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Astdzi concertele pentru vioard si orchestrd suferd o transformare profundd, devenind povestiri muzicale complexe care
exploreazd teme importante si emotii intense. Titlurile programatice si alte indicatii redau intentia compozitorilor de a atribui
lucrdrilor repere estetice sau filozofice si astfel consolideaza legatura dintre muzicd si continutul programatic. Aceastd evolutie
aduce o noud dimensiune genului de concert, unde elementele programatice devin esentiale pentru exprimarea viziunilor com-
pozitorilor in comunicarea cu audienta si ghideazd ascultdtorul cdtre anumite stiluri, estetici sau stdri de spirit, contribuind la
individualizarea si conceptualizarea operei. Interactiunea dintre muzicd si continutul programatic oferd o noud dimensiune
genului de concert, subliniazd abilitatea compozitorilor de a transmite idei complexe prin intermediul muzicii. Astfel, concertele
pentru vioard si orchestrd devin naratiuni muzicale captivante, oglindind diversitatea si inovatia in arta compozitiei muzicale.

Cuvinte-cheie: concert pentru vioard si orchestrd, continut programatic, muzica secolelor XX-XXI, postmodernism, pro-
gramatism conventional

Today, violin and orchestra concerts undergo a profound transformation, evolving into complex musical narratives that
explore deep themes and emotions. Programmatic titles and other indications convey composers’ intention to imbue their works
with aesthetic or philosophical landmarks, thus strengthening the connection between music and programmatic content. This
evolution brings a new dimension to the concert genre, where programmatic elements become essential in expressing composers’
visions in communicating with the audience and guiding listeners towards specific styles, aesthetics, or moods, contributing to
the individualization and conceptualization of the work. The interaction between music and programmatic content adds a new
depth to the concert genre, highlighting composers’ ability to convey complex ideas through music. Thus, violin and orchestra
concerts become captivating musical narratives, reflecting the diversity and innovation in the art of musical composition.

Keywords: concerto for violin and orchestra, programmatic content, music of the 20th-21st centuries, postmodernism,
conventional programmaticism
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Introducere

Concertul instrumental, fiind unul dintre genurile centrale ale sistemului genuistic al muzicii aca-
demice, un gen cu o istorie de circa patru secole, continud sd rimana o prezentd pregnantd in contem-
poraneitate, fiind atractiv atat pentru creatorii de muzica cét si pentru interpreti sau cercetatori. Daca
efectudm o ,,radiografie” analiticd a concertelor pentru vioara si orchestra compuse pe parcursul sec. XX
si in primele decenii ale sec. XXI, inclusiv in Republica Moldova, putem observa o varietate de abordari
componistice, de concepte ideatice originale redate prin intermediul unor sisteme intonative foarte di-
ferite. In concertele instrumentale din secolele XX si XXI se remarci aceeasi tendinti de extensiune a
genului pe care o putem semnala si in simfonia contemporand. Desi concertul, aparent, face parte din
genurile muzicii pure, insasi natura lui predispune spre teatralitate. Conform afirmatiilor lui V. Andries,
»printre calitdtile cele mai stabile ce determina genul concertant se numara: 1) jocul, ca tip de activitate si
mod de reflectare a realitétii cu scopul cunoasterii ei si autocunoasterii subiectului'; 2) dialogul, ca tip de
gandire si modalitate de realizare a jocului’; 3) concertarea, ca mod de manifestare a jocului si dialogului
in arta muzicala® [1 p. 20]. Aceste elemente, intrinsece concertului, oferda compozitorului mijloace prin
care el va da nastere unor discursuri narative sau unor scene dramatice in care solistul si orchestra vor
interpreta diverse roluri. Cu toate acestea, dupa cum observa cercetitoarea I. Grebneva, in pofida unui
potential promitédtor, programatismul nu a devenit un atribut constant al genului concertant [2 p. 233],
majoritatea concertelor instrumentale, inclusiv cele violonistice, ramanand in albia muzicii pure.

Astazi asistam la o transformare esentiald a genului de concert in general, inclusiv si a celui vio-
lonistic, care devine tot mai inclus intr-o retea complexa de semnificatii si simboluri. Aceastd evolutie
marcheaza o tendinta spre o regandire a aspectelor ideatice, semantice si de continut ale genului,
solicitand introducerea de surse sau elemente programatice, utilizarea titlurilor evocatoare, a simbo-
lurilor, a noi mijloace de expresie interpretativa si a resurselor timbrale inovatoare. In acest context,
concertele pentru vioara si orchestrd devin mai mult decat simple exercitii tehnice sau forme muzicale
abordate abstract, ele devin povestiri muzicale, explorand teme, imagini si emotii care transcend as-
pectele pur tehnice ale compozitiei muzicale.

1. Programatismul conventional

Primele titluri programatice date concertelor le gasim deja in epoca Barocului, ca, de exemplu,
Il Pianto d’Arianna de P. Locatelli, Lestro armonico de A. Vivaldi s.a. Pe parcursul sec. XX numarul
concertelor programatice creste, deoarece compozitorii sunt intr-un permanent proces de cautare a
unor concepte individualizate, a unor abordari mai putin canonice a genurilor traditionale, inclusiv
a celui de concert. In aceste concerte tematica, problematica, sfera intonational3, arhitectonica sunt
strans legate intre ele, provenind din conceptia programaticd, din ideea generald a creatiei — ultima
(ideea muzicald) avand un spectru larg de manifestéri: de la anumite procedee tehnologice, tipuri
de texturi, complexe intonational-tematice pana la scenariul unor evenimente care, desfisurandu-se
conform unui subiect (sogetto) si, respectiv, unei dramaturgii, complinesc deopotriva continutul si
forma lucrdrii. Insa, chiar si concertele instrumentale care nu au un titlu sau un alt indice programa-
tic, ramanand cu denumirea academica a genului — concert, capatd in muzica ultimilor cinci decenii

1 Alaturi de arhetipul jalei care exprimi tristetea, durerea sau pierderea, cel al contempldrii care reflectd o stare de
introspectie si meditatie, si cel al apelului care exprima o chemare, o forta care indeamna sau mobilizeaza catre actiune,
arhetipul jocului reflectd o atitudine ludicd, energicd si interactivd in muzicé, reprezentand unul din cele patru arheti-
puri muzicale principale.

2 Dialogul reprezintd o formd de comunicare intre diferite elemente muzicale, fie ci sunt instrumente individuale,
grupuri de instrumente sau chiar intre diferite sectiuni ale unei orchestre. Acest concept este adesea folosit pentru a
crea contrast, tensiune si dinamicd in muzica.

3 Concertarea reprezintd un aspect esential al muzicii instrumentale si vocale, fiind un mod distinct prin care jocul si
dialogul se manifesta in arta muzicald. Aceastd forma de exprimare implica interactiunea dintre diferitele instrumente
sau voci, fiecare avand propriul siu rol si contributie la ansamblu.
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solutii individuale sub aspectele ideatic, de continut, arhitectonic, servind drept exemple elocvente ale
programatismului conventional sau latent.

Concertele instrumentale cdrora autorii le-au atribuit titluri constituie o altd categorie, destul de
numeroasd, a genului, reafirmand tendinta spre individualizarea maxima a proiectului componistic.
La randul lor, inovatiile multiaspectuale ale proiectelor individuale duc la reconstituirea si, prin ur-
mare, la transformarea genului.

Prefatdnd lucrarea cu un program mai mult sau mai putin desfasurat sau cu un epigraf, sau atri-
buindu-i un titlu, autorul impartiseste ideea creatiei cu publicul. Inainte de a purcede la generalizarea
unor categorii de titluri, reflectdnd indicele programatici, ne simtim obligati sa reafirmdm cé intr-o
creatie muzicald surprinde substanta sonor3, mesajul propriu-zis. In acest sens, a priori, se presupune
ca discursul muzical va avea o calitate de autosuficienta, din punctul de vedere al perceptiei, indiferent
de existenta unui titlu sau a unui epigraf.

Unele titluri vizeaza doar particularitatile de gen, precizand, totodatd, forma si caracterul
naratiunii, inscriindu-se in categoria lucrarilor cu programatism conventional de gen (conform cla-
sificdrii propuse de T. Berezovicova). Vom aduce cateva exemple cu referire doar la concertele pentru
vioard si orchestra: Concert-Rapsodie de A. Khachaturian; Simfonie-Concert Exordium e finis de E.
Adler; Concert simfonic de G. Kallhoff; Concert-Fantezie de T. Antoniu; In memoriam. Simfonie cu
vioara solisticd de V. Artyomov; Concert-Fantezie de E. Capp; Concert in formd de balada de Ju. Baur;
Simfonia-Concert Widmung de V. Silvestrov; Concert-Poem de E. Stankovici; Concert-Legendd de
A. Grinups; Sinfonia concertante de J. McCabe; Concert-Poem de L. Sidelnikov; Simfonia violonisticd
de B. Tiscenko; Vinyl Toccata Concert pentru vioara si ansamblu de camera de G. Almasi; Simfonia a
IV-a pentru vioard obligatd si orchestra de D. Dediu, Muzicd funebrdi (solemnd) pentru vioard si or-
chestra de D. Popovici, Antifonii Concert pentru vioara si trei grupuri de interpreti de Cristian Misie-
vici; Cantec fdrd cuvinte Fantezie pentru violind, cvartet si orchestra simfonicd de D. Capoianu; Poem
pentru vioard si orchestrd de M. Chiriac; Poem pentru vioara si orchestra de M. Moldovan; Rapsodie
pentru violina si orchestrda de D. Milcoveanu.

Unele titluri au menirea de a directiona atentia ascultatorului spre anumite stiluri, epoci, estetici
si, implicit, spre sisteme intonationale, melodico-armonice, ritmice, sintactice, legate de aceste stiluri
(precum ne-am propus, vom exemplifica afirmatiile doar cu concertele pentru vioara si orchestra):
Concerto allantica si Concerto gregoriano de O. Respighi; Concerto barocco de V. Tarakanov; Concerto
Academico de R. Vaughan-Williams; Grand jeu classique de M. Kelemen; Concerto romantico de R.
Zandonai; Concert romantic de A. Raichev.

Adesea, titlurile concertelor violonistice contin dedicatii, avand implicatii in stilul, continutul
intonational si forma lucrarii: Bartok-concerto de A. Espai; Hommage a Louis Soutter de H. Holliger;
Cadenza for Leonidas (Concertul nr. 2) de T. Antoniu; Anne-Sophie de A. Previn; In Memoriam Franco
Donatoni de A. Tsanou; Il viaggio del cavaliere. Omaggio a Cervantes de K. Nieminen; Concert ohne
und mit b-a-c-h de H. G. Bertram; D. Kurtag offertorium de R. Zechlin; Offertorium de S. Gubaidulina;
Triptich in memoria Nadiei Boulanger de E. Naumov; Quad. In memoriam Julles Delhaise de P. Dusa-
pin; Poem pentru vioara si orchestrd de coarde Omagiu lui Enescu de V. Timaru. Atat in aceste lucrari
cat si in cele citate in paragraful anterior se manifestd programatismul conventional stilistic.

O alta categorie de titluri au referire la originile nationale ale muzicii, la melosul si intonatia
nationale: Concerto italiano de M. Castelnuovo-Tedesco; Concerto napoletano de B. Rieti; Concertul
romdn de S. Golestan; Concert pe teme moldovenesti de D. Ghersfeld; Concierto flamenco de A. P. Cole;
Concertul The Gypsy de R. Stevenson; Concerto ebraico de Ew. Novicka; Concerto spagnuolo de A. van
der Horst; Concierto espanyol de J. Manen i Planas; Concertul celtic (The Celtic) de D. Heat; Concertul
maghiar de D. Bando; Concierto criollo de V. Ascone; Americano de S. de la Cruz. Aici am putea reco-
manda o completare a programatismului conventional stilistic si de gen propus de T. Berezovicova cu
inca o varietate — programatismul conventional etnic.
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2. Alte tipuri de programatism in concertele pentru vioara

Titlul creatiei poate fi dictat de factorul emotional al muzicii (cu program-comentariu emotional
conform clasificérii lui O. Sokolov). Vom aduce mai jos cateva titluri lirice si dramatice atribuite unor
concerte violonistice: Concerto lirico de 1. Franco; Concerto funebre de K.A. Hartman; Concerto giocoso
de J. Martinon; Concierto de estio (Concertul de vard) de J. Rodrigo; Concerto lirico de V. Bucchi; Concert
liric de L. Boldemann; Concertul serios de L. Segerstam; Concerto rustico de M. Magin; Concerto damore
de W. Josephs; Concerto primavere de S. Slonimski; Poemul primdverii pentru vioara si orchestrd, op. 17
de D. Bughici; Concerto dadio de G. Delerue; Primavera de Th. Grigoriu; Concerto festivo de A. Lason.
Este de remarcat ca asemenea titluri sugereaza emotia in modul cel mai direct si sunt esentiale pentru
interpret, dar mai ales pentru public, chiar daca se stie ca farmecul muzicii nu poate fi tradus in cuvinte.

Contrar titlurilor care au menirea de a clarifica, de a preciza continutul muzicii, sunt si altele, care
admit un spatiu de interpretare-tdlmécire, de ambiguitate sau de mister. Spatiul respectiv ambiguu si
misterios este, adesea, creat de cétre autor intentionat pentru a stimula fantezia ascultatorului. Vom
aduce in continuare doar cateva exemple de titluri de concerte pentru vioara si orchestra de acest tip,
apartindnd compozitorilor contemporani: A. Bibalo. Concerto allegorico; T. Marco. Los mecanismos de
la memoria (Concertul nr. 1); Concierto del alma (Concertul nr. 2); G. Lampersberg. Ahnung (Presen-
timent); M. Constant. 103 regards dans leau (103 de viziuni asupra apei); D. Finko. Nightmares of St.
Petersburg (Cosmarurile St. Petersburgului); S. Bodorova. Messaggio; V. Hughes. For A Leather Jacket
(Sacoului de piele); R. Rihm. Shifting (Schimbarea); N. Bolens. ...et derrieres moi marchent les etoiles (... si
dupd mine merg stelele); D. Wilson. Messanger; A. Giacommetti. The Rime Of The Young Navigator (Ri-
mele tandrului navigator); A. Gilbert. On Beholding A Rainbow (Contempldnd curcubeul); M. Simons.
Secret Notes (Semne secrete), Castelul cu cele sapte turnuri pentru violind si orchestra de camera de E.
Tereny; Jocuri IV pentru vioard si orchestra de S. Pautza; Moto perpetuo pentru vioard sau grup de viori
soliste si orchestra de camera de D. Capoianu; Perpetuum mobile pentru vioara si orchestra de coarde de
E Comisel; Trinity Concert pentru vioara si orchestra (din ciclul Bizant dupd Bizant) de Th. Grigoriu.

In contextul concertelor programatice sunt distincte titlurile celor 13 concerte pentru vioard si or-
chestra ale compozitorului finlandez Leif Segerstam. Iatd unele dintre ele: So It Feels... (Asa se simte...),
Feelings and Visions (Senzatii si viziuni), Double Thouts Beyond (Dincolo de ambiguitate), Sterbende
garten (Livezile muribunde), Truths Felt (Adevdruri trdite), Catching Randomities... (Prinzdndsensul in-
tampldrii). Pe 1angd cele ce au menirea de a crea situatii fanteziste, stimuland imaginatia ascultatorului
— Feelings and Visions (Senzatii si viziuni), (Livezile muribunde), observam titluri de mare subiectivitate,
care ne directioneazd spre perspectiva impusa de autorul opusului: So It Feels... (Asa se simte...), Double
Thouts Beyond (Dincolo de ambiguitate). Mesajul muzical, precum si titlul, pot fi intelese doar din aceas-
ta perspectiva. Totodata, ar trebui sa remarcam ca in teritoriul esteticii postmoderniste situatia, cand
titlul nu are implicatii in continutul lucrdrii, ba chiar este neutru sau complet strain mesajului muzical,
se considera una normald. Sd ne amintim doar de creatiile diferitilor compozitori intitulate Opus.

Titlurile lucrdrilor cu program reprezintd o arie speciala. E de remarcat ca titlul propriu-zis incd
nu este un indiciu al unui program explicit si consecvent al creatiei. Pe de alta parte, un program evi-
dent sau ascuns poate exista si in lucrarile carora autorii nu le-au atribuit decat o denumire termino-
logica, definindu-le doar ca gen.

Attalea princeps de Victor Ekimovski reprezinta un exemplu elocvent al programului consecvent
intr-un concert pentru vioard si orchestra. Lucrarea este compusa dupd povestea omonima a scrii-
torului rus V. Garsin si reda cu precizie toate peripetiile fabulei. In Automonografia sa compozitorul
sustine: ,,Lectura” a fost conceputa la direct, in adnotarea pentru concert am adus intreg textul po-
vestirii §i i-am rugat pe ascultatori sa-1 citeascd in timpul audierii lucrdrii (in timp totul se combina
perfect: 17 minute de muzica si circa 15-17 minute de lectura a textului, am verificat personal)” [3 p.
325]. Subiectul se refera la un palmier de specie braziliana — Attalea princeps, care a fost ,transplantat”
din naturd intr-o serd. Avantul si tendinta fireascd a copacului de a se inalta, de a iesi la libertate a avut
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un sfarsit tragic: palmierul a spart acoperisul serei si a fost taiat. Or, compozitorul urmeaza cu lux de
amanunte evenimentele subiectului literar in muzica Concertului, evidentiind subtextul filozofic pesi-
mist al povestirii: aspiratia, lupta, actiunea, militantismul pot avea un final tragic.

Conflictul social dintre palmier si mediul in care este adus, dintre personalitate si socium este
proiectat pe conflictul dintre solist si orchestra, constituind problematica generali a opusului. In plan
formal, lucrarea monopartitd este alcatuitd din trei compartimente: trei valuri mari, care reprezinta
avantul palmierului - intruchipat in partida viorii solistice — de a iesi la libertate. Orchestrei ii revine
rolul de a periclita, de a stavili incercirile personajului principal. In momentul culminant al lucrarii,
atunci, cdnd orchestra este aproape de a ,inabusi” prin intensitatea sonora cantul solistului, acesta
schimbad vioara acusticd pe una electrica, reusind in acest mod sa strdbata sonoritatea — acoperisul
serei. In Concertul pentru vioari si orchestra Attalea princeps de V. Ekimovski ideea generala provine
din program, atragand dupa sine problematica, organizarea intonationald si cea formald. Mai mult,
subiectul literar dicteazad dezvoltarea muzicald, iar forma concertului este determinata de program.

Pe de altd parte, exista concerte instrumentale care contin elemente de program, in pofida faptului ca
lucriérii nu ii este atribuit un titlu, cd muzica nu se desfasoard conform unui subiect literar si ca arhitecto-
nica lucrérii nu este conditionata de existenta unui program bine stabilit. Despre aceste elemente de pro-
gram aflim din adnotirile de autor. De obicei, este cazul cdnd instrumentului solistic i se confera calitatile
unui personaj real sau literar, cand personajul este personificat prin timbrul instrumentului solistic.

Adesea, drept imbold creator pentru a purcede la compunerea unei lucrari compozitorului ii
servesc impresiile puternice cu referire la oameni, locuri, evenimente, la natura, muzica reflectind
emotiile aparute in rezultatul acestor imagini senzoriale. Informatiile cu privire la locul, perioada,
circumstantele in care a fost creatd lucrarea au, in acest sens, o semnificatie deosebitd nu doar pentru
muzicieni, care au menirea de a afla si a intruchipa sirul asociativ in actul de interpretare in lipsa unui
titlu sau altor indici programatice, dar si pentru cercetdtori sau publicul meloman.

Astfel, Concertul pentru vioarad si orchestrd de W. Walton este scaldat in cidldura melosului italian,
muzica fiind influentata atat de stilul belcanto al operei cat si de cantecele populare italiene. Muzica
opusului este de un temperament mediteranean, intruchipind transformari spectaculoase ale stérilor
de spirit de la contemplarea lirica la agresiunea rautacioasa, de la introspectia melancolicd la furia
colericd. Transformadrile subite se simt mai accentuat in partea intii: dupa instalarea atmosferei noc-
turne, marcate in partiturd prin caracterul Sognando - visdtor, pacea si linistea sunt spulberate de
izbucniri orchestrale agresive, alarmante, obtinute prin utilizarea poliritmiei si timbrurilor de alama.
Fazele de calmare, de instalare a linistii fericite, pe de o parte, si de atacuri de agresivitate, pe de alta
parte, se repeta pand la recapitularea la sfarsitul pértii primei teme — unei melodii dezvoltate, dintre
cele mai memorabile apartinand lui Walton.

Partea a doua reprezinta un Scherzo alla Napoletana. Spiritul italian, de inamorare, se simte in
aceastd parte si mai accentuat. Scherzo incepe cu o tarantella, care subit se transforma intr-un vals lent,
vadit sentimental, dar, totodata, ironic. Dupd revenirea scurtd la tarantella, incepe Trio-ul - partea
mediana a formei tripartite complexe, avand in partitura definitia de Canzonetta si reprezentdnd un
tip de madrigal raspandit in Italia secolului XVI. Partea finald, reprezentand un rondo, ne infatiseaza
un caleidoscop de caractere sclipitoare. Muzica acestei parti readuce o parte din materialul tematic-
intonational auzit in partile anterioare ale Concertului.

Din marturiile lui Walton aflim ci cea mai mare parte a Concertului a fost scrisd in Ravello, Italia,
in decursul anului 1938, unde compozitorul se afla pentru o recuperare dupa o interventie chirurgi-
cala, fiind insotit de femeia iubitd — Alice Wimborne, partenera de viata din acea perioada. Italia l-a
fascinat pe Walton in aspect spiritual, inca din prima vizitd a sa, la varsta de 18 ani. Concertul pentru
vioara si orchestra de W. Walton este un exemplu de intruchipare a unor trairi personale de dragoste
si de fascinatie, despre care aflim din datele biografice ale compozitorului. Unele date cu referire la
Concertul pentru vioara si orchestra de Walton le datoram violonistului englez Thomas Bowes, care,
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inainte de a interpreta si a inregistra opusul, a vizitat Ravello si a adunat informatii despre procesul de
creatie asupra lucrdrii. Substanta muzicii, confirmatéd de datele biografice cu referire la crearea Con-
certului pentru vioara si orchestra de W. Walton, evoca asociatii programatice, evidentiind tema care
poate fi definita ca Triumful iubirii [4].

Totodata, titlurile lucrdrilor si alte indicatii programatice in genul de concert instrumental din se-
colele XX si XXI reflectd, mai curind, intentia compozitorilor de a atribui creatiei repere de natura es-
tetica, filozofica, psihologica, decat de programe propriu-zise, legate de o imagisticéd vizuald concreta.

Adesea, simbolismul unui asemenea imbold generat de titlul creatiei, fie acesta filozofic, poetic sau
psihologic, se combind cu ideea arhitectonicd si se concretizeaza nu doar in problematica lucrdrii si, re-
spectiv in expresia intonationals, ci i in logica si forma intregii compozitii. Un exemplu elocvent repre-
zintd Concertul pentru vioara si orchestra Larbre des songes de Henri Dutilleux. Referindu-se la modul
de organizare a materialului intonational, ideea arhitectonica si forma lucrarii, autorul explica: ,,... mul-
tiplicarea constanta si reinnoirea ramurilor este esenta lirica a copacului. Aceastd imagine simbolica, cét
si notiunea de un ciclu sezonier, a inspirat alegerea mea in calitate de titlu al piesei Larbre des songes” [5].
Exemplul adus demonstreaza ca titlul Concertului Larbre des songes combina aspectul misterios, de vis,
si naratiunea meditativa cu structura logica a unui copac, care creste intreg dintr-o siménta. Arhitecto-
nica lucrarii este determinatd de problematica si, prin urmare, de conceptia programaticd. Trei parti din
care este alcatuit concertul sunt interpretate fara intrerupere. Prima miscare reprezinta proiectia intregii
compozitii, avand, la fel, o forma tripartita. In sectiunea mediani este plasatd o cadenti a clarinetului
solo, pe care autorul o descrie in modul urmadtor: ,,... timpul pare sd se opreasca si prin aceasta solistul
gaseste o noud perspectiva si putere pentru a continua célatoria” [6]. Sectiunea a treia a primei parti este
mai intensd ca dinamica si ca traire. Un acord extins pe toata tesitura orchestrei, revarsandu-se intr-un
»zooming” sonorico-coloristic, reprezinta puntea spre partea a doua care, cum am remarcat mai sus,
se interpreteaza attacca. Partea a doua cu introspectiile si sonoritdtile coloristice ar putea reprezenta,
in aceasta conceptie a autorului, uluirea peregrinului extatic, o céldtorie in tréirile profund intime de
minunare. Spre sfarsitul partii a doua incep sd patrunda pasaje scurte, aducdnd materialul partii a treia.
Aceastd interventie impacienta aduce extazul miscdrii energice spre obiectivul scontat.

Un alt exemplu de raporturi coerente dintre indicatiile de natura programaticd, problematica lu-
crdrii, sistemul intonational si arhitectonica acesteia reprezinta Concertul pentru vioard si orchestra
al compozitorului american John Adams, compus in anul 1993 (premiera a avut loc in anul urmator,
1994). Compozitorul sustine ca titlul partii a doua Trupul prin care curge visul, reprezentand o fraza
dintr-un poem al lui Robert Haas, poate fi proiectat pe intreaga creatie tripartita, deoarece vioara
pluteste ca un duh in trupul orchestrei cu toate ,tesuturile, oasele si sangele” acestuia [7]. Visul este
mereu prezent in acest Concert, vioara solistica interpretand fraze melodice continuu, iar orchestra
oferind ,,un fundal de evenimente mai mult sau mai putin ordonate, care se desfisoara ca scene pe un
lung sul chinez” [ibid.]. Aceasta metafora poetica se evidentiaza mai reliefat la nivelul trdirii cu pre-
cadere in Chaconne, partea a doua a lucrdrii, in care melodia interpretatd de vioara solisticd ,,curge”
neincetat prin textura orchestrald (,trupul”), ultima avand un puls lent, dar regular.

Nu putem sa nu fim de acord cu O. Popovskaia, care mentioneaza ci interesul sporit al compozito-
rilor fatd de problemele etico-filosofice complexe in a doua jumatate a sec. XX a conditionat pozitia do-
minantd in ierarhia tipurilor de programatism a compozitiilor ce au la bazd un program generalizat fara
subiect, influentand, totodata, si metodele de realizare a ideilor [8 p. 3]. In legdturd cu aceasta, autoarea
relevd aparitia asa-numitului programatism simbolic, caracteristic creatiei unor compozitori ca A. Sch-
nittke, S. Gubaidulina, E. Denisov s.a. Muzica acestor compozitori evita raporturile si asociatiile directe
cu sursele programatice literare [ibid]. Tipul de desfasurare succesiva a subiectului este unul impropriu
compozitiilor cu program simbolic, plasandu-se mai curand in acelasi rdnd cu lucrarile cu program latent.

Multe dintre concertele instrumentale ale cunoscutului compozitor rus Alfred Schnittke, inclu-
siv cele patru concerte pentru vioara si orchestra, denota prezenta anume a acestui tip de program.
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Compozitorul abordeaza in genul de concert instrumental probleme existentiale de mare incarcatura
filozofica. Muzica lucrarilor in genul de concert care apartine lui A. Schnittke redd meditatii pro-
funde chinuitoare, stiri de zbucium zadarnic, de deserticiune, de stingere, de rugaciune, de ispit,
de pocaintda. Dramaturgia, precum si consecutivitatea imaginilor muzicale ale fiecarui concert in-
strumental, sugereaza subiecte nedeclarate care coreleaza cu temele, subiectele si personajele literare,
filozofice sau biblice. In cazul dat se poate vorbi despre un program ascuns. Tipurile de discurs mo-
nologic, de expresie meditativd cu introspectii autobiografice se asociaza in lucrarile lui Schnittke cu
marile subiecte ale literaturii universale, dintre care patimile Méntuitorului lisus Hristos, tradarea
lui Iuda, viata si ispitele lui Faust sunt cele mai frecvent ivite in constiinta interpretilor, cercetatorilor
muzicali si publicului familiarizat cu creatia compozitorului.

