoe IOHATHE ITyOOKO BOIIIO B IVIOTh ¥ KPOBDb MOJIIABCKOI KY/IbMypbl, €€ IIpeficTa-
BUTEJIEN, HApOJia Halllel CTPaHbl.

JlocTaTOYHO MMO3HAKOMUTLCA C TBOPUECTBOM TaKMX MACTEPOB M300Pa3UTETbHOTO MCKYCCTBA KaK
M. Ipexy, B. Kpeny, 0. Kanammn, A. KonsiOusk, V. Mopapy, a Tak)ke MOJIOABIX XyZOXKHUKOB — V1.
Kabuncknit, M.Cep61HOB, ¢ IpOU3BeJeHNAMNI Ta/AHTIMBBIX KOMIIO3UTOPOB, IO3TOB 1 IICATEIelt,
takne kak E. [lora, I. Mycts, K. PycHax, I. Buepy, I. MaTtkoscku, H. [labuka 1 MHOTUX IpyTUX 13-
BECTHBIX MaCTEPOB, YTOOBI Oy TUTD B X TBOPYECTBE TEMY He/106€Kd, €TO CPEAbI — 00Md, 3EMJIN — TeX
BEYHBIX 1[eHHOCTell, KOTOpble POPMIUPOBAINCh y HAC BeKaMu. V Bcerfa LieHTpOM aHmpononozute-
CK020 NPOCMPAHCMBa VI B MBICIIAX Y TBOpYeCTBe OB «[JOM» — KONBIOENb KY/1bypol HALLIETO HApOJa.

Bmecre ¢ Tem, I106abHBIE TepeMeHbI KOTOPbIe IPOUCXOAAT Ha IIOCTCOBETCKOM IIPOCTPAHCTBE I
B 11€JIOM — BO BCEM MIp€ IIPUBOJAT HAC K MBIC/IM O CMEI€HIY HEKOTOPbIX PaHee YCTOABIINXCA IPefi-
cTaBieHui o «/Jome», KaK KaTeTOPUU B AHMPOnosiozu1eckom npocmparcmaee. Ha 310 BnuseT MHOXKe-
cTBO (paKTOPOB, KOTOPbIE B paMKaX HACTOAILIETO MaTepuasna He MOTYT OBITb PaCCMOTPEHBI BO BCEeM
MHOT006pasui C IPUCYIVIMU UM 0COOEHHOCTAMIL.

OpHako MBI MOKEM YKa3aTh Ha HEKOTOpbIe 13 HuX. [Ipexxze Bcero, 310 Bo3pocuas KOMMYyHMKa-
6ebHOCTD, KOTOpast HO3BOJIAAET COBPEMEHHOMY He/106eKy MepeIBUTaTbCA Ha OTPOMHBIE PACCTOSHMA
3a KOPOTKME IIPOMEXYTKM BpeMeH!. MHOTue oy OKUAAKT CBOM «/Jom», B KOTOPOM XKW U POC-
JIV He TOIbKO OHM, HO M VX NpefKN. IIpMdIMHBI MOTYT ObITH pa3sHOOOpa3HBbI:

- OTO HONCK pabOTBI, YTO CBA3AHO C HOTPEOHOCTHIO IPOKOPMUTD CEMbIO, COLMA/IbHBIE YCIIO-

BUs, KOTOpPBIE MOTYT OBITH O0JIee IIpYUB/IeKaTe/IbHBIMU B IPYTUX MECTaX IPOXXMBAHMA.

- Bosmo)xHOCTD OTy4eHNs 06pa3oBaHM:A 6o/iee CTaTyCHOTO, YeM IIpeflaraeT OTedyeCcTBeHHasA
cucrema.

- Hocryn K 60/1ee IpOrpeccUBHOI MeAVLIMHe, ONTy4eHne 6o/iee KaueCTBEHHBIX YCIYT B 9TON
obmacru.

- MexsTHMYEeCKME OTHOLIEHNUA, KOTOpble B IIOBCEJHEBHOI J>KM3HM CTABAT OIpENe/eHHbIe
TPYIIIbI HACE/IEHNA B CTIOXKHbBIE CUTYaLUN.

- JlyXOBHO-HpPaBCTBEHHbIE 3aIIPOCHI 4e/108eKA VI Ha/IM4ye OTPOMHBIX IIJIACTOB KY/biypol Ha-
KOIUIEHHOII Ye/106e4ecéoM B 1Ie/IOM, KOTOpbIe TaKXe CTa/lu JOCTYIIHBI O/1arofiapsi KOMMY-
HMKATVBHOMY MMITY/IbCY ¥ BCEMUPHOMY MH(OPMALMOHHOMY IIOMIO O/1arofiapsi COBpeMeH-
HBIM TEXHOJIOTYUAM U, B YaCTHOCTY MHTEPHETY;

- BoenHble KOHQIMKTBI, KOTOPbIE Y>Ke CETOf{HA MHOTVMIMI MICCTIEIOBATENAMM TPAKTYIOTCA KaK
HOOYVTeTbHBI MOTMB K HOBOMY MacCOBOMY IIePeCe/IeHII0 HapOJIOB 1 JIp.

Oc060 OIIYMAIOT STH IPOLeCChl HeOOBIINIE CTPAHBI I HAPOJBI, KOTOPble MOOMIBHO U ITACTNY-

HO BXOJAT B MMPOBO€ JVHAMUYHOE IPOCTPAHCTBO.

Muepauus B Pecy6rmike Mongosa o6majjaeT IpaKTYeCKY BCEMM BbILIEIIePeMCTIeHHBIMY Yep-
TaMI 32 MCKII04eHNeM (aKTopa BOEHHOTO KOH(IMKTA, KOTOPHIiL, TeM He MeHee, IMe/T MeCTO B Ha-
gasie 90-X rofj0B IPOLIIOTO BEKa, I CYIeCTBEHHO IOBINAT Ha MUZPALUOHHbLE TIPOLIECCHI B CTPaHe.

TyT MBI cunTaeM HeOOXOAMMBIM yBA3aTh TeMy Halllell CTaTby C MaTepuasaMy MCCIeTOBaHMIA,
KOTOpbIe OBbUIN IIPOU3BefieHbI B Halllell CTpaHe U 3a pyOeskoM. ITo HalleMy MHEHUIO 3TO HENOCpes-

149



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

CTBEHHO yKa3bIBaeT Ha TPaHCPOPMALVIO Kamezopuu «/Jom» B COSHAHUY JIIOfIell HAaCeIAIOLINX HALTy
CTpaHy, IPU TOM MbI UCXO[IUM 13 Te3Uca, 4To «JOM» — ITO MVP, KOTOPBI1 HAC OKPY)KAET.

Ha sToT mpotecc, cormacHo 3TOMY YTBEP)KAEHNUIO, KOTOPbII BO MHOTOM OT/INYAeTCS OT TPaju-
[[MOHHOTO, paHee IPUHATOTO, B Hallle BpeMsl BIIUSET «BeINKOe Tepece/ieHne HapOoIoB» WU KakK ce-
TOJHS IPUHATO TOBOPUTD — IIPOOIEMBL MUZPAUULL.

Cornmacuo gaunbiM IASCI-CIVIS (Internation Agency for Source Country Information - Centrul
de Analiza si Investigatii Sociologice, Politologice si Psihologice) 3a 2010 rop, mogasnAmIee Y1CIO
MOJIABCKIX MUZPAHMO6 HECMOTPS Ha BBICOKNII YPOBEHb 00pa3oBaHusA U PO eCcCHOHATbHO KBa-
muUKanyy, B CTpaHaX Muepayuu 6epyTcs 3a HeKBaMpUIMpoBaHHYIO paboTy, 4YTO IPUBOANT K CU-
TyauysM, 411 KOTOPBIX XapaKTepHO BBIIOHEHNe paboT, He COOTBETCTBYIOIIMX KBaMUUKALUN U
noteps KBamubukauum [5, c. 12].

MonpaBckye Muepanmol COCTOAT 13 SKOHOMMYECK! aKTUBHOI YacTV HaceleHNA. XapaKTepHOI
4epTOil MOJIABCKIX MUZPAHMOE SIBJISIETCS VX OTHOCUTEIbHO MOIOAo Bo3pacT. Eme ogHa oTmmanm-
Te/IbHast 0COOEHHOCTD MOJIJABCKOI MUZPALUU — MACCOBBIN OTHE3] CIEI[Ma/IVICTOB U3 Pa3/INYHbIX CeK-
TOPOB HAaIlMIOHATIbHOJ 9KOHOMUKI, YTO BefleT K (PeHOMEHY YTeUK! «MO3TOB» 13 cTpaHbl. Cpenu Tex,
KTO ye3>KaeT, OJLs MHTe/UIEKTYaIoB cocTaBiseT 18%j; 1o muzpayuu a1vi mropy paboTtamy B Mongose B
KauecTBe MHXEHEePOB, JOKTOPOB, YUNUTeIel, IOPUCTOB 1 9KOHOMICTOB. Hauamoch HenpepbIBHOE CHM-
JKeHIe KOMMYeCTBA YIEeHBIX, ¥ B IIOCTIEAYIOIYe TOIbI 9TO CHYDKEHNE INIIb YCKOPSIOCh [5, ¢.13].

Cpenn MeXaHN3MOB, CTUMY/IVPYIOIUX MUZPALUI0, MOXKHO Ha3BaTh HECKOIBKO (DPAKTOPOB «BbI-
TaJIKMBAHNA VI IPUTSDKEHV». Bo MHOTUX MCC/IeOBaHMAX NOMYEPKUBACTCA, YTO MUepauus u3 Moi-
JIOBBI B HEMaJIOi Mepe 00yC/IOB/IeHa SKOHOMUYECKUMY NpuanHaMy ((paKTop BBITQIKMBAHUA, IJIA
6ornee yem 72% murpanToB) [5, c.15]. ViccnegoBanns EBpomneiickoro @onga Ob6pa3oBaHus, MoKasbl-
BAIOT, YTO MO/IJABCKUX MUZPAHINOE B OCHOBHOM «BBITAJIKMBAIOT» 33 IPAaHUILY O€JHOCTb, OTCYTCTBME
a[leKBaTHBIX BOSMOYXHOCTeI! JI TPYAOYCTPOICTBA, HU3KME 3apIIIaThl I HeCTaOM/IbHAs 9KOHOMIYe-
CKast CUTYalVs.

«Dakropamy mputsDKeHs» K crpanaMm CHI, mo6y»xparomumy rpaxaan Mo/ioBbl ye3xarb U3
CTpaHbl, ABJIAIOTCS, IVIABHBIM 00pa3oM, clefyoye: 601ee BBICOKIIT YPOBEHb JOXOa B IPUHIIMAI0-
IMX CTpaHax; 6o/ee BHICOKMIT YPOBEHbD >KMU3HY; pacIlpeHHble BO3MOXXHOCTH /ISl IMYHOTO pasBuU-
TV Y HaJIN4Me «yCIENIHbIX» MUZPAHMO6 VI CO3JAaHHBIX MV COLMA/IbHBIX CeTell 3a rpaHutel (poa-
CTBEHHUKI, 3HAKOMBIe 1 Omm3Kue apysbs) [5, ¢.16]. Eme ogHnM dakTopoM HpUTSKEHMS K CTpa-
Ham CHI siB/isieTCst HU3Kast CTOMMOCTD HO€3KY Omarofapsi reorpadmuveckoit 61130CTy, a TakKKe BO3-
MO>XXHOCTD 6€3BM30BOTO II€peMeIleHI.

CpenHsis O/ paclipefie/ieHNs MOIaBCKUX MUePaHmos 1o CTpaHaM HPUOBITUA IO UTOTaM Iie-
puopa 2012-2014 ropos cocrasnseT: Poccuiickaa @epepanya — 69 %; ranua — 14%; Vispannb — 3%;
®panuns, Typuusa un YkpauHa — 1o 2%, ocTanbHble cTpassl — 8% [6].

«CriefyeT OTMETUTD, YTO B CTATUCTUIECKUX UCCIENOBAHMAX B 00/IACTY MUCPAUUY Y COTIPENieTIb-
HBIX C Hell Ipo0JIeM, Ha/M4eCTBYeT HECKOIbKO CepbE3HBIX METOOMOIMYECKIX TPOOJIeM, TAKMX KaK
npeobajaHye MeXaHUIeCKOTo, OIVICATe/IbHOTO IOAXO/a, OTCYTCTBYE aHaIM3a IOTYYeHHBIX NaH-
HBIX, I B HEKOTOPBIX C/Iy4asX — MCIIOb30BaHNE IIPOTMBOPEUNBLIX KaTeTOPMII MCCIe[OBAHNS, Ha-
HpuMep B 00/1aCTV YeTKOTO pasfie/IeHNs KATETOPUI «<MUCPAHN» «TYPUCT», «PEIIaTPUAHT», «CTYLEHT»
u 1.1. Taxxe, ¢ 2013 roza B MO/IAABCKOIL IIpecce MepUofNIecK) MOABIAITCA MaTepyalbl, IOABEpra-
IOLIIVIe COMHEHNIO VI CEpbE3HON KpUTIKe OPI-

IViaJIbHble JaHHBIE, IpefocTapsieMble HaryonanbHbIM Biopo cratuctuku pecny6mukn Morn-
nosa... Komitekc muzpayuontvix mpobnem B MonoBe ycyryonsoTcs Takxe TeM GpakToM, 4To Ha
CEeTOOHAIIHNII IeHb B CTPaHe He CYI[eCTBYeT OffHO3HAYHOTO OTBETA Ha BOIPOC — «CKOJIbKO VIMEHHO
MOJIJaBCKIX TPXK/IAaH BOBJICUCHO B TPYHLOBYIO MU2PAl10, KaK JIETAJIbHYIO, TAK VM HeJleTa/lbHYy0?». B
HEepBYIO OYepefb 3TO CBA3AHO C OTCYTCTBMEM YeTKOCTV CUCTEMBI MUZPAUUOHHO20 YIETA IIO CTPAHE B
esoM [7, c.74].
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[oBOps O MOMUTUYIECKUX M COLMAIBHBIX 9 PeKTaX, KOTOpPbIe OKAa3bIBACT MUZPAUUOHHASL CUTY-
auys B MonjoBe, CTOUT 0COOEHHO BBIJIEUTD BK/IAJ TPYHROBBIX Mucpanmos B obecrnedenne BBIT (
BuyTpunnu Banossiit [IpogykT) MonmoBsl, a Takke IpreMIeMOTO YPOBHS JOCTATKa BCeX MOJAAB-
CKMX Ipax/jaH B I1e7foM. OO bEMBI JeHeXKHBIX [IePEBOJIOB OT PAb0UMX MUSPAHINOE COCTABISIOT He Me-
Hee Tpetyt BBII MonjoBel, 4TO B IeHE)KHOM 3KBMBajieHTe 110 nrtoraM 2014 rofja cocTaBuIo nopsajgKa
1,4 munmappa gomnapos CHIA, yTo ctaBut MonoBy Ha TpeTbe MECTO T10 YPOBHIO 3aBYICYMOCTH OT
JIeHEe>KHBIX IIEPEeBOJIOB 13-3a pybexxa, Cpefyt BceX IMOCTCOBETCKUX pecnyOnuk [6].

Takyum 06pa3om, UMEHHO Takas cepbé3Hasi PMHAHCOBAsI 3aBUCUMOCTb TeM HU MeHee MO3BOJIs-
eT TOJJeP>KMBATh OIPee/IEHHbII YPOBEHb COLMATbHOI CTAOVIBHOCTH, IIPU YCIIOBUY, YTO peasib-
HBIJI YPOBEHb JOXOZIOB OOJIBIIMHCTBA HACE/IEHNsl BHYTPU CTPaHbl IpaKTudecky He pacreT. Coort-
BETCTBEHHO, MEHAETCA M COLMAbHAasA PO/b TPYLOBOTO MUZPAHMA BHYTPU CTPAHBI — 3TOT CTATYC
OT «BBIHY>X/IECHHOTO» ITIOCTENIEHHO IE€PEXOAUT B KaTETOPUIO «IIOYETHOTO», TaK KaK 4es08eK, yeXaB-
NIt 32 TPAHNUILY, ¥ BEPHYBIIMIICSA OTTY/A C OIIPee/IeHHON CYMMOII ieHer (ITOYTY BCEra — B JeCATKN
pas 6osb1Leit, 4eM OH MOT ObI 3apaboTaTh BHYTPY CTPAHbI) HAUMHAET BOCIIPYHUMATDCS KaK ITTaBHAs
onopa r60J ceMb VIV JOMOXO3SIICTBA [8, ¢. 46-47]. OnHaKO, Y 3TOr0 Ipoljecca CyIiecTByeT 1 06-
paTHasA CTOpOHA — OHA 3aK/I0YAETCA B YBENMYEHNN COLMAIBHOTO PACC/IOEHNA MEXK/Y CEMbAMMI «MU-
epanmos» n «He-muzpanmos». «I[lonnMaHne 06beKTUBHOrO (haKTa, KOTOPDIN 3aK/II0YAETCs B TOM,
YTO NMPAKTUYECKM HUKAKOI TPyJ, HE MO3BOJNT Jake OTHOCUTENbHO CPAaBHATHCA 110 YPOBHIO OXO/Ia
CO «CPeIHUM» MUZPAHMOM, IEPUOANIECKY IPUBOANT K COLMATbHO-OBITOBBIM KOH(IMKTAM. A B IIe-
JIOM TIO CTpaHe HOof00Hast CUTYaysa PaKTUIeCKV YCUIMBACT MUSPAUUOHHbIe HACTPOESHNS CPEel Ha-
CeJleHM s, TaK KaK IPOMCXOAuT (popMMpOBaHIe CTePeOTUIIA «YCIIEIIHOTO MU2PAHmMa» KOTOPOMY HI-
KaKoro ipyroro obpasa He IPOTUBOIIOCTABIACTCA» [7, €.75-76].

IToTeHumanbHas muepayus, chOpMyIMPOBaHHAs KaK «o0ljee >KelmaHue muzpuposams B Oyny-
1IeM», CIMTAETCA BBICOKON cpeny HaceneHnsa Monposbl. B uccnegosannm, nposefénnom B 2012 rogy,
OTMeYeHO, uTo 44,2% HaceneHus (I1TaBHBIM 00pa3oM MOJIOfIble, 0Opa3oBaHHbIE TIO[U B BO3PACTe OT
18 o 40 51eT) >kenmarT Muzpuposamo, B IepByIo odepenb, B cTpanbl EBponeiickoro Corosa [6].

Tax>ke CTOUT YIUTBIBATD, YTO MAcCOBas TPY[AOBas Muepayus OKasblBaeT BIMAHNE He TONbKO Ha
9KOHOMMYECKYIO CHCTeMy FOCYAapCTBa, HO U Ha BCe COLVIA/IbHbIE Y ITOJIUTUYECKIe IIeHHOCTI B 00-
IIECTBE, a TAK)KE Ha IMYHOCTHDIE YCTAHOBKY KaXK/IOTO VIH/AVBUZA B LJ€/IOM.

Takyum o6pasoM, ecmu MCXOANUTD U3 HMOCBUIKM, YTO AHMPONON0ZU4ECKOe NPOCMPAHCIBEO TIOH-
MaeTcs KaK cpefia OOUTaHMA U [IesITeNbHOCT Yesi08eka VU «/Jom», TO CKa3aHHOE BBIIIIE CBUIETENb-
CTBYET O TOM, YTO HACTYIAeT IEPUOJ, B )KU3HU 4e/l06e4eCmed, KOTa MECTOM I/ CBOETO MPOXKMBa-
HYIS1 OHO M30MpaeT OKpy>KaroIuii Mup 6e3 rpaHMmll, 3eMJII0, Ha KOTOPOJL OH XXVMBET M TPYAUTCH.