3. Programatismul in concertele pentru vioara ale compozitorilor romani

Siin literatura violonisticd romaneasca gasim cateva exemple de concerte programatice. Mai multe
dintre ele au fost citate pe parcursul compartimentelor anterioare. Totodata, am selectat cateva lucrari
care reflectd utilizarea diferitelor tipuri de programatism asupra carora dorim sa ne oprim mai in de-
taliu. Printre acestea este si Concertul pentru vioard si ansamblu de solisti Capricci and Ragas (1990)
de Aurel Stroe, unde, prin utilizarea unor termeni specifici, se manifesta programatismul conventional
de gen. Concertul este conceput ca o succesiune de parti intitulate Paganiniana (I, 11 si 11I) si Ecoute
fine (I, II si III), care se succed fard intrerupere si sunt fundamentate pe contrastul dintre sectiunile
dramatice si tensionate, in care compozitorul exploreaza virtuozitatea si expresivitatea viorii prin in-
termediul unor tehnici interpretative neobisnuite si spectaculoase, amintind de maiestria lui Paga-
nini, fird a recurge la citate sau stiliziri directe. Intre aceste momente dramatice se regdsesc sectiuni
mai meditative, care ofera audientei oportunitatea de a reflecta si de a se concentra asupra expresiei
artistice. Aceste sectiuni meditative accentueaza aspectele subtile si sensibile ale muzicii, punand un
accent deosebit pe ascultarea fina si atentd a viorii. In acest context, termenul ,,écoute fine” sugereazi
o atentie deosebitd acordatd detaliilor muzicale si interpretative, oferind interpretului posibilitatea de
a evidentia subtilitdtile instrumentului si de a comunica cu publicul intr-un mod profund si intens.

Un alt exemplu de concert programatic pentru vioard este Roman Fleuve de Violeta Dinescu, fi-
nalizat in 2021 si dedicat violonistei Viktoria Elisabeth Kaunzner, care a fost protagonista premierei
mondiale a concertului produs pe 3 decembrie 2021 la Valencia. Conceput ca o epopee sonora in stilul
narativ al romanului-fluviu - gen literar francez inventat si folosit de scriitorul francez Marcel Proust,
Concertul pentru vioara al V. Dinescu este o calatorie muzicala complexa care exploreaza o varietate
ce arhetipuri imaginare ce directioneazd ascultitorul spre viata muzicald a nomazilor dintre Marea
Neagra si Marea Mediterana ... si ... intreg universul [9]. Este o ,,nuveld” muzicald captivantd de mare
virtuozitate, condimentata cu melisme si ,,artificii” sonore, care presupun o stapanire desavarsitd a vio-
rii §i 0 manifestare multilaterala a solistului: cantat, inclusiv concomitent la instrument si voce, actorie,
scrimd, improvizatie. Concertul contine o serie de scurte incursiuni muzicale legate intre ele printr-un
fir narativ comun care descriu imagini variate si contrastante de la unele energice si dramatice pana la
altele tandre si ganditoare. Facand referinta la un gen literar care prezintd o poveste extinsa, complexa
si care se dezvoltd pe parcursul mai multor volume sau cdrti, urmdrind evolutia unor personaje sau a
unei comunitati pe o perioada lunga de timp, Roman Fleuve de V. Dinescu sugereaza utilizarea unui
programatism narativ similar, in care fiecare compartiment reprezinta un capitol sau un episod distinct
al unei povesti muzicale mai ample, care se dezvaluie progresiv pe parcursul intregului concert.

Concertul pentru vioard si orchestra Himere de Doina Rotaru exploreazd diverse teme si emotii
asociate acestor creaturi mitologice imaginare, care combina caracteristici ale mai multor animale sau
elemente fantastice, cum ar fi visarea, misterul sau ciutarea spirituala. In crearea acestui concert com-
pozitoarea a fost inspirata de celebrele sculpturi ale lui Dimitrie Paciurea - opere ce sunt incércate de
simboluri si metafore, prezentand personaje intr-un stil suprarealist, care ilustreaza experienta drama-



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 1 (46)

ticd a existentei umane si exprima sentimente profunde. Cele trei pérti ale Concertului, intitulate Hi-
mera Pamantului, Himera Noptii si Himera Vizduhului, redau o atmosfera de reverie si contemplare,
in care muzica exploreaza o gama variatd de stari emotionale si imagini sonore. Fiecare parte a concer-
tului este asociatd cu una dintre himerele sculpturale concepute de Paciurea si exploreaza tematici si
atmosfere specifice, reflectand imaginatia si semnificatiile evocate de operele sculptorului, constituind
astfel un exemplu de lucrare cu program sculptural (conform clasificarii lui G. Banciu'). Atmosfera
sonora a Concertului Himere ilustreaza o lume fantastica si genereaza o experienta auditiva complexa
si captivanta. Muzica isi gaseste echivalentul in formele sculpturale si in conceptele artistice ale lui
Paciurea, creand astfel o conexiune profunda intre universul sonor si cel vizual. Iata ce scrie despre
aceastd lucrare cercetdtoarea clujeana E. Sorban: ,,Himerele de Doina Rotaru cuceresc prin viziunea
care unifica cele trei fapturi fantastice, imaginate sculptural de Dimitrie Paciurea, transformandu-le
din una in cealaltd. Himera pdmdntului apare reptiliana si se umanizeaza intr-un dans osenesc; Hime-
ra noptii zvacneste cu insecte si pasari; Himera viazduhului (,vaz” si ,duh”) isi converteste dramatismul
in spatiu transparent. Panzele sonore inchipuie, dincoace de Ligeti, fapturi de huma, apoi un giulgiu
tesut din fire de bocet — un bocet cosmic, apoi iele si nori...” [10 ].

In creatia contemporana a compozitorilor din Republica Moldova existd un singur exemplu de
concert violonistic programatic - Concertul pentru vioara si orchestra Momente de Gh. Ciobanu in
care resimtim prezenta programatismului psihologic, dar, totodatd, si anumite elemente ale progra-
matismului conventional fara subiect?.

Perioada contemporand, dupa cum mentioneazd, pe buna dreptate, O. Popovskaia, se caracteri-
zeaza prin extinderea sferei programatismului, precum si prin sporirea rolului metodei simbolice de
obiectivare a ideilor, care se datoreaza in mare parte tendintelor spre continuturi simbolice in creatie,
determinate de problemele majore ale timpului [8 p. 3].

Concluzii

Genul de concert instrumental, in general, si de concert pentru vioara si orchestra, in special, de-a
lungul a mai multor secole este in interactiune constanta cu domeniul muzicii programatice. Acest tip
special de muzicd instrumentald se distinge prin prezenta unui mesaj programatic verbal prestabilit
si prin utilizarea unui sistem de surse pentru concretizarea ideii programatice. In secolele XX si XXI
aceasta tendintd catre programatism a devenit tot mai evidentd, reflectand atét conceptualizarea cét si
individualizarea conceptiilor creative.

Compozitorii si-au dezvoltat propriile viziuni asupra modului in care muzica poate comunica
si influenta audienta, adesea cautand sd conceptualizeze si sd individualizeze mesajele lor in muzica.
Astfel, concertele pentru vioara si orchestrd au devenit medii fertile pentru exprimarea unor idei com-
plexe, iar elementele programatice au devenit un aspect crucial al acestui proces.

Aceastd consolidare a intersectiei dintre muzica si continut programatic a adus la viatd o noud
dimensiune a genului de concert, imbogdtindu-1 cu perspective si sensuri noi. Prin prezenta mesajului
programatic verbal pre-trimis si prin utilizarea unui sistem elaborat de surse de concretizare a ideii
programatice, concertele pentru vioara si orchestrd s-au transformat in veritabile naratiuni muzicale,
captivante si pline de profunzime.
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Dumitru Gheorghitd (1917-1987) este o personalitate distinctd a culturii muzicale din Basarabia. S-a impus ca interpret
instrumentist (acordeon, trompetist) si in calitate de compozitor. Studiile fundamentale in domeniul muzicii le-a ficut in
perioada interbelicd la Conservatorul Unirii din Chisindu (1927-1933). Creatia lui include lucrdri simfonice pentru orchestra
de muzicd populard, piese corale, cantece lirice, cdntece pentru copii s.a. Un loc aparte in activitatea de interpret acordeonist si
cea de compozitor I-a avut muzica populard vocald si instrumentald. In mod deosebit ne intereseazd cantecele in stil popular,
scrise pe versurile poetilor cunoscutii din acele timpuri sau de insusi Dumitru Gheorghitd. O mare parte dintre aceste cante-
ce, precum Struguras de pe colind, Frumoase-s nuntile-n colhoz, Cine vine de la deal, Cantecul miresei, Lung ii drumul pan’
la tine s.a., s-au folclorizat, adicd au pornit calea circulatiei orale, deseori interpretii nestiind cine sunt autorii si sustindnd
provenienta folcloricd a lor. Studierea procesului de folclorizare a acestor cdntece relevd aspecte interesante ale culturii popu-
lare in contemporaneitate.

Cuvinte-cheie: Dumitru Gheorghitd, compozitor, cdntece, folclor, folclorizare, contemporaneitate

Introduction

The repertoire of popular/folkloric songs includes creations belonging to different strata, having
varied provenance. Thus, “developing on the basis of older forms and structures, the actual song ex-
perienced a pronounced zonal differentiation, during the period of the medieval “closed economies”
(...) Later on - through the stronger action of some evolutionary factors, such as the interpenetration
between languages, the influence of cultured or foreign creation the modern style - took root” [1 p.
320].

In all this contemporary kaleidoscope of popular/folkloric creations we will discover songs that
belong to an old layer (quite a few we could say), to a pre-modern layer, author’s works, which entered
the traditional environment, being accepted as folkloric productions. In fact, the process of hybridi-
zation of popular music culture starts from the middle of the 19th century, increasing in the 40s of
the 20th century. Speranta Rédulescu remarks: “The songs change and diminish but quantitatively
at an alert pace only after the Second War and after the establishment of the “popular democracy”
regime, when the village is subjected to immense and continuous pressures, with reverberations on
its music. Starting from that moment, the natural transformation and in a relatively moderate tempo
— transformation which constituted, in fact, the very way of existence - becomes strong and leads to
the destruction of a substantial part of the traditional musics and the emergence of new or renewed
musics” [2p.173].

The songs inspired by the folk melos of Dumitru Gheorghita were released in the 50s-70s of the
last century by renowned performers of popular music, big names of the Bassarabian musical culture,
such as Nicolae Sulac (1936-2003), Tamara Ciobanu (1914-1990), Maria Biesu (1935-2012), Ange-
la Paduraru (1938-1995), Gheorghe Esanu (1927-1996), Teodor Negara (1943-2012), Anastasia Is-
trati (1942-2016), Valentina Cojocaru (b. 1947) and others. They became in demand, being promoted
through the media, performed not only in rural areas by amateurs, lovers of popular music, gradually
turning into anonymous folkloric productions.

Dumitru Gheorghita. Biographical references

The musician Dumitru Gheorghita was born in a district of Chisinau, Republic of Moldova, so-
called - the blacksmiths’ slum. Simion Mircea describes that place in the following way: ,,Fierarilor”
Street in the old part of the city breathes peace. (...) In old times, blacksmiths lived here. The work-
shops, which formed a common body with the residential houses, were located right on the side of
the road. Peasants streamed here from the neighboring villages. From dawn until late in the evening,
the street roared with the sound of sledgehammers, the neighing of horses, and the peppered talk of
the villagers. (...) After a day of toil, voices of violins and harmonicas rose above the slum, songs rang
out” (S.Mircea, 1980:3). The blacksmith Efim Gheorghitd, who played the harmonica and sang quite
well, lived and worked here. Thus, the future musician Dumitru Gheorghitd, the son of a blacksmith
and fiddler, grew up in a fertile artistic environment, absorbed the beauty of folklore and the music of
the interwar years, forming his way of artistic thinking, later materialized in his own musical creation,
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including songs in popular style. From various sources we learn that the first serious musical experien-
ce was his participation in the primary school marching band, being highly appreciated by the school
management, also ,at primary school Dumitru befriended the son of the well-known doctor from
Chisinau, Ustinov. In his particularly cultured family, he heard for the first time a string quartet, made
up of amateurs. The impression was one of the strongest” [3p. 6]. He studied at the B.P. Hasdeu high
school, at the Unirea Conservatory, the trumpet class, which he graduated in 1933. In order to pay for
his studies at the Conservatory, he sang at parties, weddings, in different conditions, including cold
and rain, which affected his health, having repercussions on handling the trumpet, so he gradually
switched to the accordion.

After completing his studies at the Conservatory, he sang in restaurants for a while. In the 40s of
the 20th century, the first Radio Orchestra was founded in Chisinau under the leadership of Petru
Bacinin, which predominantly performed popular music. The activity in this orchestra determined
Dumitru Gheorghita to create. Among his first compositions were works written for the accordion
that denote great virtuosity.

In the years after the war from 1940-1945, the musician continued his interpretive activity, lea-
ding his own folk music orchestra. He does not abandon the compositional concern either. His work
includes academic music, such as instrumental miniatures, pieces for oboe, violin and orchestra, for
dulcimer, accordion, choral works, he writes songs for children, light music, but especially instru-
mental songs and melodies in popular style. Dumitru Gheorghitd’s songs such as Mand, Gheorghe,
Boii bine, Candtuie, cindtuie, Frumoase-s nuntile-n kolhoz, Struguras de pe colind, Cine vine de la deal,
Drumule, drumule, Baditd, badisor, Lung 1i drumul pin la tine, Frunzd verde de salcim, Frunza verde
lamaditd, Cintecul miresii, Badita fricos, Cucusor esti bun de gurd, In adinc de codru verde, etc. have be-
come true folklore pearls. They are performed by folklore lovers and established singers, and are per-
formed at folklore festivals and competitions. When creating music, Dumitru Gheorghita penetrates
into the core of folklore creativity, identifying himself with it. In fact, for him, who was in contact with
a fiddlers” environment since childhood, in whose home folk music was performed, for whom music
was his way of existence, it was natural to write such songs and instrumental melodies.

The phenomenon of folklorization in the context of social-cultural transformations of tradi-
tional communities

In order to understand the essence of the folklorization of the songs of the composer Dumitru
Gheorghita, we will highlight some aspects of the , life” of popular culture, including traditional mu-
sic. It is known that an author’s creation can enter the area of folklore circulation, if it meets certain
conditions: it corresponds to the norms of popular aesthetics; it circulates orally and in variants. Such
creations have always become integrated in the sphere of folklore, some have lost their authors/author,
others with known authors, are for the popular pedlar , theirs”, heard from the mother, grandmother,
etc., such as the romances created in the 19th century on Mihai Eminescu’s lyrics Pe lingd plopii fard
sof, Mai am un singur dor, La oglindd, Pe langad boi, lyrics by George Cosbuc etc.

So, the first aspect refers to the natural process of popular creativity. We know that one of the cha-
racteristic features of folklore, in addition to its orality, syncretism, etc., which differentiates it from
literate music, is the collective-individual character. That is, a folklore work being an anonymous pro-
duction (we do not know the author) and collective (different generations participate in its chiseling
and transmission), it is not impersonal. In any collectivity, in all times, there have been talented people,
endowed by God with a voice and the gift of creation, a Marie or an Anica, whom they met at the right
time, who were talked about, admired in the community for a period of time, but that were gradually
forgotten, a natural process determined by the collective takeover and transmission, orally, from ge-
neration to generation, but also the appearance of other ,,Marii”. Similarly, Dumitru Gheorghita, if he
lived somewhere a hundred years earlier, his songs would remain, transmitted orally, and his name
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would probably have disappeared. Another aspect resides in the morphology of the songs written by
Dumitru Gheorghita, we refer to the versification, the musical language, which mostly reflects the
specific features of the popular sung verse, the melodic, rhythmic and architectonic characteristic of
musical folklore.

An important aspect, which determined the acceptance of the folk-style songs created by Dumi-
tru Gheorghita as folklore creations, consists in the social and cultural phenomena that occurred at
the beginning of the 20th century. The rapid development of market economy, technologies, the am-
plification of the cultural dialogue between the large urban society and the small rural community led
to the transformation and hybridization of traditional music. The ethnomusicologist Vasile Chiselita
reports the findings of the folklorist Petre Stefanuca (head of the Chisinau branch of the Social Re-
search Institute of Romania in the interwar period), made as a result of field research: ,the musical
repertoire of the villages was subject to an intense process of urbanization and that it was not far be-
hind that of the cities in terms of novelties. The old fiddlers’ bands (with violin, cymbal, kobza, whistle
and/or panpipes) were gradually replaced or assimilated by the new popular bands, the peasant brass
bands, very popular in interwar Bassarabia. (...)through the fiddlers, various Romanian songs and
romances, written by composers on European rhythms (waltz, polka, quadrille), North American
and Latin American rhythms (foxtrot, tango, rumba), came to life at the ,,cultural celebrations” in the
country, in schools and ,,national houses” (cultural centers), at the ,,balls of the intellectuals’, but also
at the ,village circle dances”, where they were in great demand, especially among the youth” [4 p. 22].

Thus, through the 20s-30s of the 20th century, a new environment of village life begins to be crea-
ted, in which the elements of modern civilization, such as schooling, technical innovations, transport,
the gramophone/record player, western musical instruments, especially the brass winds and others,
were easily assimilated, and they, in turn, left their mark on the cultural life of the peasantry. Constan-
tin Brailoiu, who undertook field research in the interwar period, including in localities in Bassarabia,
finds that ,,at the meeting of the old world without an alphabet with the new world of the book and
machinery, an unexpected spontaneous process takes place in our rural society: a double effort of assi-
milation and integration, which tries, on the one hand, to include the attributes of modern civilization
in the framework of tradition, and on the other hand, to prolong the life of tradition, forcing it to take
on the forms of modern civilization” [5p. 36].

Therefore, the modernization of the peasant social life had major repercussions on the musical
repertoire ,,A good part of the modern Romanian folk songs was the work of arrangement, imitation
and stylization of the national folklore, carried out by real corporate networks of urban creation, made
up of agents and factors of the cultural market of the time, including: composers, lyricists and folk
singers, professional instrumentalists, fiddlers, urban folk music bands, theater, vaudeville, comedy,
salon and even jazz groups, record companies, radio and outlet stores. Under the impulse of the eco-
nomic and commercial interest, all these elements formed a real cultural industry” [4 p. 23]. Vasile
Chiselita delimits six categories of new folk song in the structure of the types of peasant folk music
from interwar Bassarabia:

1. the military song in measured rhythm;

2. the song of recruits;

3. the new, ,,conventional folkloric” lyrical song;

4. the theatrical song, the couplet and the revue refrain, creations with a pronounced social, sa-
tirical and humorous character;

5. the national romance;

6. the folk song in choral arrangement [4 p. 24]

In our case, we are particularly interested in the new popular lyrical song ,,conventional folkloric”
and in the theatrical one. The first category, of urban origin, ,,surprises with the thematic richness, the
endless variety of forms, the diversity of melodies, the tendency to move in a measured (fixed) rhythm
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and the predilection for refrains. For some examples, the authors, performers and release chronology
are known in the discography of the time. We selectively quote the following titles: Mai, Ionele, tu erai;
Cu calul balan; Usor, puiule, usor; Drag mi-a fost pe lumea asta; Pasaricd mutd-ti cuibul; Tinerel
m-am insurat; Ilenuta de la munte; Padure, draga padure. [4 p. 25].

As for the theatrical song, the couplet and the revue refrain, it can be considered a replica of ,,the
famous comedy shows, embellishments of rustic variety shows, an assortment of ,bizarre songs, some
broadcast through the radio or ,,spurred ” from the funnel of some period gramophone. (...) Focused
on a simple, poetic and musical language, quasi-folkloric, this song was always liked by the country
people, who embraced it as a new form of entertainment and fun at various gatherings ( ,,compani-
ons”), being assigned the social function ,joke song” [4 p. 26].

These two categories of the new popular lyrical song - ,,conventional folkloric” and the theatrical
song, can be found in the repertoire of folk-style songs created by Dumitru Gheorghitd and fully re-
flect the modernization process of the traditional musical repertoire signaled in the sphere of popular
culture in the interwar years, entering naturally the folklore circuit alongside productions from old
layers. From the first category we name, for example, the works Frunzd verde de salcim, Struguras de pe
colind, Frunzd verde ldmaditd, from the second - Cdndtuie, candtuie, Bdaditd fricos, Bdaditd, badisor etc.

Aspects of morphology in the popular songs written by Dumitru Gheorghita

Emilia Comisel, making a characteristic of the actual new style song, highlights a series of specific
features, which we find in the musical-poetic structure of Dumitru Gheorghitd’s songs, among them
we highlight: ,the tendency to simplify the melody which usually becomes almost syllabic, (...) the
melodic stanza (...) sometimes reaching simple structures: the couplet-refrain; songs with two or more
refrains; the amplification of the ambitus and of the sound material that is organized in natural ways,
with a pentatonic substratum, (...) in the western major-minor, or in chromatic ways or chromatized,
under the influence of urban music and that of the fiddlers, (...), the tendency of the organization of
rhythmic formulas according to the principle of the distributive system” [6p. 87].

In Dumitru Gheorghitd’s songs inspired by folklore, we observe the preservation and respect of
the specifics of popular versification. We refer to the octosyllabic pattern, the successive rhyme, the
presence of regular or irregular refrains, often in the form of onomatopoeic repetitions of the type la
lala, tra la la or, newer, the thematic refrain, which completes the content of the poetic stanza, such as
in the song Cdnadtuie, cindtuie (example no. 4) or Frumoase-s nuntile-n colhoz (example no. 6). The
rhythmic structure is the one also mentioned by Emilia Comisel with reference to the actual new style
song - the distributive system predominates, although in some songs specific elements of the giusto-
syllabic system appear - rhythmic formulas of the type: dipiric J&8J, tribrach J8J, sapphic J [ 7and
others. As for the sound system, we note, in addition to tonal structures, the presence of a modal
foundation, such as the mixed bicentered mode: dorian + chromatic tetrachord - acoustic three
(example no.1) sound combinations (ratios) often encountered in dance music; chromatic 2 (example
no. 3) or natural Mixolydian (example no. 4). The architectural form is based on melodic stanzas with
or without refrain, which fall into the binary types — ABr (example no.6), (1 A + BK r (example no.
4); ternary — AABC (example no. 1) or more frequently the quatrain ABCD. Therefore, the folk style
songs, written by Dumitru Gheorghitd, fall through their musical-poetic structure into the morpholo-
gical criteria of the actual new song, thus facilitating their folklorization process.

Conclusions

The relationship between folklore and literate music has a projection in both directions. There are
many researches on the ways of using the folkloric source in the creation of composers, being a phe-
nomenon that manifests itself at different levels, with different intensity and accessible to study, having
the written work and its author(s) available. Regarding the process of assimilation of the productions
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of composers and other musicians well-known in the sphere of folklore, starting the way of oral cir-
culation, we can follow it with the popular creation becoming an object of research, the appearance of
the radio, television and other means of recording. At the same time, in the traditional environment,
we admit the existence of a first “author” of the folklore production, who became anonymous over
time. As I pointed out before, in a traditional community not all its members had the gift of creating,
which is natural. In this sense Speranta Radulescu mentions: “Songs are a community heritage. All the
people of the village have the ability, and to a good extent the obligation, to know them, to understand
their meanings and sense, to sing them in the right circumstances. The foundations of their musical
competence are laid in childhood and adolescence, when they listen and memorize everything that is
sung around them and practise the ability to perform. On the threshold of youth, they have already
divided themselves into two categories: the gifted, who will sing a lot all their lives, and those with mo-
dest or no gift, who will sing a little, only constrained by the obligation of minimal social integration
through music ,, [7p. 19].

Thus, even a folklore work, hypothetically speaking, has an author of the so-called “first vari-
ant”, which, being taken over by the community, starts the path of oral circulation and the creation
of variants, and the name of that first “author” is lost over time. Today, in the same way, there are
creators of popular songs and melodies, some come from an environment where the norms of tra-
ditional music are respected, others have not known the folklore environment, they are self-taught
or schooled in music education institutions, but they feel the folk melody, they are permeated by
it and materialize their feelings, experiences, life experience through the song created in folk style.
Obviously, there is also a lot of vulgar amateurism in the field, but at the moment we are referring
to valuable creations.

In his songs, the composer Dumitru Gheorghita [8] gets so close to the sources of folklore creation
that he almost identifies himself with it. In fact, in most cases he capitalized on the distinct elements of
the folkloric melos, that melodic arsenal that he assimilated from fiddlers from the blacksmiths’ slum
or from the peasants who used to come there. So, several factors contributed to the folklorization of
his songs: the social-cultural context, the fiddlers’ environment in which he grew up, his musical ta-
lent, awareness of his actions in the creative process, in-depth knowledge of the norms of traditional
creativity and the morphology of the folk song, all of these arranged on a fertile ground of unconditi-
onal love for folklore.

Musical examples [3]
Lyrics by P. Zadnipru
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2. Nunta noastra

Lyrics by G. Vieru
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Lyrics by P. Cruceniuc
3. Cantecul miresei
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Lyrics by S. Barcari
4. Canatuie, candtuie
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Lyrics by P. Zadnipru
5. Struguras de pe colina
a1
B T B S TS —— E— B
R —te e Tt
B J
Swru -gu -ras de pe co- i - ni
D ™ —— I = - - I I /"-T-.l — —t —t i
T e e o e P e e e B e e B B A L= e ]
D) L4 e ; L —
Spu - ne-i ba - dei cand sa vi - ni
0 ; c——— i
Tt T Pt = |
e LN ! J I - -
cand frun - zZi = su || plin_de o - ud
1
0 ":’b !j T = T .lh- e T dl“—_ T |
G ————— e
ori  ciind Iu na in i - n
b i— — - —t — ._ I | ]
;s = T i b — | - - r i I - | -
\._j/ - e o : T — I 1 d:]
o L ori cind lu na
£ e e e ! I ———y—1
’Q L  J— -I i - i - | 1 } 1 1 1 Iﬁ - " |
e — ~. e o = = -

in - i -n no - uri

Lyrics by D. Gheorghita, N. Sulac

6. Frumoase-s nuntile-n colhoz
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Jannas cmamusi nocesuseHA U3YHEHUIO HOBbIX CIUTIEBbIX MEHOEHYUTI 8 HOBELIMUX COUUHEHUX npodeccopa, dokmopa,
komnosumopa Iennadus Yobany, cos0annvix Ha pybexce 6mopozo u mpemvezo decsimunemuti XXI cmonemust. Pesynvmamu:
OCMBICTIEHUST HOBAUUIL 8 KOHMEKCMe N000MBOPHO20 MEOPHECKO20 NYMU KOMNO3UMOPA, a6mop npedcmasun 6 éude cma-
mou U3 Mpéx pasoenos. B nepeom u3 Hux npednazaemcs Kpamxuii 0030p NOCMABAH2APOHO20 U NOCHIMOOEPHUCINCKO20 Ne-
puodos meopuecmea I. Hobany, nodzomosusuiux niamepopmy 0s poioeHUss HOBbIX CHIUTIEBbIX eHOeHY UL 8 nepevle Jecs-
munemust mexkyuiezo cmonemus. Bo smopom pasdene paccmampusaemcs H08ast KynvmMypHAsS Napaduzma «<MemamooepHy,
0KA3ABUIAS 8/IUSAHUE HA POPMUPOBAHLE HOBbIX MBOPHUECKUX MeHOeH ULl 8 nocnedHee Oecimunemue. Tpemuil pasden noces-
WEH aHATIU3Y HOBETUUX COUUHEHUTI OTIST CONUPYIOUUX 0yxX08bix uHCmpymenmos «Cxkazku» u «CHovl 0071aK06». B saxnouenuu
onpedensiemcsi 8bicoKAs XyIOHeCMBeHHAS UEHHOCMb OAHHBIX COUUHEHUT], 8 KOMOPLIX NPOUSOUIA KPUCHIANIUZAUUS HOBA-
YUil, NO360IUBUIAS NPEOCKA3AMYb HACMYNIIEHUE HOB020 CIUTIEB020 NOBOPOMA 8 KOMNO3Umopckom meopuecmee I. Yobary.