[TogBopA MTOrM HANIETO MCCIE[OBAHNA, MbI IPUI/IN K C/IEAYIOLUIVIM BBIBOJAM:

- Bcaucropuko-punocodckas peTpocrekTnBa, KOTopas paHee 9acTO pacCMaTpUBaIach € OT-
JIe/IbHO B3ATBIX MO3UIUI VN TTOJ, YIJIOM 3peHNs KaKoi-mnb0 ¢pumocodcKoil IIKOIbI VTN OT-
Jie/IbHBIX MBICTIATETIEN — CETOIHS MOXKET ObITbh OCMBIC/ICHA B UIX €IMHCTBE;

- He oTBepras nsnoxeHHbIE BbIIIE B3IIAABI O IOHMMAHUY CYLIHOCTY Kameopuu «/Jom», MBI
YTBEpXK/IaeM, YTO TaKye IOAXOABI K €€ 0ObsCHEHNIO KaK KOCMOIOTMYECKUI, CIIVPUTYayIn-
CTUYECKNII, KOMMYHUKATUBHBIN, COLUMONIOTMYECKNII U Ip. HE IPOTUBOPEYAT APYT APYTY, a
B3aVIMHO JIOIIOJTHAIOTCSA;

- VIaMeHMNOCh TpafuIIOHHOE NOHVMaHNe Karmezopuu «/Jom» B CO3HAHUM /i100eli HACeTIII0-
VX HAllly CTPaHY;

- Ha conuanpuble ycTou 0611ecTBa BIMsIET «BEIMKOE IIepece/ieHe HapOJoB» MM KaK CEeTrofi-
HsI IPUHATO TOBOPUTH — IPOOIEMBI MUzpauis;

- Muepayuonnas cutyauus B Monjgose 3aBucuma OT HOIUTNYECKIX, SKOHOMUYECKUX Y COLIM-
a/IbHBIX 3¢ (eKTaxX MPONCXOAAMNX B CAMOM TOCY/IapCTBe;

- MaccoBas TpynoBas mMuzpayus OKa3bIBaeT BIMAHME Ha BCe COLMAbHBIE M MOMUTUYIECKNE
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IIEHHOCTM B OOIIIeCTBe, @ TAK)Ke Ha IMYHOCTHbIE YCTAHOBKY K)KJJOT0 IHAVIBI/A B LIETIOM;

- Apxemun «/Jom» B chepe MaTepuanbHON U [YXOBHOI Ky/vmypol IpUoOpEn 6oree rmyOboKuii,
YHMBEPCAIbHBIN CMBIC]I, 9TO OKY/IbTYPEHHOE IIPOCTPAHCTBO JKM3HI COBPEMEHHOTO Yesio8e-
Ka, OTPa>KeHNe BCEX KYbMYPHbIX JOCTVDKEHUI SI10X;

- VIMeHHO TaKoit NOAXON K Kamezopuu «JJom» olpefenuT BeKTOPUaTbHOCTD Ja/lbHENIINX UC-
CTIelOBAHUI B AHMPONOI02U1ECKOM NPOCMPAHCINEE KyNbmypol ceifdac 1 B OYAyIeM TOIION-
HAA VX HOBBIMU (DAaKTaMI 1 COflepKaHMEM.
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KYJIbTYPA MOPAJINNI B COBPEMEHHOM MOJIJABCKOM OBHIECTBE:
MUPOBO33PEHYECKUME COCTABJIAIOIINVE

CULTURA MORALA IN SOCIETATEA MODERNA MOLDOVENEASCA:
COMPONENTELE DE VIZIUNE ASUPRA LUMII

MORAL CULTURE IN THE MODERN SOCIETY OF MOLDOVA:
COMPONENTS OF VISION OF THE WORLD

TATIMHA POTOBAA,
IOKTOP puocopuy, CTapiunii HAyYHbI COTPYAHUK,
VIHCTUTYT I0pUMYECKNX Y TOMUTIYECKIX UCCIeTOBaHMIL,
Axagemusa Hayk MonmoBbl

B dannoil cmamve oxapakmepu3oeamvl cocmassousue co8peMeHHOL Kyavmypol MOPAnu 6 MONOABCKOM
obuecmee. O6pauseHo BHUMAHUE HA MUPOBO33PeHUECKUEe U UHCIMUMYUUOHATIbHbIE UCTOYHUKU MOPATU Ma-
Kue, KaKk MmpaouyUoOHHAs KyTbmypa, <MAcco8as KYIbmypa», MexHo2eHHbLll, UHPOPMAUUOHHDLTL, 2100aU3AYU-
OHHble NPOYECChl COBPeMEHHOCU. Asmop Oenaem 6vb1600bl, 4o 6 NePUOO AKMUBHOL NePeot,eHKU MOPATbHBIX
yeHHoCmetl, MpaoUUUOHHAS KYSbMypa 0CMAemcs HaumeHee 3ampoHymoti MPpancHOPMAUUAMU U AKMYATbHOL
8 popmuposanHuL MOpanvHOL Kynvmypot 00ulecmaa.

Knioueesvte cnosa: cospemeroe 00u4ecmeo, mpaouyuoHHAs Kyavmypa, mpaouyus, <Macco8as Kynvmy-
pa», 06uecmeeHHas UHPOPMALUs, NePCOHANLHAS OMBEMCINBEHHOCb, MPAHCPHOPMAUUS 00ULeCBa, UHCIU-
MYYUOHATLHBLI KOHMPOTIb
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Acest articol descrie componentele culturii moderne de moralitate in societatea moldoveneascd. Se atrage
v

atentie la sursele ideologice si institutionale ale moralitdtii, cum ar fi cultura traditionald, ,,cultura de masa”,
procesele de globalizare, tehnologice, de informare si impactul acestora asupra culturii contemporane morale. Au-
toarea concluzioneazd cd in timpul de reevaluare a valorilor morale, cultura traditionald ramdne cel mai putin
afectatd de transformare si este mereu actuald in formarea culturii morale a societdtii.

Cuvinte-cheie: societate modernd, culturd traditionald, traditie, ,,culturd de masa”, informarea societdtii,
responsabilitate personald, transformare sociald, control institutional

This article describes the components of the modern culture of morality in the Moldovan society. Attention is
drawn to the ideological and institutional sources of morality such as traditional culture, “mass culture”, globaliza-
tion, technological, information processes and their impact on contemporary morale. The author concludes that
during the active revaluation of the moral values traditional culture remains the least affected by the transforma-
tions and is relevant in the formation of the moral culture of society.

Keywords: modern society, traditional culture, tradition, ,mass culture”, information society, personal re-
sponsibility, social transformations, institutional controls

CoBpeMeHHas 001jeCTBEeHHAs Hayka Bcepbes 03a00ueHa IpobieMaMyt MOpPaIbHON KY/IbTYPbI CO-
BpPEeMEHHOTO MOJIIABCKOTO 00111eCTBA, CIIPaBeINBO 0Opalljas BHUMaHNe Ha HEO[HO3HAYHOE BO3/el-
CTBUE Ha TYXOBHBIII MUP JIIOfiell KOPEeHHbIX IIpeoOpa3oBaHuil, IPOUCXOAALINX B HALIEN CTpaHe Kak
B TOCYIapCTBE pa3BMBaIIeiica IeMOKpaTuu. ViMesa B BUAY TO, YTO MIOCTPOEHME JIEMOKPATUM «3TO
IPOIleCC Pa3BUTHA, paclIMpeHNs U OOHOBIEHNA UJiell U IPUHINUIIOB, MHCTUTYTOB U NpoLenyp» [1,
c.17], cnemyeT IpMHATD MBICTb M O TOM, YTO STOT IPOILeCcC MMeeT Mepuoy TaK Ha3bIBaeMOl TpaH3N-
LVIY, KOTZIa pa3BuUTHe HabupaeT 060poThl. K coxxaneHnto, B rocyapcTBax MOJIOFOV IeMOKPATHHA, B
TOM uncie 1 B Peciy6muke MongoBa 9TOT Iepyoy, 3aTsAHYIICS Ha HEMaJIbLil CPOK, YCYTyOIsis «paciie-
IVIEHHOCTH» 00111eCTBEHHOTO CO3HAHMSI, B TOM YNC/Ie MOPa/bHOTO» [2, ¢.48]. Ob11ecTBO, HaxofsIIee-
Cs B IIEPEXOJHOM IIepHOJie, TIepIofe 0COOBIX YCIOBUI )KIM3HY, SB/ISAETCS HOCUTEIEM CIelupIdecKon
MOpan: B Hell UMEIOT «XOX/IeHJe» IIeHHOCTH IPOIIIIOTO, 13 KOTOPOTO 00IIeCTBO BBIXOAUT, HACTO-
ALIEeT0, KOTOPBIM 00IIeCTBO KUBET U OyAYIIero, K KOTOPOMY OHO cTpeMUTCs. Takoe IOIoXKeHue Ha-
omonaercs u B Peciy6nuke Monposa. TpanchopManmoHHbIe IPOLIECChl, IPOMCXOAAIINE B CTPaHe,
OTpaXKAITCA Ha BCeX cepax XKIUSHM 1 JesATe/IbHOCTY JTIOfeil, USMEHSIOT CUCTEMY YOeXX IeHMit, HpaB-
CTBEHHBIX IPMHILNIIOB, NJ€AJI0B, MHTEPECOB, PA3HOBEKTOPHO BIMAKT HA CUCTEMY LIEHHOCTEN COBpe-
MEHHOI MOJIOMIEXKN.

Ha mpucyTcTBre B 001ecTBe ITepeXOfHOTO Nepuofia pa3HOBEKTOPHO HEVICTBYIOLINX, a IIOPOI 1
B3aJIMOVICK/IIOYAIOLIVX MOPA/IbHBIX COCTAB/ISIOIMX yYeHbIe-IIOUTONIOrY JO/DKHBL OB 0OpaTUThH
BHMMaHME YK€ B CAaMOM IIepUOJiE 3apOXKeHNA JEMOKPATNYeCKOrO JBVDKEeHMA KoHIa 80-X — Havyama
90-x rogoB XX cTONETNA, @ UMEHHO, B €T0 OCHOBOIIO/IATAIOIX JI03YHIaX U LeAX. Ecnu BcnoMHUTD
coOpITA 90-X TOROB, TO OOIIAst leMOKpaTUYecKasi yCTPEMICHHOCTD JBIDKeHMs B MongoBe 3apox-
Jajach OGHOBPEMEHHO U HAa OCHOBE HALIMOHA/IbHOM UJeN, ¥ HA OCHOBE ICTOPUYECKOTO OIbITA Pas3-
BUTBIX CTpaH Mypa. HauBHas 1 MCKpeHH:A pOMaHTHKA JYXOBHOTO I COLIMA/IbHOrO OOHOBJIEHNS Ha-
HOJIHSAIA TTAPyca BCeX IMOMUTUYECKUX CUT, OOPOBIINXCSA 3a JeMOKPATUYeCKYI0 HedaBucumyo Mor-
IIOBY. JTa pOMaHTHMKA YAVBUTEIbHBIM 00pasoM cobypasa Macchl KaK IOfL TO3yHraMiu abepanmusa-
L[UU, MOJIEPHM3AIINMN, «BECTEPHU3ALNN» OOI[ECTBA, TaK U MOJ IPU3bIBAMU «BO3BpAIIEHNS K CBOMM
KOPHSIM», BO3POXX[JCHNUS POJHOTO SI3bIKA, TPAAMLMII 1 0ObluaeB. B IOpPy MHOIOTBICAYHBIX MUTUH-
roB Ha [Inomaay HanyoHanbHOrO cobpanusa B KunnHeBe 1 B [pyryx HaceJIeHHBIX IyHKTAX pecIy-
O/MKM, TPOXOUBIINX O CUIBHBIMY PEBOMTIOIIVIOHHBIMU HACTPOEHNSIMM, He OBUIO 00palljeHo BHM-
MaHJ€e Ha BHYTPEHHE-IIPOTUMBOPEYMBYIO IPUPOAY UI€0IOTMYECKUX Y HPABCTBEHHDIX JIO3YHIOB. Bee
CpeCcTBa B IeMOKPATHYECKOM YCTPEM/IEHUY MacC B OVHAKOBOII Mepe ObUIN BhIpa>KeH)eM VX UJie0-
JIOTMYECKUX U HPAaBCTBEHHBIX CYMIIATHUIA.

OpnHako, co BpeMeHeM Bce 0oJjiee OYEBUHBIMM CTAHOBATCS IIPOTUBOPEYMS B IYXOBHO-
HpPaBCTBEHHOM Oaraxe oO0IjecTBa, YTO B IEPBYIO O4Yepesb OTpakaeTcs Ha (OPMMUPOBAHUY HOBOI
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MOPaJIbHOI KyIbTypBbl. Cpefy MHOXeCTBa 00beKTUBHBIX (PaKTOPOB B 0011ecTBe 0OpaIaeT Ha cebs
BHUMaHNe VI CTOJIKHOBEHJME Pa3HbIX HPAaBCTBEHHBIX IIPOrPaMM, OTPUIIATENIBHO CKa3bIBasiCh Ha 00-
IIIeCTBEHHOM MOPA/IbHOM CO3HAaHUM B YACTY €T0 «PaCIIeN/IeHHOCTI», <IIOBEPXHOCTHOCTU» U «JIUTIe-
TaHTM3Ma» [3, c.225]. IIpexxe Bcero, HEBO3MOXHO O>KMIATD €UHOTO U aBTOPUTETHOTO MOPAIBHOTO
KOZIeKCa VI KOHCONMAMPOBAHHOI MOPAJIbHOM KY/IBTYPBI B 001[eCTBe, I7ie KOHKYPUPYIOT M1bepannsa-
VA ¥ TPaAULVIOHHAsA KY/IbTyPa KaK MMPOBO33PEHYECKI€ KOMIIEH VY MBI.

JIubepanusanys NpuBHeCIa B XU3Hb 001IeCTBA TaKye SIBJIeHMs KaK TMYHas CBOOOMA, MHVIBY-
Jlyanu3M, KOHKYypeHLs, BBITOia, TelOHN3M Y «BCsYecKue 3a00ThI 0 XKU3HU ceii» [4, ¢.184-185], kop-
PECIOHAMPYIOLEe CO CIenupIIecKoil MOPaTbHOCTBIO, KOTOPYIO 3a4acTy0 MO3MIMOHMPYIOT KaK
MOpaJIb 3ToM3Ma 1 noTpeburenbcTsa [5, ¢.225]. He nmpubasiseT HpaBCTBEHHOTO 3[JOPOBbS U YCUIIN-
BAOILIasA 3aBYCUMOCTb MOJEPHMU3NPYIOLIETOCA Y€TOBEKA OT TEXHMKMN: YETIOBEK IOJYMHAETCS TeXHM-
Ke, ee PalIOHa/IbHOCTY 1 OpTaHM3alNM, BpaKeOHbIM 4e/I0BEYeCKOll CYyTH; Ha Y TU TeXHOTEHHOTO
pasBUTUA TyOUT NPUPOLY, XUIHNIECKN VICIIONb3YeT ee pecypchl [6, c.158]. CBoeoOpa3HBIM «CIIOH-
TaHHBIM, CTYXMITHBIM IIPOM3BOACTBOM MOPA/IbHBIX B3IJIAOB M HACTpOeHUiD» [7, ¢.95] B mubepans-
HOM 00111eCTBe IPOSAB/ISIETCS MacCOBasi KY/IbTYpPa, «<KUTYeBbIe» 00pasIibl, KOTOPbIE CETOIHs «BHEAPSI-
I0TCSl B CO3HaHNE, OTPAB/IAIT HPABCTBEHHDIE, MJ€a/IbHbIE U 9CTETUYECKIE IIPEICTAaBIEHNA, OTTOTO
4TO, B OO/IBLINMHCTBE CITy4aeB, 9Ta IMPOAYKIVIS HAXO[UTCA 3a IpeellaMy II0JI0KIUTe/IbHbIX 9CTeTIYe-
CKMX OLICHOK VI ee BO3JIeJICTBME He ITepecTaeT ObITh BO3/IeICTBIEM HPaBCTBEHHOTO, M/I€0/IOTNYECKO-
TO U 3CTETUYECKOro mopsAnKa» [8, c¢.34]. [I1a MaccoBO KyIbTYyphbl XyL0>KeCTBEHHBIE U MOpPa/IbHbIE
LIEeHHOCTY He UTPAIOT OILpeie/IeHHOI POJIN, TOCKOJIbKY OHY ABJIAIOTCS MUIIDb popMoit 613Heca, 3TO U
npefonpenensieT KOMMEPYECKNIL, a He MHOM NOAX0f. XapaKTePHbIM JI/I «MaCCOBOV KYIbTYPbI» AB-
JIeTCs PeKIaMypOoBaHe 00pasa >KU3HY «CBOOOHBIX JTIOieil», 9Ba3MOHU3M — 6ETCTBO B MUP Kpacu-
BBIX VITIO3MII — HACU/INE, TIOPHOTPaduA U «IPeCcTYIUIeHNA KaK >KM3HEeHHBI MaTepuam» (9, c.73-74].
Mpicny, BbICKa3aHHbIE 33 JECATKM JIET [0 HALIETO BPEMEHM, OCTAIOTCA CTOJb JK€ BEPHBIMU B OLIEH-
Ke «MacCOBOJ Ky/IbTYpbI» U €€ BO3JeiCTBIA Ha (POPMIPOBaHIIE KY/IbTYPbl MOPAIN B COBPEMEHHOM
obmecTBe. HeraTuBHBIM 00pa3soM cKasajicsi Ha Ky/IbType MOPaIi U IIPOBefieHHbIl B MooBe mpo-
1[eCC MPUBATU3ALNMN, OCYIIECTBIEHHBIN CTUXMUITHO U HECIIPABEINBO — C U3MEHEHNMEM OTHOLIEHNA K
TPYAY, YTPATON COLMaIbHON 3HAYMMOCTH ¥ LIEHHOCTHOJ OCHOBBI TPY/Ia, pa3pyllleHNeM 9KOHOMUKHA,
0eHOCTbIO, pa30yapOBaHUeM B IeMOKPATII M HPAaBCTBEHHBIMY HIOTepsIMI B pesyibrate [10, ¢.88].

BpeMsa neMOKpaTnyecKux rnepeMeH M MOPaabHYIO0 Ky/IbTYPY 3TOIO BPEMEHM, KOHEYHO K€, HETIb-
35 00pyUCcOBaTh IPUMUTUBHO TeMHBIMYU Kpackamy. Ho B Hallle BpeMsi «Mbl OCTPO HY>KZAaeMCS B ...
POX/IEHNY CO3HAHMsA, CIIOCOOHOTO YBUAETH IPOrPeCcCUBHOE U JOOPO/ieTe/IbHOE B HAIlell IPOTUBO-
pe4YMBOI U B LI€JIOM OY€HDb XaOTUYHOM >KM3HM U OJHOBPEMEHHO Pa3NIN4YaTh OTXKMBIIEE U YPOI/IN-
BOE 3a peK/JIaMHBIMU (acafiaMyl «<HOBOII uaeonorum» [3, ¢.225]. To ecTb Hale 001eCTBO HY)X/jaeT-
Cs1 M B MHBIX JYXOBHO-HPABCTBEHHBIX MICTOYHNKAX, IOMIMO /1M0epanbHbIX. TaKMM a/IbTepHaTUBHBIM
VICTOYHMKOM SIBJIIETCS] TPAJUIIMIOHHAS KY/IBTYPa, COCTAB/IAIONIAs B 001IeCTBe 3HAYUTEIBHYIO YacTh
JLyXOBHOJ )KVM3HY U IIUTAIOLAasi MOPAJIbHYIO KY/IBTYpPY 00lecTBa.

3HaueHue Tpaguuuy B MOpanbHOI Kynbrype otmedan [LB.®. Ierens. Yenosek, no lerernro, B cBo-
eM Pa3BUTMUM IPOXOAMT TPYU CTEeIeHN: 1) MpaBO — BHEIIHee YBa)KeHNe K JPYTUM, PaBHOAYIIHOE K
yOexieHnsAM; 2) Mopasb, KOTOpPOJl YeJIOBEK PYKOBOACTBYETCS IO BHYTPEHHEMY YOeX[eHuIo; 3)
HPaBCTBEHHOCTb — KaK IPMMUPEHNE BHEIIHETO ¥ BHeIIHero. HpaBCTBEHHOCTD, B CBOIO OYepefib,
no/mkHa GOpMUPOBATHCS B Tpex cepax: B ceMbe, B 001MHE, B TpayKAaHCKOM ob1ectBe [11, ¢.268-
269]. Bce 910 - cdepnl AeICTBASA TPAgULIVIL.