Kmoueevie cnosa: Tennaduii Yobary, komMnosumopckoe meopuecmeo, HoBvle crusiedbie MeHOeHYUY, HO8AS NPOCO-
ma, nocmasanzapo, NOCMMOOEPHU3M, NbeCbl-MeHOBEHUST, MemamodepH

Acest articol este consacrat studiului noilor tendinte stilistice din cele mai noi lucrdri ale profesorului universitar, doctor
in arte, compozitor Ghenadie Ciobanu, create la cumpdna dintre deceniile II si III ale secolului XXI. Rezultatele evaludrii
inovatiilor in contextul parcursului creativ fructuos al compozitorului autorul le-a prezentat sub forma unui articol in trei
sectiuni. Prima dintre ele propune o scurtd trecere in revistd a perioadelor post-avangardiste si post-moderne ale operei lui
Gh. Ciobanu, care au pregitit platforma pentru nasterea noilor tendinte stilistice in primele decenii ale secolului actual. A
doua sectiune examineazd noua paradigma culturald ,metamodernd”, care a influentat formarea de noi tendinte creative in
ultimul deceniu. A treia sectiune este dedicatd analizei celor mai noi lucrdri pentru instrumente de suflat solo ,Fairy Tales”
si ,Dreams of Clouds”. In concluzie, se determind valoarea inaltd artisticd a acestor lucrdri in care s-a produs cristalizarea
inovatiilor, care au fdcut posibild prevestirea declansdrii unei noi intorsdturi stilistice in opera compozitorului Gh. Ciobanu.

Cuvinte-cheie: Ghenadie Ciobanu, creativitatea compozitorului, noi tendinte stilistice, simplitate noud, post-avangardd,

postmodernism, piese instantanee, metamodern

This article is devoted to the study of the new stylistic trends in the latest works of Professor, Doctor of Arts, composer
Ghenadie Ciobanu, created at the turn of the second and third decades of the 21st century. The author presented, in the form of
an article in three sections, the results of comprehending the innovations in the context of the composer’s creative fruitful path.
The first of them proposes a brief overview of the post-avant-garde and postmodernist periods of Gh. Ciobanu’s work, which
prepared the platform for the birth of new stylistic trends in the first decades of the current century. The second section exam-
ines the new cultural paradigm of “metamodern”, which influenced the formation of new creative trends in the last decade. The
third section is devoted to the analysis of his latest works for solo wind instruments “Fairy Tales” and “Dreams of Clouds”. In
conclusion, the high artistic value of these works is determined, in which the crystallization of innovations took place, which
made it possible to predict the onset of a new stylistic turn in the works of the composer Gh. Ciobanu.

Keywords: Ghenadie Ciobanu, composer’s creativity, new stylistic tendencies, new simplicity, post-avant-garde, post-
modernism, moment plays, metamodern
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BBenenne

C nepsoro gecsatunetus XXI Beka B KOMIIO3UTOPCKOM TBopuecTBe [enHanus Yobany — Bemyiie-
ro IPOTAroHMCTA aKafleMn4eckoi My3biku B Pecriybnuke MosjjoBa — 0603HAUM/ICS HETIPOXOAINI
VIHTepeC K 00/1aCTy MHCTPYMEHTA/IbHOI MY3BIKM [IS1 COTIBHBIX JIePEBSIHHBIX [yXOBBIX U KJIaBUIITHBIX
MHCTpyMeHTOB. Ha 3Ty HOBYIO TeHAeHUMIO 0OpaTya BHUMaHue IJTyOOKUI U MOCTOSHHBII MCCIe-
mosatenb TBopuecTBa I. Yobany, mysbikosen Vpuna Yobany-CyXoM/IMH B CBOelT HelaBHel CTaTbe
CouuneHust 015 CONUPYIOUUX UHCPYMEHMO8 68 nepcnekmuse 21 sexa: Hosvle onycot I. Yobary, B KO-
TOPOJI OHa BIIEPBble NPEACTaBIIA X MHTEPECHBI 0030p, a Tak)Ke 0003HaUNM/Ia KOHILENTYaIbHbIe
(bakTophl ¥ MPUYMHBI X BO3HUKHOBEHUSA. B BBIBOaX CTaThM aBTOP BBISBIISIET «KaK 0OBEKTMBHbIE
IPEANIOChUIKN, B TOM YIC/Ie — TECHOE COTPYAHNYECTBO KOMIIO3UTOPA C UCTIOTHUTEIAMM, 00/IerdéH-
Has 67arofapsi MHTEPHETY KOMMYHMKALMS MEX/Y HUMU <...>, TaK ¥ CYObEKTUBHBIE — CKIIOHHOCTD
KOMITO3UTOpa K MHTEJIEKTYa/IbHOI pedIeKkcui, IeToCTHOe OCTIDKeHNEe 0COOeHHOCTel COBPEMeH-
HOTO MY3bIKa/JIbHOTO MHCTPYMEHTAPUA M OCMBIC/IEH)E €T0 MOTEHIMaNa C MO3UINI COBPEMEHHbIX
KOMIIO3UTOPCKUX TexXHUK» [1 c. 51]. Hayunsie 0606menns V. Yobany-CyxoMnnH, a TakKe MO
HeTacuMBbIIl My3BbIKOBeIUEeCKIIT MHTepec K counHeHnAM [. Ho6aHy Ha IPOTAKEHNN er0 TBOPYECKOTO
Iy TY, ABWIVCH MMITYyJIbCaMM JIS1 HAIlMICaHUA JAHHOM CTaTby, B KOTOPOJ aKIleHTUPYeTCA BHUMaHMe
Ha CTWIEBBIX HaXOJKaX HOBEJIINX OIIyCOB KOMIIO3MTOPA, COYMHEHHBIX Ha Pybexxe BTOPOTO U Tpe-
THETO JEeCATUIETUI TEKYLIETO CTONETHA.

Kparkuit 0630p xomnosutopckoro rsopuectsa I. Yo6any, mogrorosusmiero mrarpopmy
IUISI POXKAEHUA HOBBIX CTWIEBBIX TeHCHINII B iepBble fecaTnieTnsa XXI Beka

YTto06BbI OIpenennTh CMBICI U 3HAYEeHUE CTUIEBBIX HOBAIuii, 0003HaYeHHBIX ¢ Hadama X XI Beka,
JIOTMYHO KPAaTKO OYePTUTD I CPaBHEHMs IpeAbIAylile STAlbl IJIOFOTBOPHOTO KOMIIO3UTOPCKO-
ro mytu I. Yob6any. CrraraeMble ero MHANBUAYAIBHOTO TBOPYECKOTO MPOWIA Hadya/mu NHTEHCUBHO
OIIpeNe/ATbCA YoKe B CTy/leHUeCKe Tofibl KOMIIO3UTOpPA, YTO IMPOSBUIOCH B CePbE3HBIX (prmocod-
CKMX 3aMbIC/TaX COYMHEHWI I aKTVBHOM OBJIa/IeHUY COBPEMEHHBIMM TEXHMKaMU KOMIIO3UTOPCKOTO
HUChbMa — ITOCTaBaHTAPHOTO ¥ HeOOTbKIOPHOTO.

B cnepyromuit fecatuneTHnit atam, ¢ pyoexuoro 1989 r. u go xonua XX cronerus, I. Hobany
TOCTUT TIOA/INHHON KOMIIO3UTOPCKO 3Pe/IOCTY ITapa/lIeIbHO C PACKPBITIEM [JPYTUX CTOPOH CBOEI
MHOTOTPAHHOJ TBOPYECKOI XXU3HU — MeJarora, ICIOTHUTE/IA, My3bIKOBe/Ia, MeHeI>Kepa 1 KPYITHOTO
0011[eCTBEHHOTO iesiTeNsd. B 3TOT, 10 CyTH, peBOMIOLMOHHBII IIEPUOJ, Ka)XX/J0€ er0 HOBOE COYMHEeHNe
IeMOHCTPUPYeT HOBBIl YPOBEHb IMYHOCTHOTO ¥ KOMIIO3UTOPCKOTO MBIIIIEHN S, YTO IIPOSIBUIOCH B
KOCMM3aLMM CO3HAHMSI, B 0OpalieHnu K IpobeMaM MUPO3IAAHUS i MUPOTBOPEHMSI B TAKUX IIVKIN-
4ecKUX counHeHmAx Kak Cumdonmns ITod connuyem u 36é30amu, Kanoponuueckue necnonenus Ne 1 u
Ne 2 nyia oprasa, 3abvimuvie necHonenus (MysbikanpHOe npuHouenue [locodrero), Brass-quintet u fp.

PemteHne cmo>xHeMIMMX U pa3HOOOPA3HBIX TEXHOIOTMYECKNX 3ajad KOMIIO3UTOPOM CTajIoO BO3-
MO>XHBIM He TO/IBKO O7aropapst 6eCCIOPHOMY TaIaHTY, HO 1 IJTyOOKOMY IIOCTYDKEHMIO 00IeeBpo-
NEICKOI KY/IbTYPHOI NMapagurMbl IOCTaBAHTAPAA, TIOf] STU0 KOTOPOI POAVIINCH HOBBIE TeXHVKN
KOMIIO3MIIMY, KaK COHOPMCTVIKA M TeMOpYIKa, a/leaTOPMKa, IIyaHTUIN3M, MMHAMAIIU3M, 9/IeKTPOHHas
MY3bIKa, HOBbIe pUTMIYECKUe CUCTeMbI U p. K pajukampHOMY e JOCTVDKEHUIO IOCTaBAaHTAPAHOTO
HaIlpaB/IeHNA OTHOCUTCS OCBOeHMe B EBpore HOBOro 3ByKOBOTO MaTepyaja, «KOTOpOoe MO>KHO Ha-
3Batb (poHOChepoit XX Beka — mmo aHanoruu ¢ Hoocdepoit B.VI. Bepragckoro u cemmnocdepoit F0.M.
Jlormana. ®onocdepa — 06pas 3ByKOBOTrO IIPOCTPAHCTBA, 3BYKOBOT'O KOHTVMHYYMa, KOTOPBIIT KaXKeT-
Cs1 Ipefie/IbHBIM 110 LINPOTe, 160 B ero OpOUTY IoIany HapsAAy ¢ TOHaMu 1 mymsh» [2 c. 542]. C Ho-
BOI1 (poHOCepOIl CBA3AHO POXKJEHME HOBOTO OTHOIIEHMS K eAMHUYHOMY 3BYKY, KaK K )KMBOMY Op-
raHusMy. OcBOeHVe HOBOJI KOHLIETIIIMM eI HUYHOTO 3ByKa npuBeno lenHanus Yo6aHy K 0CO3HAHMIO
ero Kak I[eJIOCTHOTO MMKPOMMPA, @ TAK>Ke TATOTEHNIO K (PeHOMEHY MOHOAUY, KOTOpasd, 0 C/I0BaM
KOMIIO3UTOPA, <MO>KET B U3BECTHON CTEIIEHN PAacCMAaTPUBATHCS KaK IielleHalpaB/ieHHOe OOpalieHne
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K ZIYXOBHBIM LIEHHOCTSIM apXa4ecKMX OOIIeCcTB, BO3BOAVNMBIX B PaHT YHMBEPCAIbHBIX, BEUHBIX UC-
TYUH 4YelloBeYecTBa <...>. ITO IIyOMHHBII, TeHeTNYeCcKMil (V1M Ha060pOT, KOCMUYECKNIT) ypOBEHb
YHIBEPCAIbHOTO MY3BIKQJIbBHOTO MeTa-ClIoBaps» [3 c. 67].

ITono6HOe KOHILleNITyaNbHOE OCMBICTIEHVIe MOHOUY OTKPBIIO B TBOpuecTBe I. Hobany 90-x ro-
TOB IIPOLIJIOTO BEKA LIE/TYI0 CEPUI0 COYMHEHMI /1A COMMPYIOUINX NYXOBbIX MHCTPYMEHTOB, JOCTUT-
IIMX BBICOKOV XY[OXXKECTBEHHOV IIEHHOCTM HE TO/NIbKO Ha YPOBHE CJIOXKHEMNIIEN KOMIIO3UMTOPCKOM
TEXHVKJ C COHOPHBIM IIPOCTPAHCTBOM, HO TAaK)Ke B IJIaHE BBICOKVMX MUPOBO33PEHYECKUX NPOOIeM
copep>xanus. [lepBoe >xe MoHOIMYeCcKOe counHeHe [leuanvHvle cumeonvl Jyist KapHeTa coyo (1990)
poxieHO PrIocodCKOIl Maeelt 0 TOM, YTO B MUpe HaC IIOCTOSIHHO OKPY>KAIOT Ieya/IbHbIe CMBOJIBI,
HaIOMMHasl O IJTyOOKOJI TTedany caMoli >KM3HH, O HeCOBEPILIEHCTBe MUpo3aanusa. Kaxplil 38BYK co-
YYHEeHNs NIePEXMBaAET 3/jeChb CBOI0 Ma/IEHbKYI0, HO O0raTylo COOBITUAMM >KM3Hb. DTO 0OYC/IOB/ICHO
AETaIN3MPOBAHHON arorMKoii, MOJA/JIbHOV OCHOBO, MCIOIb30BaHMEM HOBBIX HETPAJMLIVIOHHbIX
VICTIOJTHUTE/IbCKMX NPUEMOB, UTPOJ MCHOTHUTENA OFHOBPEMEHHO Ha /IBYX K/IapHETaX, CBEPXM-
CKPeTHO IMyaHTMINCTUYECKON PaKTypoil, TUIIepOPHAMEHTHUKO U T.MI. VICIIO/THe e JaHHOTO OITyca
MHOTYMMM M3BECTHBIMM KIAPHETUCTaMI BCTPETUIO HOTHOE Of00peHye CaylaTeell Ha pPOfyHe U B
3apy0OeXXHBIX CTpaHaXx.

Jlpyroe sKcnepuMEHTa/NIbHOE COYMHEHNE, ITOKOPMBLIEE ayAUTOPUM MHOTMX MEXIYHapOJHBIX
decTnBaneil COBpeMeHHOI MY3BIKW, V3 necen u mauuyeé menanxonu4eckoil nyHot pja robos (v
KJIapHeTa, BaITOpHBI) (1995), B HOBOM Bepcuu ms darora (ucnonuurens Bsuecnas []paroii), Bbl-
CTyHaeT B PO/IU TPAHC/IATOPA TeX 3BYKOBBIX IOTOKOB VM BUOpaNii, KOTOpble HECET 13 KOCMIYECKOTO
IPOCTPAHCTBA JIyHA. 3BYK B LMKIIe VI3 necen u manuyes mMeiaHxoiuuecKoll 1yHvl — 3T0 MUKPOKOCM,
COHOPHBII YHUBepCcYM. PadmHMpoBaHHas aroruka 1 3sByKousajaedeHye CriocoOCTBYIOT COHOPUCTH-
4eCKOMY IIapMy COYMHEHMsI, B KOTOPOM MCIIONb3YIOTCs NPUEMBI Jierato, ¢ppy/iaro, 6e3 3Byka, mpu-
IJIyIIEHHBIN 3BYK, 3BYK C IIEHeTpaluell, 3ByK ¢ OpIUIAroM, peneTNLs OFHOTO 3BYKa, 3BYKOBbIE
BCIIBIIIKI, ITIICCAH/IO, CTAKKATO, 3BYKOBbIE aKIIEHTBI, MY/IbTU(OHUKIL

B xomnosuumm Spatium sonans (3ByKoBOe IPOCTPAHCTBO) A (reitTol cono, (comuct Onman
Tory, 1997 1.), 3ByK NpefcTaéT Kak YHMBepCaTbHOEe KOCMIYecKoe sABneHne. B paduHmpoBanHoit co-
HOPUCTUYECKOV MOHOIMM aBTOPY YAA/IOCh 3aIle4aT/IeTh KOCMMYECKIE IIOTEHI MY SHEPTUM 3BYKa, €T0
IIOTOKM, KO/leOaHsl, IMITY/IbCBI, IY/IbCALiMy, BUOpALVMM-MepLaHys, BCIONOXY, CKOIUIEHNsI M pas-
pexeHus. VIHTepecHo, 4TO B mepBoii mbece uykaa Cantabile KOMIIO3UTOPY YAANIOCh B COHOPUCTH-
YeCKyl0 KOHTMHYa/IbHYI0 TOPM30HTAIb MHKPYCTUPOBATh (POIBKIOPHBIE apXeTUNMYeCKue IMPUEMBI
MOHOAMM. 3aMEeTUM, 4TO MCYEPIbIBAIOIlee 3HAHNE VCIIOTHUTENbCKIX BO3SMOXKHOCTEN MHCTPYMEHTA
nos3somwio I. Yob6aHy OTpasuTh He TOTBKO 3BYKOBbIE TOTOKY, HO U CBETOBBIE M3/Ty4eHNU, HATIOMMI-
HaoIVe KpacoTy ¢eliepBepKa.

HoBoe coHOpHOE IPOCTPaHCTBO He OTPaHNUMBAETCS OOpalieHeM KOMIIO3UTOPA JINIIb K COTIN-
PYIOLMM JJYXOBBIM, HO OXBaThIBAeT LIeJIbII PsJj MHCTPYMEHTA/IbHBIX Pa3HOTEMOPOBBIX aHCaMOIelt,
BKr04as Pentaculus n Pentaculus minus, cepuio 38ykosuvix ami0os Ne 1, 2, 3, 4. B 9aTux coumHeHmsx
cTaBATCA QyH/jaMeHTalTbHble MMPOBO33peHUYeCKye MPOOIeMbl BpeMEH) M BEYHOCTH, TpeOyroiue
BK/TIOUEHMS e1[€ 60/ee CI0KHOTO CUHTAKCUYECKOTO alllapaTa, HapuMep, Hpoadepannun TeKCTYpbl
(pacmmpenns 3ByKOBOTO IIPOCTPAHCTBA I10 TOPMU3OHTAIN VM BEPTUKAJIN), CTIEKTPA/IbHBIX TAPMOHMIL

Ha py6exxe XX-XXI Bexos lennazuit Hobany ¢pakTiuecku siBUICS MONTAABCKUM IIOC/IOM COBpe-
MEHHOJI aKaJileMI4ecKoil My3bIKu B EBporlie, mapanienbHO OKa3bIBas MOIIHOE BIVAHNE Ha Ipodec-
CMOHA/IBHBII POCT KOMIIOSUTOPOB U MCIonHNTeNel B Peciy6muke MonpioBa, npro6ias K HOBOeB-
POTENICKMM MY3bIKa/JIbHBIM LIEHHOCTAM CBOVM JIMYHBIM IIPUMEPOM.

O6rnajjast TBOPYECKO M YeJIOBEYECKOI Xapyu3MOli, IIOCTOSIHHO HACTPOEHHOI Ha MOVWCKM U pe-
a/lM3alNio HOBBIX MHUIMATUB U MHAVUBUAYAJIbHBIX MPOeKToB, I. Yob6aHy nmepBbIM U3 KOMIIO3UTO-
pOB MO/IOBBI ITOYYBCTBOBA/I CMEHY MEHTA/IbHON MapaflirMbl, BbI3BaBILeil I/TyOOKOe OOHOB/IEHME
Ky/IbTYpbL. VI3BecTHOe 107 HasBaHMeM nocmmodepH, chopmupoapumiics B 70-80 roppr XX Beka
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B0 OpaHIuy, 3TO TeYeHUe ONpefeIO Ha JAeCATIIETNSA BEKTOpP Pa3BUTHSA JUTEPATypPhl N UCKYC-
CTBa, B TOM 4JIC/IE MY3bIKM Ha €BPOIEIICKOM, I He TOJIBKO €BPOIIENICKOM, pocTpaHcTBe. B Hosetiuem
punocopckom cnosape MOSCHIETCS, YTO «IOCTMOAEPHM3M BOSHMK KaK KOHCTATALVsl ICYEPIIaHHOCTH
TBOPYECKNUX IOTEHIUI KY/IbTYPbI 3aIafia, CIIOCOOHOT IMIIb Ha TUPKMPOBAHME YK€ OFHAXK/IbI CKa-
3aHHOrO» [4 c. 154].

B mertacTtune noctmonepHuaMa copMmpoBancs crennduueckuil KOMIUIEKC TOITUKY BbIPasu-
TEIbHBIX CPEICTB, B YIC/Ie KOTOPBIX BBIJIETIAIOTCSA: PafUKa/IbHbIN IUTIOPAIN3M CTUIEN, UHTEePTEKCTY-
a/IbHBIE CBSA3M, UJeN TeKOHCTPYKIUY U IUCKOHTYHY/IbHOCTY, TUIIePTPOQI UTPOBOTO HAYA/IA, UPO-
HUYeCKasl MepeolieHKa LIeHHOCTe. ITO HOBOE MeTacTUIeBOe MPOCTPAHCTBO IMMOCTMOZIEPHA HAIIIO
CBOE OTpaKeHMe B KOMIIO3UTOPCKOM TBopuecTBe I. Ho6aHy B mepuop MepBbIX ABYX AeCATUIeTUI
TEeKyIero Beka. /36uparebHO onmpasch Ha OT/e/NbHbIe U O/IM3KMe ero Xy[A0XKeCTBEHHON HaType
IpYEMBI IIOCTMOJIEPHUCTCKOI MTOITUKY, KOMIO3UTOP M300peTaTeIbHO NONYMHII UX AajIbHeIIeMy
PasBUTHUIO CBOETO MHAVBMAYA/TIbHOTO CTWIA, Ie KaKA0e HOBOE COYMHEHNE MIMeeT CBOJ KOHIIENTY-
aJIbHBIV IIPOEKT.

B KOHTeKCTe MO3TUKM IMOCTMOEPHI3MA BO3SHYUK/IV 3HAKOBbIE IIOCTKIACCUYECK/ e KOMIIO3UIUN
Pas/INYHBIX )KAaHPOBBIX MUKCTOB, C HECTAHIAPTHBIMM CTPYKTypaMM, IpUEMaMU MHTEPTEKCTyalb-
HOCTH, C MAPaJOKCaIbHBIMU VCIOMHUTEIbCKIUMM cocTaBamu. TakoBel CumdoHndeckne 6aneTHbIe
KapTtuubl [Imuyvt u 600a (2001); De sonata meditor nns doprennano (2001); Monoomnepa ¢ 6ase-
TOM Amex unu OmKpoBeHUs Xa3apckoil NPUHUeCCyl TI0 TeKCTaM pOMaHa-JIeKCUKOHa Xasapckuti cio-
sapv cepbckoro mucarens Munopapa ITaBuaa (2005); Koo SHecky pist crpyHHOTO opkectpa (2007);
Konuepr a1 mapum6b! 1 opkectpa bpus 1oxHbIx mmpot (2009); ITocmmodeprucmcekas noama, Pan-
noama, Inezudeckas noImMa U3 BOKaIbHO-CUMPOHNIECKOTO UK/IA /1 6apuToHa 1 opkectpa Io npo-
YmeHUY Ha CTUXM COBPEMEHHBIX PYMBIHCKUX 1T09TOB (2014-2016).

Counnenns I. Yobany storo mepmopa, Kak 1 IpeAbIyLIINX TAIOB, IPUHECIN 3aCTy>KEHHBII
yCIex KOMIO3UTOPY, 3aHABIIEMY JOCTOIHOE MeCTO He TO/IbKO B CBOEHI CTpaHe, HO 11 B MEeXXIAYHApOJ-
HOM COO0II[eCTBe COBPEMEHHOII aKaJleMIYeCKO MY3bIKI. ITO HOATBEP>KAAI0T HeOCHIOpUMbIe (ax-
TBI PETY/IAPHBIX UCIIOIHEHNII €r0 KOMIIO3UIUII B IIPOrPaMMax MHOTOYMCIEHHBIX MEX/YHapOHBIX
¢dectuBaneit 1 GopyMOB HOBOI MY3bIK!; IIPUIJIAIIEHNIT HA MAaCTeP-K/IACChI, @ TAK)Ke MHOTOYMCIIeH-
Hble TIpeMMM, Harpajbl ¥ TUTYJIBI, TaKye Kak fokrop Honoris causa B Kiny>xe (PymbIHus), neiicTeu-
Te/IbHBII WieH EBporerickoit AkajeMuy HayKy ¥ MCKyccTBa B 3anbuoypre (ABctpus). Ha ero mecte
APYTroit ObI KOMIIO3UTOP MOT y>Ke «[I049MBATh Ha JTABPax» VI IPOJO/KATh TUPAKMPOBATD YKe HaKO-
IUIEHHBIT TBOpuYecKuii 6arax. Ho Tonbko He Tennaguit YobaHy, KOTOpOMY yHa€TCs IOYyBCTBOBATh
U, YTO CaMoOe Ba)KHOE, OTBETUTb Ha BBI3OBBI SIOXM IepeMeH, KOTOPBIMU OT/INYAETCS COBPEMEHHast
COIVIO-KY/IbTYPHAs CUTYyaIVA.

HoBasa MeHTanbHaA U KyIbTypHas MapafurMa mMemamooepH, KaK KOHTEKCT /I POKEeHUA
HOBBIX CTH/IEBbIX TeHleHI[Mii B counHeHu:Ax I. Yo6any

Ha py6esxe BTOpOro 1 TpeTbero AecATUIETUI TeKYIEero BeKa B KOMIIO3UTOPCKOM TBOpYecTse I.
YobaHy Ha4anM IPOABIATHCA MPU3HAKM HOBBIX )KAaHPOBO-CTU/IEBBIX TIOMCKOB, KOTTIa €0 BHYMAaHMe
NEPEK/IIYMIOCh HA COYMHEHNA JI/I CONMMPYIOUIMX MHCTPYMEHTOB — JIyXOBbIX, KJIaBUIIHbBIX 1 Ap. V
XOTA B akazeMmueckoit Mysbike XXI Beka «BaKHbI MHAVBH/YaTIbHOCTH, A He HallpaB/IeHusA» [5 c. 6],
aHAIMTUYIECKNIT AUCKYpPC HOBBIX Kommosuuuii I. Yo6any HeBO3MOXKHO IIPEICTaBUTDh BHE KOHTEKCTa
HOBOJI IIApaJUIMbl B Ky/IbTYpe U UCKYCCTBe IOJ, Ha3BaHUEM MeramodepH, BbIfIeTICHHDIII BIIepBbIe
TO/IZIAaH/ICKMMU TeOpeTUKaMu KynbTypel B 2010 rogy.

HamoMHuum ero omnpepenenne B MOHOTpaduy poccuiickoro mysbikosena Hacracen Xpymépoi:
«MeTaMoOfiepH He CTU/Ib, HO COCTOSAHNE KY/IbTYPBI, He XyI0)KeCTBEHHOE HallpaBJ/eHNe, HO I7106ajIb-
Has MEHTa/lbHaA Mapagurma. B To e BpeMs, MeTaMOJIepH KaK COCTOSIHME KY/IbTYPbI IIOPOXKIAET U
ompefeAeT HOBbIE CIIOCOOBI CYIIeCTBOBAHNA UCKYCCTBA — @ 3HAUUT, U €T0 HOBYIO IIO3TUKY» [6 c. 11].
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ITo MHEHNIO MHOTMX MCKYCCTBOBEJOB I KYJIbTYPOJIOrOB, CTAHOB/IEH)E METAaMOfIEpPHa CIIPOBOLIMIPO-
BaJI IB€ OCHOBHbIE IIPUYVHBIL:

1. «9noxa uemeépmoti npomuvluiIeHHOTI PeBOIIOUUU — MHTEPHET Belljeit, poborusarys, 3D-mevars,
CMellleHye TOMUTUYECKIX, COLMAIbHBIX M MIPOYMX IPaHuL] — GOPMUPYET OCOOBIIL TUIT MBIIITIEHVIS»
[Tam xe, c. 14].

2. Kpusuc u TpaBma nocrmopepansma. «IIockonbky mocTMofiepHI3M XapaKTepu30BaJICs TaKU-
MM 4epTaMM KaK NEKOHCTPYKUMA, UPOHUA, CTUIN3ALNA, PENATUBU3M, HUTUIU3M U OTPEYEHME OT
OOIIVIX KOHIETINI (C Lje/TbI0 CO3AaHNsI KaPUKATYPBbI), JUCKYPC O CYLIHOCTY MeTaMOJiepHI3Ma OyzieT
OXBaTBIBaTh IIPOLIECC BO3POXK/IEHNA ICKPEHHOCTH, HaZleXKIbl, POMAaHTI3Ma, BJIEYEHNA I BO3BpaTa K
OOLVIM KOHLETIIVAM U YHUBEPCAIbHBIM UCTUHAM. ..» [IUT. 10: 7 ¢. 390].

KBuHT3CCeH1MeN My3bIKa/IbHOI IMTOSTUKY MEUTATUBHOIO METaMOJepHa CIIY>KUT (PeHOMEH HO-
801 npocmomuvl. 3aMeTHM, YTO JAHHOE OIIpefle/IeH)e HEOMHOKPATHO aKTya/IM3MPOBaNach U B ApyTue
IepUOJbl PasBUTUA UCKYCCTBA. «KaxK[ia #0801t npocmomsl BOSPOXK/IAETCA BpeMs OT BPEMEHU KaK
3CTeTUYECKUII IIPOTECT, KaK CTpeM/IeH e 130aBUTHCS OT OKOB Pa3HOOOPasHbBIX C/IOXKHOCTeI, Harpa-
MOX/IEHHBIX IPEXHIM XY/I0’KeCTBEHHBIM OIIBITOM», — IuieT uccnegosatend K. Kypmens [8 c. 83].
JleiicTBUTENbHO, SIPKMM IIPUMEPOM CIYXXUT obpalueHne K Hosoi npocmome Cepres: IIpokodneBa
IIOCJIe eT0 9KCIIEPVMEHTOB C «CYIJIBHBIM SI3BIKOM» (BBIpaXKeHNe CaMOro KoMrosurtopa) B Cumgporusx
Ne 2y Ne 3, onepax Mepox i OzHeHHublli aHeen, KOTOPYIO OH MaHU(ecTupoBan yxe B ¢pespane 1930-
ro rofia BO BpeMsi CBOMX BbICTymIeHuit B Jloc-AHmxkenece: «TakuM 06pa3oM, s 9BOIIOLVIOHPYIO B
CTOPOHY IIPOCTOTHI (POPMBI, K MeHee CJIOXKHOMY KOHTPAITYHKTY 1 K OO/IbIIIel MeTOAVYHOCTY CTU/IS;
BCE 9TO 51 HA3bIBAIO HOB0U npocmomoil <...>. CTpPaBMHCKMII B 3TO JIETO TOBOpWUI MHe B [lapuxe, 4to
TO>KE CTPEMUTCSA K IPOCTOTE CTUJIA M MEYTAET O CO3LaHNM IIPOU3BENEHNA BCETO [/ ABYX TOMTOCOB. S
HaMEPEHHO OY€Hb IIPOCT B MOEM HOBOM COYMHEHMM — [JMBEPTUCMEHTE IS KTaCCUYECKOTO COCTaBa
opKecTpa u TpOMOOHOB...» [9 c. 91].

Jlpyroit 3HaKOBBIIT IIpUMep OBOPOTa K HOB01i npocmome 0603HAYMIICS B TBOpYeCTBe BanenTn-
Ha CuibBecTpoBa B 70-e Tofbl IPOIIIOTO BeKa C BOSHMKHOBeHNeM LUKI0B [Ipocmoie necnu, Tuxue
necHu TOCJIe IUTEbHOTO NEPMOJA aBAHTAPJMCTCKMX U3BICKOB. I1o ero cmosam, B 3TMX COYMHEHUAX
«HET UTPOBOJ JOMMHAHTBI, XaOTMYHOTO ICTOpUYecKoro Hamractopanua. OH (moBopor) popmynu-
pYyeT OpUIVMHa/IbHbIE KOHCTaHTBI, CBA3AHHbIE C 3CTETUKONM TUIIVHBI, IEMOKPATU3aLMM A3bIKa B CTO-
POHY HO6011 NPocmomyl, TUPUIECKOI KOHCOHAHTHOCTY, HEOPOMaHTN3Ma» [1uT. mmo: 10 c. 12]. JIupn-
JyecKas CYIIHOCTb aBTOpa C 06epTOHAMM TUXOIT, MOTYa/INBOI 9KCIIPeCCU, OKOHYATe/IbHO OIIpefe-
na cnenyduyeckuit memagopuueckuii cmunv B. CunbpBectposa B XXI Beke.

Konnenryanpayo MaHU(ECTALUIO HO601 HPOCHOMbL IeMOHCTPUPYET B €0 MY3bIKe )KaHPOBas
OIIOpa Ha MYHMATIOPbI-MTHOBEeHMs1, Oarate/, CoOOpaHHbIe B IIMKIIBI, KOTOpPble MHULIMNMPOBA/IN B HO-
BOJI My3bIKe HOBYIO TPaJILINIO O6dzamenvHOCH U, UMEIOLIYIO IPSMOe OTHOIIeH)e K aHa/IN3y HOBell-
mx courHenuii I. Yob6any. IIponurupyto o6bsacHenne camoro B. CunbBecTpoBa o poxxaeHnn 6aed-
MenbHOCMU, KaK 9CTeTMYECKO U 9TNYeCKOl I1aTopMBbI ero My3bIku: « KoHedHo, 6arareny BO3HUK-
13 MeTaOpUIECKOTo CTWUIA, HO 9TO y>Ke He MeTadophl, a CEMEHA MY3BIKI <...>, KOTTa ,IIpexX/e
ry6 y>Ke popmics IENoT.... BO3HMKHOBEHNE CIIOHTAHHO, 63 BCAKUX HaMepeHMII, Ha MPOTKEHUN
HoCefHUX 15 J1eT, ceffyac 3TO yxKe IIe/Iblil GaraTeNbHBbIil 910C U3 29 LUKIOB» [TaM Xe, c. 182].

Ba)XxHO MOIYEPKHYTh, YTO KaXK[blil aBTOP JEMOHCTPUPYET MHAVIBUAJYa/IbHbIN ITOXOJ K TPAKTOB-
Ke (heHOMEHA HOB0Li NPOCMOMbl, PACCTABIIAA IIEPCOHATbHbIE AKIIEHTHI B JAHHOM CJIOBOCOYETaHMUI;
T€M He MeHee, IPAKTMKA HOBOJ MY3bIK/ CK/IOHAET K PACIIMPEHHOMY TOJIKOBAHMIO IIPU/IaraTeIbHOTO
H06as, BKIAJIbIBasd B HETO BapMAaHThl TAKMX IOHATUI KaK: HOBasd YyBCTBEHHOCTb, HOBas MCKPEH-
HOCTb, HOBasA 3MOILIVIOHA/IbBHOCTDb, HOBAasA CEHTVMMEHTA/IbHOCTD, HOBas JyLIEBHOCTDb, HOBBII pPOMaH-
TI3M, HOBBIJI TyMaHI3M, HOBas II€CEHHOCTb, HOBAsl MEJJIEHHOCTD, HOBaA CBA3HOCTD, HOBaA LieNlbHasA
KpacoTa, HOBasi HAPPAaTMBHOCTb, HOBBINI CEHTVMEHTA/IbHBIII MUHUMAIN3M, HOBasg pedreKcuBHasA
cratuka. T.0., CyLeCTBUTEIbHOE MPOCMOMA OTCbUIAET K BO3BPALIEHNUIO METOANUN, TOHATIbHOCTH,
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MUPY KOHCOHAHTHOCTY, 3CTETUKEe TUIIVHBI, BIEYEHNIO K Ma/IbIM (popMaM, IIOHATHOCTY BMECTO He-
MOHATHOCTM.

Tennapmuit YobaHy, Kak KOMIIO3UTOP-UHTE/UIEKTYasl, IOCTOSIHHO HACTPOEHHBI Ha paduHUPO-
BAaHHYIO XYJ0>KeCTBEHHYIO pedIeKCHIo, HOOEIHO U PKO IPOLIET Ha CBOEM TBOPYECKOM Iy TH UCKY-
1IeHMe I7I06a/IbHBIMM METACTU/ISIMM ITOCTABaHTap/iu3Ma M IIOCTMOJIepHI3Ma, 000TaTUB My3bIKaJIb-
HYIO Ky/IbTYpy MO/IOBBI BBICOKO PO eCcCHOHATbHBIMY U TIOfITHHO COBPEMEHHBIMI COYMHEHUAMU
(cM. epBbIIt paspen ctaTbu). [Ipofo/mkas 4y TKO BCTymMBaThCA B GOHOCHEPY HOBOTO BPeMEHH, CO-
BIIABIIETO C IPUXOJ0M HOBOJI MEHTA/IbHOJ IIaPaUrMbl MeMAamoOepH, B €r0 KOMIIO3ULIMSIX CO BTOPO-
ro fecatmwneTuss XXI B. cTany 0OHapyXMBAaTbCsI HOBbIE CTU/IEBbIEC OPUEHTHPBHI.

Kpucrannmsamusa HOBbIX TeHAeHINI1 B counHeHn:AX I. Yo6aHy Ha py6exxe BTOPOTo 1 TpeThe-
ro gmecarmiaeTmit XXI Beka

B ykasaHHBII1 ITepyof; KOMIIO3UTOPCKask akTUBHOCTD [enHamust Yob6aHy HeoOBIYAIHO BO3POCTIA.
JIerKo 1 eCTeCTBEHHO, OJHO 33 JPYTMM Hadalay POXKIATbCA MHCTPYMEHTA/IbHbIE COYMHEHNA MaJlbIX
bopM A1 COMMPYIOWIMX AYXOBBIX, KIABUIIHBIX U JPYIUX TeMOPOBBIX PasHOBUHOCTEN, KOTOpBIE
OBICTPO HAXOAAT MyTb K CIyLIATENIbCKON ayfUTOPUY, BbI3bIBas € HelopenbHblil nHTepec. [Tocre-
IIEHHO B 9TMX KOMIIO3UIIVAX CTaJIM BBI3peBaTh U BCE OoJiee SIBHO MPOSIBIATHCS HOBbIE MMITY/IbCHL,
IPUMeTBI, IPU3HAKI, 3aTParBaolye ACTIeKThl COflepKaHMs, CIIelpIIecKyie YepThl )KaHpa U CTH-
7151, 0COOEHHOCTY VICIOTHUTE/IbCKOT MHTEePIIpeTaliny, KpeaTuBHbIe CIIOCOObI TBOPYECKIX KOHTAKTOB
co cmymarenaMyu. MysbIKOBeIYeCKIIT aHa/I13 HOBbIX COYMHEHMI TIOKa3bIBAET, YTO YKa3aHHbBIN KOM-
IIEKC HOBALII 0OYC/IOB/IEH pa/iIKa/IbHBIM M3MeHEeH)eM COLMOKY/IbTYPHOI CUTYaLM ¥ BOSHUKHO-
BeHJeM HOBOJI MEHTA/IbHOI IIapajiUrMbl MemamodepH, a COOCTBEHHO My3bIKa HOBEHIINX OIycoB I.
YobaHy AB/IAETCA He TONBKO Pe3yIbTaTOM IMYHOCTHOTO JJAPOBAHNA, HO TaK)Ke JIOTMYHBIM OTBETOM
Ha BBI3OBBI HOBOJI ITO9TUKY MeTaMOAepHM3Ma. PaccMOTpuM nogpoOHee MOMEHTBI COOTBETCTBUI C
HOBOJ IIO3TUKOIA.

1. YBneuenne manpiMu (GOpMaMy WIM MMHMATIOPHBIMY IIbeCaMM ITOYTY BBITECHUIO B COBpe-
MEHHOJ My3bIKe 0O/IbLIYI0 AManeKTdecKyto popmy cuMponnn. E€ cmeHnna HoBast pa3HOBUIHOCTD
607b111031 GOPMBI — LIMK/IBI MIHMATIOPHBIX IIbec-MrHOBeHuit. [1o Bbipakennio B. CumbBecTpoBa, —
OCHOBATe/IA HOBOVI pa3HOBUIHOCTY LMK/IOB MYHM-IIBEC — 3TO «IIEJIbIA MIOTON TUXUX YIbTUMATYMOB
— KOPBICTHOMY CIIYXY U CU3UMOHU3MY HALIETO BpeMeHM» [TaM Xe, €. 185]. CXORHYI0 CUTYalNIO MbI
HabmoaeM 1 B TBopuecTBe I. HobaHy, aHaMM3UPys MOAPOOHBI KaTalor ero COYMHEHMIT I CO-
NMPYIOIMX UHCTPYMEHTOB ¢ 2003 1o 2022 rozpl, BbinonHeHHbI V. CyxommmH-YobaHy B Ipumioxe-
HUY K YIIOMAHYTOI BbIlIe cTaThbe [1 ¢. 52-53]. BoMbIINMHCTBO IbeC JIMTENbHOCTBIO OT 5 10 9 MUHYT
00beMHEHDl B LMKJ/IBI MM VIMEIOT BHYTPEHHIOK IOTEHIMIO K LVIKINYHOCTH: V3 necen u manuyes
menanxonuueckoti nynol; Hecnemas necns u Iocneonas cepenada Xyana Kapnoca O.; Meoumauust u
uepul; Mepvr ompancénnozo ceema; Pacuwupsaouieecss npocmparncmeo I u I1. ITocne 2022 r. sTa )XaHpo-
Bas TEH/ICHLIMS COXPAHAETCS, CKJIOHSACH K eIlé OOoblIeli KPaTKOCTY MUHM-TIbeC U CTPeM/IEHNEM K
MOTEHIIAJTbHOMY YBEIMIEeHNIO X KOmyecTBa B IuKnax. Takosel Ckasku I, II; Crot o6naxoe I, 11, I11.

2. B 210Xy CKOPOCTHOTO MHTEpHETa «HOBOE VICKYCCTBO — MCKYCCTBO MeTaMOJiepHa — HeM30exX-
HO CTAaHOBUTCA 4acTblo KHueu TOTanbHOro VIHTEpHETa, 9acThIO CKPOANUH2A, YACbI0 HOBOCMHOL
neHmul» [6 c. 137], 4TO, C OHOI CTOPOHBI, 0O/Ier4aeT KOMMYHMKALNIO C MIPOBBIM MY3bIKaIbHBIM
COO0011[eCTBOM KOMITO3UTOPOB ¥ MCIIO/IHUTE/IEN B IIaHe PACIIPOCTPAHEHUN CBOMX COYMHEHMIT, a, C
APYyTOJl CTOPOHBI, YBEIMYMBAET OTBETCTBEHHOCTD 33 Ka4eCTBO €€ VICIIOTHUTENbCKON MHTEPIIPETa-
nyy. HecoMHeHHBI ycrex, conpoBoxxarommit komnosunyy [. Yo6aHy Kak B )KMBOM KOHI[EPTHOM
VICIIO/THEH)H, TaK U Ha IIPOCTOpax II00aIbHOM CeTU IHTepHeTa, BO MHOTOM 00s13aH Ype3BbIYalHOM
Tpe6OBaTeIbHOCTY KOMITO3UTOPA K BBIOOPY MCIOTHUTENIEN, CIIOCOOHBIX CTAaTh €ro e[MHOMBIIIIEH-
HUKaMJ, BJIQJICIOIINX BBICOKOMPO(ECCHOHATbHOM aBaHTAPAHON TEXHUKOV 3BYKOU3BJICUSHMS ML
aJIeKBaTHOII Ilepefiauy aBTOPCKOTO 00pasHOro Mypa counHeHnit. K Takum Mys3bIKaHTaM OTHOCSTCS,
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KaK OTe4eCTBEHHBbIE, TaK I 3apyOexxHble NCIOMHUTeNN, HanpuMep, Aypemnan Oxras Iloma, Onyapy
Teporn, 9vMumu Maprnoy, Aypenuan bakan, Bacure Mouvok, JKan Hegernay, Topcren Iy6au, Knayauo
Ap6onennu, Muxaun Kopenknit (knapHet); Vlon borman Illtedsnecky, VBona Immuka, Katanmu
Omnpunoro, FOnnaun lory, Anacracus [ycaposa, Mapus Cep6unosa (reiita); Pagy Panoit (akkopze-
oH), Mupen fnkoBud4, Mupua Mapuan, Paituen Mepcep (Buononuens), Anbao Apanpa (ymapHseie),
Bukrop JlakycTa (xenbpep TeHop), Jana Yoxsipmme, Maganuua Knaygusa [Isanns, puka Kpuno,
JIupus Yy6yx (dpoprennano) u fip.

BcTpeuarorcs cyday MOOMIBHOTO TBOPYECKOTO eTHEHVSI KOMIIO3UTOPA C KOHKPETHBIM UCIION-
HITe/IeM, KOTOPOe MPOROJDKAETCS TOfJaMM, IPeBpallasch B KPENKMil 6/1IarOTBOPHBII TaHEM ABYX
eIVHOMBIIIEHHNKOB, KaKoll IpefcTasyaoT [enHaguit Yobany u Bukrop JlakycTa, McromHuTeNb
Ha PeJJKOM, CTaPMHHOM MY3bIKaJIbHOM MHCTPYMEHTe XeJifiep TeHope u 6apounoit ¢eiite. Haxopscp
Ha OJJHOJM TBOPYECKOJ BOJIHE C KOMIIO3MTOPOM B IIOHMMAHUM CMBIC/IA HOBENIIEN aKaZeMU4ecKoil
MY3BIKY, OH UCTIONHseT onychl I. Hob6aHy 1 fPyrux MOIAAaBCKUX KOMIIO3UTOPOB Ha KOHIIEPTaX IIpe-
cTypKHOTO MexryHapoHoro gectusans JHu Hosoil my3viku 6 Kuuiunese. YHUKaIbHas U cepbé3Hast
burypa UCHomHUTENA-TI00UTEN Ha TPYAHEeIIeM NHCTPYMEHTE XeJlfiep-TeHOPe, TOCTUTIIETO BBICO-
KOro Ipo¢eCcCHOHabHOTO YPOBHS caM00Opa3oBaHyeM, a0COMIOTHO COOTBETCTBYET 3CTETUKE Mema-
mooepra. Bukrop JIakycTa — KPyIHBIl YI4€HBII, AeVICTBUTENbHBI WieH Akagemun Hayk MonpoBbl,
IOKTOP MeMIIVHBI, pasfiefisieT nHTepec Kommnosuropa I. Ho6aHy K COHOPHBIM BO3MO>XKHOCTSIM MY3bI-
Ka/IbHBIX IHCTPYMEHTOB, CIIOCOOHBIX ITepejaTh TOHYANIIINE CMBICTIOBbIE OTTEHKM ¥ SMOL[IOHA/IbHO-
YyBCTBEHHBIE I'PAfallNi IIOCPEICTBOM padUHIPOBAHHBIX 3BYYHOCTEIL.

3. B ctunmnctuke counnennit I. YobaHy BTOPOro AecsTUIETUA TEKYILEro CTOMETHsI BCE 3aMeT-
Hee IPOCTYHAIT «C/Iefbl» HOBOJ IO3TUKN METaMOJEPHM3Ma, BbIPA3UTE/IbHbIE CPENCTBA KOTOPOI
CYOMMMMPYIOTCS. B HAIIpaB/IEHUN HOB0U npocmomot (CM. BTOpOIL paszien cTaTbu). KoHCTaHTHI faH-
HOro ()eHOMEHa IPOSB/IAIOTCA B HOBOJ IIECEHHOCTM, HOBOJ ME[JICHHOCTM, BO3BPAILlleHNN KY/IbTa
TULIVHBI U T1ay3, YCTIOBHOM TOHAJIbHOCTY, KOTOPbIE OTPAXKAIOT IMPUIECKUIT MOJYC MUPOBOCIPUA-
THA, M3HAYA/IbHO NIpUCYLNii TBopueckomy npodumo I HYobany. Bmecte ¢ Tem, n3MeHuBIIeECA CO-
CTOSIHME KY/IBTYPbI 000CTPUIO €T0 TMPUYECKUIT MOAYC YyBCTBOBAHNSA, BBIIBMHYB Ha II€PBbIiT I/IaH
VHTE/UIEKTYa/IbHYI0 pedIeKCUI0 CO3epLaTe/IbHOCTY PAa3INYHbIX OOBEKTOB — IMPUPOJBI, 3BYKOBBIX
IPOCTPAHCTB, TOHKMX IICMXOTOIMYECKUX HIOAHCOB, (PaHTA3MITHBIX 00PasoB, POXKAAMIIUX HOBYIO
LIe/IbHYIO KPacoTy.

KoneuyHo, 5T M3MEHEHNA B COYMHEHMAX KOMIIO3UTOPA [ COMMPYIOLIMX MHCTPYMEHTOB HE
ocTamich 0e3 BHUMaHUA YyTKMX HabmrofeHnit uccnenosarens V. Yobany-CyXoM/InH, KOTOpbIe I10-
3BOJIMJIM €11 B IPOLIECCE UX aHATTUTUIECKOTO 00630pa 3apUKCUPOBATh CTPEeM/IEHIe «K KaueCTBEeHHbIM
MI3MEHEHMAM — MTOMCKY U HAXOXK/IEHMIO HOBBIX CMBIC/IOB, LIEHHOCTEN ¥ OPMEHTUPOB, a TAKXKE CIIOCO-
6aM ux JOCTIOKeHVs. B cBOI odepenb, HAKOIJIEHVE TaKMX M3MEHEHUIT IPUBOANUT K TMYHOCTHOMY
CKa4Ky — IIepexofy BO Bc€ Oosiee LembHOE cocTosiHMe» [1 c. 49].

Hogeitmne counnenns I. YobaHy g1 conmupymommx MHCTPYMEHTOB, CO3[JaHHbIE B rofibl 2022-
2024, 1pof0/DKAIOT AEMOHCTPUPOBATh HEIOAAEIbHbIN, UICKPEHHUI HTEPEeC CIyLIaTeIbCKOM ay/in-
TOPUM, & Y MEHA BBI3BIBAIOT K€/IaHME MY3bIKOBENUECKOTO OTK/IMKA, HECMOTPs Ha OTCYTCTBUE Bpe-
MEHHOJ AVICTAaHLIUN.

O6pary cBoé BHUMaHMe Ha [VK/Ibl MHCTPYMEHTA/IbHBIX MUHMATIOP C IEPCHEKTUBON UX Hajlb-
Heitmenn yukmnsanuu: Ckaska (Basm), Cxasxa II (Basm II); Con obnaxa I (Visul norului I), (Con
o6naxa II) (Visul norului IT), Con o6naxa III (Visul norului III), NCTIONHAEMbIX MHCTPYMEHTAINCTA-
MU B Pa3/IMYHBIX TeMOPOBBIX BapMaHTax Ha uielite, KIapHeTe, Xenzep TeHope. Kaxpgas nmpeca no
MacmTabaM He IpeBbIIAeT HECKOIbKUX ECATKOB TaKTOB: 57, 89, 62, 78, 65 TT. COOTBETCTBEHHO.
OpHaxo, yKasaHHbIe MUHM-TIbECHI HE/Ib3sA Ha3BaTh TPAMULVOHHBIMI MUHMATIOPAMH, ITOCKOJIbKY UX
cofiepyKaHie CKIIOHSIET K OTIpee/eHIsIM teKCbl-MeHO8eHUS TNOO CNOHMAHHble NOMOKU UHIMeNTIEK-
MYanvHO20 CO3ePUAHUS, BCHAECKU HOCAIbeUHECKOTi XY00HecmBeHHOU pedrekcuu.
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[IporpamMHble HadBaHUs Ibec-MrHOBeHmit Ckasku, CHol 0071aK08 Cpa3y HaCcTpamBaIOT Ha 00-
Y10 IMPUYECKYIO ayPy YyBCTBOBAHIA, HATIOJTHEHHYIO HEXKHENIIMM pedIeKCAMY U HI0AHCAMMI 13
HoOpOro 1 3araJloYHOro MUpa CKa3oK ¥ MPUPOALL. B CTUINCTIKE 9TUX MMHMN-IIBEC, II0 CPABHEHUIO C
Ma/IbIMK OpPMaMU BTOPOTO AeCATUIETIS, B KOTOPBIX CIIeAbI HOB0L NPOCHOmbL Ha9aIM IIPOSIBIIATbCSA
paHee, TeTlepb OHM OTKPUCTA/UIN30BAJIVICD O O0jIee LeJIbHOTO OTPasKeHVA JaHHOTO peHoMeHa. [leri-
CTBUTEJIBHO, BO BCEX 3TUX TEKCTAaX-MIHOBEHMAX Haya/IbHbIE aBTOPCKME YKa3aHMA TEMIIOB M PEMapOK
Espressivo, Espressivo dolce, Cantando, Con calma espressivo OTCbUIalOT K HOBOJ MeJIEHHOCTH, HOBOI
CEHTMMEHTAIbHOCTI.

KoHCTaHTBI HOBOJ IECEHHOCTY, HOBOJ CBA3HOCTY TAKXXE XapaKTEPHBI /I BCEX MMUHU-IIbEC.
OHU 04eBMUIHBI B HECHIELTHON ITOC/IEROBATE/IbHOCTY ACHBIX METOAMYeCKUX (pas, OTAEeNEHHBIX APYT
OT JpyTra Iay3aMi pasHoli JymmrenbHOCT. Ho Terepb QyHKINA May3 M3MEHNTACh: €C/IU B COUMHEHN-
AX KOMITO3UTOPa IIOCTaBaHTAPAHOTO IIePMOja May3bl (PUKCUPOBAIN HeOOXOAVMbIe MOMEHTBI MOTYa-
HIA MEXIY 3BYKOM U TUIIVHO, B HOBEMIINX aHAIN3NPYEMBIX COYMHEHNAX M1ay3bl YaCTO O3HAYAIOT
MOMEHTBI «TOPMO>KEHNA», OCTAHOBKY, He HapyIIaoliye 001yio pedIeKCUBHYIO CTaTUKY MeJIEHHO-
IO IIOBECTBOBAHMA U IIPY 3TOM NOAYEPKMBAKOLINE MUKPOBBIPA3UTEIBHOCTD KaXKIOTO MOTHBA, KaK
CaMOCTOSATE/IbHON €VHULIBI SKCIIPECCUIL.

OTM eAVHNIIBI SKCIIPECCUN, IpYU BCEM PasHOOOpPasuy CBOUX CMBICTIOB, He IMEIOT Y€TKO OuepYeH-
HBIX TTAPaMeTPOB SKCIIPECCUM, & TIPEACTAB/IAIOTCA KaK X OTTOTIOCKY, ITOf00HbIe 06epToHaM. Mexy
TEeM, UX Pa3HOOOpasye IOAUYMHEHO B TEKCTaX-MIHOBEHMAX efUMHOMY ap(eKTy SMOIVOHATbHOCTI,
YTO TaKXKe MepeK/INKaeTcs ¢ IIaT(opmMoit Ho8oti npocmomo: MeTamopepHa. «OCHOBHOI apdeKT Me-
TaMOJiepHa — TOTa/IbHasi MEJIAHXO/INsA, B KOTOPYIO COOMPAIOTCS BCe IepednC/ieHHbIe €€ BU/BI — 3TO
He [Ty0OKas TEéMHasl MeJIaHXO/MNs MPOIIBIX BEKOB,...9TO C/IafiKasi MeTaHXO/Ns, KOTOpas Hen30ex-
HO obopaumBaeTcs aripopueit <...>; IIAH METAHXOMNM U IVIaH 3/(OPUN TIOCTOSTHHO COCYLIECTBYIOT
B eVIHOBPEMEHHOCTY, He YCUINBASACh M He OCMAOMIAACD, a KaK Obl MepLias; MelTaHXomuA 1 ipopust
CXOIATCA B 0CO00IT HOCTABIMYHOCTI», — oTMedaeT H. Xpyména [6 c. 122, 129]. 5 npusena sty pas-
BEPHYTYIO LIMTATy 3HATOKA METaMOJiepHa HeCTTy4aitHO, a Ji/IsI TOTO, YTOObI aKI[eHTHPOBATh YANBUTE/Ib-
HyI0 61m3ocTb addexTa 0c000i HOCMAnLeUHHOCMU, COYETAIONIE B eMHOBPEMEHHOCTH 9KCIIPECCHIO
MeTaHXOMM U 31iopuy, yXy HAIMOHAIBHOTO XapaKTepa MO/IJOBAH, PyMbIH U JPYIMUX OaTKaHCKIX
HapozoB. HarmomHI10, 4TO OTpa’keHMe 3TOTO yXa B Xy[LOXKECTBEHHOM KY/IbTypPe U MICKYcCTBe PyMbIHIN
1 Mo/njioBBI OIpefenIn, KaK M3BeCTHO, BbIAAOIeCcs YY€Hble, PUI0CcO(bI U ITHOKY/ILTYPOIOTH B
crienpryecKUX HayYHBIX XY0XKeCTBEHHBIX TEPMUHAX dor 1 MUopumu4eckoe npocmpaHcmeo.