Yepes TpaguILNio, COXpaHIEMYI0 OOBIYHO B CeMbe, O/IM3KOM POZICTBEHHOM U IIPUBBIYHOM OKPY-
JKEHIH, 4€JIOBEK C MJIafIbIX HOITEN YCBaMBAET 3JIEMEHTAPHbIE OCHOBBI, a3bl HPAaBCTBEHHOI KY/IbTY-
PBbI, 9TMYeCKMe HOpMbI NoBefeHnA. OCyIIeCTBIAETCA 3TO IIyTEM MOPA/IbHOTO BHYILIEHN A, MOPaJIN-
3auy, MOAKPEIVIEHHO ITyTEM OIPEMIeIEHHONM CUCTEMBI IIOOIIPEHNA U OCYKIEHM, KaK JaHHOCTD,
a TaKKe IyTeM IIPAMOTO IOAPAKAHNA ITOBEJEHNIO B3POC/IBIX, KOMMPOBAHMS CIOKUBIINXCA GOPM
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HOBeJIeH s, IPaBIUI OOIeHNs, HPaBOB, 00bIUAEB, TPAAMLINII HDABCTBEHHOTO IIOBefeHNs. B ceMbe, B
0/1M3KOM OKPY)XEHUM CYIIeCTBYIOLIasl TPaAMLIMOHHAs HPaBCTBEHHAs Ky/IbTypa 00IlecTBa yCBauBa-
eTCs IeTbMM HeKPUTUYECKY VM HAfIO/ITO 3aIledaT/ieBaeTCsA B er0 CO3HAHUY, GOpMUpPYeT CUCTEMY MO-
PaIbHBIX HOPM U IleHHOCTell. OCHOBHBIMY NIPMOOPETEHNAMM IIOCPENCTBOM TPASUIIVIYE MOXKHO CUM-
TaTh YCBOEHYVIE IMYHOCTBIO IIPOCTBIX HOPM HPABCTBEHHOCTH, a30yKM ITOBEJIEHNs U STUKETA, pa3BU-
TU€ Y INYHOCTY IIOC/TyIIaHNs, 3/IEMEHTAPHO JUCHUIUIMHUPOBAHHOCTY U YyBCTBA JJO/ITa, CTOJb JKe
37IeMEHTAPHOI COMUIAPHOCTH C OKPY KAIOMIVMI TIOfIbMU, ZOOPO>Ke/IaTeTbHOCTY ¥ BHMAHNA K HUM,
rapMoHM3anys ¢ npupopoit. Co6CTBEHHO, TpaUIMOHHAA KY/IbTypa UCK/II0YaeT PasBUTHE TeX Ka-
YeCTB y 4e/IOBeKa, KOTOPBIE Ae/AI0T €0 HeYeCTUBBIM U IIOTAIKUBAIOT K «IIOCTIeHIM Oe3HpaBCTBEH-
HBIM BpEMEHaM».

XOTHM MBI TOTO M/IM HET, HO BCA HAllla MOJIOJEXb, CaMasA COBpEMEHHAs U caMasd IPOABUHYTas,
ABJAETCA NPOSYKTOM BOCIIUTAHNA B TPAJANIIMAX CBOETO HAPOAA. Y KaXK/IOTO Hapo/ia HAaKOIUIEH CBO
CaMOOBITHBIII OIIBIT HPAaBCTBEHHOTO BOCIIMTAHNA 1 BbIpaboTaHa cOOCTBEHHAsI Ky/IbTypa. Y BCeX Ha-
POZOB, IPOXXMBAIIINX Ha TeppuTOpUN MONTOBEL, B Te4eHNEe BeKOB COPMIUPOBAICSA CXOXKMIIT O3 -
TUBHBIN KOJIEKC MOPaIbHO-3TUYECKNUX HOPM, IIepejaBaeMblil ¥ 3aKPeIIAeMbIN B TPaAULIMIOHHO ce-
MeitHOM KynbpType. Haponpl, nucropndeckn npoxxmsamoine B MongoBe, per/TaMeHTUPYIOT CBOJI OBIT,
CBOM B3alIMOOTHOUIEHUA C JIIOAbMU U IIPUPOJON Ha OCHOBE IPEBHUX NOXPUCTUAHCKUX TPaULINIA,
YKOPeHMBIINXCS B 00pa3 )XM3HY U CTaBLIVMX HAllMOHA/IbHBIM XapaKTepoM. [[peBHue HapOiHbIe Tpa-
MUY YCUIUMBAIOTCA XPUCTUAHCKON «IVIBMIM3ALNEN TI00B1», a IPaBOC/IABHOE BEPOVCIIOBEAHIeE,
o6beaMHAIOLIee OOIBIINHCTBO HAPOAOB MOOBBI, COOMpaeT 00IeCTBO He TONBKO PeIUINO3HO, HO
U OBITUITHO, ¥I MOPAJIbHO, SIBJIAACh HOPMATUBHBIM PEry/ITOPOM, XO3S/ICTBEHHBIM perllaMeHTaTo-
POM, MUPOBO33peHYECKIM U MMOINTIYECKNM KOMIeHAyMoM [12, ¢.240].

Tpagunyonnas KynbTypa m000ro Hapoja CONEPXKUT IMO3UTUBHBIE HPAaBCTBEHHBbIE JCTUHBI,
aJipecoBaHHbIe /s M00071 chephl )KU3HEeATeTbHOCTH, OYb-TO TPYJ, CeMeliHas KU3Hb, B3aIMOOT-
HOUIEHNA JII0fell. B TpainiinoHHOM JyXOBHOM HaC/IeANM BCETTa IIPOIIOBEAYeTC s T000Bb, BEPHOCTD,
Ipy>k6a, 6eCKOpPBICTIIE, MyAPOCTD, yBaXKeHVE K CTApIINM, 3a00Ta O ZeTAX U HUKOIZIA PacueTIMBOCTb,
KOpPBICTOII0OME, ITpeflaTebCTBO, IeHb, Oe33akoHMe. HaponHas HpaBCTBEHHAs MYAPOCTb BO BCEX Ha-
POZiax 1 BCeX sI3bIKaX MMeeT CBOM aHA/IOIN. B3sATh XOTsA O HApOJHbIE IOC/IOBUIIBL: Ha A3bIKE BCAKO-
r0 Hapoja, IPOXXMBAIoIIero B Mo/joBe, OHM 3BY4YaT OAMHAKOBO, 0OOramias MOPaIbHYIO KYIbTYPY
Ka)X/JJOTO ITOKOJIEHN s, IPMOOIIas K HpaBCTBEHHBIM [[eHHOCTSIM 00LIeCTBO B IelIoM. B MoraBckom,
YKPauHCKOM, PYCCKOM, 60ITapCKOM, raray3ckoM M IPYTUX A3BIKAX CYI[ECTBYIOT CO3BYYHbIE XKI3HE-
yTBepXK/jarolye, HpaBCTBEHHO — BOCIUTHIBAIOLIYIE TOCIOBUIIBI O YUCTOTE, TPYAOII0ONM, 4eCTH, yBa-
XKeHUH, M08y, 1 6rmaropoactse: «TepleHbe u TPyx Bce IepeTpyT», «XOTb IOJICBETa 000MAN — Tyd-
IIe OTLja-MaTepy He HalTu», «be3nenbe — MaTh BceX MOPOKOB», «Uyskoil Oefe He papyiics — CBOS
npuzeT», «He 6epu npuganoe — 6epy MUIyo ieBULLY», «[Jje IeHbIY TOBOPST — TaM IIpaB/ja MOTYNT,
«JIacKOBBIIT Te/IEHOK JIBYX MAaTOK coceT», «[Ipyxba u 6paTcTBO ZOpoke BCAKOro OorarctBar, «Her
IpyTa, TaK MM, a Haiigemmsp — 6epern», « Kaxapiil KysHel] CBOero cyacThbsi» U T.IL [13].

B narre BpeMms, Korga B 06111ecTBe 00€CLIeHMBAIOTCS IOHATYS JII0OBM, ceMby 11 Opaka 1 cTapliee
MIOKOJIEHNIE MIMeeT K CBOEI MOIOfeX Y IIPeTEH3MN B YaCTY HPAaBCTBEHHOI «CBOOOMIBI», Ha CTPaXKe IIpH-
PORHOTO LIETIOMY/ PV, MHCTUTYTA OpaKa ¥ CeMbJ CTAHOBUTCSA IMEHHO TPAAMILIMIOHHASA HPaBCTBEHHA
Kynprypa. Tpagumusa GpopMupyeT MOpaIbHBI OOIMK MOTONEXKY, <IIPUMMPASA BHEILIHee IIPaBOBOe I
BHYTpeHHee MOpPa/IbHO-HPaBCTBEHHOE OOy KIeHMe» K 1eIOMY/IPEHHOMY 1 JOOPOfieTeIbHOMY ITOBe-
nenuto. Tpaguuys — MOLHBIA pesepB GOPMMUPOBAHISI MOPA/IBHON KY/IBTYpPBI COBPEMEHHOTO 0011ie-
CTBa U 9TOT pe3epB MOXKET OBbITh MCIIONb30BAH B YCTIOBMAX PAa3BUBAIOLIENICS JeMOKPATIN.

Hapognnas Mopaib, Mopasb TI06BM IPUCYTCTBYET BO BCEX HAPOJHBIX CEMEITHBIX 00psAnax, uMest
OCHOBHOI! 3a/lauell Co3[jaHNe B CeMbe TO/OKUTETbHOTO MUKPOK/IMMaTa. TpafilIMOHHbIIl YK/Ia], ce-
MEJTHOJ >KM3HM IPU3BaH 00eCIeYNTh MOPAIbHYIO Y IPAKTUYECKYIO MTOAJEPXKKY B TPYAHBIX 00CTO-
ATe/IbCTBAX, OPTAHM30BBIBATh U PEIIAMEHTMPOBATDb IIOBCELHEBHBI PACIIOPSLOK OBITOBOI U TPY/O-
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BOI1 [eATeTbHOCTH. 371eCh CBOe MeCTO paboTe, 0OSA3aHHOCTIM KaKJOTO YiIeHa CEMbHU, CBOE MECTO
pasBjedeHUsIM 1 TIPA3THIKAM, CEMETHBIM TOP)KeCTBaM. 31eCh He OCTAIOTCs 63 BHUMAHMSI IIPefICTa-
BUTE/IV HU OJJHOTO 13 ITOKO/IEHNIT CEMbU: MaTh, OTell, CBEKPOBb, CTapIiIlie OpPaThsl — IOYUTAIOTCS BCe
cTapuive 4ieHsl pofa (y MOJJaBaH); YBaKUTENIbHO OTHOCATCS K KEHIMHAM (B 00ObIUasX yKpayuH-
11eB); CYLIECTBYIOT OOBIYal «IOHKM» — IOYMTAHVe MOTOAeXM (Y PyCCKIMX); 0Oydalolyie UIPbI A/ fe-
Teil (B 00bI4asx 6onrap). Bce [OCTONHDI yBaXKeHNs, BCe XKeTAaHHBI U JIIOOMMBI B CEMbe — B 9TOM MO-
pa/ibHOe 3Ha4YeHVe CeMeITHOI OOPATHOCTIL.

Ba>xHoe MOpa/bHO-3THYeCKOe 3HaYeHJe MMEIOT 00bIYay, BOCIUTHIBAOIE KY/IbTYPYy B3aMMO-
OTHOLIIEeHUTI ¢ mpupopoit. Haumm npenku, Bawo6/ieHHbIE B 3eM/TI0, BEKaMU TIepefaBaIi IPUXOASIUM
IIOKOJIEHVSIM CBOe 0/1aroe OTHOIIEH)Ee K MUPY, CBOEMY POAY-IUIEMEeHM, JPYTUM IJIeMeHaM 1 Hapo-
IlaM, K OKpy>katomeit cpefie. OCHOBBI HAPOLHOI MOPATbHOCTY 3aK/IafibIBA/IICh B FaPMOHU3UPYIO-
KX 00BIYAsIX, B €AVHEHNUN C TIPEIKAMU Vi IPUXOALIVIMIA TOKOIEHUAMM. 3aIePXKaBIINCh B dTHIYE-
CKOJ1 ITaMATY K)XJOT0 HAapOia, ApeBHYE 3HAHNUA U NPENNUCAHNUA M CeTORHA 00yC/IaBIBalOT HOP-
MBI [IOBEfIEHNSI B IPUPOie, OCTAHABIMBAIOT Hepef] IOTPEeOUTENbCKUM, XUIITHINYIECKUM OTHOILIEHNEM
K Helt, Tlepell HpaBCTBEHHBIM IafieH1ieM, KOT/ja IO/, 110 ClIoBaM aroctosa [TaBma, cTaHOBATCS «ce-
OsTI0OMBBIMI», TO €CTh HAYMHAIOT CYNUTATD ce0s1 6oramim 1 TpeOyIoT OT HPUPOJBI COOTBETCTBYIOLIE-
ro K cebe oTHoIIeHus [14, c.4]. B HapOLHBIX TPAAUIUAX COTEPIKATCS HOPMBI 1 TIPABUIa OOIIeXUTIS,
COBMECTHOT'O TPYZia I KOHCTPYKTMBHOTrO 0611eHys1. KoieKTuBHBIe pabOThI «TOTOKV» B MOJIJaBCKIX
Ce/lax YKasbIBalOT Ha IHTEHCUBHBIN TPYJ BCEX WICHOB OOIHOCTM Ha 0/1ar0 OffHOTO, COBMECTHBIE 3a-
HATYS — «OpaTYMHBI» — Y YKPaVHIIEB — YKa3bIBAIOT Ha 0COOYI0 OpaTCKyI0 APY>KOY 1 IIpefaHHOCTD 00-
UM «II€XOBBIM» MIHTEpeCaM B TPyZe. «BpaTdamHbI» 10 CUX HOP 3aBOAAT B OOIIHOCTSX [TY€TI0BOJIOB,
COBMECTHO YXa)KIBasl 3a ITYeIAMU B JIeTHNII Ieprof. JKeHCcKue «Ie3eToape», «IIOCUIENIKI», <BEI0P-
HUIIBI» Y PasHBIX HAPOJOB BO BCe BpeMeHa MOCBSIA/NINCh COBMECTHBIM >KEHCKUM 3aHATYUAM: BBIIIN-
BaHVIO, NIPS/IEHNIO, BA3AHNUIO I B TO )K€ BPeMs MUPHOMY OOLIEHNIO, I7ie oY 0OMEeHNBaINCh MHe-
HVISIMY, XO3SI/ICTBEHHBIMY 3HAHUSAMY, IIOTy4YaIy CBOCOOPasHYIO «IICHXOIOIMYECKYIO IOMOIIb», MY-
npolit coBer [15, ¢.167].

CeppieuHble MEXTMYHOCTHBIE OTHOLIEHNUsI — BaKHAS HPAaBCTBEHHasI IIeHHOCTD, COXpaHsieMasi B
TpaguLuAX. B 0OCHOBe OTHOLIEHNII AEBYIIKM M IapHs — M000Bb, BOIUIOIIEHHAs B OTPOMHOM IIjIa-
cre OIBKIIOPHOTO TBOPYECTBA, HAPOHO-IIECEHHON KY/IbTYPbI, ¥ HUKOTa HU B CKa3Kax, HU B Iec-
HSIX HaPOJIHBIX He OTPaYKar0TCsI BBITOfIa KaK OCHOBA /IS CO03a, M/IY KOPBICTh KaK C/Ie/IKA C COBECTBIO.

[IpuobuieHne YemoBeka K TPAAMIMOHHON NYXOBHO-HPAaBCTBEHHOI KY/IbTYpe CBOErO Hapopa
Y HapOJIOB COCEACTBYIOIIUX IPOUCXOAUT TaK VUM MHade. Tpagyumm onpenensoTcs KaK CTOMKUIA
97IEMEHT >KU3HU BCSKOTro Hapopa. OfHAKO 1 9TOT 9/eMeHT HMOANAeTC S MSMEHEHMSAM U YTOYHEHMSM.
MopanbHO-HpaBCTBEHHAs Tpaauuus (Kak M BCsAKash TPAAUIMs) HA KOKIOM MCTOPUYECKOM ITale
MOZIIAe TCSI BO3/IEICTBUIO CO CTOPOHBI MHBIX HPABCTBEHHBIX MIEOOTHIL. B mepnos Top)KecTBa KOM-
MYHJCTIYECKOII VJIeOJIOTUY APEBHsIS HApOAHAS TPARUINSA OOBSABIIANACD «IIEPEKUTKOM», «OTCTAJIO-
CTBIO», «aTaBM3MOM». TpaMLIMOHHasl Ky/IbTypa HaXOM/IACh IIOf CIYHOM V/I€0/IOTMYeCKOro HaJi30-
pa, ¥ IOTOMY BIIOJIHE 3aKOHOMEPHO, YTO JIeMOKpaTU4ecKoe JBYDKEH)E B OBIBIINX COIO3HBIX pecIry-
O/MKax HAaITOJTHUIOCh PEBOMIOIIVIOHHBIMY BeTpaMi 60pbOBI 32 BO3BpAT B 00IIeCTBEHHOE OBITHE KPa-
COK U >KMBOJI JYIIN TPaAVLIMOHHOI KYIbTypbl. [Ipu3bIBBI K IPHOOILIEHNIO K «00IeueIoBeYeCcKIM
LIEHHOCTSIM», «/JeMOKPAaTU4eCK/M 3aBOEBAHVAM IIepeOBBIX CTPaH», « K IPOLECCY MOAEPHU3ALN
U BeCTepHMU3AL[MN» OBUIM HE COBCEM ellfe SICHBI IMMPOKMM MaccaM, a BOT CIIpaBe/INBOE «BO3Bpallje-
HUe K POIHBIM 3THUYECKUM KOPHSIM», «<BO3pacTaHMe HAI[MOHA/BHOTO CAMOCO3HAHMS», «BO3POXK/e-
HJIe POJHBIX SI3BIKOB ¥ TPAJVILIMOHHON KY/IbTYPbI» — 9TV JIO3YHTY OBUIV U IOHATHBI, ¥ SICHBI, U IIO-
Oenubl. [lepBpIMM TOOEaMM Ha ITYTY COLMA/IBHBIX IIepeMeH ObUIM JOCTIDKEHMsS IpaBa Ha POSHOI
A3BIK, CBOIO CYBEPEHHOCTbD, CBOI0 CAMOOBITHOCTD. [la/ipHelie JeMOKpaTuieckie peodpasoBaHys
Ha TIOCTCOBETCKOM MPOCTPAHCTBE CTA/IM BO3MOYKHBI BO MHOTOM 0/1aroflapsi MOIIHBIM IIPOMOTOPaM
«BO3BPpAIIeHNUs K CAMOOBITHOCTI».
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B redenne nepnoga pa3BUTHA IeMOKPATUY MbI HAOTIONA/IN, KaK PACXOAATCA, 2 TIOPOIL ¥ B3aMIMO-
VICKJTIIOYAIOT APYT APyra MOpPajIbHbIE IIeHHOCTY IMOepanbHON IeMOKPATIIA U TPAJVULIMIOHHON KY/IbTY-
poL. [IpuBMBaemMble TpaguIMOHHON KYITYPOJ KO/UIEKTUBM3M M B3aIMOBBIPYYKa BCTYIAIOT B KOH-
KYPEeHLIMIO C HOBBIMM SIBJIEHVMAMM pa3o0IeHHOCTY U 9TOM3Ma; TaTpyiapXaibHble 0€CKOPBICTHE U He-
CTSDKATE/IbCTBO CTA/IKMBAIOTCSA C KOPBICTONMIOOMEM 1 TOTPeONUTENbCTBOM; IIPUPOIHOE LIeTIOMYApUe 1
nobpozeTeNb MIOAMEHAIOTCSA PACIYIIEHHOCTBIO M JKeCTOKOCTbIO; BMECTO OCHOBOIIO/IATAOIETO TPY-
NOMI06VsT BOOOpaXKeHNe JTIOfiell 3aXBaThIBAIOT CTAHNAPTBI «PAVICKON >KMU3HU»; PaspyLIAIOTCS IpU-
BbIYHbIE CEMEIIHbIE OTHOIIEHNS, Iie CTapliie TEPAIT YBEPEHHOCTb B IOAMEP)KKE JIeTel, a cpeau
CII0CO0OOB JJOCTVDKEHMsI MaTepHUaTbHOTO O6/1aroIoy4ns BBITOAHbI Opak 3aHMMaeT Befylee MecTo.