9Ta XapakTepHas HaKJIOHHOCTb Harypsl I. HobaHy K MeaHXO/MM, 033uu U MeTaduankKe Ha-
XOIUT 0c000e OTpaXkeHNe B CTU/IMCTIKE ero COYMHEHMII Ha BCeX ITalax KOMIIOSUTOPCKOTO MYTH,
BKJIIOYasA U HOBelIlMe courHeHuA. TonbKo Tenepb, B KOHTEKCTe HOBOJ IO3TUKM, OHA Y3HAETCA B
apXeTUNNYECKMX MHTOHALIIOHHBIX MaHTpaX.

PaccMoTpuM HaKomIeHMe HOBBIX TBOPYECKMX TE€HZAEHLMI Ha npumepe aHammusa Ckasxu I puda
CONMPYIOILETO KIapHeTa. B 5T0l1 >keMuYy>K1He HOBeJlIel My3bIK/ Bcero 57 takToB. Ha mupudeckyro
HaIlpaB/IeHHOCTb YKa3bIBaeT aBTOPCKasA peMapKa BHavyase Cantando, espressivo; pasmep 3/4. Ilepsas
3aUroBaHHas pasa 13 IByX TAKTOB IIOTPY>KAeT CPa3y B MUP IMPOCTOI ITeCEHHON KaHTU/IEHBI C OIIO-
POJI Ha YNCTYI0 AMATOHUKY U3 ABYX HUCXOASALINX OOBIINX CeKYHJ, M HUCXOJALIEN YMCTOl KBAPTBHI C
HIOC/IEAYIOIVM IIAaBHBIM C/IBUTOM Ha BOCXOJSILIYIO OOJIBIIYIO CEKYHAY, 3aMUPAIOLIYIO Ha TI0JIOBUH-
HOJI ayuTenbHOCTU. Kasamock 6bl, 4TO HIYEro HeOOBIYHOTO B 9TOI IIPOCTOI AMATOHMYECKOTT (pase
U3 TPEX CEKYHJI I HUCXOAAIIEN KBapThl HET, HO KaK OCTOPOXHO, HEXKHO OHa MTOJJA€TCS C aBTOPCKUMU
ykasaHuAMU: p, dolce, taragonato.

ToHkas MOTMBHasA pab0Ta HAYMHAETCSA Y>Ke BO BTOPOI ABYXTAKTOBON (ppase, KOTOpast BCTyIaeT
TI0C/Ie ITay3bl BOCbMOIA, Ha c/1aboii jorte, co 3ByKa ¢’. JTta (ppasa npencrasiseT 0OpaléHHBIN Bapu-
aHT MHTEPBA/IOB 13 IIepBOI (Ppasbl, COCTABIEHHBIN MOOYEPENHO M3 BOCXOAAIINX YMCTBIX KBApT C
BOCXOJSAIMMM OOIBIIVIMY CeKYHIaMI. BapbupyeTcst TOT )e MOTUB, HO CMeHa TeMOPOBO-PEruCTpoO-
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BOJI KPAacKJl BepXHET0 perncTpa Ha 6ojiee HUSKMIL, @ TaK)Ke CMeHa II0C/Iel0BATeIbHOCTY MHTEPBA/IOB
POXX/JaeT MUKPOIKCIIPECCHUI0 OTBeTa Ha NepByIo (pasy, 0603HAYNB HaYa/IO CIIOKOMHOrO Amanora. B
TpeTbell Pppase (TAaKThI 5-6) TOHKOE MOTMBHOE Pa3BUTHE IPORO/DKAET STOT TUXMIL UA/IOT COTIACHS,
IIOCKOJIbKY MIHTOHAI[MIOHHO COBIIAJjaeT C IepBoii (ppas3oif, OmMpasch Ha Te Xe AMATOHNYeCKe MHTep-
BaJIbI HYCXOMSAIMX OO/MBIINX CeKYHJ, ¥ HUCXOJIelT YMCTOl KBapThl. IIpu aToM Best ppasa cycru-
J1ach B elljé 601ee HUSKMII PETUCTP IIePBOJ OKTaBbI, CMEHWB AMAaTOHIYECKIII JIaJOBBIl MOZYC C Oe/IbIX
K/TaBUII Ha YEPHbIe 110 0eMOIbHBIM 3BYKaM 8, as, €S, des.

Ecnu nepsele Be ¢paspl OrpaHNYNMBAJINCH AMANIA30HOM YMCTON KBMHTBL, TO TpeThbA (pasa, 3a-
KaHYMBAsICh HUCXOZALILEN OOJIbIION CEKYHOM, IVIABHO YBEINYMIA AMUAIIa30H 1O OOMBIION CEeKCTHI.
Taxum o6pasom, epBbie Tpu Pppasbl CAMINCH B HEKHYI0 MOHOAMIO COIIACHS, COTKAaHHYIO 3 JIpIde-
CKMX ITIECEHHBIX apXETUIIOB, YXOAALIMX B [PEBHOCTb CBOVMM KBAapTO-CEKYHOBBIM IHTOHMPOBAHMEM.

ITepBble mI€CTh TAKTOB HETOPOIUIMBO IMPUIECKO MEAUTALINY, B KOTOPOJ MTHOBEHMA 9KCIIpeC-
CUM CMEHAIVCh KaXKfIble IBa TaKTa, ABWINCH IOATOTOBKOM /1A POCTa HOBOTO BUTKA 3MOIIVIOHA/Ib-
HOCTM B TakTax 7-10, r/ie eAMHUIbI MAKPO-BbIPAa3UTE/IbHOCTY M3MEHAOTCA TENEPb B KAK/IOM TAKTe,
MEHsIs1 He TOJIPKO MacIITab, HO IapaMeTp KCIIPEeCCUY C IeCEHHOro Ha poMaHTI4YecKuil. OTroocKu
MO3TUKM POMAaHTM3Ma C/BIIIATCA B ABYX IOJIETHBIX BOCXOAAMINX KBa3y-apIelKMPOBaHHBIX BCIIIe-
CKax, B MEJIOAMYECKYIO IMHNUIO KOTOPBIX BIIEPBbIE BKIOYAIOTCSA IMPUYECKIE NHTEPBAJIbI Ma/IbIX TEP-
Ui, YBEIMYEHHON KBapThl, OO/MBIION TepLuy; B PUTMUYECKOM pa3bere Tpuosell, B paclIMpeHnn
3BYKOBOTO iuanasoHa ¢pas o gerumsl es’— ¢° (1. 7) u HoHbI es’ — f (1. 8).

JIérxas svidpopusa pOMaHTUKM JaHHBIX HIECTU3BYYHBIX Qpa3 B TT. 7-8 KpacUBO I IJIACTUYHO rac-
HeT B C/IeYIONVX IByX MUKPO-(ppasax 3 HUCXOAALNX CEKYH/, B TakTax 9-10. B mepBoM nx Hux Huc-
xopsast 60/bIast CeKyH/A es — des IepeKINKaeTCs ¢ TAKOI JKe CeKYH/I0i1, KOTOpasi 3ByYasa Ha OKTa-
BY HIDKe, 3aBepIuas ¢ppasy B TakTe 6. B Takre 10 MUKPOBBIPAa3UTE/TbHOCTD 3aK/TI049AETCS BO BIIEPBbIe
3By4Yalllell HUCXOMALIEN MajIoil CeKyH/ie as — g, CITYCKAIOLIENCs OT MpeRbIAyILell 60/IbIIOi CeKYHIbI
Ha 4MCTYIO KBapTy Hibke. Obe HUCXOAAIIMe CeKYH/IbI, 3aBUCAIOIYEe Ha IO/ITUX JINTENbHOCTSAX, CIIy-
XKaT TUXVMI OTTOJIOCKaMM JpeBHero apxeruma lamento. KoHurypauys MHTOHAIIOHHOTO PUCYH-
Ka B TakTax 7-10 mpepcTaBsieT co00i CTPOIHYI0 MeJIOfMYECKYI0 BOTTHY KBa3y-apIe[>KMPOBAHHbBIX
BOCXOXXJIEHMII B IIEPBOIJI ITOJIOBMHE U TIOYTY ITOCTYIIEHHOTO HUCXOXXeHNA. B 1/TaHe >xe SMOIIMIOHA Ib-
HOTO CO3epLaHNA Mbl Hab/II0faeM IIOCTPOMAHTUYECKYIO 311OpuI0 B IIepBOI MTOJIOBMHE, CBA3HO I
HEe3aMETHO INePeXOAIlYI0O B HEXKHYIO MEITaHXO/INIO BO BTOPOJI IIOJIOBMHE, YTO B UTOTE€ IPUBOAUT K
XapaKTepPHOMY JJIs TOITUKY MeTaMOfilepHI3Ma effuHOMY apdeKTy 0c000it HOCTAaTbIMIHOCTH.

ITepsbie 10 TaKTOB TaCKOBOI JMATOHMYECKON MOHOAMY MOXKHO CYMTATh 3aBEPIIEHHBIM 9KCIIO-
3UIIVIOHHBIM Pa3/ielIoM, KOTOPBIN OTAENIAETCA OT C/IEAYIOLET0 BTOPOTO pasfiena JIMHHOM Iay3oil B
LIeJIBII TAKT C aBTOPCKMM YKa3aHMeM pasmepa 2/4. OfHaKo 3Ta CUTyalisl MOJTYaHNA He IIPEPbIBAET
HECIIEIIHYIO U YIOTHYIO HUTb COOBITMII CKa3KM, a aéT BpeMs JUIs Nepexofia K pedekcun 6onee ax-
TUBHOI COOBITUITHOI KaHBBI €€ TOBECTBOBAHMS.

B smonmonanbHOM IJIaHE BO BTOPOM pasfiefie MPOIO/DKAETCA U MOTy4YaeT AajIbHeNIIee pasBUTIE
VIHTOHALIVIOHHBIN IIOTOK KBa3/-pOMaHTUYECKNX MTHOBEHMIA, JOCTUTAOIINIL CBOEN Ky/IbM/HALIMM Ha
3BYKe f° — caMoi1 BBICOKOJT MeTOAMYeCKOT! BepIIIHe BCeli Tbechl B TakTax 18-19. Menopyaeckuit MaTe-
puasn BToporo pasperna, cofepxxauit 11 TaktoB (TT. 12-23), npuBiekaeT u306peTaTenbHO MOTUBHOI
paboTOI /11 FOCTYDKEHMS IVTACTUYHOTO 1 €CTeCTBEHHOTO IIOBBIIIEHVSI TPafiyca IIOCTPOMAaHTUYECKOI
akcnpeccun. ITo cpaBHeHuIo0 ¢ Pppasamu epBoro paspena, 3fech ppasbl CTAHOBATCS Ooee MPOTKEH-
HBIMU U 110 KO/IMYECTBY 3BYKOB IO, OfHOIL iuroit — 8, 10, 13, 11 110 Konm4ecTBy TakToB — 2,55 2,5; 3.

[InaBHOe romocoBefeHMe BHYTpU ¢pas, He IPeBbILIAIONIee MHTEPBAIOB CEKYH/bI, TEPLUN I
KBapThl B IIePBOM pasfiefie, Telepb aKTMBMU3MPOBATIOCh ¥ 000raTU/IOCh HUCXOASIIMA ¥ BOCXOZS-
I[VIMJ CKaYKOBBIMY XOJaM¥ Ha MHTEPBAJIbI Ma/IOil ¥ OOJIBIION CEKCTBI, MOV CENTUMBI, a TaKXKe
BOCXOZIAIIMMY XOJaMy TOAP:AJ Ha JBE YMCTbIe KBMHTHI U JB€ YMEHbIIEHHbBIE KBApThl. BMecTe ¢ TeM,
MHOTOYMC/IEHHbIe CKaYKOBbIe XO/[bl He 3aC/IOHAIT COOO0J IVIABHOTO /IBVYDKEHMS II0 Y3KUM MHTEpBa-
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naM Tepumit n cexyHp. [IpnuéM «MMeHMHHUKaMu» B cOCTaBe (pa3-MTHOBEHUI CTa/IV HUCXOASAIE
OonbIIIe CEKYH/BI, IPO3BYYaBILNe B 9TOM pasfienie 11 pas, BK/IOYasCh, B TOM YUCTIE, B CTPYKTYPY
4EeTHIPEX3BYYHDIX 3BEHbEB CEKBEHIVIA, CITyCKAOLIMXCA 10 HUCXOAALIM MHTEPBaIaM.

Hapsizy ¢ ceKBEeHIIIOHHBIM pasBUTIEM MEIOAUKMU, KOMIIO3UTOP OOpaljaeTcst U K APYTUM IIPU-
€MaM aKTMBM3alLMJ MHTOHAIIMOHHOIO IIPOLecca, TAKMM, KaK IEPEeK/INYKM KOPOTKMX MOTMBOB, Ha-
noMyHamyX 3¢ deKT 2x0; cTyneH4YaTble OJI0KM BOCXOXKIEHNS VI CITyCKa; BApUAHTHOE Pa3BUTHE
MOTVBOB; OOJIbIIINE PEIUCTPOBBIE IIeperaibl MeX/y OKOHYAHVeM OfHOI (pasbl U HaYaIOM JPYTOiL.
Hanpumep, Mmexxpy Taktamu 17 u 18 BcTpedaeM 6pOCOK BHI3 Ha KBUHTAELVMIMY. YAMBUTENBHO, HO IIPU
BCeX M300peTaTeNbHBIX CIOCO0axX BefleHMsI 9TOI 3aTel/IMBOI M3BU/IMCTOI MOHOJVY, OHA COXPaHNIa
CBOIO 3/IACTUYHOCTD, IEBYYEeCTb ¥ KpacoTy. Takoe BIleuaT/IeHlie BO3HUKAET IOTOMY, 4YTO BeCb BTOPOII
pasies Mbechl IMeeT CTPOVHYIO U 3aBepIIEHHYI0 KOH(PUTYPALVIO BOTHBL: HUCXOfAIIee HallpaBJIeHe
(TT. 12-13), Bocxopsmee (TT. 14-17), Bocxopsiiee O Ky/IbMIUHAIMOHHON Toukn (TT. 18-20), Hucxo-
Asliee, C 3aMUPaHNEM Ha ITOC/IEIHEM 3BYKe €ITHCTBEHHO HUCXOAANIEN CEKYH/IbI BTOPOTO pasjena.

Tlo6poit pedrexcuy cozepLaHms CIIOCOOCTBYET TaK)Ke BO3BpAllleHle K YCTIOBHOM TOHAIbHOCTHL.
A nmero BBUIYy He KOHKPETHYIO TOHAIbHOCTD, a TY, YTO IPUXOJUT B BIJIE HEKOI HOBOJ MOJJaIbHOCTH,
«B YCTOSIBIIMXCSI TOHA/IbHO-TaPMOHMYECKNX HOpMyIax, paboTaOIMX KaK 3aKpeIIEHHbIe MOYChI»
[6 c. 198]. He Mory He OTMETUTBD, YTO BCE MOAYCHI B 000X pasfiesiax OCHOBAHBI Ha AMATOHNYIECKIX
3BYKOPS/IaX TONMBKO 6€MOTbHOTO HAK/IOHEHM], I7le MOHOVIA IBVDKETCA IPEMMYILEeCTBEHHO 110 XOAaM
YJCTBIX KBAPT Y KBUHT, KOHCOHUPYIOLIVIM TMPUYECKUM TEPLVAM, CEKCTaM U OOJIbIINM HUCXOAIINM
CEeKyHZIaM, YTO CIIOCOOCTBYeT pedieKCM MATKOI CBET/ION HOCTA/IbI M.

[my6okas maysa B 2/4, 3aHuMaronias 1. 24, IOATOTOBMIA IIepeXof] B TpeTuit pasgen (TT. 25-34),
KOTOPBIJ ITOYTH IIOTHOCTBIO BO3BPAILIAET HA KPY2U €605 My3bIKa/IbHbII MaTepyas NePBOro pasfena
C MUHUMAaJIbHBIM BapblpOBaHMeM: iBe ¢ppasbl U3 IepBOro pasje/a 3Bydar Terepb Ha OKTaBY HIDKE,
YK/IaIbIBasICh LIe/IMKOM B PETMCTP IIePBOII OKTaBBI KaK 3HAK a0COMIOTHOTO COoIIacus 1 IToKos. Bropoe
pas/myyue KacaeTcs 3aBEpUIAIOLIET0 MOTHBA Pa3/ie/IoB: IIEPBbIl OKAHYMBAETCA HUCXOAAIIEN Majoi
CEeKYH/I0il yMUPOTBOpeHM as — g (T. 10); TpeTnit HeOXKMIZAHHO 3aCTBIBAET HA BOIPOCUTEIBHOI BOC-
XOpiAlIell YMEeHbIIEHHON KBUHTe g — des (T. 34), mpefBOCXuILasa 0XXIjaHMe KAaKOTO-TO HeBEPOsATHOTO
3BYKOBOTO COOBITHS.

TpaguumoHHOe OCTaHOBKA B pa3Mepe 2/4 (T. 35) BBOANUT B KOHTPACTHBIN YeTBEPTLIIL pasfier Ibe-
cbl (TT. 36-42), B KOTOPOM IIPOMCXOAMUT BCTPedya C BOOOPa’KaeMBbIM sIBJIEHNEM 4y0d C 9TeMEeHTaMI
BommeOcTBa 1 aHTasUM B COOTBETCTBUM C KAHOHOM CKa3o4HOI Mudonorun. Pedrexcuro gymec-
HBIX MTHOBEHWIT BCTPEYN € 4y0OoM KOMIIO3UTOP BUPTYO3HO U JIOTMYHO IIPEJCTAaBIUI B KOHTEKCTE I10-
CTaBaHTapAHON CTWIMCTMKYU. HanoMuHaHmeM o Heil CIy>KUT COIOCTaBJIEHME [BYX COHOPHBIX IIa-
paMeTpOB MMKPO-IKCIIPECCHN, B 4MC/Ie KOTOPBIX BUOpUpYIOliee TpeneoOpasHoe 3BYKOU3BIeYeHIe
CEeKYHAbI ¢ — f B IPYIINMPOBKe TPUALATDb BTOPBIX JATNTETBHOCTEI U MTApaMeTP TOYEYHDBIX 3BYKOBBIX
«YKOJIOB» U3 POJIOCTIOBHON (PaKTypHl yaHTU/IN3MA.

Pacrionoxmus B Ka)XJOM U3 CEMM TAKTOB 3TU [BE YCTOABIINMECA COHOPHBIE «MAaHTPbI» PAOM, a
TaKXXe VICIIONb3Ys TOHKME NMPUEMBI QVIMTPAHHOTO BAapbMPOBAHMS, KOMIO3UTOPY YAAIOCh CO3/ATh
3BYKOBYIO U 3PUTE/NIbHYI0 M/UIIO3MIO 3aBEPIIEHHOTO Ipoliecca — HEOXXNUJAHHOTO BO3HMKHOBEHMA
4y0da Y1 er0 HeOXXMUAAHHOTO PACTBOPEHS MU MCYe3HOBeHMsA. TakK, He3HaKOMble 3ByKOBBIe BIOpaLuy
CEeKYH/IOBBIX pPeIleTUIINIL, CBSI3aHHBIE C OABJIEHNEeM CTPAHHOTO (PaHTAa3UITHOTO OOBEKTa, U3MEHSIOT-
s 1o Konu4dectsy (7, 6, 7, 6, 6, 8), o Temy.

OcTpble 3BYKOBBIE «YKOJNBD», (PUKCUPYIOIIVEe MTHOBEHMS SKCIPECCHBHON peakIuy Teposl Ha
CTPaHHBIT 00'BEKT, IIPeTepIIeBAOT BapMaHTHbIe TPAaHCHOPMALIMY B 3aBYCUMOCTH OT MEPLIAHNs pas-
JINYHBIX SMOLNI, — TI0OOMBITCTBA, YAVBIICHNUSA, PACTEPIHHOCTH, OlLleIIeHeHNs, ycrokoenus. Heo6xo-
AMMO HOOABUTDH, YTO CTONDb MOAPOOHOE NpeACcTaBIeH)e HeOObIYaTHOTO COOBITHS, IIPOMU3OIIE/IIEr0
C repoem, MOTPe6OBAIO OT KOMIIO3UTOPa GUIUTPAHHON PabOTHI CIIELMATBHBIX PACYETOB IS KaXK-
[IOTO TaKTa HEOOXOAMMBIX ¥ MHOTOYMC/IEHHBIX I1ay3 PasHON JINTeTbHOCTM (OT TPUALIATH BTOPBIX
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10 YETBEPTHBIX), YTOOBI YMECTUTD UX BMECTE CO 3BYKaMM CTPOTO B OCHOBHOI pasmep 3/4. JIuuib B
TakTe 42 OfHOpa3oBas llepeMeHa MeTpa Ha 2/4, COBIIaBIIasi ¢ UCUE3HOBEHMEM 4y0d, IPEABOCXUTIIA
HayajIo IATOrO PENPU3HOTO pasfiesa IbeChl C BOCCTAHOBIEHNEM OCHOBHOTO pasMepa 3/4.

Marepuasn ero nepBbIX Y€ThIPEX TAKTOB 43-46, B KOTOPOM €IIE OIYTUMO JIETKO€ BOJTHEHME TIep-
COHaXKa, MOXXHO CYMTATD IIPENBIKTOM K IIOJIMHHON PeIpu3e, HACTYIAKOLIEN HOCIE JOITOro 3ByKa ¢’
VI IJIIHHOJ T1ay3bl B 2/4 co 3HaKOM fermato. Peripusa (T1. 47-57) 6asupyeTcsi Ha MaTepuase epBoro
U TPEThETO Pa3fie/ioB, COXPaHAA TOT )K€ HECIIELIHbIV HappaTUB TPOraTeNbHbIX TUPUYECKUX MIHOBE-
HIII M3 HAPOJHBIX ¥ POMaHTNYECKUX apXeTunos. OFHAKO [Ba MOC/IEHNX UTOTOBbIX TaKTa 3ByYaT C
BapMaHTHBIM U3MeHEeHeM, IP1oOpeTast HOBbII CMBICIL.

Hanmomaum nocnennne TakThl 33-34 TpeTbero paspiena, COCTOALINE U3 ABYX OTHEIbHBIX MVUHMN-
¢dpas, - HucxoaAmell OOBIION CEKYHIDI es — des I BOCXOJALIEl YMEHBIIEHHON KBUHTHI ¢ — de, KakK
apXeTHIIa BHE3AITHOI TPeBOIM. B cpaBHeHMM ¢ HUMY, IOC/IeAHE 3BYYalye TaKThl Ibechl (55-56) He
Apo6sTCs Ha MUHM-(Pasbl, @ COCTABIAIOT ORHY (Ppasy, MPOFODKAIYIO TOTMIeCKOe Pa3BUTHE IBYX
HpefbIIyIMX POMaHTIYECKIX MOTUBOB 1 I/TABHO HYUCIIA/JAIONIYIO HA OOJIBIIYIO CEKYHAY C KOHEUHBIM
TOHOM des. Jloruka 3aK/I04aeTcs B INTACTMYHOM U €CTECTBEHHO BO3HMKAIOIIEM CKPBITOM JIBYXTO/IO-
CHM, BEPXHMIL TOTIOC KOTOPOTO CTPONUTCS 13 METIOAMYECKIX BEPIIVH POMAaHTUYECKUX Ppas, KOTOpbIe
MEJIEHHO CITYCKAIOTCS 110 OOJIbLINMM CeKYH/IaM, MATKO aKLIEHTUPYs MOJIYC HUCXOJAILErO TUANIICKOTO
3BYKOpsifia g — f — es — des. [JaHHBIIT 3ByKOPs BOCIPMHMMAETCS KaK [leYaTh HAl[MOHAJIbHOTO KOJA.

OTMeTNM eljé HeCKOIbKO HIOAHCOB, OT/IMYAIOIIMX PENIPU3HBII Pasfien OT IOJ0OHbIX eMY IIepBO-
ro ¥ TpeTbero. ITo abCOMOTHOE U30eraHMe PUTOPUIECKOI PUIYypPBI HUCXOAAIIEH MajIol CEeKyHIbI
C CEMAHTMKOII IIeYajIit; 9TO 3aBepLIeHe BCell TbeChbl MHTOHALMEI OO/IbIION HUCXOAALIEN CeKYH/BL,
4TO HPUAAET eil 0COOYIO MeBYYeCTb ¥ HEXXHOCTb IYTEM 3aMe[JICHNs TEMIIa, IPOJICHNUs JINTENb-
HOCTM K)XJJOTo eé 3ByKa TaKM 0OpasoM, 4TO OHU IPEBPAIAIOTCS C IOMOIIBIO 3aJIUTOBKA B Of-
HO3BY4YHbIe CAMOCTOATE/IbHbIE MUKPOQPa3bl. A fla/blile MPOJO/KAETCA MOTYAINBOE IOC/IEBKyCHe
IIPeKPacHbIX MTHOBEHMIT B BYJie J0OABOYHOrO TaKTa CO 3HAKaMM Iaysbl U fermato. Kpome Toro, Ha-
4asio penpu3bl KOMIIO3UTOP CONPOBOXK/AET YKa3aHMeM KIapHETUCTY MCIIONb30BaTh COBPEMEHHDIN
VICTIOJTHUTE/IbCKUI IPUEM NeHUS 6 KAapHer, KOTa MY3bIKaHT K MHCTPYMEHTAIbHOMY 3BYKY H00aB-
JIsIeT CBOE TOJI0COBOE NIeHNe pafiyt IOTydeHns 601ee CUIbHOTO TMPUYeCcKOro ad¢deKTa.

OTMedeHHbIE B PeNpU3€ HIOAHCHI BBIPA3UTENbHOCTH POXKAAIOT HOBBIN CMbIC/T SMOLIMIOHAIbHOTO
BOCIIPMATNSA, KOTOPBIl O3HAYaeT MOBBIIIEHME Tpajyca sitopnn, ocTaBIAsd 3a KafpoM apdeKT Me-
TTAHXONIUMN.

3akmroueHue

Amnanus HoBeitmux counHennii I. YobaHy /1 coMmpyommx MHCTPYMEHTOB U KOHKpeTHO Ckas-
ku I 11 K7apHeTa II0Ka3aJjl, YTO M3HAYa/IbHO MPUCYLINIL eT0 KOMIIO3UTOPCKOMY IPOIIIIO Tupude-
CKUN MOJIYC MI/IPOBOCHPI/IHTI/IH M TAa/JIaHT ‘IYTKO cnymaTb M CJIbIIIATh HYJ'IbC HepeMeH KYJIbTypHOI‘O
nmaHpuradTa, IpUBEIN ero K MO03TNKe (peHOMeHa HOB801 NPpOCmomol, IpealaraeMoil aKTyaIbHON Ia-
pagurMaTUKoi MetamopepHa. B mporecce moppobHoro anamsa Cxasku I oTMevdaetcs yriayoneHne
JIMPUYECKOTO MUPOBOCIPUATUA KOMIIO3UTOPA VHTE/UIEKTYaTbHO pedieKcrelt co3epLiaTe/IbHOCTH,
0Tpa>1<a101ue171 TOHKMNE IICUXOJIOTNYECKINE HIOAHCbI I MTHOBEHI A 0pr>1<a101uero MI/Ipa.