Ha manHOM aTame, KOrja CTPOUTENIBCTBO JJEMOKpATHM B HallleM TOCYJapCTBe HpHoOpeTaeT uep-
ThI KOHCOIM/IVIPOBAHHON JTEMOKPATIY, «IIPEIIONaraoliell Iprobliienye MofaB/AIIell JacTu oo1e-
CTBa K LIeHHOCTSIM JIeMOKpATIy, OCO3HaHNe JeMOKPATIy KaK Harbosiee COBEPIIEHHO (OPMBI ITOMUTH-
9eCKOTO YCTPOJICTBA IO CPABHEHNIO CO BCEMU APYruMMM ero gpopmamm» [16, ¢.30], craHOBUTCS O4eBNA-
HBIM, YTO Pa3HOBEKTOPHbIE MMPOBO33PEHYECKNE COCTABJIAIOIINE MOPA/IIbHOM KYIbTYPbl B COBPEMEH-
HOM 00I1[eCTBe MOTYT OBbITb pasBefieHbI OT IPSIMOI KOHKYPEHLVIN VM B3aMMOVICK/TIOYEHNs, BBISIBUB CHJIb-
Hble CTOPOHBI KaK /M0epasbHOI0 MOPATbHOTO KOJEKCa, TaK M HPaBCTBEHHBIX IIEHHOCTEN TPaULVIOH-
HOIT Ky/nbTypbl. HabmofaeMas B yCIOBUAX TPaH3MUIMM Pa3OOIIEHHOCTDb B IIEPUOJ, Iepexofia K KOHCO-
JUVIPOBAHHOI TeMOKPATUY MOYKET Befib 00EpPHYTHCS IMYHON MHUIMATUBOM, pacueT/IMBOCTD — Ipefi-
IIPYHJMATE/ILCTBOM, 5Ba3MOHNM3M — 3[0POBOJ KOHKYPEHTHOCTBIO U T.J., @ HPABCTBEHHbIE IJEHHOCTH
«HAIVIOHA/I-BO3POXK/IEHYECKOT0» KOMIUIEKCA MOTYT M30aBUTBCS OT «CIIPATAHHBIX B PyKaBe» «MCKITIOUN-
Te/IbHBIX IIPAB», «CAMOM3OJLALNN», «CeIapaT!3Ma», OCKOIbKY U3BJIEKAIOTCS M3 ICTOPUYECKOTO OIIbITa
pasHbIX 9THOCOB. C TpafiIMOHHOM KY/IBTYPOJ He CTOUT TAaKXKe CMEIIVBATH (U 10 BO3SMOXKHOCTH, W3-
JKVBATh) COXPAHAIOLINECS B HAIMX PeanAX 57IeMEeHTbl MOPa/IbHO-BIACTHBIX OTHOLICHNII, CBOJICTBEH-
Hble IIPEeJLIeCTBYIOIMM JIEMOKpAaTUH O0IeCTBaM: Ha/ln4ye 3eM/IT9eCTB, HOydeHe JOIDKHOCTE He 110
IpoQeCCHOHAIN3MY, A «II0 JIMIHON MPeJAHHOCTIY, «KIVEHTCKIE», CBATOBCKO-KYMOBCKIE OTHOILIEHVIA.
«ITepexon-memMoxparnsanysa» KaK Hepuoy IepMAaHEHTHOTO COBEPIIEHCTBOBaHNE OOIIeCcTBa elje MOXKeT
MCIIONb30BaTh BCE CBOM BO3MOYKHOCTH: OT CIIOHTAHHOII /nbepanmm3anyy K CO3HATeNbHOI TeMOKPATUN
Y OKMJJAEMOV pecOLa/Iu3alii, TJIe COCTOMTCA YCBOEHME IpaXkJaHAMI JIEMOKPATUYECKNX LIEHHOCTEN 1
HabepeT yBepeHHOCTH IPaXKJAHCKOe 00IeCTBO, KOTOPOE ABIIAETCS /INIIOM JIEMOKPATHI U IeMOHCTPAL-
eif MOpa/IbHBIX OTHOLIeHMI! [17]. OT rapMOHM3aIVM BIMAHNSA Pa3HBIX MIPOBO33PEHUYECKIIX COCTABIIAIO-
VX COBPEMEHHOE MOJIIABCKOE OOIIeCTBO, COOCTBEHHO Y MOYXKET OXKVATh JOCTVYDKEHNS Iere/IbsTHCKOTO
BapUaHTa MOPATbHON KY/IBTYPBI, «IPUMIPSAIOLIel IPOTUBOIOIOKHBIE MHTEPechl» [7, €.268-269)].
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PROMOVAREA CULTURII NATIONALE PRIN DIASPORA
THE PROMOTION OF NATIONAL CULTURE THROUGH DIASPORA
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Procesele migratorii au determinat formarea unor grupuri etnice compacte departe de tara de origine, grupurile de diaspord
fiind larg abordate in contemporaneitate. Comunitdtile diasporale sunt parte componentd a tuturor farilor lumii. Studiul acestor
comunitdti este determinat atdt de rolul acestora in dezvoltarea economicd a tdrii de origine cdt si de pdstrarea si promovarea cul-
turii nationale. Prin valorile promovate are loc o reunificare a membrilor diasporei. Pe parcursul istoriei diaspora a fost asociatd
cu influente social-politice si economice, dar si culturale: ea are rolul de a crea noi curente culturale, idei si institutii.

Cuvinte-cheie: culturd, valori nationale, diaspord, transfer cultural

Migration processes caused the formation of compact ethnic groups away from home, diaspora groups being widely dis-
cussed in contemporary times. The diaspora communities are characteristic of all countries. The study of these communities is
determined by their role in the economical development of home countries and in preserving and promoting national culture.
Through the promoted values is realized a reunification of diaspora members. Throughout history diaspora was associated
with socio-political, economical and cultural influences: its aim is to create new cultural trends, ideas and institutions.

Keywords:: culture, national values, diaspora, cultural transfer

Diaspora, ca obiect de cercetare, nu poate fi atribuitd exclusiv preocuparilor cercetétorilor din
domeniul stiintelor sociale din contemporaneitate. Investigarea, din perspectiva interdisciplinara a
diasporei, este determinatd in prezent de amplificarea proceselor migratorii la nivel mondial: unele
studii identifica cd, in ultimii 50 de ani, numarul migrantilor a crescut de 3 ori, fiecare al 35-1ea lo-
cuitor al globului fiind migrant [1]. Daca, in abordarile incipiente asupra acesteia, se punea accentul
pe o interpretare negativa a schimbarii locului de trai in context discriminatoriu si opresiv, atunci, in
prezent, cercetatorii se centreaza pe beneficiile unor identitdti multiple (creolizare), crearea de noi
»case” departe de tara de origine si multiplele oportunitati de mobilitate determinate de procesele de
globalizare [2, p.13]. In acelasi timp, factorul politic manifesta interes fata de comunitatile diasporale,
determinat de valoarea si rolul lor in dezvoltarea tarii de origine, mai ales din perspectiva economica
si mai putin din perspectiva culturalad. Cu toate acestea, comunitatile diasporale contribuie la conser-
varea culturii nationale si la propagarea acesteia departe de tara de origine, ficand posibild cunoaste-
rea acestei culturi si preluarea de catre bastinasi a unor elemente culturale.
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Analiza surselor bibliografice atestd prezenta catorva date referitoare la aparitia istoricd a conceptu-
lui de diaspora. Spre exemplu, cercetatorii Ferreol G. si Jucquois G. identificd anul 1892 ca an de referinta
de utilizare in limba franceza a termenului, mentionindu-se contributia savantului Renan Er., care l-a
abordat in lucrarea Histoire du peuple d’Israel [3, p.197]. Conform Oxford English Dictionary Online, in
limba engleza termenul a fost utilizat initial in anul 1876, in abordarea activitatilor diasporei in evanghe-
lizarea bisericilor protestante. Cu toate acestea, termenul originar este intalnit in Septuaginta (traducerea
din limba ebraica in limba greaca a Vechiului Testament) in reflectarea situatiei comunitatilor evreiesti
din afara Palestinei in fraza ,esé diaspora en pasais basileias tés gés”, ceea ce semnifica cd aceasta comu-
nitate urma sa fie ,,0 dispersie in toate imparatiile pamantului”. Astfel, termenul diaspora a fost asociat
initial evreilor, aceasta comunitate diasporald fiind considerata arhetipul acestui fenomen istoric de mi-
gratie la scard mare, zeci de milioane de evrei fiind raspanditi astazi in intreaga lume [3, p.197-198]. In
contemporaneitate, termenul de diaspora a intrat in uz stiintific dupd a doua jumatate a secolului XX,
nemaifiind asociat exclusiv cu etnicii evrei. Acest fapt este evidentiat in studiile cercetdtorului Brubaker
R., care, in anul 2005, releva utilizarea la scara larga a conceptului de diaspora, fiind posibil de aplicat
la orice populatie care este intr-o anumitd masura dispersata in spatiu. Cercetatorul a efectuat o analiza
documentara a surselor la tematica data, publicate in anii 1900-1910, identificAind cd 17 din 18 lucrri
publicate reflectau problematica diasporei evreiesti. In cazul cartilor publicate in anul 1960, la fel, marea
majoritate a acestora erau despre comunitatea diasporala evreiascd. In analiza efectuatd pe un esantion
de 20 de cérti (din totalul a 253 de carti publicate in anul 2002), doar 2 au fost in legaturd cu cazul evre-
iesc, in celelalte fiind abordate alte 8 comunitati diasporale 3, p.14].

Pand in prezent notiunea nu este clar definitd, constituind, astfel, un camp fertil de discutie in cer-
cul cercetétorilor. Conform Dictionarului Merriam diaspora este definita ca un grup de persoane care
traiesc in afara {drii in care au trait ei sau stramosii lor [4]. Aceasta definitie poate fi completata cu cea
expusa in Coyuonoeuueckuii snyuxnoneduyeckuti cnosapv, conform caruia diaspora este conceput ca
stramutarea unei pdrti a populatiei (comunitatii etnice) in alte tari decat cele de origine, prin pastrarea
sentimentului de identificare cu patria [5, p.71]. Deseori, in prezent este citatd definifia cercetatorului
Scheffer G., conform cdreia diaspora moderna reprezinta grupuri etnice minoritare de migranti, care
locuiesc si actioneazd in tarile gazda, dar mentin legaturi puternice sentimentale si materiale cu tdrile
lor de origine [6, p.15]. In cazul legislatiei nationale, diaspora include cetitenii Republicii Moldova
stabiliti temporar sau permanent peste hotarele tdrii, persoanele originare din Republica Moldova si
descendentii lor, precum si comunitatile formate din acestia [7].

Cercetétorul Safran W. propune urmétoarele elemente distinctive ale diasporei, comparand-o cu
comunitatile de migranti:

- diaspora mentine un mit sau o memorie colectiva a patriei lor;

- membrii diasporei privesc patria lor ancestrald ca fiind casa lor adevarata, la care se vor in-

toarce in cele din urmag;

- membrii diasporei sunt antrenati in restaurarea sau menfinerea patriei in sensul securitatii si

prosperitatii ei;

- patria reprezintd un punct de referintd in formarea identitatii lor [8, p.5].

In acelasi timp, putem identifica unele criterii de distingere a diasporei: dispersarea spatiald; ori-
entarea spre patrie, care sunt vazute ca sursd de valori, identitate si loialitate; mentinerea unor granite,
manifestata prin pastrarea unei identitati distinctive in relatie cu societatea-gazda, posibil de mentinut
doar prin neasimilarea elementelor culturale noi. De altfel, mentinerea granitelor este un criteriu rele-
vant in constituirea diasporei. Comunitatea diasporala se caracterizeaza prin solidaritate activa, relatii
sociale intense, fapt pentru care unii cercetétori identificd apartenenta la o diaspora ca o stare de spirit.

Pe parcursul timpului, crearea comunitatilor de diaspora a fost favorizata de o multitudine de
factori, printre care: marile crize economice, exodurile, foametea, epuririle etnice excesive si reciproce
(Europa balcanicd a anilor 90), expulzdrile (mexicanii din SUA in 1954), genocidurile (evreii, arme-
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nii etc.), razboaiele de cucerire a teritoriilor, cele interetnice, politice sau religioase [3, p.198]. Putem
conchide ci trecutul dramatic al omenirii a contribuit la dispersarea a numeroase popoare. In prezent,
insd, nu mai putem considera acest factor drept unic in explicarea diasporei.

Uneori, procesele de globalizare antreneaza miscdri migratorii foarte ample, care conduc la crea-
rea si organizarea de comunitéti diasporale pe alte teritorii. Acest fapt poate fi identificat cu usurinta
in cazul diasporei chinezesti care isi formeaza renumitele ,,chinatowns” in metropolele din Occident
[3, p-199]. Aceste miscdri au favorizat abordarea diasporei dintr-o alta perspectiva. Spre exemplu, Co-
hen R., in analiza diasporei, se debaraseaza de modelul istoric, in care se punea accentul pe originile
traumatice in explicarea si justificarea intemeierii comunitatii pe un pamant strain. Cercetatorul sus-
numit considera ca diaspora nu mai poate fi explicata ca fiind un fenomen migrator fortat, dar ca o
migratie benevold. In lucrarea Global Diasporas: An Introduction, Cohen R. identifici patru tipuri de
diaspora in dependenta de factorii care au contribuit la formarea acestora:

- victimd (victim diaspora) — imprastierea populatiei de pe teritoriile lor ancestrale sau stabili-

rea unui alt domiciliu ca o consecintd a unor evenimente decisive;

- muncd (labor diaspora) — miscarea sau migrarea persoanelor in afara {drii de origine in cduta-

rea unui loc de munca;

- imperiald (imperial diaspora) - stramutarea populatiei in scop de expansiune;

- comerciald (trade dispora) — retelele de comercianti care transporta, cumpara si vand bunuri

pe distante lungi, acestia fiind in cdutarea noilor piete de comerf si dezvoltare [6, p.15].

Astfel, formarea diasporei nu mai poate fi asociata doar cu o migrare fortatd, dar si cu una benevo-
1, in contextul in care, in tara de destinatie, sunt conditii social-economice, culturale deosebite de tara
de origine. Este exemplul cetdtenilor europeni din SUA, Canada sau Australia, care au emigrat volun-
tar in vederea realizarii unor proiecte personale. Analiza situatiei date este realizata pe larg de cerce-
tatorii Thomas W.I. si Znaniecki F, in lucrarea The Polish Peasant in Europe and America. Monograph
on an Immigrant Group (1918-1920), in cinci volume fiind analizate 764 de scrisori ale migrantilor
polonezi expediate rudelor din Europa. Cercetétorii au ardtat ca dezvoltarea si constructia identitard a
grupului diasporal sunt deficitar realizate, atestaindu-se lipsa unei perspective de dezvoltare coerenta
pe un teritoriu ,,strain”

Arhetipul diasporei se bazeaza pe ideea ca totalitatea membrilor acesteia creeaza prin migrare o
noua comunitate transnationala si omogend, cu un puternic sentiment de apartenentd si cu un proiect
de viitor pe plan politic, social si cultural. Este exemplul clasic al comunitatii diasporale armene, care
s-a organizat ca grup de presiune pentru a obtine, printr-o recunoastere internationald, o reparare a
greselii istorice — de a i se face dreptate in fata Turciei [3, p.200]. Grupurile diasporale pot exercita, in
acelasi timp, presiune asupra tdrilor de origine in ceea ce priveste realizarea justitiei sociale, asupra
schimbarilor care pot sa afecteze cultura si evolutia statului.

Este bine cunoscut faptul ca nu in toate situatiile grupurile migrante reusesc sd se consolideze in
comunitati diasporale, caracterizate prin ansambluri durabile care sd poatd fi numite diaspora. Profe-
sorul Scheffer G. a incercat sd stabileasca in analizele sale cele mai numeroase comunitati ,,istorice” de
diaspora, considerand ci cea mai numeroasa este diaspora chinezi cu peste 35 mln. de persoane. In
clasamentul acestuia mai sunt incluse: diaspora indiand (mai mult de 9 mln.), diaspora evreiasca (pes-
te 8 mln.), diaspora romani (peste 8 mln.), diaspora armeana (peste 5,5 mln.), diaspora greaca (peste
4 mln.), diaspora germand (peste 2,5 mln.). Printre comunitatile diasporale contemporane cea mai
numeroasd este cea afro-americand cu peste 25 mln. de persoane, fiind urmata de diaspora curda (14
mln.), irlandezd (10 mln.), italiana (8 mln.), poloneza si ungara (cu peste 4,5 mln. fiecare), turceasca si
iraniana (cu peste 3,5 mln.), japoneza (3 mln.) etc. [1]. In acelasi timp, se releva prezenta unei diaspore
rusesti destul de numeroasa, fiind estimata la 25 mln. de persoane [8, p.11].

Procesul de formare a comunitatilor diasporale este atat de intens incit nu exista tard care sd fie
departe de acest fenomen. In cazul Republicii Moldova formarea diasporei moldovenesti este legata in
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mare parte de migrarea cetafenilor moldoveni peste hotare, in speranta asigurarii unui trai decent. In
prezent, insd, se atestd o migrare din motive socio-culturale.

pSe atesta comunitdti diasporale in peste 30 de state, in total fiind inregistrate peste 200 de asoci-
atii ale moldovenilor peste hotare: Italia (50), Federatia Rusa si Ucraina (16), Franta (12), Portugalia
(10), Grecia (7), Roménia (6), Canada si SUA (5), Marea Britanie (4 asociatii), Elvetia si Germania (3),
Belgia, Letonia, Lituania, Suedia si Estonia (2), Austria, Azerbaidjan, Belarus, Bulgaria, Cehia, Israel,
Norvegia, Spania, Ungaria, Kazahstan (1) [9].

Fig.1. Distribuirea teritoriald a asociatiilor diasporale a moldovenilor (anul 2013).
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In acelasi timp, conform Biroului pentru relatii cu diaspora (BRD), marea parte a asociatiilor
moldovenilor sunt concentrate in Europa si mai putin in America sau Asia (vezi Figura 1.). Studiile
sociologice desfasurate de citre Organizatia Internationala pentru Migratie atesta faptul ca grupurile
de migranti moldoveni se concentreaza in anumite {ari, grupandu-se dupd localitatea de origine. Spre
exemplu, s. Mereni, . Anenii Noi este satul cu cel mai mare numadr al migrantilor in Italia; or. Ungheni
este orasul cu un mare numar de migranti in Portugalia; s. Corjeuti, r. Briceni este satul cu cel mai
mare numdr al migrantilor in Franta; s. Costesti, r. Ialoveni este satul cu cel mai mare numar al mi-
grantilor in Marea Britanie [10, p.21].

Consolidarea comunitétilor diasporale se face in jurul unor valori comune reflectate in identitatea
culturala si nationald. Identitétile culturale reflecta experiente istorice si coduri culturale comune care
confera sentimentul de ,,un popor’, cu granite si referinte social-istorice clar stabilite, neschimbatoare
si continui. Aceste comunitéti reprezintd si promoveazd o cultura diferita de cea a térilor in care sunt
localizate, pastrand adesea legaturi stranse cu tara si cultura de origine, precum si cu alte comunitati de
aceeasi origine, in scopul pastrarii culturii. Astfel, diaspora este in esentd un fenomen cultural. Marea
majoritate a statelor membre ale Consiliului Europei, spre exemplu, recunosc existenta propriilor lor
diaspore culturale. La fel, majoritatea statelor sunt ,,gazda” pentru un numar mare de culturi diasporale.

Comunitatile diasporale constituie retele veritabile, prin care are loc schimbul intelectual, cultural
educational dintre tara de origine si celelalte tari. Membrii acesteia constituie un factor important
in promovarea diversititii culturale, tolerantei si educatiei interculturale. In aceeasi ordine de idei,
cercetdtorii Kilduff M. si Corley K.G. mentioneaza faptul ca dezvoltarea unor civilizatii distincte nu
s-a putut realiza decat in contextul importului de cunostinte si experiente realizat de membrii co-
munitatilor diasporale [11, p.1]. Astfel, membrii comunitatii diasporale sunt purtatorii unui capital
cultural, care constd in valori, competente, limb, obiceiuri, experiente de viatd. In momentul in care
pdrasesc tara de origine pentru a se alatura unei alte tdri, ei aduc anumite aspecte ale culturii proprii
ca parte a strategiilor identitare. Aceste elemente sunt in continuare reproduse de catre acesti membri
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anume pentru a se asigura conservarea identitafii naionale. Insd, aceste elemente nu vor forma cul-
tura originard, dar va fi creatd o ,,culturd virtuald@” care va ingloba in sine unele caracteristici de baza
ale culturii originare [11, p.2]. In consecinti, membrii comunitatilor diasporale reprezinti adevirati
»ambasadori” culturali, fapt valorizat de marea majoritate a guvernelor.

In prezent se atestd situaia in care tirile de origine sunt interesate in atragerea talentelor si a re-
surselor diasporei, iar tirile de destinafie pun accentul pe cresterea eficientei asistentei acestora pentru
dezvoltarea sociala. Indiferent de tipul de tard, este cert urmatorul lucru: diaspora are un rol important
in procesul de dezvoltare si transformare sociald. In acest context, pentru consolidarea relatiilor cu di-
aspora in unele state sunt create ministere sau departamente care au ca obiectiv mentinerea legdturilor cu
diaspora, in vederea implicdrii acestora in dezvoltarea economica si sociald a tarii de origine. Este cazul
Georgiei in care este creat un minister (Ministerul pe Problemele Diasporei) sau al Republicii Moldova
(Biroul pentru Relatii cu Diaspora). O strategie guvernamentala axata pe diaspord ar trebui sa includa
urmitoarele elemente: identificarea scopurilor, cartografierea diasporei din punct de vedere geografic
si al competentelor, crearea unor relaii bazate pe incredere intre guvernul tarii de origine si diaspora,
mobilizarea diasporei pentru a contribui la dezvoltarea durabild [12, p.23]. Finalitatea acestor strategii
constd in stabilirea diasporei in calitate de partener veritabil de dezvoltare al térii de origine. In concluzie,
mentiondm ca finalitatile date ar trebui sa fie constientizate de autoritati, mai ales in contextul fluxurilor
migrationale intense, in care diaspora ar juca un rol important in conservarea culturii nationale'.
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3A0AY U CPEJICTBA ®OPMIMPOBAHUSA TPAJKTAHCKON KY/IBTYPBI
Y MOJIOJEZKU B PECITYB/IMKE MOJIJOBA

PROBLEME SI POSIBILITATI DE FORMARE A CULTURII CIVICE
IN RANDUL TINERILOR DIN REPUBLICA MOLDOVA

PROBLEMS AND POSSIBILITIES OF FORMING CIVIL CULTURE
AMONG YOUNG PEOPLE IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA

moIMIIA PYCTAHOBUY,

Hay4YHbI COTPYJHIUIK,
Axagemns Hayk MongoBbl

B 0annoti cmamve agmopamu 0XapaKmepusosanvl HACyujHvle 3a0auu paioancKozo 80CHUMAHUS MOT00020 HOKOIe-
Hust 8 Pecnybnuxe Monoosa. ITpueodsmcst 0anHvie 0 B03MONHOCSIX 80CHUMAHUS MOOOEHU 8 UHCIUMYUUSX 2PANCOAH-
CK020 00U4ecmBa U 6 20CY0APCMBEHHBIX 00PA308AMENLHBIX CMPYKIMYPAX. Bole0o0vl asmopos 3axaouaiomest 8 mom, 4mo
Haubonee YCNewHo 2pajicoanckoe 60CNUMaHUe OCYyuecmensiemcst 8 Clyuae MecHo20 COmpPyOHUUecmaa 20Cy0apcmeeHHbIX
CIMPYKMYP U 00U4eCBEHHDIX OP2AHUIAUUTI.

Kntoueevie cnosa: zpaxcdanckas kynmvmypa, pax0anckoe 80Cnumanue, 2paxoarnckue UeHHOCMU, UHCIUMYMbl
2PANOAHCK020 80CNUMAHUS, MOTIO0ENH(b, OeEMOKPAMUS

In aceastd lucrare autorii au descris cele mai stringente sarcini ce tin de educatia civicd a tineretului din Republica
Moldova. Sunt elucidate date cu privire la posibilitdtile de educatie a tinerilor prin intermediul institutiilor societdtii civice si
ale invatamantului public. Concluziile autorilor relevd cd educatia civica se realizeazd cu mult succes in cazul unei stranse
cooperdri intre guvern si societatea civicd.

Cuvinte-cheie: culturd civicd, educatie civicd, valoare civicd, institutie de educatie civicd, tineret, democratie

In this article the authors described the most urgent tasks concerning the civic education of the younger generation of
the Republic of Moldova. The article provides data about the possibilities of educating the youth in the institutions of the civil
society and state education. The authors’ conclusions are that the most successful civic education is carried out in the case of
close cooperation of state institutions and public organizations.

Keywords: civic culture, civic education, civic values, institution of civic education, youth, democracy

Jemoxparudeckoe ctpontenbcTBO B Pecrrybnuke MonioBa, pa3BuTie MHCTUTYTOB HapOJOBIIA-
cTus u GopMMpOBaHIE TYXOBHBIX OCHOB O0II[eCTBa IeMOKPATUY CTaBSAT BO IJIaBY yIJIa COYTCTBYIO-
IIye 3TUM IIpoljeccaM 3aady IPakJaHCKOTo BocluTaHysa Macc. KopeHHble mpeoOpa3oBaHys COLM-
QJIBHOTO OBITHSA U KY/IBTYPbI OIIPEe/IAI0T TAKXKe U Cephe3HYI0 TPaHCHOPMAIIO TYXOBHBIX OCHOB 00-
IecTBa IeMOKpaTuu. B ycloBusAX jeMOKpaTuy 4eloBeK BBICTYIAeT KaK TBOpPel] COOCTBEHHO IPak-
JIQHCKOV IIaTOPMBI ¥ AKTVBHOJ O3 B OTHOILIEHMSX C MUPOM. O6111eCTBO HAPOJJOBIACTIS BbI-
3bIBaeT K >KM3HY HEOOXOMMOCTD IIPOCBeIleHNe TPaKAaH B CIeAYIOIMX HAIlPaB/IeHNX: IIPaB YeJIo-
B€Ka, ITOJINTUYECKOI KYIbTYpPbl, Pa3BUTHA IPaXKJaH ¥ B3aIMOOTHOILIEHUII C MMPOM Ha OCHOBE JIN4-
HOTO0 BbIOOpa 1 ImopanusMa. B cdepe oTHoIeHNI, CBA3aHHBIX C MHVBUAYaIbHBIM BEIOOPOM Yes1o-
BE€Ka, C er0 KY/IbTYPHBIMU U HOMUTUYECKUMIY VIHTEpecaMI U YOeX/JeHMAMMY, TeMOKpaTndeckoe 00-
IIeCTBO OTKPBIBAeT Iepef] MHAVBULOM ropaszio 00jbllle BO3MOXKHOCTEN 110 CPAaBHEHMIO C COLMATb-
HOJI OpraHm3anyen mpouyioro. Kaxuplit 4ieH 1eMOKpaTi4ecKoro oo1ecTBa MOXeT (11 OCO3HaeT He-
00XOIMMOCTD) 00/1a/JaTh OIpefe/IeHHON TPaKJaHCKOI KY/IBTYPOIl, OTCTauBaTh CBOY YOEXK/EHN U,
B IIeJISIX JOCTVDKEHUA «0J1ara [yt BceX», y9aCTBOBATh B aKLVAX, COMIE/ICTBYIONX TOCYAapCTBEHHOI
HOIMTUKE VIV JKe CTaBSIINX IeIV OTPAaHNYEHNS, <YMEPEHHOCTV» BIMSAHMS (BMeIIaTe/IbCTBa) TOCY-
JlapCTBa Ha 9KOHOMUKY, IIOJIMTUKY U UIEOTIOTHIO 001iecTBa. AKTMBHAS IPaX/JaHCKasl MTO3UIUS VH-
IVIBULYYMa CTAaHOBUTCA KPaeyro/lbHbIM KaMHEM B COLMA/IbHBIX OTHOLIEHNAX. OTHOLIEHNS B IeMO-
KpaTn4eckoM ob1iecTBe 0a3MpyI0TCs Ha TPAKAAHCKUX LIEHHOCTSX TONIEPAHTHOCTY, CONMMAAPHOCTY,
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COTPYAHMYECTBA. DTV KOHCTPYKTUBHBIE IIEHHOCTY COBEPIIEHCTBYIOT HAIIIOHA/IbHbIE, PETUTMO3HBbIE,
IIpaBOBbIE, [YMaHUTAPHBIE U IPYTHE COLMANIbHbIE OTHOIIEHN A, MHTETPUPYA pa3/INyHble COLaTbHbIe
TPYIIIBL B IeMOKPATIYeCKoe 00IeCTBO ¥ BOCIUTBIBAsE B HUX IPaXKAAHCKIE KayeCTBa — «TYXOBHBIE U
LyLIeBHBIE KauyeCTBa, HEOOXOVIMbIE YeTIOBEKY», M3KMUBAIOT TPAXJAHCKIUI NHIedepeHTU3M, 0Oy K-
JAOT K JEMOKPAaTUYeCKM-AaTOIMYeCKOMY OTHOILIEHNIO Y€/I0BEKA K Y€/TOBEKY, Pachl K pace, Halun K
Haluu, OOIHOCT K OOIHOCTY, KOHdeccuu K KoH(peccu, Mona K MOy, TOKOJIEHNs K ITOKOJIEHUIO.

Yka3aHHbIe IIeHHOCTU BBIPAbOATBIBAIOTCS B IpoOIlecce rpaxkfaHCKoro Bocnurtanusa. OcobeHHO
3TO KacaeTcsA MOJIOJOTO MOKO/IEHNA, KOTOPOMY IPECTOUT pa3BMUBaTh JEMOKPATUIO B CBOEN CTpa-
He, OBITb ITATPUOTAMM CBOETO TOCY/japCcTBa B OyayiieM. BaxkHeNIINM pe3ybTaTOM IPaXkJaHCKOTO
BOCIIMTAHNUA MOJIOJEXU SIB/IsAeTC POPMMUPOBaHIEe OTBETCTBEHHOCTH 3a CYyAbObI 00LIHOCTH, 061Ie-
CTBa, TOCYAPCTBA, COMMAAPHOCTU M COTPYAHMYECTBA. B mpoljecce coTpygHmdecTBa 1 06OMeHa OIIbI-
TOM JIIO[Y, KaK M3BECTHO, «AYXOBHO TBOPAT APYT Aipyra» [1, ¢.36], 6onbliie y3HAIOT cebs U APYT APY-
ra, Hay4arTCs ¢ HOHVMaHVeM OTHOCUTBCS APYT K IPYTY, BBIpAaOaThIBAIOT y ce0s1 rpaXkKIaHCKOE CO3HA-
HIe, aKTUBHOE IIOBEeHIIE.

Curyanus B Pecrry6imike MongoBa 1okasbIBaeT, YTO 3a/jauyl IPa>KIaHCKOTO BOCIUTAHNSA MOJIO-
IeKU B IpoIlecce JeMOKpPaTM4ecKMX MpeoOpasoBaHuil B TOCyfapcTBe NMprobpeTaeT Haubobliee
3HayeHue. C OIHOIT CTOPOHBI, B MO/IIOBe, KaK B 00I[eCTBe IIepeXOfHOTO MIepyofia, BCe ellle OLyTH-
MO IPUCYTCTBYE YEPT TOTAIUTAPHOTO IKOHOMIYECKOTO, TIOTUTUYECKOTO U MIE0TOTMYECKOTO CTPOA:
HEepPaBHOTO ¥ HECIPaBe[/IMBOIO pacIpefieNieHNsi COOCTBEHHOCTH, BHEIKOHOMIYECKOTO TIPUHYKe-
HVS U T.Ji.; OTCYTCTBYE TAPMOHMYECKOTO B3aMMOJEICTBYsI OOIIeCTBa U TOCY/JapCTBEHHBIX CTPYK-
TYP; )KUBYYM ellle PYAVMEHTBI TOTaJIUTapu3Ma B 001jecTBeHHOM co3HaHuu. C Ipyroil CTOPOHBI, He-
MPaBWIBHO MOHSTHIE [IEHHOCTU JeMOKpaTuI: CBOOO/BI 11 TIpaBa yelloBeKa, ale/UIMPOBaHme K JIN4-
HOJ MHULIMATHBE, MHAVBUAYaTbHOV OTBETCTBEHHOCTH, IIMPOTA BO3MOXKHOCTEN PhIHOYHONM 9KOHO-
MUKH 1 0011[eCTBa TOTPe6IeHNsT — OTPULIATENbHO CKa3bIBAIOTCS HA MUPOBO33PEHNM U TPAXKIAHCKOII
no3uyy Monopexu. OIpoc MokaspIBaeT, YTO MOIOAEXb Pecrry6miky MongoBa cerofHs «He M00uT
HYIKaKVX OTPaHMYEHMII», «He XOUeT HAIPATaThCs, @ XOYeT XXUTh B YOBOJILCTBYUE» U B MX cpefie ab-
COJIIOTHO HETIONY/ISIPeH «TPY>KeHMK, XOPOLINII YeloBeK». B Momofesxx oIt cpefie HabmogaeTcss Hu3-
KIi1 YPOBEHb MOTIMTUYIECKO aKTUBHOCTY — 7,8% 1 Tpymomo6us — 6,2% (110 CpaBHEHUIO C STOM3MOM
- 52,0%, arpeccuBHOCTBIO — 57,1%, aMopanbHBIM NoBefieHueM — 45, 3%) [2, ¢.127]. [larpnorom xo-
TNy BUJIETh cebs1 1% MOJIOAIBIX JTI0fieil, aBTOPUTETHBIM 4eT0BEeKOM — 19%, CripaBei/IMBbIM, TOTOBBIM
HOCBATUTD Ce0s APYTUM TOAAM — 16%. MHOIVe yCTaHOBKY U IIeHHOCTHbIE OPVMEHTALV MOTIOJEXb
BBIHY)K/IeHa BbIPAa0aThIBaTh CAMOCTOSATE/IbHO, OTPUIIast KMISHEHHBII OIIbIT, HAKOIUICHHBII IIPebIy-
VM TIOKOJIeHUeM [2, c.147]. VI3MeHeHue cUTyanuy BUANTCS UCCTIEf0BATE/IAIMYU B COBEPIIEHCTBOBA-
HUY CUCTEMBI TPAKIAHCKOTO BOCIIUTAHMS 1 00pa3oBaHmsi, B GOPMUPOBAHUN B O0I[ECTBE «3aKa3a»
Ha 4e/I0BeKa-TPY>KeHNKA, YeJI0BeKa-IaTpIoTa CBOel CTpaHsl [2, ¢.147].

B nemokparmyeckum OpraHM30BaHHOM TOCY/IApCTBE MMEETCS BO3MOXXHOCTb OCYILECTB/IEHUA
TPaXXIAHCKOTO 00pa3oBaHMs, KaK CPEfCTBaMU CTPYKTYpP CaAMOTO TOCY[apCTBa, TaK U MHCTUTYTOB
TPaXKIAHCKOTO OOILIeCTBa, YTO OTINYAET €r0 OT TOTA/TUTAPHOTO TOCYHAPCTBA, Ifie MPEUMYILECTBO
OBIBaeT MCK/TIOUUTENIBHO 33 TOCYAaPCTBEHHBIMU CTPYKTypaMM, a O0IIeCTBeHHbIe CTPYKTYpPHI (1110-
HepcKie, KOMCOMOJIbCKIIE, IIPOQCOI3HBIE 1 [ip.) 00CTY)XMBAIOT UAEIHO-TOCYapCTBEHHbIE NHTEpe-
CBI, BBIIIOTHAA 3a/1a4y GOPMIUPOBAHNA 3aKOHOIIOCTYIIHOTO, KOH(POPMHOTO TPaKAAHIHA.

C Hauajla [leMOKpaTu4ecKux npeobpasoaumiti B Peciybnyke MonjgoBa IepBbIMU Ha IIYTh
TPXX/IAHCKOTO BOCIIMTAHMSA MOJIOAEXN CTanu OOIeCTBEHHbIe OPTaHM3ALNN, MHCTUTYTHI TPaK-
JIAaHCKOTO O0II[eCTBAa, OCO3HABIIINE CBOE NMPU3BaHNUe IIPUBUTHh HOBbIE TPAXKJAHCKIUE IIEHHOCTU MO-
JIOJOMY IOKO/NEeHNI0. BocnuTanmeM rpakaHcKoM KyJIbTyPbl MOJOZOTO IIOKOJIEHNSA 3aHANNCDH KaK
VMHCTUTYL NN, 0O beAVHAION Ve NIPefiCTaBUTe el CTapIIero IMOKO/IEH N, TaK U MOJIOJe>KHbIe THCTM-
Tyuuu. UYucno o6IiecTBEHHBIX OpraHM3aluil, OPMEHTVPOBAaHHBIX Ha TPAKIAHCKOE BOCIVTAHME
MOJIOJIeXXM pacTeT [2, c.47-48].
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B Pecriy6nuke MongoBa BefyTcsi aKTUBHBIE ITOUCKY B 00/1aCTV pa3pabOTKy KOHIIEIIVIT U IIPO-
TPaMM pas3BUTYS IPAXKJAHCKOTO BOCIIMUTAHVSA ¥ 0OPa3OBaHNsA B YCIOBYAX COLMATbHO-IOMUTUYECKIX
TpaHchopMaIuil ¥ KOHCOMUANPOBAHHOI feMokpaTun. OpreHTHPOM B Ipoliecce pa3paboTKu KOH-
LeNIUI TPaXKAaHCKOTO 00pa3oBaHus CPeCTBaMy IPaXKAAHCKOTO 001IeCTBa CIy>KaT peKOMEeHAAIN
U IpOTpaMMHbIe JJOKYMEHThI MexXgyHapoaHbix opranusanuii — OOH, OHECKO, CoseTa EBpomnsl,
B KOTOPBIX ITOJYePKUBAETCS BeAYIIasi pO/Ib IPAXKAAHCKOTO 06pa3oBaHMsA KaK YCIOBYS COOIONEHIS
[paB 4YeloBeKa, PasBUTHS IEMOKPATUU U TPakKaHCKoro obmiectBa. Llenu gaHHOTO mpoekTa 0be-
CIledeHVe TPaKaH 3HAHUAMM, YMEHVAMU ¥ HaBbIKaMM, HEOOXOAVIMBIMMY [/ aKTUBHOTO Y4aCTHS B
PasBUTHM IeMOKPATUYIECKOTo 00IIeCTBa, CO3aHMsI BO3MOXKHOCTe /I IPOAYKTUBHOTO AMAIOra U
paspeleHnss KOHQIMKTOB MEXY TIOAbMI, OCTVDKEHVSI KOHCEHCYCa, OOLIeHVs 1 B3aMMOJeICTBIS;
OCO3HAHMS MPaB 1 00513aHHOCTET! YeTOBeKa, HOPM MOBeIeHNs U LIeHHOCTeIl, 00IIeCTBEHHBIX 3TIYe-
CKMX ¥ MOpa/IbHBIX HOpM. O3ab04eHHOe 0Ka3aHueM oMoy Pecrry6mke MosnjoBa B pa3BUTHY fie-
MOKpAaTuM, MeXXYHaPOJZHOE COOOIeCTBO aKTUBHO Y4aCTBYeT B IPaXXJAHCKOM 00pa3oBaHMM TPaxK-
naH Pecry6muky, mpexxzie Bcero okaspiBas 0€CKOPBICTHYIO IIOMOIIb Pa3BUBAIOIIEMYCs IPaKJaHCKO-
My OOII[eCTBY Hallleil CTPaHBbI, Bellb M3BECTHO, YTO IPakJaHCcKoe ob1ecTBo Pecriybmmku Mongosa
HaXOJUTCA B CTAfiIV CTAHOBJIEHVA, ¥ 9TO CTAHOBJIEHVE IPOMCXOAUT B KOHTEKCTE MPOAO/DKAIOIINXCA
AVICKYCCUIL O Y TAX Pa3BUTHA U B3aMIMOJIeVICTBIUA TOCYAApCTBA M TPAXKAAHCKOro obmmecTBa. Oco3Ha-
Hyle U IIpU3HaHMe COBIIAJleHNIT MHTEPECOB rOCYAAPCTBa U TPAXKAAHCKOro ob1jecTBa B cepe rpax-
JIAHCKOTO (JIeMOKpPAaTI4ecKoro) oOpa3oBaHMA Ipak[JaH IIOMOTAIOT HANTU apryMeHTHI B MOAJEPIK-
Ky OyZylero yCTpoyicTBa roCyjapCTBa, IPU3BAHHOIO 00eCIIeunTb He TOIbKO IIOIUTUYeCKOe PaBeH-
CTBO, TPaKJaHCKIEe CBOOO/bI, KOHCTUTYLIMOHHYIO CUCTEMY YIIPaBJIeHNs, HO U TOCIOACTBO CIpaBefi-
JIMBOCTHU, TOJIEPAHTHOCTH, COMUIAAPHOCTH U 0011l OTBETCTBEHHOCTH.