O6OI‘aU.I€HI/Ie MYSbIKaHbHOI‘O MaTepI/IaHa KOHCTaHTaMM HOBOMU II€ECEHHOCTH, HOBO MEIOJICHHO-
CTHn, HOBOW ‘IYBCTBeHHOCTI/I, HOBOW I/ICerHHOCTI/I CHOCO6CTBOBa}IO OOCTVMIKEHNIO HOBO HﬁHbHOﬁI
KpaCOTbI IbeC-MTHOBEHUI. HappaTI/[BHoe " HECIICIIHOEC pa3BéprIBaHI/[€ My3bIKaHbH0]7[ TKaHUN C
IIOHATHbBIMU apxeTI/maMI/[ METOOMYECKUX CI)OHeM BOCHPI/IHI/IMaIOTCH C)'IYI_HaTeTI}IMI/I KaK YTel_HeHI/Ie n
6marofapHOCTh. B 3T0IT MysbIKe C/IMBAIOTCSA B €AMHCTBE 9TYKA M 9CTETUKA, T.€. JOOPO U KPacoTa, 4To
B MICKYCCTBe JipeBHeit [peryn 0603Hauanoch TepMUHOM

Kaﬂoxazamuﬂ. YMHOI‘O CTIYH.IaTeII}I C HepBbIX TAKTOB 3aXBaTbIBA€T 3Ta I‘apMOHI/IH 9TUKU N 3CTE-
TUKNU I TIOHMMAaHUE, YTO €Tro C}IYHIaHI/Ie HeHaHpaCHOC.
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Jlanexo He BceM KOMIIO3UTOPaM Y[AETCA NPaBUIbHO OLLEHUTb ¥ BOCIIPUHATD CMBIC/I HaIIpaBJIe-
HIA HOB01 NPOCMOmbl, KOTOPBIV Ha CAMOM JieJie He TaK IPOCT, KaK KakeTcsA. CTaTbs MCCaefoBaTensa
K. Kypnenn Hosas npocmoma — H08a5 CTIOHHOCMb: K YIMOYHEHUIO CMbICI08 U 2eHean02Ul TIOACHSET,
4TO «IIPOCTOTA — ITO BCEIZIa paHee yTpadeHHas MM elljé He 00peTéHHas CTIOKHOCTD. .. OfHaKO CTIOX-
HOCTb B TAKOM CTy4ae HUKYZa He ncdesaeT. OHa MponafaeT TONbKO U3 HAILETO 1o/ 3penus... Cre-
JOBATENbHO NPOCMoma, KaK MICXOHbIN ITOCBUT, KaK IPUHIAIL, BIIOJTHE BO3SMOYKHA ¥ KOHCTPYKTMBHa,
TOTZIA U CTI0HHOCHb — BCETTiA pe/ieBaHTHA He JTI000i1 IPOCTOTE, & TO/ILKO TOI, KOTOpast COOTBETCTBYET
T€HEe3JICY STOM CNIOKHOCTU. VIX COBOKYIIHBINI OHTONMOIMYECKNII CTAaTyC — MMEHHO B JVaJIeKTUYECKOM
eIVHCTBE: IIPOCTOTA He IIPOTUBOCTOUT C/IOKHOCTH, IIPOCTOTA e€ MHNIMmpyeT» [8 c. 88, 95].

. YobaHy MHTYUTMBHO IOYYBCTBOBAI CMBIC/I HO80U MPOCIOMbl, HAJIETNB METOAVUKY IIbec-
MTHOBEHMII 3ByKOBBIMY COOBITYSIMY ITOHATHOCTY, @ HEIIOHATHOCTD ObI/Ia BbIHECEHa 3a CKOOKu. Ta-
KOBbI, HAaIIpUMep, C/Iefbl IOCTaBaHTapAHON CTUINCTUKY B BUJE IIPOCTBIX U IIOHATHBIX OTTOIOCKOB
COHOPMIKM ¥ IIyaHTU/IM3Ma, HO 32 HMMY CTOUT OTPOMHBIN KOMIIO3UTOPCKUIA OIIBIT C/I0YKHOM I10CTa-
BAaHTap/JHON TEXHMKM 3P€/IOro NEPUOAA TBOpUYecTBa. KOMIIO3MTOpP CTajl CHOHTAaHHO CO3/JaBaTh MY3bl-
KY, IETAILYIO Ha KpbUIbSAX Menopyu. O Takoit My3bIKe KoMIIO3UTOp B. CuibBecTpoOB cKasal, «4TO 3TO
U €CTb CaMbIJl paJiMKa/IbHbII aBaHTap/l, KOTOPBIM HUKTO He 3aMeYaeT, KaK He 3aMeYaloT BO3[yX, II0Ka
oH ecTb» [10 c. 184]. CyMMupys Bce OTMeUeHHbIe HOBBIE TEH/IEHIIV, BOSHMKIINE C HAYajIa TPEThero
necatmnetust XXI Beka B counHenns [enHanus Yob6aHy, MOXXHO C OCTOPOXKHOCTBIO 3asBUTh O HOBOM
CTUJIEBOM IIOBOPOTE B €0 TBOPYECTBE U IOXKE/IATh Aa/IbHENIINX CBEPLICHUIA.
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Ideile umaniste si cele ale idealului de laudd, care au apdrut in operele artistice din Antichitate, si-au gdsit oglindirea si in
operele artistice din epoca Renasterii. Urmdtoarele generatii de artisti — poeti si muzicieni — s-au inspirat din idealurile umanis-
mului, care si-au gdsit reflectarea in operele artistice apdrute in secolele XVIII-XIX. In acest context, putem mentiona opera pre-
decesorilor si fondatorilor Scolii clasice vieneze — Pietro Metastasio si Ludwig van Beethoven, care au creat adevdrate capodopere
de imitatie a stdrii sufletesti umane in genul miniatural — sonetul si acompaniamentul muzical al acestuia. Existenta genului
miniatural cameral, in care emotiile profunde pot fi transmise intr-o formd concisd, si-a gdsit continuitatea si in operele poetilor
romantici, in special, a poetului romdn Mihai Eminescu, precum si in operele multor compozitori moldoveni din secolul XX.

Cuvinte-cheie: Antichitate, Clasicism, Romantism, poezie, muzicd

The ideas of humanism and the ideal of praise, which appeared in works of art in Antiquity, found their development
in the work o the humanists of the Renaissance. The following generations of artists — poets and musicians — were inspired
by the ideals of humanism, which found their reflection in the art works in the 18th and 19th centuries. In this context, we
can mention the work of the predecessors and founders of the Viennese Classical School - Pietro Metastasio and Ludwig van
Beethoven, who created real masterpieces of imitation of the human state of mind in the miniature genre — the sonnet and its
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musical accompaniment. The existence of the chamber miniature genre, in which deep emotions can be conveyed in a concise
form, found its continuation in the works of romantic poets, in particular, the Romanian poet Mihai Eminescu, as well as in
the works of many Moldovan composers in the 20th century.

Keywords: Antiquity, Classicism, Romanticism, poetry, music

Introducere

Afirmarea literaturii renascentiste incepe, de obicei, cu cei trei mari poeti umanisti italieni din
secolul XIV: Dante Alighieri, Francesco Petrarca si Giovanni Boccaccio. Au trecut aproape zece secole
de la vremurile demult apuse, cAnd operele lor au atinso strilucire covérsitoare pe firmamentul litera-
turii universale. Reprezentanti ai erei noi in literaturd, poeti, filosofi si scriitori, preocupati de starea
artei muzicale, ei au creat capodopere de o valoare incontestabila: Divina Comedie (Dante Alighieri),
Decameronul (Giovanni Boccaccio) si Cantonierul (Francesco Petrarca).

De exemplu, in majoritatea capitolelor din Tratatul soartei fericite si nefericite, F. Petrarca reflectd
asupra mai multor stéri sufletesti ale omului manifestate in timpul audierii muzicii: omul poate canta,
se poate bucura sau poate dansa. Aceste ganduri, intitulate semnificativ ,,Cantand si bucurandu-ne de
muzicd’, ,Despre dans” etc., construite structural sub forma unui dialog intre ,,placere” si ,,constiinta”,
au constituit baza pe care au fost asezatede-a lungul timpului principiile esteticii Renasterii.

Tratatele din acea vreme au luat in considerare, de asemenea, problemele interpretarii muzicii vo-
cale si instrumentale, improvizatiei si ornamentarii. La fel ca in Antichitate, cAnd povestea era narata
sub acompaniamentul unei lire sau al unei chitare, si in Renastere citirea povestirilor scurte de cétre
J.S. Miller se facea in acelasi mod. Boccaccio a fost acompaniatusor la spinet — un instrument muzical
cu coarde si claviaturd, folosit destul de frecvent in Italia.

Muzica din timpul Renasterii s-a dezvoltat gratie procesului de inflorirea stiintelor si artelor, de
trezirea interesului pentru cultura antica. Reinvierea culturii antice a fost patosul sublim al activitatii
umanistilor italieni. Acest sentiment de entuziasm este caracteristicatat pentru poezia cat si pentru
literatura din perioada Renasterii [1 p. 2].

Ideile progresiste si vitale ale umanismului reflectate in poezie si muzica, care au luat nagtere in
epoca Renagsterii, si-au gasit continuitatea si in opera generatiilor ulterioare de poeti si muzicieni. In
ceea ce priveste literatura, umanismul pune in prim-plan teme ca natura, virtutea, gloria si iubirea.
Tema iubirii a dominat in literatura europeana incé din perioada Renasterii, fiind un subiect atractiv
si pentru compozitori, care, prin acompaniamentul muzical, au perfectionat continutul lucririlor, iar
partitura muzicald a dobandit o semnificatie proprie. Procesul creativ s-a dezvoltat de la genul minia-
tural la genul monumental de operd sia prins raddcini in viata culturala a omenirii [2 p. 3].

Ideile si aspiratiile umanismului din epoca Renasterii reflectate in lucrarile poetilor si com-
pozitorilor din secolele XVIII-XIX

Pietro Antonio Domenico Trapassi (n. 1698, Roma — d. 1782, Viena), cunoscut sub pseudonimul
Metastasio, a fost un celebru poet dramatic italian si autor de librete. Opera lui Metastasio este marca-
ta de sublimul imaginilor artistice, de transferul subtil al starilor lirice ale personajelor, de sofisticarea
poeticd a limbajului si armonia compozitionald. Succesul in creatia lui Metastasio a venit odatd cu pre-
miera operei Dido abandonat (1724), dedicata exclusiv iubitei poetului, cAntdreata Mariana Romanini.
Despre viata personala a lui Pietro Metastasio se stie foarte putin, dar dragostea pe care a manifestat-o
pentru Mariana Romanini a rdmas sa ddinuie peste veacuri.

Dido abandonat nu a fost prima incercare muzicald a poetului, dar in ea au aparut pentru prima
data trasaturile caracteristice stilului sdu: flexibilitatea deosebitd a poemului (atunci cand a creat texte-
le ariilor, Metastasio le-a ,verificat” cu mainileproprii, punandu-le pe muzica), expunerea clara a dra-
maturgieipoemului (in generatia anterioara de libretisti dramaturgia a fost eliberatd de excentricitatea
venetiand), in care sunt implicate multe personaje si unde existd o veritabild complexitate a intrigii. Pe
de alta parte, Metastasio a format un tip clasic deja dobandit - schitarea subtild a personajelor, capa-
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citatea de a urmadri fiecare nuanta a experientelor personajelor, pentru care a devenit faimos si care i-a
permis sa transfere toatd atentia complotului in planul psihologic. Textul poemului lui Metastasio este
construit pe un plan clar si relativ simplu, care a si asigurat succesul operei sale epistolare.

Metastasio s-a stabilit la Viena in 1729, iar in 1730 a devenit poet de curte. Aici a trait timp de
o jumitate de secol, pana la sfarsitul vietii sale. In toatd aceastd perioadd, cu exceptia ultimilor ani, a
creat in mod constant noi librete de operd, texte de oratorii, cantate, care au fost scrise in baza celor
mai bune versuri ale sale [3 p. 1].

Dupa 1730, Metastasio a publicat un numar mare de drame muzicale pe teme antice, cum ar fi,
de exemplu, Arian in Siria (1731), Alexandru in India, Olympias (1732), Mila lui Titus, Ahile (1736),
Antigona, Regele pdstor, Cato Mine si altele. Toate aceste drame muzicale au fost apreciate la nivel
european. Muzica pentru libretul sau a fost scrisd de Vivaldi, Handel, Hasse, Vinci, Gluck, Mozart,
Salieri, Ciampi, Galuppi, Caldara, Wanhal, Martini, Soler, Berezovsky, Bortniansky, Meyerbeer, Porta,
Ferradon. Toate operele bazate pe textele lui Metastasio erau cunoscute sub numele libretistului, nu al
compozitorului. Faima enorma pe care a capatat-o Metastasio se datoreazd faptului ca un numar de
105 opere ale sale au fost scrise de diferiti compozitori pe libretul lui Artaxerxes.

Viziunile estetice ale lui Metastasio sunt reflectate in tratatele sale poetice O expunere a poeticii si
reflectiilor lui Aristotel asupra ei (1782) si Observatii asupra teatrului grec. Metastasio a fost un adept al
lui Aristotel si Horatiu, al ciror tratat, Arta poeziei, 1-a tradus in italiani. In domeniul esteticii muzi-
cale Metastasio a fost ghidat de canoanele esteticii clasiciste. El a sustinut in mod constant subordona-
rea muzicii textului si regulilor declamatiei dramatice. Bine versat in literatura si estetica anticd, Me-
tastasio a interpretat parcelele mitologiei antice, adaptandu-le gusturilor publicului in traditia clasica.
Aceastd transformare a anticului intr-o arta clasica conventionala, intr-o drama de dragoste si lirica cu
intrigi mitologice standard a fost in multe cazuri explicata prin dependenta artei muzicale de gusturile
artei aristocratice, in primul rind, de spectacolul distractiv. Astfel de opinii erau caracteristice laacea
vreme aproape tuturor formelor de arta [4 p. 4].

Numele lui Metastasio se afld alaturi de numele lui Carlo Goldoni, Carlo Gozzi si Vittorio Alfieri,
care au glorificat teatrul italian. Spre deosebire de textele majoritatii covarsitoare a libretistilor, drame-
le lui Metastasio au o valoare independenta de muzica si se numard printre clasicii literaturii italiene.
Inovatia lui Metastasio a constat in faptul ca lucrarile sale aveau o compozitie strictd, punandu-se
accentul pe psihologia personajelor.

Daca libretele de operd ale lui Pietro Metastasio s-au bucurat de o studiere amdanuntita, nu putem
spune acelasi lucru despremostenirea sa poetica, care raméane putin cunoscuta pana in prezent. Dato-
ritd prezentei colectiei muzicale a familiei Razumovsky, care se afla in Biblioteca Nationala Vernadsky
a Academiei Nationale de Stiinte din Ucraina, s-au gasit note unice - 12 ariete italiene de P. Metastasio,
muzica pentru care a fost scrisa de contemporanul poetului, Leopold Kozhelug, compozitor vienez,
clavir de curte. Lucrarea a fost studiata cu atentie si interpretatd public, iar admiratia pentru ea a ramas
in memoria ascultdtorilor pentru o lungd perioada de timp [5 p. 1].

Natura personald a muncii miniaturistilor

Maij tarziu, in Fondul Bibliotecii Nationale Vernadsky au fost gasitealte doud arii pe textele lui
P. Metastasio, a caror muzica a fost scrisa de Ludwig van Beethoven: ,,Arietta este veseld/Lamante im-
paziente /Arietta buffasi Arieta este foarte serioasd/Lamante impaziente/Arietta assaiseriosa” Textul
din ambele arii este acelasi:

,Che fa, che fa ilmio bene? Per che, per che non viene!

Veder mi vuo le nan giur cosi, cosi, cosi!

Oh comee lento nelcorsoil sole. O gnimomento mi sem braun di si, si, si.

Ah, che fa, che fa ilmio bene? Perche, perche non viene?

Veder mi vuo le nan giur cosi, cosi, cosi! Perche, perche non vienil mio ben?
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Languir, languir veder mi vuo le cosi! Perche, ah? Perche non vienilmio ben?
Languir, languir veder mi vuo le languir cosi, cosi. Si, veder mi languir cosi, cosi, cosi”.
(»Unde esti, unde esti, draga mea? Asteptarea, asteptarea, asteptarea, nu este puternica!

Viata fard tine este doar o tristete, doar numai o tristete!

Miscarea soarelui pe cer este prea lentd, fiecare minut este la fel de lung ca ziua. Da, dureazd ca o zi,
da, da, da, dureaza ca o zi.

Ah, draga mea, draga mea! De ce, de ce nu vine?

Viata fard tine este o zurbd lipsitd, lipsitd de sens! De ce, de ce nu vine binele meu?

Este intuneric in inima mea! De ce? De ce nu vine binele meu?

Lancezesc, lancezesc, sd md vezi cd ldncezesc asa, asa. Da, sd md vezi cd lancezesc asa, asa, asa”).

In pofida geamitului de anticipare, tempoul este Allegro, cheia Mi bemol major suna destul de
vesel, timpul este 6/8, amintind de dansul vesel italian de trei metri courante, caracteristic pentru pe-
rioada Renasterii tarzii.

In a doua ariet, foarte strictd, cuvintele riman aceleasi, dar starea de spirit si cheia Mi bemol ma-
jorse schimba in Si bemol major, semndtura temporala este aceeasi — 6/8, dar tempoul este mai lent -
Andante con espressione. Expresivitatea muzicii subliniaza dramatismul continutului arietei si creeaza
un sentiment de disperare.

In ultimii ani ai vietii sale, Pietro Metastasio a incetat si se mai angajeze in activitatea literara.
Din proprie dorinta, Beethoven a scris o alta arieta, dar de data aceasta pe versurile poetului Giuseppe
Carpani-In acest mormant sumbru, cu care incheie ciclul:

»In die des Grabes Dunkellass ent schlumment mich sein

Ja als ich lebte Treulo se ach! Musst est du den ken mein du den ken mein!

O lass bei nach ten Schatten fried lich ruhn mein Herz und bene tze veinend meine.

Asche nicht mit eitlem Schmerz.

In die sem in die semdunklen Grabe lass ent schlummerz mich sein

Als ich auf Erden var Fasche o dach test da du mein? Du mein du treulos fulsches Herz!”.

(,,fn acest mormadnt sumbru

Lasda-ma acum! Tu m-ai tinut viu, cinsteste pe cel mort!

Lasd-md sd dorm in pace sub o piatrd funerard intunecatd. Ca sd nu simt otrava aici, in addncul
mormantului.

Te implor in acest mormdnt sumbru sd md pdrdsesti acum.

Nu m-ai onorat cdt am fost in viatia? Onoreazd-I pe cel care a murit!”).

Giuseppe Carpani (n. 1751, Albavilla - d. 1825, Viena), poet, libretist si compozitor italian, a
preluat functia de poet al curtii la curtea imparatului, inlocuindu-1 pe P. Metastasio. A devenit faimos
pentru sonetele sale la moartea imparitesei Maria Tereza. Pe textul piesei In acest mormant sumbru,
63 de compozitori au scris muzica, inclusiv Beethoven si J.S. Miller.

G. Carpani a fost in relatii de prietenie cu Salieri, Cherubini, Beethoven,Weigl.Este autor al bio-
grafiei lui Joseph Haydn [6 p. 230].

Genul miniaturii vocale in lucririle lui L. Beethoven

Ludwig van Beethoven (n.1770, Bonn - d.1827, Viena) a vizitat Viena pentru prima datd in 1787
cu intentia de a invata de la Mozart, pe care l-a intélnit si a cantat cu el, dar aceasta dorinta nu s-a re-
alizat. Din motive familiale, Beethoven a fost fortat s se intoarca la Bonn. Mai tarziu, referindu-se la
intalnirea cu Beethoven, Mozart avea sd spuna: ,,Beethoven ii va face pe toti s vorbeascé despre sine”.
Acest lucru s-a adeverit intocmai.

Dupamoartea lui Mozart, in drumul sdu de la Londra spre Viena, Joseph Haydn s-a oprit la Bonn,
in 1792. Aici l-a intélnit si 1-a ascultat pe Beethoven, oferindu-i cursuri de instruire. Beethoven s-a
mutat sd studieze cu Haydn, dar Haydn s-a grabit si plece la Londra si l-a recomandat pe Beethoven
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lui J.G. Albrechtsberger. Beethoven nu a fost de acord cu aceastd recomandare si l-a ales ca profesor
pe Antonio Salieri.

Desi numele lui Beethoven se afla la loc de cinste aldturi de numele lui Mozart si Haydn ca cei
mai straluciti reprezentanti ai Scolii clasice vieneze, totusi, Beethoven se deosebeste de colegii sdi prin
paleta dinamica si drama furtunoasa, ,,infricosatoare” a lucrarilor sale.

Treptat-treptat, Beethoven si-a gésit un loc in societatea saloanelor vieneze si a beneficiat de cone-
xiunile necesare in cercurile aristocratice. Aproape nimic nu se cunoaste despre viata personala a lui
Beethoven. Se stie doar cd adevaratii sdi prieteni, care suportau cu rabdare manifestarile caracterului
intolerabil al geniului, au fost persoanele apropiate, Andriy Razumovsky si Nannette Streicher, un ma-
estru de pian. Beethoven a avut un cerc foarte limitat de sustinitori in viata publicd, dar, fard indoiala,
ar fi putut avea relatii de colaborare cu P. Metastasio si G. Carpani.

Partea pentru pian a lucrarilor lui Beethoven pe texte de Metastasio si Carpani sustine profund
continutul si creeazd o singura compozitie plind de durere, sperantd pierduta, fericire.

Opera lui Beethoven a depasit canoanele clasicismului in componenta sa emotionala si a abordat
criteriile romantismului [6 p. 235].

Mihai Eminescu si muzica

La sfarsitul secolului XVIII apare un curent cultural numit romantism, care s-a manifestat la ince-
put in Marea Britanie si in Germania, iar mai apoi, pe la mijlocul secolului XIX s-a dezvoltat in Franta,
Italia si Spania ca reactie la rigorile clasicismuluisi ca forma de impotrivire fatd de rationalismul filo-
sofic al secolelor anterioare. Romantismul s-a manifestat in forme diferite, in diferite tari, in diferite
arte si a marcat, in special, literatura si muzica.

Cel mai faimos reprezentant al romantismului in Germania a fost poetul Johann Wolfgang von
Goethe, iar unul dintre cei mai cunoscuti poeti romantici englezi a fost George Byron.

In literatura romani romantismul se face simtit prin intermediul scriitorilor pasoptisti (Vasile
Alecsandri, Alecu Russo s.a.). Influentele curentului persista mult timp dupd declinul sdu in culturile
vest-europene, atingand punctul culminant in opera lui Mihai Eminescu, considerat ultimul mare
romantic european.

Mihai Eminescu (n. 15 ianuarie 1850, Botosani - d. 15 iunie 1889, Bucuresti) s-a nascut in familia
lui Gheorghe si Raluca Eminovici. Copildria si-a petrecut-o la Botosani si Ipotesti in casa péarinteasca.
Nu se cunoaste unde face primele doui clase primare. Incepand cu clasa a I1I-a, in 1858 a urmat scoala
primari la Cernauti, care ficea parte din Imperiul Habsburgic. Intre anii 1860 si 1861 a frecventat
liceul german din Cernauti. La acea vreme, Cernautii era un oras in care coexistau mai multe culturi:
germana, romana si ucraineana.

Dragostea pentru limba roména i-a fost insuflatdlui Mihai Eminescu de catre Aron Pumnul,un
talentat profesor, pe care elevul sau il aprecia si il respecta foarte mult. Desi avea o situatie buna la
invatatura, dupa vacanta de Pasti (aprilie, 1863) nu s-a mai intors la scoala.

Intre anii 1869 si 1872 este student la Universitatea din Viena, Facultatea de Filosofie si Drept, dar
audiazi si cursuri de la alte facultiti. In 1872, M. Eminescu s-a inscris la Universitatea din Berlin, Ger-
mania, unde face cunostinta cu teoriile filosofice ale savantilor germani Kant, Schopenhauer, traduce
din germanad in romana opera filosoficd Critica ratiunii purea lui Kant.

In cei doi ani de sedere la Berlin, Mihai Eminescuascris cele mai semnificative opere poetice ale
sale in spiritul romantismului — Venere si Madond, Epigonii, Noapte bund, Sdrmanul Dionis, Inger si
Demon, Floare albastrd.

In 1874, Eminescu s-a intors in tara si s-a stabilit la Iasi. Si-a continuat activitatea literard, ocupand
diferite pozitii modeste si asigurandu-si intr-o oarecare masura modul de existentd. Aceastéd perioada
din viata lui Eminescu se caracterizeaza prin aparitia celor mai mari poeme ale sale — Scrisorile si
Luceafirul.
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Pe langa operele monumentale, care au devenit un simbol al mostenirii sale poetice, Mihai Emi-
nescu a scris versuri in care se reflect viziunea despre lume a autorului. In cazul poeziei romantice
eminesciene, tema este iubirea, armonios impletita cu tema naturii. Versurile ne ofera informatii des-
pre modul in care autorul isi exprimad cu adevarat gandurile, ideile si sentimentele.

Reprezentativ in acest sens este poemul-sonet De ce nu-mi vii:

,Vezi, randunelele se duc,

Se scutur frunzele de nuc,

S-aseaza bruma peste vii-

De ce nu-mi vii, de ce nu-mi vii?

O, vino iarin al meu brat,

Sa te privesc cu mult nesat,

Sa reazim dulce capul meu,

De sanul tau, de sanul tau.

Ti-aduci aminte cum pe-atunci

Cand ne plimbam prin vai si lunci,

Te ridicam de subsuori

De-atatea ori, de-atatea ori?

In lumea asta sunt femei

Cu ochi ce izvorasc scantei,

Dar, oricat ele sunt de sus,

Ca tine nu-s, ca tine nu-s!

Cdci tu inseninezi mereu

Viata sufletului meu,

Mai méandra decat orice stea,

Iubita mea, iubita mea!

Tarzie toamna e acum,

Se scutur frunzele pe drum

Si lanurile sunt pustii,

De ce nu-mi vii, de ce nu-mi vii?” [7 p.148].

Acest incantétor sonet a fost pus pe note muzicale de citre numerosi compozitori: Alexei Starcea,
G. Sorban, V. Ciolac, G. Ciaicovschi-Meresanu s.a. Poeziile lui M. Eminescu sunt atit de melodioase
in constructia limbajului incat in acompaniamentul muzical al compozitorilor Emanoil Drossino, Ni-
colae Chiosa, Tudor Flondor, Boris Dubossarschi, Eugen Doga, Constantin Rusnac, DmitryKitsenko,
Eugen Ceaikovski, Oleg Negrutas.a. capata forme sublime.

Poezia lui Mihai Eminescu este un exemplu viu de romantism inaltator, care dainuie in veacuri.
Poemul Adio (Despdrtire), cu acompaniament muzical, ar putea crea un ciclu similar cu cel al lui Car-
pani-Beethoven.

Multe poezii si poeme din creatia lui Mihai Eminescu au fost traduse in limba ucraineana de catre
Ivan Franko si MykhailoDrahomanov. De traducerea lucrérilor lui Eminescu in Bucovina s-au ocupat
S. Vorobkevych si E. Buchevskyi [7 p.195].

La 15 iunie 2009, cu prilejul aniversarii a 120 de ani de la trecerea in nefiintd alui Mihai Eminescu, la
Casa Nationald cu Orga si Muzica de Camera din Ucraina a avut loc un concert in cadrul caruia a fost inter-
pretatd muzicd vocala pe versurile lui M. Eminescu, muzica instrumentald a compozitorilor din Republica
Moldova si Romania. La concert au participat ambasadori din Republica Moldova, Romania si Bulgaria.

Concluzii

Dante Alighieri, Giovanni Boccaccio si Francesco Petrarca, cei mai mari poeti, filosofi si umanisti
italieni, au pus bazele formei perfecte ale stilului poetic, influentand lirica europeana, bazatd pe ide-
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alurile inalte ale ditirambului din Antichitate. Poezia a fost reprodusa in genurile muzicii vocale si
instrumentale din secolele XIII si XVI si a ocupat un loc de frunte alaturi de alte genuri literare din
secolul XVII.

La sfarsitul secolului XVIII, Pietro Metastasioa redat idealurile Renasterii in poezia sa, avind o co-
laborare prodigioasa cu multi compozitori din perioada de glorie a Scolii vienezesi contemporani ai sdi.

Poetul roman Mihai Eminescu, receptiv la romantismul european din secolele XVIII si XIX, a
asimilat viziunile poetice occidentale, creatia sa apartindnd unui romantism relativ intarziat. Creatia
liricd a lui M. Eminescu este un model de inspiratie continua pentru opera multor compozitori, iar
idealurile poetilor din epoca Renasterii oferd artei moderne stimulentele necesare pentru creativitate.
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Chopin’s piano ballads occupy a special place in the concert repertoire of the pianists of the 21* century, representatives of
various national schools and performing traditions. The article is devoted to the analysis of the performance of Chopin’s Fourth
Ballad by outstanding representatives of contemporary piano art: A. Sultanov (Russia), Li Yundi (China) and Kh. Buniatish-
vili (Georgia). A comparative analysis of the Ballads performing interpretations allows the author to come closer to under-
standing the multidimensionality of the composer’s idea, to comprehend the originality and depth of each interpretation in the
context of the principles of Chopin’s piano stylistics. This unique performing resonance allows us to comprehend the specificity
of the interpretation of Chopin’s musical text and, more broadly the Romanticism tradition in contemporary musical culture.