VIHCTUTYTHI TpaXX[JaHCKOTO 0611ecTBa, co3faHHble B Pecriy6mke MosjjoBa B IIeprof JeMOKpa-
TUYECKUX MTPe0Opa3OBaHNUIl — HEIIPABUTETbCTBEHHbIE Y HEKOMMepUeCKue OpraHu3alum, o01iecTsa,
LEeHTPbI, POHABI U T.I. — C CAMOTO Hayajia CBOEY eATEIbHOCTY 03a00TWINCH IINPOKUM IPOCBETHI-
TE€/IbCTBOM, TPKIAHCKMM BOCIIMTaHMEM MAaCC, HAIIPAB/IEHHBIM Ha ITOBBIIIEHNE ITOIUTUYECKOI KY/Ib-
TYPBbI, TPXJAaHCKOJ aKTMBHOCTH, COLIVIa/IbHOV MHUIIATUBBL. Y>Ke B II€PBbIE TOJbI JEMOKPATU3 AL
o61ecTBeHHOI >K13HM Mo/oBsl 06pazoBaTenbHble nporpammbl HIIO Bk/Ir09anu Takme Hampasiie-
HYIS, KaK PasBUTHME IPaXKIAHCKOTO 00IecTBa, yueba pyKOBOAUTeIel 00IeCTBEHHBIX OpraH3aliuiL,
OCHOBBI TU/IEPCTBA, ONVMCaHNE U APTYMEHTAIVA IPOEKTOB, KOMIIBPIOTEPHAs TPAMOTHOCTD 4JIEHOB He-
IIPaBUTEbCTBEHHBIX 00beHeHN. [TonoOHbIe 3aHATIS Ha IPOTsHKeHMN 90-X TOJIOB IIPOBOJVIINCH
IpefCTaBUTENbCTBAMY MeXAYHapo#HbIX opranusanuil Fundatia Soros-Moldova, Fundatia Eurasia,
UNISEE TACIS, UNDP u gpyrumu. K Me>XayHapofHBIM HOAK/IIOYA/INCh IPOABUHYThIe 00IIeCTBEH-
Hble opranusanuyu MongoBbl Takye Kak MongaBckuii XenbcuHCKUI KoMuTeT 3a [IpaBa denosexa,
Llentp IImopanusma B Monpose, ViHcTuTyT passurus n counanbubix EMunatus (IDIS), Accoun-
anus 3a geMokparuio yepes yuactie ADEPT, Ilentp «Contact», LleHTp pecypcos 1o npaBam 4eno-
BeKa, VIHCTUTYT IyO/MMYHBIX IIOJIMTHK U T.Jj. — C TAKMM >Ke 3aflaHyeM IPaKIaHCKoro ooyuenns. Tpe-
HYHTM 9TUX OpTraHy3aIuii Opaay Ha ceOs ¥ OCYILIeCTB/ISIIN 3a/jady He TOJIbKO OOy4YUTb MacChl IeMO-
KpaTuu, HO ¥ IIPUBUTH IIeHHOCTH leMoKparuu. [IpoxBuras skoHoMu4eckue peopMbl, MHCTUTYThI
TPaXKAAHCKOTO 001[eCTBA IIPUBUBAIOT HOBYIO MOPaJIb, MOPAJIb INYHOI MHUIIMATHBDL, TNIHOI OTBET-
CTBEeHHOCTH [3, ¢.185].

Kak n3BecTHO, KacaeMoO 9KOHOMUYECKUX pedopM, rpakaaHCcKoe 0Opa3oBaHye MPUHIUIINATIb-
HO COIIPOTMB/IAETCA 3aTPsA3HEHNIO OKPY)KaIollell cpefbl, 60peTcs 3a COXpaHeHVe PUPOSHBIX YTO-
INiT, CTOUT Ha CTpake OXPaHBI 3TOPOBbsi KOHKPETHOTO 4eroBeka 1 Bcero obiiectBa. OHO BKIIIO-
qaeT B ce0s CCTeMY OXpaHbl O0IIeCTBEHHOTO TPYZa, 3aKOHOZIaTe/IbHOe obecIiedeHe 61aronpusr-
HBIX YCTIOBUII Tpyfa. BausHme rpakgaHCKOro oO6pasoBaHus CBA3aHO C peOpMUPOBAHIIEM 9KOHO-
MUKY «BO 071aro 4esioBeKa». JJOCTVDKeHMe YCIeHbIX Pe3y/IbTaTOB B IEMOKPATUYECKOM CTPOUTE/b-
CTBe CTAHOBUTCSI BO3MOXKHBIM TP TIOCTPOEHNUY FAPMOHUYHBIX B3aMMOOTHOIIIEHNUIT paboTomaTenei
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U pabOTHVIKOB, y4eTe IHTEPECOB S9KOHOMMYECKVX areHTOB ¥ OCTa/IbHOTO 0b1iecTBa. [IprHIuIbI fe-
MOKpAaTHM yTBEP>K/JAI0T HOBOE OTHOIIEHVE K TPYAY — He TOJIbKO KaK K MEePIIy YPOBHSA >KI3HM (B pyc-
Jle aMepMKaHCKOII KOHLIETIIUY «67Tar0COCTOSIHIIE Yepe3 TPYH»), HO M KaK K 3a/I0Ty He3aBUCUMOCTH 1
JINYHOTO TOCTOMHCTBA. B chepe sKOHOMIUYECKMX OTHOLIEHNIT 0COOCHHO Ba)KHBIM SIB/ISIETCS OTCTAN-
BaHJe B IPOX/JAaHCKOM 00pa3oBaHMM TpaBa MHAMBUAYYMa Ha COOCTBEHHOCTD [4, ¢.126-131]. B ycno-
BUSAX IIPEOfIOJIEHVSI PYVIMEHTOB TOTA/INTapU3Ma, OTPUIIABIIETO YACTHYI0 COOCTBEHHOCTDb M PaToO-
BaBILETO 3a MaTepyajbHOe 00e3M4MBaHNe Ye/I0BeKa, IeMOKpaTIiecKoe 0OILIeCTBO alpyopy CTa-
HOBUTCS Ha 3aIlUTy COOCTBEHHOCT, 100 COOCTBEHHOCTD BMSET Ha Pa3BUTHE CAMOCO3HAHUA JINY-
HOCTU B CTOPOHY (POPMMPOBAHNSA IIePCOHATIBHOTO TOCTOMHCTBA U IPAXKIAHCKON OTBETCTBEHHOCTI.
Hannune co6CTBEHHOCTM BBICTYIIaeT 6a3MCHBIM, GYHaMEHTATbHBIM YC/IOBMEM CBOOOMBI IMYHOCTY
B JIeMOKpaTI4eckoM obmecTse [5, ¢.58]. DTOT HOCHIT 0COOEHHO OXOTHO BOCIIPMHIMAETCS MOJIOZE-
JKbIO, HE CTAJIKMBABILIENICA C IPOSAB/IEHNEM TOTAIUTAaPU3Ma, OTPULAOIIEN IIEHHOCTY OTLIOB U, I7IaB-
Hoe, OBICTpee CTaplIero IOKOJIeHNA afallTMPOBABLIENICA K PHIHOYHBIM OTHOIIEHMAM [2, c.47-48].
Hannune coOCTBEHHOCTM BBICTYNAeT 0asMCHBIM (PyHIaMEHTAIbHBIM YCIOBMEM CBOOOMBI TUYHO-
CTHU B IeMOKpaTi4decKoM obujectBe. KpoMe 3ajauy BOCIMTAHNS Y MOJIOZIEKY INYHOI OTBETCTBEH-
HOCTM 32 COOCTBEHHOE MaTepManbHOE COCTOsIHNE VI COOCTBEHHBIV COLMANBHBIN CTATyC, IPaKIaH-
CKOJI OTBETCTBEHHOCTH 33 COLIMA/IbHO-SKOHOMMYECKOE ITOJI0KEHME TOCYJapCTBa, IPAXKAAHCKOEe BOC-
HUTaHue MOMOAeXM 6epeT Ha ce0s U 3aiauy BOCIUTAHNSA TPAXKAHCKOI Mopanu. Benp ynyuienne
COLIMA/IbHO-9KOHOMIYECKOTO TIOJIOKEHIS JII0el BO3MOXKHO Ipy popMupoBaHMM B 00IIeCTBe «3a-
Ka3a» Ha MOPAJIbHOTO 4eloBeKa [6, ¢.177], mpu «KyJIbTUBUPOBAHUY Y€/IOBEYHOCTI» KaK ITOIUTIYe-
CKOJ1 ¥ MOpa/IbHOV 3afaun [7, ¢.26]. Henb3s BBITYCKATb 13 IOJIA 3peHMSI TO 0OCTOATENBCTBO, YTO CO-
BpeMeHHasA MOJIOJEXb paljioHa/IbHA U NparMaTU4Ha. A, 3HaYUT, METO/bI IPAKJaHCKOTO BOCIINTA-
HVIS1 JIO/DKHBI YYUTBIBATh 3TU OCOOEHHOCTM 1 K PSAJY BOCIIUTATENbHO-IIPOCBETUTENBCKIX MeP JOMXK-
HBI OBITH [JOOABJIEHDI IIEHHOCTH, OOpallleHHble K PACCYAKY, 3HAaHMIO U NIParMaTu3My COBPEeMEHHOI
mornopexu [8, c.108-115].

MopanpHbIll aCIIeKT BOCIUTAHNA TPAXKAAHCKOI KY/IbTYPBl Y MOTOJEXM COCTOUT B TOM, YTO B
VICTOPYYECKOM PasBUTUM [JEMOKPATHMYECKOro OOIIecTBa S9KOHOMMYECK)E OTHOIIEHUs IPOXOIVIN
CTaHOBJIEHVIE U 3aK/II0Ya/IVICh B CIIPaBE/IMBOM PacIIpefie/IeHNN NOX0M0B. Benb B njeane B 9KOHOMMU-
YeCKMX OTHOIIEHMAX AEeMOKPAaTIYeCKOrO 00IIeCTBa YMECTHBI KaTeTOPUY MOpaIi: CIIPaBeiINBOCTb,
94ECTHOCTD, MOPAJOYHOCTD, COYYBCTBME. DTU KauyecTBa IPU3BaHbI, B CBOI OYepe/b, BBITECHUTD 13
0011ecTBa HENOPALOYHOCTD, IIVIHNU3M U CIeYIOLINe 32 HUMU OI0pPOKPATUIO 1 KOppynuuio. VIMeHHO
3T LEHHOCTY IPUBUBAIOTCS MOJIOZIEKY B IIPOLecce TPaXKJaHCKOrO 00pa3oBaHMs ¥ BOCIUTAHYS Y
HIX IPXJaHCKO KY/IbTYPBI M JEMOKPATUY€CKOTO MUPOBO33PEHNA.

TocymapcTBeHHBIE CTPYKTYPBI TaK)Ke aKTUMBHO BK/IIOYAIOTCS B IpaKAaHCKoe oOpasoBaHime. ITo,
IpeX/ie BCeT0, OTHOCUTCA K CHCTeMe TOCYIapCTBEHHBIX Y4eOHBIX 3aBefeHuit. Onmpasch Ha OIBIT
Pa3BUTBIX IEMOKPATUIECKUX TOCYAApCTB EBPOIIBI, IIKOIBI, KOJUIEK U BY3bI pa3pabaThIBaioT IIPo-
IPaMMBI 110 BOCIIUTAHMUIO TPAXKAAHCKOIT KY/IbTYPbI Y MOJIOZIOTO IIOKOJIEHNs. B yueOHbIe IporpaMMBl,
KYPPUKY/UTYMBI TMMHA3MIA, TM1[eeB, BYy30B BBOJATCS IIPEAMEThI IPaXKAaHCKOTO 00pa3oBaHMms, 3afia-
9aMy KOTOPOTO AB/IAETCSA (POPMUPOBAHIE Y MOTIOAEKN aKTUBHON I'Pa>KJaHCKOM O3V, BOCIIN-
TaHMs YYBCTBA IATPMOTH3MA, TIOOBM K pOAMHE, M0OBYU K TPYAY Ha 61aro o0IecTBa, MprooIieHs
K [IPaBOBBIM 3HaHMAM, KOHCTUTYL[MOHHBIM IIpaBaM, IIpaBaM 4YejloBeKa, IIpaBaM peOeHKa, 9KO/IOTu-
JeCcKUM IIpaBaM. Bce mpuBMBamuecs B CrcTeMe IPaX/JaHCKOTO 00pa3oBaHMs 3HAHMSA U HaBBIKI
cofep>KaT HeoOXOMIMBII MOPaJIbHbIN aCIIEKT, COIPOBOXKAAIOTCS pacIiypeHyeM NHGOPMALMIOHHOTO
II0/14 3HAHUI O HPAaBCTBEHHBIX KOIM3NAX U MOJE/AX UX PeIleHNs, CTUMYIMPYIOT Y MOTIOAEXH pa3-
BUTHE COOCTBEHHOTO I'Pa’K/JaHCKO-HPABCTBEHHOTO OIIBITA.

Bonpuioe mMecto B 00pa3oBaTe/IbHBIX IPOrpaMMaX MHCTUTYTOB I'PaKAAHCKOTO OOLIeCTBa 3a-
HYIMAIOT CJIefyiolye TeMbl: «KOHCTUTYLMOHHBIE ITpaBa IMYHOCTI», «[IpaBa pebeHKa B o0IecTBe»,
«PaBHBIe MIAHCBI /151 )KEHIIMH B 0011[eCTBEHHOI XV3HI», « Pa3BUTIE IIePCOHATBHON Kapbephl B YC/I0-
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BUAX CBOOOABI», «[IpopiBukeHNe TPaXXJaHCKUX MHULVATUB Yepe3 obpa3oBaHue», «Kynbrypa yda-
cTusA B BeIOOpax», «Opranusalys MOHUTOPMHIOB BBIOOPOB» — BCe 9TU M IPyTMie TeMbl 3aHATUI Ha-
IIpaB/IeHbI Ha IpUOOpeTeHe MOJIOfIeXKbI0 OCHOB IPa>KIaHCKOI KY/IbTYPbI U ee TIOBBIILIEeHNE.

Kypc Pecnybnmmkn MonpoBa Ha EBpomerickyio MHTerpanyio IpuBjIeKaeT BHUMAaHME CUCTEM
TPaXJAaHCKOTO BOCIIMTAHMA K TeMaM: «Y4MMCsA TONEPAHTHOCTI, «IIpenynpexnenne Hacunms B ce-
Mbe», «YKpeIIeHe CeMeHBIX IIeHHOCTel», « KeHImmHa 1 gfemokparusi», «CBo60OfIa BeponcrnoBesa-
Hmit», «[IpogBIbKeHne KynbTypbl Mupa», «/lnanor nuBmansanuiny, «9TUKa MPOU3BOJCTBA U Map-
KETVMHTa TOBAPOB» U JIp. — CBU/IETEIbCTBYET O BaKHOCTY YTBEPKIEHMA COBPEMEHHBIX II€HHOCTEN
TPaXKIAHCKOIT KY/IBTYPBI B Cpepe Me>KTNIHOCTHBIX, CEMEITHBIX, 001leCTBEHHBIX, PETTUIMIO3HBIX, MEX-
rOCyfapCTBEHHBIX OTHOUIEHNI. CleflyeT OTMETUTD, YTO JJAHHbIE IIEHHOCTY MOJIOLEXb YCBaBaeT B
MPAaKTUYECKOI IeATETBHOCTH, MOCPENCTBOM MPAKTUYECKNUX aKiuit: ¢renmMo60B, TeMOHCTpAINIA,
npecc-KoHdpepeHINii, MHPOPMAIVOHHBIX MePOIpUATHIL. BocrnTanme TpaKFaHCKOI KY/IbTYPBI I10-
HJIMaeTCsl MOIOAEXbI0 KaK IpHOOIeHre K MOPaIbHOI 3PeIOCTY ¥ MHAMBUAYAIbHOM OTBETCTBEH-
HOCTH, YTO, B KOHEYHOM UTOre (POPMIUPYET MATPUOTIU3M U AKTUBHYIO TPAKHAAHCKYIO ITO3UINIO.

ITpakTyuKa IOKa3bIBaeT, YTO HaMOOBIIETO yCIeXa IPaXJaHCKOe BOCIIUTAHE MOTOTEXM JOCTH-
raeT TOI/a, KOrja o0IecTBeHHbIe OpPraHU3alUy U TOCYAPCTBEHHBIE CTPYKTYPBl O0BEANHSAIOT CBOU
yCUnsA, KOrjja HeIIpaBUTENbCTBEHHbIE OPraHM3aly IPOBOJAT aKIMM IPAXKJAHCKOTO BOCIIMTAHNUA
Ha OCHOBE€ BY30B, MHCTUTYLIMI B/IACTU, CTPYKTYP MECTHOTO CaMOYIIpaBI€HN:A, MEAUIIHBIX YIPeX-
JleHNii. B KOHCTPYKTUBHOM COTPY[HNYECTBE MHCTUTYTOB IPAXKJAAHCKOrO O0IecTBa U TOCYyAapCTBa
Pecriy6nyky MonjoBa B 06/1acTy Ipa>kIaHCKOTO BOCIUTAHNA 1 00pa3oBaHMsl, Ha HAIIl B3IV, LIeH-
HbI MOMEHTBHI, KOTZIa ¥ OfIHA M IpyTas CTOPOHA UJYT B OfHY CTOPOHY, IOAJEPKMBas IPYT ApyTa, pas-
BUBAsIChb BMECTe, 3a CUeT JIPYT APYTa, CIIPaBe/INBO NOABEPrasi APYT Apyra KPUTUKE U 00beKTUBHOI
oneHke [3, ¢.26]. Ilono6HOe KOHCTPYKTUBHOE COTPYAHUYECTBO MOXKET CTATh 3a/I0TOM YCIIEIIHOTO
BOCIIMTAHUA TPAKAAHCKON KY/IBTYPBI Y MOJIOAEX, IIOABOJAIIEN TYXOBHBIN (PyHIAMEHT IIOf] pa3BM-
TO€ IEMOKpaTN4eCKOe TOCyJapCTBO.
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Universitatea este o organizatie/institutie cu un rol social deosebit, scopul cdreia constd in pregdtirea tinerei generatii
pentru o insertie activd si creatoare in societate. Ca orice alt tip de organizatie, universitatea prezintd o culturd organiza-
tionald si un sistem complex de subculturi. Studiul culturii in spatiul universitar permite identificarea modului de gandire,
a comportamentelor manifeste si dezirabile, a nevoilor si cerintelor angajatilor, ceea ce constituie o premizd majord pentru
fundamentarea, construirea, conturarea si aplicarea unor politici si strategii manageriale adecvate.

Cuvinte-cheie: culturd organizationald, subculturd, sistem de motivare, politici manageriale

The university is an organization / institution with a special social role, the purpose of which is to prepare the young gene-
ration for active and creative insertion in society. Like any other type of organization, the universities have an organizational
culture and a complex system of subcultures. The study of culture in the university area allows the identification of mindset,
manifested and desirable behaviour, needs and requirements of employees, which is a major prerequisite for the foundation,
building, shaping and implementing of appropriate policies and management strategies.

Keywords: organizational culture, subculture, motivation system, management policies

Universitatea a reprezentat, in toate timpurile, un factor de culturd si civilizatie, un factor de
schimbare si de progres, un laborator pentru formarea elitelor natiunii. ,,Cine face stiin{a universitara
accede spre trepte superioare de spiritualitate”. In acest context, putem si adiugim ca ,,universitatea
trebuie si-i deprinda pe studenti cu metoda stiintifica de lucru si s le trezeasca in suflet pasiunea pen-
tru stiinta si gandire”. De asemenea, ,,universitatea are menirea sa ajute in primul rand la formarea, im-
bogatirea si innobilarea structurii societatii prin cultivarea stiintei” [1, p.166]. Afirmatiile precedente
caracterizeaza mediul universitar si sunt, totodata, expresiile unor oameni de universitate, ceea ce ne
indreptateste odata in plus sd le folosim ca premise pentru a desprinde unele presupozitii de baza si
valori culturale caracteristice organizatiei universitare.

Conceptul de cultura a organizatiei educationale universitare poate fi definit ca ansamblul presu-
pozitiilor de bazd, valorilor, normelor, procedurilor, obisnuintelor si simbolurilor de tot felul, conside-
rate corecte si transmise noilor veniti si vizitatorilor de ocazie ca valide, ansamblu ce conferd o identi-
tate anume unei universitati, dind posibilitatea identificarii ei in raport cu alte organizatii universitare
similare [2, p.34].

Literatura de specialitate prezinta numeroase argumente in favoarea studiului culturii organiza-
tionale, printre acestea cele care par a avea o influenta mai mare si care pot fi interpretate chiar si in
arealul educational sunt: fundamentarea politicilor si strategiilor organizatiei; identificarea elemente-
lor reale si a celor fictive din organizatie; perfectionarea comunicarii inter- si intra- organizationale;
sustinerea programelor de schimbare organizationala; obtinerea avantajului competitiv pe piata [3,
p.165-170].

Ca orice alt tip de organizatie, universitatea prezintd o cultura organizationald si un sistem com-
plex de subculturi organizationale. Pentru a determina subculturile unei organizatii universitare pu-
tem consulta o gamd extrem de variatd de criterii de clasificare, ca de pilda: grupurile specifice de
angajafi, departamentele organizatiei, presupozitiile de baza, nucleul valoric etc. In aceste conditii,
pentru a ramane strict in cadrul de referintd al studiului nostru, am considerat ca fiind cel mai potrivit
criteriul grupurilor de resurse umane specifice unei asemenea organizatii, determinand urmatoarele
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subculturi: cultura manageriald, cultura cadrelor didactice universitare si cultura studentilor.