Keywords: performing interpretation, Fourth Ballad by F. Chopin, piano traditions, Alexey Sultanov, Li Yundi, Khatia
Buniatishvili

Introduction

The music of E Chopin appears to the modern researcher not only as a symbol of romantic and
national music, but also as a universal formula of beauty, of the ideal world in its eternal conflict
with the surrounding reality. The multiplicity of approaches in various scientific studies and practical
understanding of Chopin’s music makes it possible to create a kind of ,virtual encyclopedia” with
countless interpretations and subtexts that reveal the essence of this phenomenon.

The title of the monograph on Chopin by the Polish researcher Mieczystaw Tomaszewski [1] de-
notes the succinct word ,,resonance”. It is this concept that reveals the procedural component of the life
of E Chopin’s music in the space and time of culture, the reaction to his musical works, the perception
and personal attitude to a particular opus of the composer, listeners, performers, and researchers. In
this context, the interpretative aspect of Chopin’s works is of particular relevance, because music in
the process of interpretation (performing and musicological), according to B. Asafiev who thinks that
music can turn into ,,a living figurative speech full of significance” [2 p. 215].

It is the performing interpretation that contributes to the discovery of new facets of Chopin’s mu-
sical world in all its depth, provides a look ,,inside” the musical text and builds its multidimensional
contextual relationships. In this respect, the study of interpretation becomes one of the ways of knowing
music, relying on modern scientific methods - historical, semantic, musical-psychological, etc.

The purpose of this paper is to reveal the diversity and individual features of the performing rea-
dings of FE. Chopin’s Fourth Ballad by Alexei Sultanov, Li Yundi, Khatia Buniatishvili.

Among scientific sources, let us mention the works of B. Asafiev, A. Kudryashov, Y. Tyulin, devo-
ted to the problems of interpreting the content of musical works, including the Ballads by F. Chopin
[2, 3, 4]. A separate range of works (studies by M.Tomashevsky and O. Skorbyashchenskaya) is con-
nected with the study of Chopin’s own performing manner and the development of traditions of inter-
pretation of his opuses from the second half of the 19" century to the present [1, 5]. A comprehensive
study of E. Chopin’s Fourth Ballad is presented in the studies of Ya. Flier, N. Vieru [6, 7].

I. Ballads by F. Chopin in the space of contemporary piano art

It should be noted that modern interpretations of Chopin’s music tend to follow the classical
principle of strict adherence to the musical text and remarks. However, along with this rather strict
approach, there are occasional drifts towards ,,pseudo-romanticism” or unified, impersonal , pseudo-
classicism” At the same time, the fundamental features of Chopin’s performing manner were always
»poetry and intimacy, the absence of any pompousness and pathos, affectation and sentimentality;
simplicity, naturalness and restraint with spontaneous liveliness ... and continuous changeability” [1
p. 138]. The special meaning of the expressiveness of the Polish genius’s playing is revealed in the qua-
lity of sound production, the peculiarities of the touch, the rubato principle, and the subtle gradations
of the pedal.

The ,,musical world” of F.Chopin’s Ballads is conditioned by the semantic dominants of Roman-
tic culture, including the incomprehensibility of existence, the inseparable connection of the human
soul with nature and national history. Among many contemporary performers who have turned to
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Chopin’s work and, in particular, to the interpretation of the Fourth Ballad, we have chosen three pi-
anists representing piano schools of different countries and directions — Alexei Sultanov (Russia), Li
Yundi (China) and Khatia Buniatishvili (Georgia). Each of them is a vividly original musician who has
been able to say his own word in piano performance, and for each of them turning to the Fourth Ballad
was a crucial stage in their professional development. As analytical material of the study we chose re-
cordings of a Chopin’s performance of the Fourth Ballad. A. Sultanov at the 13th International Frederic
Chopin Piano Competition (Warsaw, 1995) [8], Li Yundi’s concert at Carnegie Hall (23.03.2016) [9], a
studio recording by Kh. Buniatishvili (2015) [10].

Pianist Alexei Sultanov (1969-2005), who tragically passed away early, won the second prize at the
1995 International Chopin Competition. Having adopted the traditions of the H. Neuhaus school in L.
Naumov’s class, A. Sultanov, in his work, relied on its fundamental principles, filling his own perfor-
ming interpretations with deep figurative content, meaningful emotional expression and spirituality,
expressiveness of musical speech [11].

The Chinese pianist Li Yundi (born 1982) is a graduate of Shenzhen Art Institute (class of Dan
Zhao Yi). Li Yundi won the 14th Chopin Piano Competition in 2000 at the age of 18. His outright victo-
ry in this competition is the first in the musical history of the PRC, and in 2015. Li Yundi had already
been invited as a jury member for this competition in Warsaw. Today, in an interview, the pianist ad-
mits that his interpretations and understanding of the great Polish music have changed considerably
over time: ,,I feel that ten years ago I was performing Chopin’s works in an academic style. Now, how-
ever, I feel more free and play more freely” [12].

Khatia Buniatishvili (born 1987) is a representative of the modern European piano school. She
studied in Tbilisi with Professor Tengiz Amirejibi, a renowned Georgian chopinist performer. She
later continued her studies at the Vienna University of Music and Performing Arts with Oleg Mei-
senberg. Among the many official albums recorded by the pianist is a mono-programme of works by
E Chopin in various genres.

Let us turn to a semantic-interpretative comparative analysis of the performing readings of the
text of Chopin’s Ballad by the above pianists.

II. Comparative analysis of performing interpretations of F. Chopin’s Fourth Ballad

The Fourth Ballad in f-moll Op. 52 with an official dedication to Baroness S. Nathaniel de Rothschild
was written by F. Chopin at the turn of the middle and late stages of the composer’s work — in the
summer of 1842. Semantically, this opus combines romantic poetics and deep philosophical reflec-
tion on the eternal values of existence. According to researchers, the hidden programme of the work
contains a dualistic concept opposing ,,love” and ,,death” [quoted in 3, p. 259, 4, p. 41]. The thematic
basis of the Fourth Ballad consists of an opening theme and two main themes reflecting the diversity of
lyrical experiences, the clash of idyllic contemplation and sensual expression. The dramatic collision
of the development of the ,,musical plot” leads to a tragic denouement. Thus, each pianist faces the
complex multilevel task of interpreting the Ballad’s musical text and conveying its figurative content.

The introduction-prologue is interpreted by the performers in a similar vein. However, let us note
some distinctive features in their interpretation. Thus, Kh. Buniatishvili performs this section with an
emphasized clear ending of each phrase, accentuating them with dynamics, ritenuto, listening to all
the concluding sounds. It is subtly pedaled, creating a contemplative and enlightened image.

Li Yundi performs the introduction at a slower tempo than the set Andante con moto (mm. 1-7),
measuredly, somewhat deliberately lapidary, without agogic deviations. A slight slowing down is made
by him only at the very end of the section (mm. 6-7). A. Sultanov elects a slightly more lively pace for
the introduction to the Ballad. In his performance, the whole fragment sounds in one breath, holisti-
cally, with a slight slowing down in the final bars. The pianist achieves dynamic variety in the sound of
the instrument from pp to mp (mm. 1-3).

43



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 1 (46)

However, later on each of the performers makes their own semantic accents in the dramaturgy of
the musical and thematic development of the Ballad. In this context, here is a fragment from an inter-
view with A. Sultanov, who reflects on the principles of his own approaches to the process of musical
interpretation: ,,It is interesting for me to see in a piece of music what no one has seen before me <...>
Any musical text objectively contains everything that can become the subject of reinterpretation, and
thus, the discovery of new facets of music. Born of the composer’s genius, once out from under his
pen, it begins to live its own independent life. The task of the interpreter is to understand and lay bare
this life” [13].

The very structure of the Ballad’s first main theme (1m.+1m.+2m.) seems to push the performer
towards its simplified solution: division into motives with local climaxes. However, the syncopated
rhythm and the lack of pauses between motifs allow it to be thought of more broadly and weightily. In
the performance of this theme, Kh. Buniatishvili and A. Sultanov have much in common (although
the Georgian pianist chooses a slightly more mobile tempo, mm. 8-12). The theme sounds smooth,
simple, with no tempo deviations.

In the process of musical development of the ballad’s thematicism, a special role is played by
repeated variation repetitions, which reveal, according to J. Ecker, ,,an authentic feature” of Chopin’s
creative thinking. Ecker thinks that this is an ,,authentic feature” of the composer’ creative thinking:
»1he type of Chopin’s artistic thinking is variation. This thinking constitutes above all the richness of
creative imagination” [quoted in 1, p. 162]. The logic of the development of such thematic variants
requires special attention, as they often represent a new transformed / transformed turn in the deve-
lopment of thought.

A. Sultanov thinks of the repetitions of motives as an echo, as a result of which the elegiac sad
image is enlightened (mm. 11-12). When approaching the modulation in As-dur, Kh. Buniatishvili
uses a dynamic wave that allows this chain of motives to be built into a unified whole. Li Yundi’s inter-
pretation of the main theme reveals its romantic nature to the full; he is more emotional in his sound
production, builds a relief dynamic line, and makes extensive use of agogic techniques. They create
a sense of free, almost improvisational development of the material. However, in the same fragment,
the Chinese pianist reveals the bass line too prominently, in a somewhat mannered way, playing it as
if lagging behind.

The main theme is interrupted by the appearance of new material (mm. 38-45) based on the re-
petition of a single sound; this section is prepared by the dynamic fall of pp. As a rule, musical phrases
of this kind are associated with images of the unearthly, the otherworldly; the theme is rhythmically
neutral and sounds mysterious due to the departure into the distant tonalities of Ges - Fes. A. Sultanov
plays this phrase as if from afar, compensating for the monotony of the melody with an expressive
performance of the bass line. The pianist is fluent in octave legato. In his reading, the music takes on a
character of undercurrent, of ghostliness.

Kh. Buniatishvili, on the contrary, speeds up the tempo somewhat, compressing this section-tran-
sition to continue the development of the main theme. Thus, the next thematic wave (from m. 46)
in her performance sounds already in a faster tempo. In fact, this is the first stage of culmination, to
which Kh. Buniatishvili approaches it gradually, clearly emphasizing the textural polyphonic lines. Li
Yundi creates a somewhat detached, as if in a light haze of muted romance, while actively using the left
pedal, which helps him create a maximum legato effect, a sonic integrity.

The climax of the section ends with a sharp dynamic decline in the last bars (mm. 74-77). In the
interpretation of A. Sultanov and Li Yundi’s interpretation of the climax sounds more sharply, and the
preparation for it begins only after the author’s tenuto remark (we emphasize that all three performers
adhere very clearly to this author’s instruction).

The second theme of the Ballad (m. 80, B-dur) directs the development into the realm of poised
tranquility. Performed by A. Sultanov and Li Yundi, it appears as a romantic barcarolle with a strict
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chordal texture. A. Sultanov, along with the melodic line, highlights the bass as a counterpoint to the
main thematic line. Li Yundi is more romantic in his performance interpretation, his playing is cha-
racterized by active agogic, the addition of arpeggiato, emphasis and accentuation of upper sounds,
rubato. Kh. Buniatishvili also performs this theme more movingly, vividly carrying out the theme of
the middle voices and bass.

The developing section of the Ballad (from m. 100) abounds in polyphonic techniques. All three
performers carefully follow the textual remarks (a tempo, tenuto, crescendo, leggiero). They manage
to find the reference points of the melodic line in common forms of movements and passages, at the
same time each follows his individual manner of performance. In a multi-layered texture, the pianists
distinguish three layers (melodic line, chordal accompaniment of the middle voices and bass line),
which are well audible and, at the same time, simultaneously form a rich, voluminous sound; this is
also facilitated by the performers’ careful work with the pedal.

The theme of the introduction (m. 123), as the boundary of this section, arises from the echoes of
the opening bars of the work, but in a transformed form. The return of the main body of the Ballad (m.
135) combines features of completion/reprise and development. The polyphonic techniques used in
this section serve as a means of dynamisation, a greater concentration of musical thought, compared
to the original conduct of the theme.

Kh. Buniatishvili interprets this section as an integral structure built on the principle of dynamic
accretion of all elements: textural compaction, breadth of register contrasts, voluminousness, timbre
diversity, gradual wave-like accretion of the total sound mass. A. Sultanov is particularly attentive to
the drawing of counterpoint lines, echoing the introduction of each voice. The theme in his perfor-
mance takes on the character of a triumphant victory march. Li Yundi makes extensive use of rubato
at moments of the greatest emotional tension, while at the same time creating a sense of continuously
increasing dynamics of the sound stream.

The final passage (mm. 166-168), with its slowing of tempo and fading of dynamics, allows the
beginning of the second theme (m. 169, a tempo) to stand out more vividly. Throughout its further de-
velopment, this theme is transformed from a calm and uncomplicated barcarolle melody into a hymn
of joy, sensuality with great emotional intensity. The pianists manage to achieve an orchestral sound in
this section, combined with attention to varied harmonic turns and emphasizing the melodic lines of
the middle voices. The emotional breakdown and coda transition that follows (mm. 201-202) is seen
as particularly tragic in the context of the whole.

This transition, preceded by the luminous, contemplative music of the previous section (mm.
203-210), is one of the keys to understanding the tragic essence of the ballad. Researchers point to the
hidden programme of the Fourth Ballad, which implies the development of the themes of life, death,
love, and the worship of the ideal typical of Romanticism [quoted in 4, p. 44-45; 7, p. 241]. At the same
time, the general emotional tone of the Ballad is not pathos-pathetic; there is a deeply personal and
reflective tone, the essence of which is revealed in the general dramaturgy.

It is this dramaturgical situation/fracture that is interpreted differently by the performers. After
the stretto remark Kh. Buniatishvili does not actually change the tempo, logically attaching harmonic
consonances to the previous development and intensifying the contrast with the following chords on
the pianissimo (the dominant prelude to the main tonality of f-moll).

A. Sultanov slows down the tempo noticeably in the marked section, bringing the semantic signi-
ficance of the chords as a transition into a new emotional sphere. Li Yundi artistically plays with this
situation with a deliberate closing gesture, thus ,tricking” the audience into applauding him. It beco-
mes clear that the previous triumph of the bright and positive is only an illusion.

The tragic coda (from m. 211) is a synthesis of individual intonations/motives from the previous
thematic formations with the predominant use of common forms of movement, texture changes and
wave-like construction of phrases with acceleration and dynamic build-up in the last bars of the Ballad.
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Conclusions

All three pianists are colorful musicians, personalities of great artistic will, presenting deep spi-
ritual work and mastery in their reading of Chopins Fourth Ballad. Each of them demonstrates the
intonational sensitivity and meaningfulness of F. Chopin’s musical ideas. They avoid abstract ,,admi-
ring beauties” in the lyrical sections, but subordinate the performance to the general logic of drama-
turgical development. Their playing crosses the line of technical complexity of the opus, ,virtuosity
for virtuosity’s sake”. At the same time, their performing skills are underpinned by a perfection of
technique harmonized with the depth of the musical content.

The comparison of three interpretations of Chopin’s Ballad allowed us to identify the peculiarities
of each interpreter’s performing concept from the point of view of the manner of presentation of the
performed text, the quality of sound production, the touch, pedalisation, the peculiarities of compre-
hension of the musical time, the role of texture in the creation of the whole, the logic of form formati-
on, and the general dramaturgy of the whole.

A. Sultanov’s style of playing is characterized by increased emotionality of expression, brightness,
plasticity of musical images, variety of touches, and his so-called ,talking” sound deserves special
attention. Note the special balance between the pianist’s vivid artistry and his ,,ascetic” behaviour on
stage, without unnecessary hand movements and additional mimicry. The pianist Li Yundi is in full
command of rubato and pedalisation. His performance is distinguished by empathy and romantic
sensuality. In certain fragments, he allows for a slightly more sentimental sound production, leading
to a certain romanticization of the Ballad. In Kh. Buniatishvili’s interpretation, the finest dynamic
palette and expressive phrasing are developed, virtuoso impulsiveness is combined with flexible ,,shir-
tiness” of performance.

Thus, the musical reading of F. Chopin’s Fourth Ballad by A. Sultanov, Li Yundi and Kh. Buni-
atishvili testify to the originality of their interpretation, avoiding the unification of the performing
manner. The pianists are involved in the natural process of ,live” music-making, creating a musical
image ,,here and now”. Their musical reading reflects the very pulse of Chopin’s music.
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B cmamve ananusupyromcs popmenuarnvie npoussederus M. Cmoipuu, ucnonv3yemvie 6 nedazozuueckoii npaxmuxe
AMTUN - Bapuayuu G-dur u JJee npentoduu. Aémop nodpoOHo paccmampusaem 0coGeHHOCMU KOMNO3ZUYUU, 0pama-
mypeuu U My3bIKAnbHO20 A3bIKA HA38AHHDIX COUUHEHUT, BbIA6/ITEM UCNONHUMENbCKUE MPYOHOCMU, npednazaem 6apuaHm
mpakmosku. Jlenaemcs 6b1600 0 MOM, 4MO BbICOKULE MEMOOUKO-OUOAKMUUECKUTI NOMEHUUAN YKA3AHHbIX NPOU3BedeHUll
M. Cmuipuu 06ycnosneH cunme30m Kaaccuko-poMaHmMu4eckux mpaouyuil Hanpos 8apuayuti u npemooull ¢ My3viKaibHbim
S3DIKOM COBPEMEHHO020 MONIOABCKO20 KOMNO3UMOPCKO20 ME0pUecnia.

Kntouesvie cnoea: Cmuipua Mapua, sapuavuu, npentoousi, KOMHOSUUUS, Opamamypeusi, My3vikanvHolil A3biK, Pop-
menuanHas Pakmypa, UCnONHUMENbCKAS UHMepnpemayus

In acest articol sunt analizate lucrdrile pentru pian ale lui M. Stdrcea, utilizate in practica didacticd a AMTAP: Variati-
uni in Sol major si Doud Preludii. Autorul examineazd in detaliu trdsdturile compozitiei, ale dramaturgiei si ale limbajului
muzical, identificd dificultdtile de interpretare si oferd o variantd de executie. Se concluzioneazd cd potentialul metodologic si
didactic inalt al acestor lucrdri de M. Stdrcea se datoreazd sintezei traditiilor clasico-romantice ale genurilor de variatiuni si
preludii cu limbajul muzical al compozitorilor moldoveni.

Cuvinte-cheie: Stircea Marian, variatiuni, preludiu, compozitie, dramaturgie, limbaj muzical, facturd pianisticd, inter-
pretare artisticd

The article analyzes two piano works of M. Stdrcea — Variations in G major and Two Preludes, which are used in the ped-
agogical practice of the AMTFA. The author thoroughly examines the features of the composition, dramaturgy, and musical
language of these pieces, identifies the performance difficulties, and offers an interpretation option. It is concluded that the high
methodical and didactic potential of these works by M. Stdrcea is due to the synthesis of the classical-romantic traditions of the
genres of variations and prelude with the musical language of contemporary Moldovan compositional creation.

Keywords: Starcea Marian, variations, prelude, composition, dramaturgy, musical language, piano texture, artistic in-
terpretation

BBenenne

B 1eHTpe HacTOAIEl CTaThM IIpefCTaBIeHb! GOpTENaHHble TpousBeeHnsa Mapuana CTbipun
(pog. 1959).9TOT KOMIIO3UTOP M3BECTEH, IIPEXKE BCETO, KaK Of[VH U3 CaMbIX BOCTPeOOBaHHBIX MOJI-
JaBCKVX TBOPLIOB, PAa0OTAIONIVX B 9CTPaHO-IXKa30BOII 1 TeaTpaIbHOI cdepax. Ero mecHu ncnonH-
I0TCS BELYLIVIMU ¥ HAUVHAIOLIVIMIU MOJIITaBCKVIMM BOKAJIVICTAMM, €T0 MY3bIKOJ 0()OpMJIEHBI ipaMa-
TUYEeCKNe CIIeKTaK1yu TearpoB Pecrry6mky Monposa u Pymbiaym. KoMmnosnurop obpamaercs Taxxe
K CM(QOHNYIECKVIM U KaMEPHBIM XXKaHpaM. 3Ha4MTeIbHOe BHUMaHMe yaensaeT M. CrbIpya orrycaM s

1 E-mail: hatipovainna@yahoo.com
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¢doprennano, MOCKOJbKY €ro IepBoe My3bIKaTbHOE 00pa3oBaHye CBSI3aHO C 9TUM MHCTPYMEHTOM: B
1982 1. oH okoHUMT MONAaBCKNUIit TOCYAapCTBEHHBIN MHCTUTYT UCKYCcCTB uM. I. Mysudecky 1o Kjac-
cy ¢poprenmano Jlrogmuist BaBepko. VIMeHHO Torma oH counHnn Bapuayuu ons popmenuano G-dur,
HOTY4MBILE TIOTIOKUTENIbHYIO OLIEHKY ¥ CTUMY/IMPOBABILNE Ja/ibHelllllee 3aHATIe KOMIIO3ULIMeN B
Kmacce Bacunmmsa 3aropckoro.

Bcero pna ¢popremmano M. Creipuanamican okono 30 mbec, cpeny Hux — Cerul patriei mele,
Tinerel, Valullin, uukn muauatiop CeMb I1eceH o TH00BYU, COYMHEHNUS /I ieTeil, 00paboTKM Hapof-
HbIX neceH'. Oco60 BbIfeNAI0TCS Ha 9TOM QoHe Bapuayuu G-dur v [IBe npentopyu i popTennaHo.
Bymyun apkuMm no TemarndeckoMy npo¢umo 1 (GaKTypHON OpraHM3alUy, OHU VICIIOTb3YIOTCA B
yue6HoM npouecce AMTVV, BK/II04ar0TCs B KOHLIEPTHBIE IIPOTrPAMMBbI CTYAE€HTOB.

Llenb HACTOSAIEI CTATbM 3aK/II0YAETCS B BBLABICHNMM CIIeIM(PUYECKNX KOMIO3UIMOHHO-/[paMa-
Typrudecknx ocobennocreit Bapuayuti G-dur u JIByx npemopuit M. CTbipun, 06ecriednBIINX MM BbI-
COKMIT MeTOAMKO-AVJAKTUYeCKNIT MOTeHI[Ma. /i1 3TOro aBTOPOM IPEANPUHAT KOMIUIEKCHBI aHa-
NM3HA3BAaHHBIX OITYCOB, COYETAIOLINII MY3bIKOBEJUECKII 1 MCTIOMTHUTENIbCKII paKypcbl. MeTomonorn-
4eCK)IM OCHOBaHVeM IOCTY X my6nvkaryy M. Mamarneiry [2] n aBTopa 9TUX CTPOK [3], B KOTOpBIX
doprenuannbie counHenuss M. CTeipuu BKIIOUY€EHBI B 60/Iee IIMPOKIIT MICTOPUKO-CTUIEBOI KOHTEKCT.

KoMno3snmmoHHo-gpaMaTypriudeckas I0TMKa U CPefiCTBa MY3bIKa/IbHOTO A3bIKA B VICIIO/THM-
Te/IbCKOM BomtomeHun Bapuayuii G-dur

Bapuayuu G-dur- onyH U3 caMbIX MaclITaOHbIX ¢popTennanHbix onycoB M. Creipun. B mpous-
BeJIeHNI TeMa I [IeCATb BapyalNii, IOCTPOEHHBIX 110 IPYHLINITY IIOCTEIIEHHOTO YC/IOXKHEHNS (PaKTy-
pbI ¥ yAaJIeHVs OT IIepBOHAYAIbHOTO 3BYKOBOrO 00pasa K 061ieil KyTbMuHaLMy counHenus. Tema
BbIJiep>KaHa B ToHanbHOCTU G-dur, xapakrepe Andantecondolcezza, B pasmepe 4/4, B roMopOHHO-
rapMoHM4ecKoir gaxType. Memoans, pacnono>keHHass B BOKaJIbHOM AMANa3oOHe U OT/INYAOIASACST
BO/THOOOPA3HBIM XapaKTepoM, O/I13Ka MO/IAaBCKUM HApOLHBIM ITeCHAM. JIMpudecKoil HaleBHOCTBIO
OHa BBI3bIBAET accolMaIy ¢ 0O6pasaMu MOIABCKON Ipupoysl. CMHKOIBI B Pa3HBIX roocax ¢ax-
TYpBl M UCIIONIb30BaHME CENTAKKOP/IOB KaK OCHOBHOTO CTPYKTYPHOTO 3/IeMEHTa TapMOHIYECKO
BepPTUKAIU CIIOCOOCTBYIOT MOSIB/ICHNUIO J>)KAa30BOTO OTTEHKA, @ 00W/IMe XpOMaTUIeCKIX XOJ0B B CO-
IIPOBOXKIEHUY NIPYJIAaeT 3ByYaHNIO OCTPO COBPEMEHHBIII Xapakrep. B Teme, 13/10XeHHOIT B popme
Hepyoyia U3 JeCATU TAKTOB, Ha BTOPOM IUIAHE 04ePUYNBAIOTCSA KOHTYPBI PEIIPU3HON TPeX4acTHOCTH,
IIOCKOJIbKY Hada/IbHbIE VM 3aK/IIOYNTE/IbHbIE IBYTAKThl 3HAYMTE/IbHO KOHTPACTUPYIOT MATUTAKTHON
cepenyHe. OTTaNIKNBAACH OT NpefIoKeHHOM B. LlykkepMaHoM KmaccuuKanumy TeM, TeXKaINX B 0C-
HOBE€ BapMALMIOHHOM (OPMBI, MO>XXHO CKa3aTbh, YTO TeMa Bapuayuii M. CTbIpuu OTHOCUTCS K TUITY
«COOCTBEHHBIX OPUTMHAIBHBIX XapaKTEePHBIX TeM», IIOCKO/IbKY, HACBII[eHHAs SIPKUM MaTepuasioMm,
OHa «CITY>KUT CTUMYJIOM JJIs1 BApMALIL, KOTOPbIE ,,IIUTAIOTCS . ee borarcTBamm» [4 c. 13].

B Tpex mepBbIX BapMaluAX OMIOPHbIE TOHBI MEJIOANI, TAPMOHIYECKUII IJIaH U (OopMa OCTAIOTCA
HeV3MEHHBIM, OTHAKO (PaKTypa ¥ PUTMUYECKII PUCYHOK TeMBbI TpaHCPOpMuUpyoTcs. Tak, B mepBoit
Bapuanyy MeJMOANs, yKpallleHHas «IUpJIAHaMy» 13 (pOpIIIaroB 1 Kak Obl MMUTUPYIOLIAsl MIeHMe
ITULI, IPeACTaeT B CUHKOMMPOBAHHOM U3/IOKeHUN. Bropas Bapuanys xapakTepusyeTcs MOsB/ICHN-
€M Ha IepPBBIX JO/IAX TAKTOB PUTMIYECKIX PUTypannii IeCTHAAATbIMI, KOTOPbIe IPUAAIOT MY3bIKe
6onee >x1Boit xapakrep. Popma neprona ZpoOUTCSA Ha OTIMYAIOIIMECS B 0Opa3HOM ItaHe (passl:
¢dparmeHTBl Menomosso kKak Obl BO3BpAIIAIOT CIyLIaTens B chepy MMpuku. B TpeTbeit Bapmanum
KOHTYPbI METIOAUY U TAPMOHMYECKasl BEPTUKA/Ib CTAHOBATCS €Ba YJIOBUMBIMIY, 3bIOKIMU: METOAVA
OyATO CcIpsiTaHa B ITacCa)kaX, aKKOMIIAHEMEHT TaK)Ke IIPeICTaB/IeH B IIACCAXHOI pakType. B ucnon-
HEHUV TeMBI U NIePBBIX TPeX BapyaLMil MMaHNUCTY HeOOXOAMMO IIepefjaTh TOHKYIO BBIPasUTEIbHOCTD
VMHTOHALVOHHBIX XO[J0B METOAVYECKON IMHNN Y AeTMKATHOCTb PUTMUKIU B MAPTUY IIPABOV PYKIU.

1 VHdopManuo 0 KOMIOSUTOPCKMX cOYMHeHNsIX M. CTbIp4M MOXKHO IIOYepPIIHYTh B clipaBoYHOM m3zfanum M. Yobany-
CyxomnunRepertoriul general al creatieimuzicale din Republica Moldova (ultimeledouddecenii ale secolului XX)[1].
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ITOro MOXHO JOCTUYD ITyTe€M YYTKOTO CAE€OBaHMA arOTMYECKUM U JMHAMUYECKMM HI0AaHCAaM, BbI-
IVICAHHBIM B TeKCTe aBTOpOM. OTAeNbHO OTMETMM CHen(UYecKy0 MCIIOTHUTENIbCKYI0 3aJady B
TpeTbeil Bapuauuu — HeoOXOAMMOCTD TIIATEbHOI PabOTHI Hafi KOOPAMHALMET! [TaIbIIeBbIX BIKe-
HUIT B CBSI3Y C @)KYPHBIMU [TACCAXKaMM B IAPTUSIX 00€UX PYK.