Orice mediu are o cultura specifica care influenteaza comportamentul actorilor ce se manifesta in
interiorul siu. In acest sens, nici mediul academic nu constituie o exceptie. In conditiile societatii con-
temporane aflate intr-o continua schimbare in care universitétii i se cere un grad mare de flexibilitate
si dinamism, este necesard o apropiere mai mare intre cele doua entitdti (societate si universitate). Pe
de altd parte, numarul mic al absolventilor liceelor si ofertele atractive ale universitatilor de peste hota-
re creeaza o concurenta acerba pe piata universitard din Republica Moldova. Aceste perimari specifice
se manifestd ca dileme conceptuale ale universitatii contemporane (spre exemplu: evidenta scidere
a exigentelor universitare pentru a permite accesul si, totodata, un grad mai mare de promovare in
randul studentilor), imprimand modificari si reconceperi culturale, implicit, si structurale la nivelul
tuturor universitailor.

Am putea spune c4, in acest moment, universitatea moldoveneasca se afla intr-o continua cautare
a identitdtii culturii organizationale: ce valori sa promovdm cand cerinfele sociale ne pun in situatii
contrastante, situatii in care, aparent, pentru a raspunde corect mediului social, trebuie sd renunti la
unele din presupozitiile fundamentale ale crearii si existenfei universitatii, de pilda cele ale elitismului
si eruditiei universitare.

Daca ar fi sa caracterizim elementele definitorii ale culturii organizationale a institutiilor de inva-
tamant universitar din ara noastrd, am generaliza prin:

- uniformitate - exista putine elemente de identificare si diferentiere a universitatilor: emblema,
imn, tradifii culturale etc. De obicei, universitatile si membrii lor se disting prin enuntarea
numelui institutiei;

- centrarea pe ofertantul de educatie si nu pe beneficiar — ne referim la introducerea in planurile
de studii a unor cursuri doar pentru ca sunt cadre didactice care le pot preda, chiar dacd nu
sunt cerute de studenti;

- sentimentul provizoratului — mulfi tineri, desi intra la studii, nu de putine ori sunt confuzi de
alegerea facutd si vad la scurt timp facultatea ca pe un ,,addpost de vreme rea’, pana in mo-
mentul in care isi vor gasi un loc de munca bine platit;

- inchiderea universitdtii — in prezent constatam slaba deschidere a universitatilor spre comuni-
tatea locald, putem constata cu regret cd putine cadre didactice universitare sunt implicate in
politica sau in mediul de afaceri;

—  prdpastia dintre generatii — procentajul mare al cadrelor didactice in véarsta in comparatie cu
cel al cadrelor tinere sau debutante; diferenta de mentalitate dintre generatii; discrepanta de
remunerare mare dintre gradele didactice mari (conferentiar si profesor) si gradele didactice
mici (lector superior, lector asistent);

- sentimentul ineficienfei — invatamant subfinantat, salarizarea modesta a cadrelor didactice
universitare in ierarhia bugetarilor.

Considerarea in cadrul discutat nu doar a aspectelor culturale, ci si a atentiei acordate in univer-
sitatile moldovenesti formarii culturii organizationale, ne permite sd addugam caracteristicile cultu-
rii manageriale. Prin cultura manageriala in universitate intelegem ansamblul cultural (presupozitii,
norme, valori, traditii, limbaj etc.) ce determina caracterul specific comportamentelor si procedurile
manifestate de grupul managerial si impuse de acesta angajatilor ca fiind corecte, eficiente si de dorit a
se manifesta in universitate. ,Managementul interior al universitatii condifioneaza vizibil capacitatea
de a rezolva probleme si, in definitiv, performantele unei universitati” [4, p. 143].

Felul in care gandesc managerii unei universitai, valorile la care fac referinta cand iau decizii sau
normele si regulile pe care le adopta pentru a indeplini obiectivele vizate, se impun in cultura orga-
nizatiei ca un nucleu dur al culturii organizationale, determinand evolutia si performanta institutiei.
Cum gandul ne fuge mereu la a creste performanta institutiilor noastre universitare si cum cele mai
bune exemple in acest sens sunt dincolo de granitele tarii, iar din altd perspectiva stim cd orice exem-
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plu extern se va confrunta cu elementele de cultura organizationala si, mai cu seamd, cu arhitectura
culturii manageriale, vom incerca sd etalam mai jos cateva trasdturi ale culturii manageriale a univer-
sitdtii moldovenesti alaturi de aspecte paralele identificate in universitatile vestice.

Universitatea moldoveneasca este o institufie a cadrului didactic universitar manager, profesorii
vor sa conducd, se cred indreptatiti sd o faca, sunt convinsi cd au capacititile necesare si chiar o fac.
Functiile de conducere sunt ocupate de cadre didactice care nu trebuie sd dovedeascd pregatire sau
competen{d manageriala, ci doar si fie alese in mod democratic, prin votul colegilor. In Occident s-a
constatat ca aceasta practica nu este atat de eficienta si determina calitatea joasa a actului de conduce-
re. Solutia constd in trecerea la un management profesionist, ceea ce se doreste a se realiza si in Repu-
blica Moldova prin implementarea noului Cod al Educatiei.

Consideram cd, pentru a descrie intr-o maniera si mai completd cultura manageriald din univer-
sitatea moldoveneasca, putem adduga un alt set de practici si comportamente curente ale managerilor
nostri universitari:

« se manifesta frecvent tendinta de a conduce in manierd empiricd, fard a urmari in de aproape

planul managerial elaborat;

» se observd foarte des slaba concordantd intre valorile declarate si reglementate prin regula-
mente interne si comportamentele efectiv manifeste;

exista, in general, o tendintd de a rezolva lucrurile urgente si nu cele importante, se face un
~management al zilei de azi’, se iau decizii de moment fira a se pune problema unei decizii
eficiente;

o foarte putini manageri demonstreaza abilita{i reale si practici de management eficiente (se
deleaga, de obicei, activita{i neimportante sau nu se pun la dispozitie resursele necesare si mai
mult se deleagd sarcina, dar nu si autoritatea necesard, foarte rar se dau termene concrete etc.);

» lipsa de preocupare pentru dezvoltarea resursei umane, acest aspect este lasat total in grija
fiecdrui angajat, considerdndu-se ca este un interes personal al acestuia si cd universitatea nu
are de ce sa-1 sprijine.

Avand in vedere un cadru general reper pentru a construi o cultura manageriald puternica, trebu-
ie sd specificam ca setul de valori care sta la baza unei culturi manageriale eficiente ar putea fi descris
astfel: ,eficacitate si eficienta organizationald; maximizarea profitului, productivitate inalta, pozitia de
lider pe piata in industria respectiva; stabilitatea organizatiei” [5, p. 224].

Un alt aspect pe care dorim sd-1 cercetdm este cultura cadrelor didactice universitare. La acest
punct putem identifica mai multe manifestéri posibile ale conceptului de cultura a cadrelor didactice
universitare:

— cultura cadrelor didactice universitare ca o culturd profesionald, avind ca grup de referinta

intreg personalul didactic din sistemul de invatdmant;

- cultura cadrelor didactice universitare ca subdiviziune a culturii organizationale a unei uni-
versitati anume, avand ca grup de referinta toate cadrele didactice dintr-o universitate anume;

- cultura cadrelor didactice universitare de aceeasi specialitate, avand ca grup de referinta fie
toate cadrele didactice de aceeasi specializare dintr-o universitate, fie toate cadrele didactice
universitare de aceeasi specializare, dar tot din sistemul universitar. Acest aspect legat de cul-
tura cadrelor didactice de aceeasi specialitate are un caracter de cultura profesionald mult mai
accentuat decat primele doua.

Unele studii realizate in acest domeniu au incercat sd prezinte detaliat comportamentul cadrului
didactic universitar identificand ,,libertatea’, ,,izolarea” si ,,singuratatea” ca fiind manifestari frecvente
ale universitarilor.

Cadrul didactic percepe faptul cd poate fi propriul sau manager, ca-si poate decide in mare parte
orarul si modul de actiune, ceea ce este considerat ca ceva firesc, datoritd statutului academic si, cu
siguranta, benefic pentru calitatea muncii depuse. Din altd perspectiva, izolarea si individualismul
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cadrului universitar sunt favorizate atat de tipul de activitate depus cat si de arhitectura birourilor sau
a orarelor care, de multe ori, fac dificila intalnirea profesorilor.

Singuratatea in activitatea universitarului este vazuta ca o perioada de meditatie, o perioadd au-
toimpusa si cdutata cu insistentd, dat fiind faptul cd pentru cele mai multe cadre didactice cel mai bun
loc de lucru este propria casa.

Cu sigurantd, cultura cadrelor didactice universitare prezinta si alte aspecte, nu doar cele amintite
anterior. In mediul academic moldovenesc, la nivelul culturii cadrelor didactice universitare, putem
identifica o serie de prejudecati, stereotipuri si reprezentari, evidentiate atat de observatii personale
cat si de unele studii adiacente temelor de culturd organizationala a mediului universitar:

— asistentul ca subordonat si functionar al celui mai mare in grad;

- studentul pasiv in timpul orelor de curs sau chiar seminar;

- ruptura dintre cercetare si cursurile transmise studentilor;

- slaba importantd acordata pregatirii psihopedagogice a cadrelor didactice universitare;

- exacerbarea valorii informatiilor transmise;

- scaderea cerintelor vis-a-vis de pregatirea studentilor, sentimentul ca ,toti trebuie sd treacd

panad la urma”;

- comunicarea predominat verticala si descurajarea comunicarii orizontale;

- autoritatea superiorilor atat pe linie administrativa cat si didactica este recunoscuta si accep-
tata fara rezerve;

- pretuirea sigurantei locului de munca chiar si in detrimentul cereri drepturilor legitime;

- lipsa initiativei cadrelor didactice, se asteapta, mai totdeauna, ,,sd spund seful ce sa se facd”;

- dorinta de a lucra cu ,,oameni cu care te infelegi” etc.

In continuare, ne vom referi la cultura studentilor, care constituie o categorie aparte a resursei umane
a mediului universitar — ei au un statut social aparte, sunt tineri in formare, viitori intelectuali, sunt vizufi
de societate in mod diferit fad de alfi tinerei. Studentii sunt perceputi ca un grup de varsta si social distinct,
un grup care manifestd anumite particularitafi culturale (norme, valori si principii de conduita) specifice.

Calitatea de student face tandrul sd se situeze intr-o postura ,contradictorie: intre a satisface exi-
gentele propriei varste si a rdspunde celor ale campului universitar, de a se pregati cat mai bine in
sensul performantelor universitare” [6, p. 236]. Din acest aspect problematic putem identifica o serie
de conflicte cu care se confrunta studentul: dorinta de libertate, dar dependenta financiara de parinti;
dorinta unei integrari sociale rapide, dar si nevoia perfectiondrii profesionale; dorinta trairii situatiilor
specifice vérstei, dar si obligativitatea pregatirii temeinice pentru activitatile academice etc.

Cultura studentilor se contureaza si se manifesta pe fondul relatiilor institutionale din mediul
universitar dintre acestia si cadrele didactice. Desi are un caracter predominat informal si implicit,
cultura studenteascd este supusd si unui set de norme formale. Aceasta categorie de norme formale
are doua dimensiuni: norme care isi au sursa in reglementari institutionale, referitoare la functionarea
organizatiei universitare si care au caracter absolut obligatoriu si norme care isi au sursa in specificul
procesului didactic, din care cea mai mare parte are un caracter explicit si cvasi-formalizat.

Considerand criteriul grupei de studenti ce face obiectul culturii respective, putem identifica mai
multe tipologii sau niveluri ale culturii studentesti:

o cultura studenteascd (in general) — determinata de aspectele culturale care caracterizeaza viata
studenfeascd in general; viata studentilor de aici si de oriunde este particularizatd de anumite
aspecte care conferd o identitate sociald aparte acestei categorii de persoane;

o cultura studentilor dintr-o anumitd universitate — construitd din ansamblul elementelor cul-
turale ce confera identitate organizationala grupului respectiv de studenti, facandu-l iden-
tificabil ca apartinand unei universitati anume; prin urmare, nu este totuna sa fii student la
Chisindu, la Balti sau Cahul, desi in Republica Moldova, trebuie sd recunoastem, aspectele de
conturare identitara a organizatiilor universitare sunt sporadice si slab construite;
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o cultura studentilor dintr-o anumitd facultate (din aceeasi universitate sau, extrapoland, din
toate universitatile) - nu este acelasi lucru sd fii student la asistenta sociald, la drept sau la sti-
inte economice; acest gen de cultura universitara se afla in stransa corelatie cu ceea ce se poate
numi culturd profesionald, in cazurile de mai sus - cele ale asistentilor sociali, avocatilor sau
economistilor;

o cultura grupului de studenti — poate fi definitd ca ansamblul cultural al unui grup de studenti
ce participa la aceleasi cursuri, acest gen de culturd universitara poate fi asemanat culturii
grupului de educabili (grupului de studenti).

Oricare din aceste niveluri ale culturii studentesti am aborda, putem identifica doua posibile va-
riante de baza, diametral opuse in modul lor de manifestare: cultura prouniversitara si cultura antiu-
niversitara.

Cultura prouniversitard se caracterizeaza printr-o atitudine pozitiva fatd de normele si regulile
formale ale mediului universitar, prin promovarea acestora in comportamentul academic si social al
studentilor.

Cultura antiuniversitard promoveazd atitudinile nonconformiste ale studentilor in raport cu nor-
mele si regulile formale ale mediului universitar.

Abordand studentul din perspectiva culturii organizationale universitare si a integrarii sale instituti-
onale, putem observa si intelege mai bine statutul sau cultural de membru temporar al organizatiei uni-
versitare. Dacd, in prezent, accederea la mediul universitar nu mai este o problema dificild, majoritatea
facultatilor nu mai organizeaza admitere prin concurs, ci pe baza de dosare, totusi, mentinerea si doban-
direa succesului social si academic, odata devenit student, este inca o problema capitala pentru student.

Generalizand, putem afirma ca cultura organizationald a mediului universitar moldovenesc pare
a fi una nedefinita, cu slabe elemente de identificare culturala si, poate, din acest punct de vedere, ana-
liza realizata mai sus, precum si multe alte argumente ce ar fi putut fi aduse, ne indreptatesc s credem
in relevanta si importanta unui studiu de amploare asupra acestui aspect al mediului academic mol-
dovenesc. Un asemenea demers de investigare a mediului universitar din tara noastra ar avea efecte
directe asupra imbunatatirii vizibilitafii internationale a scolii academice moldovenesti, lucru de care
chiar ducem lipsa in prezent si care, in conditiile integrarii europene si a tendintelor de globalizare, se
impune cu desavarsire.
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Autorul relevd, in articol, importanta transparentei in procesul de activitate a administratiei publice. In centrul atentiei
este cetdteanul, care are dreptul de acces la informatie, dreptul de a face cunostintd si expune propria opinie si dreptul de a
participa la procesul decizional nemijlocit. Participarea cetdteanului presupune realizarea a patru cerinfe: transparenfa admi-
nistratiei, transmiterea informatiei, receptionarea informatiei si implicarea cetdteanului in actul decizional.

Este analizat actul normativ: Legea privind transparenta in procesul decizional, nr.239-XV adoptatd la 13.11.2018. Au-
torul vine cu propuneri referitor la imbundtdtirea acesteia. Sunt relevate unele dintre recomanddrile expuse in Cartea Albd a
bunei guverndri elaboratd de Comisia Europeand, unde se regisesc principiile de bazd ,de care trebuie sd find cont autoritdtile
publice, precum si procedurile de consultare publicd la nivelul Uniunii Europene.

In concluzie autorul considerd ca Guvernul Republicii Moldova a intreprins un sir de activitdti complexe privind trans-
parenta institutionald, dar incd nu putem vorbi despre un dialog productiv intre autoritdtile publice si cetdteni.

Cuvinte-cheie: transparentd, administratie, legislatie, cetdteni, Uniunea Europeand, informare, participare, rdspundere
si eficientd

The author reveals, in the article, the importance of transparency in the process of public administration. In the centre of
attention is the citizen, who has the right to access information, the right to make his opinion known, and the right to take part
in the decisional process. The citizen's participation supposes the realization of four requirements: transparency of administra-
tion, passing on the information, reception of information and the involvement of the citizen in the decisional act.

Further is analysed the normative act: « The Law regarding transparency in the decisional process» no 239-XV approved
on 13.11.2008. The author suggests ways of improving it. There are revealed some of the recommendations mentioned in «
The white Book of Good Governing» elaborated by the European Commission, where are discussed the basic principles, which
should be respected by the public authorities, as well as the procedures of public consultation within the European Union.

In conclusion the author considers that the Government of the Republic of Moldova has undertaken a series of complex
activities regarding institutional transparency, but we cannot yet speak about a productive dialogue between the public autho-
rities and citizens.

Keywords: transparency, administration, legislation, citizens, European Union, information, participation, responsibi-
lity and efficiency

Traim intr-o societate deschisd, in care avem posibilitatea sa participam la procesul ludrii deciziilor,
sd fim implica{i in bunul mers al vietii sociale si politice. In calitate de cetifeni, ne putem organiza in
ONGe-uri ce au misiunea de a influenta modul in care sunt elaborate si implementate politicile publice.

Vorbim despre participarea cetatenilor la procesul de luare a deciziei si al formulérii politicilor
publice atunci cand toti factorii interesati, afectati de deciziile ce se iau in numele lor si pentru ei, co-
opereaza pentru a efectua schimbari, in plan real.

Democratia fard participarea cetatenilor nu are sens. Participarea publica sporeste transparenta
procesului de luare a deciziilor si eficienta actului de guvernare. Implicarea noastrd, adicd a societatii
civile, in acest proces face ca guvernantii si membrii administratiei publice sa fie mai responsabili
pentru rezultatele politicilor initiate deopotriva.

Transparenta este un principiu democratic, care s-a manifestat pentru prima data in societdtile
civile dezvoltate si constituie una dintre cele mai remarcabile consecinte ale amplificdrii presiunii si
controlului social asupra organelor administratiei publice. In epoca noastra informationala, necesita-
tea transparentei se explicd si prin importantele schimbari ce se produc in mentalitatea sociald: oame-
nii nu mai doresc sa fie condusi fira ca sa inteleagd scopurile finale si motivatiile administratiei. Iar in
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cadrul societatilor in tranzifie, transparenta a fost salutatd ca simbol imanent al libertatii. Ea este in
egald masura un element primordial, acceptarea caruia trebuie sé faciliteze trecerea de la un sistem al
hotararilor centralizate si opace la cel al deciziilor adoptate democratic, intr-un cadru transparent [1].

Transparenta in activitatea administratiei publice reprezintd un concept multidimensional, care a
suscitat discutii controversate in cercul savantilor, analistilor si politicienilor din diverse societdti con-
temporane. Aceasta nu este echivalentd doar cu dreptul cetatenilor de avea acces la informatie, chiar
dacd anume acesta reprezinta latura cea mai importantd si mai larg deschisa diverselor interpretari.
In afara dreptului de a fi informat, o administrare pe deplin transparenti presupune recunoasterea si
respectarea drepturilor cetdteanului de a intelege procesul administrativ, dreptul de a face cunoscuta
propria opinie si dreptul de a expune opinia altora unei critici obiective si argumentate. Din interfe-
renta acestor doud drepturi rezultd trei domenii distincte ale unei administrari publice transparente,
si anume: informarea, controlul si participarea cetdtenilor la procesul decizional [1].

Dreptul cetatenilor de a fi informati si obligatia autoritatilor de a informa sunt consfintite in nor-
me constitufionale, atat in Romania, cat si in Republica Moldova, norme care obligd autoritatile ad-
ministratiei publice sd asigure informarea corecta a cetatenilor asupra treburilor publice si asupra
problemelor de interes personal.

Dezvoltarea si corelarea dispozitiilor constitutionale cu celelalte prevederi legislative ne aduce la con-
cluzia ci dreptul cetatenilor de a avea acces la orice informatie de interes public nu poate fi ingradit. Au-
toritagile administratiei publice, in limita competentelor care le revin, sunt obligate sa asigure informarea
corecta a cetatenilor asupra treburilor publice, prevedere care se refera si la mijloacele mass-media.

Principiul consultérii cetdtenilor, prin formele prevazute de lege, atunci cand se adopta decizii cu
impact deosebit asupra colectivitatilor locale, exprimd ideea democratiei participative.

Autoritatile administratiei publice trebuie sa implice cat mai mult pe cetateni in procesul deci-
zional, pentru a conferi legitimitate actului administrativ si pentru a asigura executarea acelui act de
catre cetateni.

In cadrul initierii acestui proces, existd o relatie biunivoca: pe de o parte, autoritifile administra-
tiei publice trebuie sa asigure transparenta activitatii lor (sd informeze corect si la timp pe cetateni
cu privire la programele de dezvoltare si la costurile alocate acestora), iar pe de altd parte, sa permita
accesul cetdtenilor la elaborarea planurilor de amenajare si sistematizare a teritoriului, la proiectarea
bugetelor, la programele de dezvoltare durabila si de protectie a mediului, la formele de cooperare
locald, regionald, transfrontalierd si europeana.

Aplicarea acestui principiu este greu de realizat in administratia publicd locala, mai cu seama din
motive obiective, pentru cd organizarea unui referendum sau a altor forme de consultare cu cetatenii
necesitd perioade mari de timp.

Participarea cetafeneasca presupune realizarea concomitenta a patru conditii: asigurarea transpa-
rentei administratiei, transmiterea de informatii citre oameni, receptarea informatiilor de la cetateni
si implicarea acestora in actul decizional.

Intr-o exprimare sintetica, principiul participarii cetitenilor la adoptarea deciziilor se poate expri-
ma prin dictonul cetdfeanul este persoana cea mai importantd pentru administratie.

Prin comunicare se intelege transferul de informatii de la administratia publica (sursa) cétre ceta-
tean (receptor), care poate fi abordat ca persoana fizica, colectivitate sau structura sociald cu sau fara
personalitate juridica.

Informatiile de interes general se transmit societatii civile cu ajutorul unor mijloace tehnice de
tipul presei scrise sau audiovizuale, atunci cdnd legea obliga administratia sa publice actele cu caracter
normativ, pentru a putea fi cunoscute de catre toti locuitorii dintr-o unitate administrativ teritoriala.

Avem doua acte normative importante — Legea privind accesul la informatie si Legea privind trans-
parenta in procesul decizional, — care creeaza conditii favorabile pentru informarea, consultarea si
participarea publicului in procesul de luare a deciziilor.
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Republica Moldova este una din putinele tari din lume care dispune de un act normativ special
in domeniul informarii, consultarii si participérii cetatenesti. Este vorba de Legea privind transparen-
ta in procesul decizional nr.239 — XVI, adoptatd la 13.11.2008 (Monitorul Oficial nr. 215 - 217 / 798
din 5.12.2008), intratd in vigoare in martie 2009, care stabileste normele aplicabile pentru asigurarea
transparentei in procesul decizional din cadrul autoritatilor administratiei publice centrale si locale,
altor autoritati publice si reglementeaza raporturile lor cu cetdtenii, cu asociatiile constituite conform
legii, cu alte parti interesate in vederea participarii la procesul decizional.

Sub incidenta prezentei legi cad autoritétile publice centrale — Parlamentul si autoritatile create de
acesta, Presedintele Republicii Moldova, Guvernul, ministerele, serviciile publice desconcentrate ale
acestora, alte autoritafi administrative centrale si autoritafi de reglementare; autoritatile administratiei
publice locale - consiliile locale, primarii satelor (comunelor), oraselor (municipiilor), presedintii raioa-
nelor, serviciile publice descentralizate si institutiile de rang local. De asemenea, sub incidenta legii cad
persoanele juridice de drept public si privat care gestioneaza si utilizeazd mijloace financiare publice.

Conform legii, autoritétile publice vor consulta cetdtenii, asociatiile constituite in conformitate
cu legea, alte pdrti interesate in privinta proiectelor de acte legislative, administrative care pot avea
impact social, economic, de mediu (asupra modului de viata si drepturilor omului, asupra culturii,
sanatatii si protectiei sociale, asupra colectivitatilor locale, serviciilor publice).

Legea stipuleaza urmatoarele principii ale transparentei procesului decizional: a) informarea, in
modul stabilit, a cetatenilor, a asociatiilor constituite conform cu legea, a altor parti interesate despre
initierea elaborarii deciziilor si despre consultarea publicd pe marginea proiectelor de decizii respecti-
parti interesate la procesul decizional.

Cu toate acestea, paralel cu dezvoltarea utila a reglementarilor Legii 239/2008, Regulamentul a
introdus si anumite divergente si confuzii, care deruteaza atat AAPC, cat si pértile interesate.

Legea nr. 239/2008 a fost analizatd in mai multe studii anterioare ale Asociatiei pentru Democratie
Participativa (ADEPT), fiind identificate deficientele acesteia si inaintate recomandari de imbunéta-
tire a cadrului legal, motiv pentru care, in acest compartiment, ne vom expune doar asupra celor mai
esentiale probleme:

la articolul 3, alin. (4) se prevede ca autoritatile publice vor consulta cetdtenii, asociatiile constitu-
ite in corespundere cu legea, alte pdrti interesate in privinta proiectelor de acte legislative, administra-
tive care pot avea impact social, economic, de mediu (asupra modului de viata si drepturilor omului,
asupra culturii, sanatatii si protectiei sociale, asupra colectivitdtilor locale, serviciilor publice). Preve-
derile sunt formulate atat de general, incat orice act ar putea cddea sub incidenta lor. Chiar si un act
individual de numire in functie a unui conducator de autoritate ar putea avea impact social, in sensul
extins al acestei notiuni, prin sporirea neincrederii publicului in autoritate si guvernare in cazul, in
care aceastd persoand este una compromisa. Insa aceasta intelegere a prevederilor ar putea si nu fie
impartisitd de citre autorititile care au competente de numire in functie. In opinia noastra, atunci,
cand nu se poate defini explicit si complet situatiile in care se aplica o lege, este preferabild enumerarea
exceptiilor de la lege - situatiile in care legea nu se aplicd. Anume in asa mod, bundoara, sunt aplicate
prevederile art. 5 din Legea Romaniei nr. 52/2003 privind transparenta decizionald in administrafia
publicd; la articolul 12, alin. (7) se prevede, cd in cazul in care cetafenii, asociatiile constituite in con-
formitate cu legea, alte pérti interesate nu prezinta recomandari in termenul stabilit, iar autoritatea
publicd, in mod motivat, nu considerd necesara organizarea de consultdri, proiectul de decizie poate
fi supus procedurii de adoptare. Pentru a responsabiliza autoritatile, este important ca sa se prevada
modalitatea in care se aduce la cunostinta publicului motivele pentru care s-a considerat ca organiza-
rea de consultdri nu este necesara.

Republica Moldova, desi dispune de cadru legal necesar asigurarii unui proces decizional transpa-
rent si participativ, acesta, insd, nu functioneaza eficient la nivel local.
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Majoritatea autoritatilor administratiei publice locale aplica selectiv si fragmentar legislatia pri-
vind transparenta in procesul decizional. Cele mai frecvente abateri sunt lipsa unei pagini web cu
rubrica destinatd transparentei decizionale; neinformarea partilor interesate referitor la initierea ela-
boririi unei decizii; lipsa consultérilor publice sau consultarea formald asupra proiectelor de decizii;
inexistenfa unor mecanisme institutionalizate de cooperare si de parteneriat dintre societatea civild
(mediul de afaceri) si autoritatile publice; majoritatea actelor emise si adoptate de catre autoritatile
publice locale nu sunt aduse la cunostinta comunitatii, fie sunt comunicate selectiv, etc. [2].

Cadrul legal national nu contine norme clare si detaliate privind mecanismele de control al res-
pectarii transparentei decizionale la nivel local, iar aria de interventie a Cancelariei de Stat este limi-
tata de principiul autonomiei locale, care guverneaza intreaga administrafie locala in unitédtile admi-
nistrativ-teritoriale din tara. De asemenea, normele existente nu reglementeaza detaliat mecanismul
responsabilizarii individuale a functionarilor pentru nerespectarea cerintelor de transparenta si nu
contin prevederi referitoare la posibilitatea de a sanctiona persoanele alese in functii de conducere [2].

Din cele 40 de institutii din aceasta categorie (inclusiv conducerea de virf — Parlament, Prege-
dintie, Guvern) doar 5 institutii nu au dat raspuns la cereri. Astfel, au refuzat, in scris, sa raspunda:
Aparatul Presedintelui Republicii Moldova si Ministerul Afacerilor Externe si Integririi Europene. In
primul caz, din partea Aparatului Presedintelui a parvenit un raspuns de-a dreptul curios: ,In urma
examindrii demersului Dumneavoastra, Va aducem la cunostintd ca Aparatul Presedintelui Republicii
Moldova, conform prevederilor art. 3 alin. (2) din Legea nr. 239 - XVI din 13 noiembrie 2008 privind
transparenta in procesul decizional, nu cade sub incidenta acestei legi”. Dar Legea privind transparenta
in procesul decizional totusi stabileste: ,,Sub incidenta prezentei legi cad: a) autoritatile publice centrale
si in primul rand presedintele Republicii Moldova ..” Apare, deci, intrebarea: oare la cererea de acces la
informatie trebuia sa raspunda insusi Presedintele sau un responsabil din cadrul Aparatului? [3, p. 19].

Transparenta contribuie la consolidarea principiilor democratiei si la respectarea drepturilor fun-
damentale, asa cum sunt definite in articolul 6 al Tratatului UE si in Carta Drepturilor Fundamentale
ale Uniunii Europene.

Tratatul instituind Uniunea Europeana consacrd notiunea de transparentd in primul sau articol,
alineatul doi, care stabileste ca deciziile se iau intr-o manierd cat se poate de deschisd si mai aproape de
cetatean. Articolul 255 din Tratat, introdus in anul 1997, asigurd oricdrui cetatean din Uniune si oricdrei
persoane fizice sau juridice rezidente, sau care detine un birou inregistrat intr-un Stat Membru, dreptul
de acces la documentele Parlamentului European, Consiliului si Comisiei. Regulamentul din 30 mai
2001 implementeaza dreptul de acces la documentele emise de cele trei institutii, stipuland doar doud
exceptii: cazurile in care accesul este automat refuzat, pentru a asigura securitatea publicd, apérarea,
relatiile internationale s.a., si cazurile in care se refuza accesul, cu scopul asigurarii protectiei intereselor
comerciale ale individului, dacd nu exista un interes public pentru comunicarea informatiilor [4].

In spatiul european, participarea publicului la procesul decizional constituie una dintre recoman-
ddrile europene. Cartea alba a Bunei Guvernari, elaboratd de catre Comisia Europeand, indicd cinci
principii de bazd, pe care autoritatile/institutiile publice trebuie sa le aplice in mod integral:

a) deschidere - care implica o comunicare activa asupra activitatii grupei si asupra deciziilor lu-
ate, folosirea unui limbaj accesibil, acesta constituind o componenta de baza pentru cresterea
increderii cetdtenilor in guvernare;

b) participare - asigurata in toate etapele unei politici publice, de la initiere pana la implementa-
re si evaluare;

c¢) rdspundere — clarificarea rolurilor diverselor institutii si asumarea responsabilitdtii de catre
fiecare institutie in parte;

d) eficientd - politicile publice au nevoie de obiective clare, de o evaluare a impactului viitor si de
o aplicare a experientei viitoare pentru a furniza ceea ce este necesar la momentul potrivit;

e) coerentd - politicile publice trebuie sa fie coerente, usor de inteles si consecvente [1].
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Organizatia pentru Cooperare si Dezvoltare Economica (OECD) propune trei etape de ierarhiza-
re, in functie de tipul de interactiune dintre autoritatea publica si cetdtean:

a) informarea presupune ca procesul politicilor publice trebuie sd fie suficient de transparent
pentru ca cetatenii sa obtind informatia necesara pentru a vedea in ce masurd guvernarea isi
respectd promisiunile, pentru sa poata fi capabili sa analizeze ce se intdmpld in diferite dome-
nii si sa evalueze rezultatele acestora asupra lor;

b) consultarea este a doua etapa, in cadrul céreia publicul reactioneazd, din propria initiativa sau
la invitatia institutiei publice, la propunea unor solutii alternative si/sau decizii publice, iar
reactia publicului este luatd in consideratie de catre institutia publicd in procesul de luare a
deciziei finale; e vorba de o comunicare in dublu sens: institutia publica cerand, iar publicul
oferind informatii pe o problema data;

c) participarea activd reprezintd a treia etapa, care permite cetafenilor sd devina parteneri in
luarea deciziilor; este un dialog de pe pozitii de colaborare dintre institufia publica si cetdteni;

Un document important este Recomandarea Rec (2001)19 a Comitetului de Ministri al Consiliului
Europei cdtre statele membre privind participarea cetdtenilor la viata publicd locald (adoptatd de cdtre
Comitetul de Ministri la 6 decembrie 2001, la cea de a 776-a reuniune a viceministrilor), care stipuleaza
si detalizeazd un sir de principii de baza ale politicii de participare democratica locald, pasi si masuri
pentru incurajarea si consolidarea participarii cetafenesti. Astfel, Recomandarea accentueaza faptul ca:

— participarea cetétenilor se afld la baza ideii de democratie si ca cetatenii devotati valorilor
democratice, constienti de responsabilitatile lor civice si care se implica in activitatea politica
constituie forta viabild a oricarui sistem democratic;

— democratia locala este una din pietrele de temelie ale democratiei in térile europene si conso-
lidarea acesteia reprezintd un factor al stabilitatii;

— democratia locala trebuie sa fie implementatd intr-un context nou si plin de provocari ce re-
zulta nu doar din schimbiri structurale si functionale in sistemul de organizare a guvernelor
locale, dar si din realizéri politice, economice si sociale cu caracter radical.

De asemenea, se mai menfioneaza ca:

— nivelul de incredere al cetdtenilor in institutiile alese a scdzut si ca e necesar ca institutiile de
stat sa se reorienteze la viata cetdtenilor si sd raspunda nevoilor acestora prin metode noi, in
scopul mentinerii legitimita{ii dreptului acestora in luarea deciziilor;

— dreptul cetdtenilor de a se expune in privinta deciziilor de importanta majord poate fi exer-
citat in mod mai direct la nivel local si ca, in mod corespunzator, urmeazd s fie luate masuri
in vederea implicarii mai active a cetatenilor in gestionarea chestiunilor locale, asigurand,
totodatd, si eficienta acestei gestionari;

— dialogul dintre cetdteni si reprezentantii locali alesi este esential in cadrul democratiei loca-
le, deoarece consolideaza legitimitatea institutiilor democratice locale si eficienta masurilor
acestora;

— autoritatile locale au si trebuie sd-si asume un rol de conducere in sensul promovdrii parti-
ciparii cetatenesti, iar succesul oricdrei politici de participare democratica locald depinde de
implicarea acestor autoritdti [3, p. 3].

In Uniunea Europeana sunt cunoscute mai multe initiative referitoare la transparenta. La 11 de-
cembrie 2002, Comisia Europeana a adoptat o Comunicare privind o culturd a consultdrii si dialo-
gului. Prin aceasta sunt fixate principiile generale care guverneaza relatiile dintre Comisie si tertele
pérti consultate, fiind adoptat un set de standarde minime aplicabile in procesul de consultare. Scopul
acestor pasi este de a imbunatati transparenta procesului de consultare, dar si de a stabili un cadru de
consultare coerent si suficient de flexibil care sd tina cont de specificul fiecérei arii de interes.

Réspunsul rapid la intrebarile ridicate cu ocazia consultarilor publice si crearea unui mecanism
eficient de feedback prin care sa fie oferite informatii suplimentare privind rezultatul consultarii si
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deciziile adoptate in urma acestui proces consultativ, de ademenea, s-au aflat in centrul preocuparilor
decidentilor.

Green Paper-ul adoptat la 3 mai 2006 privind Initiativa Europeand in domeniul Transparentei (Eu-
ropean Transparency Initiative) ofera un cadru structurat de colectare a informatiilor privind aplica-
rea standardelor minime in procesul de consultare, astfel:

— Comisia Europeand va aplica progresiv un model (template) pentru prezentarea consultari-
lor sale publice lansate prin website-urile dedicate consultérilor publice la fiecare Directorat
General si anuntate prin punctul unic de acces pentru toate consultarile publice Your Voice in
Europe;

— se va asigura legdtura dintre consultarile publice si registrul grupurilor de interese;

— entitatile neinregistrate, care vor sd isi transmita opinia in cadrul consultdrilor deschise, vor
fi informate despre oportunitatea inregistrarii si li se va oferi posibilitatea de a se inregistra
atunci cand isi vor inregistra documentul de pozitie;

— prin majoritatea contributiilor la consultdrile publice, se solicita infiintarea unui sistem de
inregistrare unic inter-institutional de tip one-stop-shop care sé fie gestionat in comun de Co-
misia Europeand, Parlamentul European, Consiliul European, CESE si COR, si aderarea par-
ticipantilor la un cod de conduita;

— cresterea transparentei se va realiza prin intdrirea aplicarii standardului de consultare publicd, aparti-
nand Comisiei Europene bazat, pe un website standardizat pentru consultarile online pe Internet.

Un document de lucru al staff-ului Comisiei Europene si o comunicare oficiala a Comisiei Euro-
pene, realizate ca follow-up la Green Paper-ul privind Initiativa Europeana in domeniul Transparentei,
sintetizeazd rezultatele consultérilor publice desfasurate de Comisie pe marginea acestui Green Paper.
Astfel, 108 dintre contributiile primite de la cei interesa{i au continut si comentarii privind principiile
generale si standardele minime de consultare. Preocuparile comune ale stakeholder-ilor se referd la trei
chestiuni principale:

Nevoia oferirii unui feedback argumentat din partea initiatorilor consultarilor privind luarea sau
neluarea in considerare a comentariilor si sugestiilor facute cu ocazia consultarilor publice si a gradu-
lui de includere sau neincludere a lor in forma finala a deciziilor adoptate;

Desi nu se are in vedere in aceasta etapa o revizuire a confinutului standardelor minime de con-
sultare publica, intentia este de a se actiona pentru aplicarea lor cu mai multd fermitate prin imbu-
ndtatirea mecanismelor de feedback direct catre fiecare dintre participanti, o abordare coordonata
a procesului de consultare prin punerea la comun a informatiilor si bunelor practici in consultarea
stakeholder-ilor intre directoratele generale ale Comisiei si 0 mai buna asigurare a pluralitatii opiniilor
si punctelor de vedere exprimate si a intereselor reprezentate.

Feedback-ul ofera in memorandumurile explicative si insotesc propunerile legislative, in comuni-
carile facute in urma unui proces de consultare publica si in rapoartele de evaluare a impactului unei
politici publice.

Revizuirea ghidurilor practice privind consultarea actorilor interesati si crearea unui nou model
(template) de standard de consultare publicd, pentru a ameliora consecventa cu care se actioneaza cu
ocazia consultarilor deschise, fac parte din acest proces si follow-up-urile.

Crearea unui registrul on-line al grupurilor de interese, in contextul Initiativei de Transparentd
Europeand, Comisia Europeana a deschis un registru voluntar pentru inregistrarea reprezentantilor
grupurilor de interese.

Comisia oferd cetdtenilor europeni informatii cu privire la interesele specifice ce influenteaza pro-
cesul de adoptare a deciziilor in Uniunea Europeanad si resursele mobilizate in acest scop de citre
reprezentantii grupurilor de interese. Cei care se inscriu in acest registru au oportunitatea sa demon-
streze un angajament puternic pentru transparenta si faptul ca activitatile pe care le desfasoara sunt
pe deplin legitime.
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Desi pe parcursul ultimului an Guvernul a intreprins o serie de activitati complexe privind trans-
parenta institutionala a structurilor guvernamentale, eficientizarea colabordrii cu societatea civila, ela-
borarea si perfectarea unor acte normative, rezultatele monitorizarii confirma faptul ca aplicarea Legii
privind accesul la informatii si Legii privind transparenta in procesul decizional ramane a fi problema-
ticd, mai ales la nivel municipal, raional, comunal. Multe autoritafi si institutii publice ignora cererile
de acces la informatie, nu fac publice proiectele de decizii si nu implica cetatenii in procesul de luare a
deciziilor. O buna parte din reprezentantii institutiilor publice si ai societdtii civile, nemaivorbind de
cetdtenii simpli, nu cunosc prevederile actelor nominalizate.

Deocamdatd, nu putem vorbi despre stabilirea unui dialog proactiv administratie publicd-cetdteni,
despre un management eficient al informarii, consultarii si participarii publicului larg la procesul
decizional. Se resimte lipsa unui mecanism, clar si eficient, de informare permanenta, obiectiva si
permanenta a publicului, de implicare activa a societdtii civile in procesul elaborarii deciziilor, prin
aplicarea unor forme, procedee si modalita{i rezultative, practicate in alte {ari si, deja, in unele locali-
tati de la noi [3, p. 50].
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