YeTBepTas BapyalyA BOCIPUHIMAETCA KaK IIepBas 3aMeTHasA MeTaMopdo3a: popMa pa3pacTaercs
JOIIPOCTOI TPEXYACTHOM C KOHTPACTHOV CEPENVMHOM, YCKOPAETCA TEMII, OT TEMbI OCTAIOTCA OTHE/IbHbIE
37IeMEHTBI B BUJie aKKOPHOB sforzando, neperieTeHHbIX C 3a[0PHbIMY, BUPTYO3HO-0/IeCTSALIMMY T1ac-
ca)KaMy 1ecTHaAuAThIX. [Tonb3ysAack Tepmunonorueii B. [TykkepmaHa, MO>XXHO cKasaTb, 4To M. Crbipya
IPYMEHNI 3[1€Cb HOBOMETOAMYECKIUIT METOJ], pasBUTHA. B 9T0Ii Bapuany aBTop BIIEPBbIE VICIIONIb3yET
OKTaBHO-aKKOPJOBYIO TEXHIKY OCTPO [JVICCOHAHTHOTO 3By4aHMs. PaboTa Haj 4eTBepTOil Bapuaryei
OyzeT cmoco6CTBOBATh Pa3BUTHIO YyBCTBA PUTMA, NTAJIbIIeBO OersiocTy v apTuKynauun. [1saras Bapu-
anyA NpefiBapsAETCA TPEXTAKTOBBIM BCTYIUIEHMEM, HACTPAMBAOIIVM Ha BO3BPAllleHNE B KPYT HEXKHBIX,
MeuTaTe/IbHBIX 00pa3oB. 37jeCh MCIO/NIb30BAHA YeTBIPEXTO/IOCHAA (PAKTYpa, B KOTOPOIl BEPXHUIT TO/IOC
IIPOBOIUT MEJIOAUIO, 3 OCTa/IbHbIE TO/I0CA, PUTMUYECKN MHAVBI/Ya3POBaHHbIE, €€ COPOBOXKIA-
I0T. DTO CO3/jaeT BIeYaT/IeHNe KOHTPACcTHOM Mo oHmi. 3a/iada MMAHNCTA — HAl TV HY>KHOE Ka4eCTBO
3ByKa KaX/011 (paKTypHOI IMHNMN B TONMN(OHN3NPOBAHHON QaKType, He HapyIas IeIbHOCTH eTHOTO
obpasa. B Menonyu cienyet foOMTHCS HAIIOTHEHHOTO 3BYYaHMs Y SICHOCTY CEKYHIOBBIX MIHTOHALIVIL.

B mecToit Bapmanyy KOMIO3UTOP BIIEPBbIE IIOMECTUI MENIOANIO B HYDKHMI peructp. Paxry-
pa 37lechb TpeXIUIaHOBas: 0ACOBYI0 MEJIOAMIO U @XYPHYIO JIMHUIO LIECTHA/LATBIX B BEPXHEM peru-
CTp€ JOIOHAET MOATOIOCOK B CPeHEM OTpe3Ke Iuana3oHa. IlosBnenne akkopzioB B T. 13 cy>xur
IPEABIKTOM K C/IeyIollell Bapuanyuy, KOTopas, 110 IPEANICaHNI0 KOMIIO3UTOpPa, ClefyeT attacca.
OrnpeneneHHyI0 TPYJHOCTD IJIA CTYAEHTA-NIMAHNMCTA MOXKET BbI3BATh TPEXTOJOCHBIN CK/Iafl JAHHOM
Bapmauumu. VicnonHeHne 0OCHOBHOM MeIOAUY ¥ KOHTPAITYHKTUPYIOILIETO TO/I0CA IEBOV PYKON BCeTna
TpebyeT 0c060ro CIyX0BOro BHMMaHMA. JIMHIA Ka>KIOTr0 To1oca Jo/DKHa ObITh anddepeHnnpoBana
TeMOpaIbHO U AVHAMMUYeCKu. [[ BV KeHNe eCTHAALATHIX B IIPABOIL PyKe IIpefoNpesie/isieT OCTOPOXK-
HOCTb IIpY IO/Ib30BaHNY IIPaBOM TE€JAbIO.

CenpMas Bapyanus — OffHa M3 CaMbIX MAacIITAaOHBIX B I[VIK/IE II0 IPOTS>KEHHOCTH, CUJIe [AVHA-
MMYECKMX KOHTPACTOB U IO MCIOIb30BaHMIO KPYITHOM aKKOP[IOBOJ TeXHMKMU. Kpome arToro, 3mech
MEHsIeTCs JTajl Ha ONHOVMEHHBII MUHOD. brrarofapst MOIIHBIM aKKOpZiaM Ha ff Hadaio Bapuanmum Boc-
IPUHYMAETCsl KaK Iepe3BOH KOMOKOOB. C TPYZOM B 9TOI MY3bIKe MOXXHO OOHapy>XUTb HEKOIna
NUPUYECKYIO TeMy. B cTuneBoM 11aHe aTa Bapuarysi 0OHapy>kMBaeT CXOACTBO C HaTeTUIECKIMM 00-
pasamu poprennannoir mysbiku ®. Jlucra u C. PaxmannHoBa. B cpefcTBax rapMOHNYECKOro A3bIKa
Ipeo6/1afjaloT pe3Ko AUCCOHMPYIOLINE KIacTephl, CO3JAoNINe Tparndeckuii oopas. IlpuMenenHbIe
aBTOPOM pa3/IMYHbIe BUABI GOPTENMAHHON TeXHUKN (AKKOP/BI, OKTaBBI, CKa4uKy, glissando) mpepHa-
3HA4YeHBI /IS BbISIB/ICHMsI BUPTYO3HBIX KaueCTB MCIOMHNUTe . PaboTa Haj 9TOIT Bapuanmeit croco6-
CTBYET Pa3BUTHUIO y CTY[IEHTOB HABBIKOB UTPbl aKKOPJOBBIX PENETULMIA, IVIOTHBIX MHOTO3BYYHbIX
aKKOPZIOB B Pa3/IMYHBIX PETUCTPax.

CoBepIIEHHY0 IPOTUBONOIOKHOCTD SIB/IAET COO0J CTPOTUIT M OTPEIIEHHBII XOpal BOCbMOII
Bapuauui, CBUETeTbCTBYIOIIMII O TOM, YTO IT0 Mepe NPUOIVDKeHMsI K KOHITY LIMK/Ia KOHTPAaCTHOCTD
06pasoB obocTpsiercs. [JaHHasA BapyalMs pelleHa B aKKOPAoBoIT pakType, HO ob6pasHas cdepa Xo-
pana ompependerca 3/1eCb XOMOGHBIMY ¥ CYPOBBIMM TOHAMM aCKETHMYECKM OTPEHNIEHHOIO 4yBCTBa.
JINIb HECKONIBKO TaKTOB B CEpe/iMHE BapyalyM, KOIZia MaTeTMYECKMUIT XapaKTep MY3bIKI JOCTUTAET
aroresi, U3MEHSIOT OOIMII KOJIOPUT 3BY4aHMsI. AKKOP/IOBBIiI CK/IaJ] HOTPeOyeT OT MCIIOMHNUTENA BbI-
ABJIEHNA METOAUNYECKOl IMHUHU, «CIIPATAHHON» B aKKOPJlaX, a TAK)Ke YMEHUA «PasfenTb» IPaBYIO
PYKY Ha IBe 4acCTH, I/je IIepBbIii, BTOPOI ¥ TPETUIT MalbI[bl MATKO HAKMMAIOT KIaBUIIN, GOPMUPYA
TapMOHMIO, @ YeTBEPTHIN U IIATHIN O0jlee eBYYMM 3BYKOM BeyT METIOAVIO. YIITIOTHeHMe (aKTypbl
BIIOCJIEICTBUM U NTpeoOIaiaHyie OTTEHKOB f U ff JO/KHBI yCUIUTD BHMMAHME CTYAEHTOB-IIMAHNCTOB
K Ka4eCTBY 3ByKa B YCTIOBMAX APKOJ TPOMKOCTHOJ IVIHAMUKMI.
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He>xHplll KOMOpUT [eBATON Bapualyyi BO3BPALAeT K MMPUYECKOMY HACTPOEHMIO IEPBbIX Ba-
puanuit qMKIa. MyspiKa 3[ech YBI€KaeT U3AIIeCTBOM, MVHTMMHBIM XapaKTe€POM 3By4YaHUs, JIETKON
U IPO3PAYHOIL (PAKTYPOIL, IPUXOTIVBBIM MEIOAMYECKIM Y30POM, B KOTOPOM KOMIIO3UTOP MCKYCHO
3aByanupoBas TeMy. biarogapsa nepeMeHHOMY pasMepy BO3SHMKAIOT YEPThI MMIIPOBU3aLIOHHOCTH.
B Menmopmyeckoit IMHNM BepXHETO ro/Ioca MMAHNUCTY He0OXOAMMO BOOUThCA MMUTALUY TeMOpa Ha-
PORHBIX MHCTPYMEHTOB — Qryepa, Hasi, CKpUIKM. [l pelleHns 9Toil 3afadyl B TUXON 3BYYHOCTU
BO3MOYKHO NpVMMEHEHNE NIeBOII neflann. [lecsaitad Bapmuanys, MOABUBIINCH ITOC/IE IPEABIAYIIETO «MH-
TepMeLL[0», 3BYYUT ¢ OOJIBIION yTBep K jarolleit cuyoit. B aToM pasgene Gpopmbl aBTOp CMHTE3MPOBATT
pas/IMYHbIE 3/IEMEHTHI IPEbIAYIIEro BapMaljMOHHOTrO pa3suTuA. Bapuanusa noppaspensaercsa Ha He-
CKOJIDKVX OCTPOEHNI, pasrpaHNYeHHbIX KOMIIO3MTOPOM C IIOMOIIbI0 pepMaT 1 TeMIIOBBIX 0003Ha-
YeHUII, KOTOpbIe IIPOSICHAIOT 00pasHyIo cepy My3bIKM — KOHTPACTHOE COMOCTAB/IEHNE TMPUIECKUX,
CKEpLIO3HBIX 1 9HEPIMYHBIX MOSUTUBHBIX 00pa3oB. [I0aTOMY B MHTepIpeTaLuy AecsITON Bapyalum
VICIIO/THUTE/Ib JJOJDKEH IIPOSIBUTH YMeHNe OBICTPO IEePEK/TIYaThCs OT OGHOTO pasfiesia K APYroMy.

Vurepnperanua Bapuanuit M. Ctbipun BeIABUTAET NIE€Pe], CTYAEHTaMM peUIeHNe CTOIb CEPbe3-
HOJI 3a/1auy, KaK YMeHe BBICTPOUTDH MACIITAOHYIO 3BYKOBYI0 KOHCTPYKILMIO, KOTOpas oOpasyercs
IIyTeM CKBO3HOTO Pa3BUTMS TeMAaTUIECKOTO MaTepyasa. YCIeIIHOI TPaKTOBKe JAHHOTO LMK/Ia OyzeT
CII0cOOCTBOBATb OCO3HAHME MMAHNMCTaMU JIOTMKY Bapuaruit kak popMbl, 00 beAMHAIONIe 1Ba IPO-
TUBOIIOJIO’KHBIX IPaMaTyprudeCcKuX NIPUHINIIA: C OGHOV CTOPOHBI, KaleiJOCKONMYHOCTH, C APYTOIA,
IIOCTEIIEHHOTO JBYDKeHMs K KynbMuHanmu. OcBoeHye nofo6Hoi GopMbl TpedyeT I/TyOOKOro aHamm-
TUYECKOTO IOAX0JA K €€ OCMBICIEHNIO ¥ MTHAVIBUyaIbHOMY BUfieHMIO0. [IepBbIM McIionHuTEIEM IIPO-
U3BefIeH, JaBIINM eMYy IIyTeBKY B )KM3Hb ¥ 00eCIeYNBIINM MHTEPeC ayAUTOPUY, ABVUJICS U3BECT-
HbIIl uaHucT Anexkcanpp Ilanen. B ganbHerieM KoHLlepTHbBIe TpefcTaBneHns Bapuaunit M. Cteip-
9J TAKXKe TEIUIO BCTPEeYanch Iy O/IKoi.

OpurnHanbHPIN CHHTE3 MHTEPHAIVIOHA/IbHBIX ¥ HAIMIOHATIbHBIX 3/IEMEHTOB MY3BIKI — OCHO-
Ba /I BBISIBICHNSI BBIPAasUTEeNbHOCTU [I8yx npentoouil

[Be npentopym i poprenmano M. CrbIpya Hammcasn, BO3MOXHO, IIO IPUMePy CBOETO OTIja-
komnosutopa A. Creipun. Ho ecnu B mpemtoguax A. CTplp4uy OIYTMMO BMAHNE TBOPYECTBA PyC-
CKMX KoMIo3uTopoB KoHna XIX B., To omycel M. CTbIpuy OT/IMYAIOTCA UCIONb30BAHNEM CPENCTB
COBPEMEHHOTO MY3bIKa/IbHOTO A3bIKa. BepoATHO, OHY 3a/[lyMaHbl KOMIIO3UTOPOM KaK LUK, Oymy4n
COEIVIHEHHBIMM IIO NPUMHLMITY KOHTpacTa. [Ipenrogum 4acTo MCIONMHAIOTCA BMECTE — TaK, KaK OHI
ony6nmkoBaHbl B cOopHuKke Piese pentru pian [5]. Tem He MeHee, Ka>Kaasi U3 MPeNIOANIT UMeeT c00-
CTBEHHBII MHVIBY/Iya/IbHBII OO/IUK VM CTU/IEBble XapaKTePUCTUKIL.

ITepBas mpentofnss MOHOTEMATIYHA, B Hell 9KCIIOHMPYETCs M pa3BUBAETCs CKEPLIO3HBIIL 06pas ¢
4epTaMy TPOTECKOBOCTH. VIHTOHAIMOHHBIN MaTepya BK/IIOYAET [JBa 97IEMEHTA: 3aJOPHYIO, 030PHYIO
PEIUIMKY 3a/IMXBAaTCKOTO XapaKTepa C APKUM CMHKOINVPOBAHHBIM PUTMUYECKUM PUCYHKOM M YITIO-
BaTbIli, pe3KMil MOTUBHBIN OTBET. VIHTEpECHO, YTO CMHKONVPOBAHHBIN PUTM ABJIAETCA OCHOBHON
PUTMIYECKOI AYEVIKOI BCEl MUHMATIOPBI, UIMEHHO OH IIPU/IAET ITbeCe XapaKTep KallpM44Mo, YKa3aH-
HBIJI B aBTOPCKOII peMapke Scherzandocapriccioso. Obpaijaet Ha ce6s1 BHUMaHMe TaKXKe ITPefie/IbHbIIA
JTAKOHM3M (PaKTypbl: BO MHOTMX TaKTaX TeMATMYECKMIT MaTepyasl M3/1araeTcsa B IapTUM OFHON PyKK
0e3 CONpPOBOXKAEHMSI, KOHTPAITYHKTA VIV KaKUX-/TMOO0 MHBIX (PaKTypHBIX KOMIIOHEHTOB.

B cpegHem paspene pOpMbI CMHKONMPOBAHHBIN TeMAaTUYeCKIII 3/1eMEHT IIPefCTaBIeH B aKKOP-
IOBOII (haKType, B TPEXJ0IBHOM MeTpe, B 6aCOBOM PETUCTPe, YTO IPUBOANT K €I0 TPaHCHOpMaLIL:
OH CTaHOBUTCA O07Iee )KeCTKUM, YeKaHHBIM. [[Inpokne akKop/ioBble CKauKM IPYU/AIOT eMY YI/IOBATBIN
XapakTep, a TepIKIe TApMOHNM — IUCCOHAHTHOe 3By4aHue. Ha ¢pone crynenyaroro nogbema B 6onee
BBICOKIII PETUCTP «pasjeTaoNecss» B IPOTUBOIIOIOKHBIE CTOPOHBI B3BOTHOBAHHbIE (PUIyparum
TPUALATBBTOPBIX CHOCOOCTBYIOT ellle OO/IbLIIeMY HapaCTaHMUIO HANIPSDKEHHOCTH. [IBUyKeHye K Ky/lb-
MUHALY TOf4epKuBaeTcsa 93¢ HeKTHBIM IIMCCAaHAHBIM B3/1eTOM. I/I0THBIE aKKOpHOBBIE 0Opa3oBa-
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HUS B IAPTUM [IPABOIL PYKY, CIOBHO HAKONMB MOILHYIO JUCCOHAHTHYIO SHEPIUIO, 3BYYaT JKECTKO U
IpOH3UTENbHO. PaKTypa CONPOBOXK/EHNA IIOCTPOEHA HA IMIAHTCKUX aKKOPJOBO-OKTABHBIX CKay-
KaXx, I7ie AIBHO IPOCMATPUBAETCA CAMOCTOATeIbHAsA 6acOBasA OKTaBHAs IVHMAL

Tempo I cBUETENBCTBYET O Hayajle PENPU3bI: 3aTAEHHO Y TUXO MOSAB/IAETCSA y>Ke M3BECTHBIN CHHKO-
IVPOBAHHBIII PUCYHOK. VI3 ITTyOMH 9TOr0 TaTHCTBEHHOTO 3BY4YaHIA BAPYT CIOBHO BBIPBIBAETCA HA CBOOO-
JLy OCHOBHOI1 06pa3. InoTHas akkopgoBas akTypa 1 sipKas HIOAHCHPOBKA IIPUJAIOT €My SHEPTMYHOCTb
u cuiy. BomeBomy xapakrepy TeMbl IPOTUBOIIOCTABIAIOTCA KOPOTKIE HACMEIIVBbIE TUPAThI B ITPE/IIIO-
cnepHeM TakTe. [IpousBesienye 3aBeplaeT ApKuii 6acoBbIil OKTABHBIN YAAp, YCIOKHEHHBIN CeKYH/IOBBI-
MU «HA[ICTPOMKAMI» U TIPOIJIEHHBIN PESKUM IVICCOHUPYIOLIIM CO3BYYMEM B BEDXHEM PETUCTPE.

Bropasa npenropyusa KOHTpacTUPYeT ¢ MPeAbIAyLIeil 10 TeMITY U TUILY PUCYEeMbBIX XyJT0)KECTBEH-
HBIX 00pa30B, UTO IIPOSABILAETCA Y>Ke B Ha4aIbHOM KOMITO3UTOPCKOM yKasauuu: Allegroconfuoco. On-
HUM U3 OT/IMYUTEbHBIX KaYe€CTB 3TOM MY3bIKM AB/IAETCA COYEeTaHMe COBPEMEHHONM TapMOHIYECKOM
TIEKCUKM ¥ APKOTO MOJIJABCKOTO (PONbKIOPHOTO KOMOPUTA. BIMsAHMEe MOIABCKOI HAPOIHOI MY3bl-
KU OLIYIAeTCA B MHTOHAIIMIOHHOM CTPO€ COUMHEHNA 1 B OIlope Ha (HOTbKIOPHYIO )KaHPOBOCTb.

CounHeHMe, HalIMCaHHOE B IIPOCTON TPEXIACTHOI POpMe, OTKPhIBAETCA IBYTAKTHBIM BCTYILIE-
HIIeM, B KOTOPOM 9KCIIOHMPYeTCs pUTMUYECKMIT PICYHOK aKKOMIIAaHEMEeHTa — 3TO NATU/0/IbHasA (u-
rypa ¢ MEeTpUYEeCKOIl IPyNnIupoBKoit 3/8+2/8, 6/m3Kast pUTMIUKe CTAPUHHBIX BOMHCTBEHHBIX MYX-
CKux TaHLeB. Ha npoTsxennn Bceli epBoii 9acTy MPETIoAUI JaHHAA A4eliKa ABIAeTCA OCTUHATHOM
I COTIPOBOKTAET MEIOANI0 POPMYIbHOTO THUIIA, KOTOPas MPOXOAUT ABAXK/IBI, 3aBePIIAsACh APKUMM
Ky/JTbMUHALMOHHBIMY BCIBIIIKAMM ¢ OOMBIINMIY MPEAIeCTBYIOMMMI HapacTaHuAMN. V3noxeHnne
IIePBBIX TAKTOB TEMBI B OOJIbIIEN Mepe «CKPUIIMYHO», YeM «(opTennaHHO», B KY/IbMIHALIVIOHHBIX
e TIofibeMax, 3a CUeT MOABJIEeHNA OKTaB U IIMPOKNX aKKOP/IOB, MeTIOAUA BIMChIBaeTCA B poprenu-
aHHOe 3By4aHIe. B ¢akType conpoBoX/ieHNA KOMIIO3UTOP YAAYHO UMUTUPYET LUMOAIBL.

CpemHuil paspen HpelTofuy NEepeHOCUT CIyIIaTelnd B JUpU4eckylo cdepy obpasos. Pemapka
rubatocapriccio ykasbIBaeT Ha CBOOOIHYI0 MaHepy ucronHenus. HensmenHnas dakTypa akkoMIIaHeMeHTa
II0 TUITY 6ac-aKKOPJ| CO3/IaeT POBHBbIIT, pa3MepeHHO-Cllep>KaHHbIiT (POH /I MIMIIPOBM3ALIVIOHHOTO Pa3BU-
TVA MeTIOAUN. AKKOMITAaHEMEHT JO/DKEH VICTIONMHATBCA MATKMM 6apXaTHBIM 3BYKOM, YTOOBI He HAPYILNTD
KaHTWIEHHOCTb Me/OfM4ecKoit muym. Kamo6Hble ceKyH/[0Bble MHTOHAINMY, IIPUXOT/IMBBII PUTMITYe-
CKUIT PUCYHOK MeJIOINY, XapaKTepHasAMeM3MAaTIKa, CBOOOIHOe MOTUBHO-BapYaHTHOE Pa3BepThIBAHNE
MaTepiuajia HallOMUHAIOT MeJIofMdecKyie 060pOThI MOJIIABCKOI HOVHBI C YepTaMut CTwiA parlandorubato.
B 10 >xe Bpems B 3By4aHMM CPEJHETO pasfie/na OLyIIAeTCA BIVAHME PKa30BbIX MHTOHALMIL.

Penpusa B 1e710M IOBTOpsAET MaTepuasl IepBOro pasfena. Vickimodennem ABIAIOTCA TOC/TIEHME
IATb TAaKTOB, I7ie IPOUCXOANT HEOXKVAHHBII TOHA/IBHBIN CABUT U3 McxogHoroe-moll B a-moll. Ha
(boHe OCTMHATHOTO AKKOMITAHEMEHTA aBTOP pacIo/araeT CMHKONMPOBAHHDIN PAJl BOCXOAAIINX aK-
KOPZIOB B IIAPTUM IIPABOI PYKM, YCTPEM/IEHHBIN K f B T. 44. DTOT KOMIO3UTOPCKMIT IIPYMEM CITY>KUT
bakTOpOM AVHAMM3AIMM PENPU3HOTO pasfena GOpMBI, elle sApde BbIAB/AA OTHEHHBII, TeMIlepa-
MEHTHBI XapaKTep Mbechbl. 3aBePLIAETCA IPETIOANA UTPUBON PEIUIMKON IIECTHALATBIX M CMHKO-
IMPOBAaHHBIM AKKOP/IOM B OCHOBHOI TOHA/IbHOCTI.

BriBoabl

B Bapuanusax G-dur uJlByx npemopysx ais oprenrano M. CTblpya CMHTe3MpPOBaI >KaHPOBbIE
Mozienyt GaKTYPHBIX BapyaLMil I POMaHTUYECKIX IIPe/IIOfINIL, CTIOXKUBILNECS B 3apyOe)XHOI My3bIKe
XIX B., ¢ My3bIKa/JIbHBIM A3bIKOM, CBOJICTBEHHBIM MOJIIaBCKOMY KOMIIO3UTOPCKOMY TBOpYeCTBY XX
B. Takoil cTuieBol craB obecredrs1 Ha3BaHHBIM COYMHEHMAM KauyecTBa SICHOV KOMITO3UI[MIOHHO-
ApaMaTyprudecKoil IOTMKY I OpUTMHAIbHONM HAIIMOHA/IbHOM XapaKTEPHOCTH. B mpoananmnsmupoBaH-
HbIX (popTenmanHbIX onycax M. CTeIpun OTpa3wInch TakKe YepThl MHAUBUAYAIbHOTO CTHU/ISA KOM-
nos3utopa. K HuM OTHOCATCA ACHOCTD MENOAMKY, KPAaCOYHOCTb U ICCOHAHTHOCTb FApMOHNYECKOTO
A3BIKA, BIMSHIE PKa30BOI CTYINCTUKY, CTIOOKHOCTD ¥ Pa3BUTOCTb (POPTENMAHHON TKAHN.
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Byayun nmanucrom mno nepsomy obpaszoBanmio, M. Creipya npepcraBun B Bapuanusax G-dur
u [IByx npentopusaxpasHoob6pasHble BUAbI poprennanHoi GaKkTypsl — FoMOGOHHOI, aKKOPHOBOIL,
oM OHN3NPOBAHHOI, TpebyIolMe OT VCIIOTHUTE/Ie BIaleHNsI MHOTYIMI BUJJaMM TeXHUKN. JTO
ABUIOCh OCHOBAHMEM JJIS TOTO, YTO Ha3BaHHble couMHeHNA M. CTbIpuM HEPENKO MCIONb3YIOTCA B
yue6HOoM mporecce AMTUI, npusnekass Monoasix muaHuctos Peciy6nukyu MongoBa coBpeMeH-
HBIM 3BY4aHleM, KOHTPACTHOCTBbIO 0Opa3oB B COYETAHNM C TAKOHNYHOCTBIO POPMBI M APKOIT Ha-
LVOHA/IbHOV OKPalI€HHOCTDIO.
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Articolul este dedicat unuia dintre numeroasele concerte instrumentale semnate de Oleg Negruta, si anume Concertul
nt. 1 pentru vioard si orchestrd de camerd. 1deile creatoare ale compozitorului adesea sunt dictate de necesitdtile practicii
artistice: majoritatea compozitiilor sale fac parte din repertoriul pedagogic al scolilor de muzicd (in special, al Scolii de Arte
Alexei Starcea), liceelor, colegiilor si institutiilor de invatdmant muzical superior, ele sunt incluse in programele concursurilor
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de interpretare si in cele de concert. Oportunitatea studierii concertelor instrumentale ale lui O. Negruta este determinatd, pe
de o parte, de valoarea lor artisticd incontestabild, iar, pe de alta, de posibilitatea de a aborda perspective mai largi, legate de
analiza proceselor mai generale ale dezvoltdrii istorice a artei muzicale in Republica Moldova.

Cu toate cd numdrul concertelor in repertoriul componistic al lui O. Negrutd este semnificativ, nu putem afirma cd ele au
atras suficientd atentie din partea muzicologilor. Astfel, printre argumentele ce au stat la baza aborddrii acestui subiect se afld
nu doar rezultatele strdlucite ale activitdtii artistice a compozitorului, considerarea semnificatiei experientelor sale creatoare,
dar si tendinta de a acoperi unele lacune in studiul muzicologic al operei lui O. Negruta, in special, a concertelor sale pentru
vioard si orchestrd.

Cuvinte-cheie: ciclu clasic-romantic, concert instrumental, Oleg Negruta, vioard

The article is dedicated to one of Oleg Negruta’s instrumental concertos, namely Concerto no. 1 for violin and chamber
orchestra. The formation of the composer’ creative ideas is often dictated by the needs of artistic practice: most of his composi-
tions are part of the pedagogical repertoire of music schools (especially the Alexei Stdrcea Art School), high schools, colleges and
institutions of higher musical education, they are included in the programs of interpretation competitions and in the concert
ones. The study of O. Negruta’s instrumental concertos is relevant not only because of their own artistic value, but also from
the perspective of analyzing the more general processes of the historical development of musical art in the Republic of Moldova.

Although the number of concertos in O. Negrutd’s compositional repertoire is significant, it cannot be said that they have
attracted enough attention from musicologists. Thus, the incentive to address this topic was not only the brilliant results of the
composer’s artistic activity and the awareness of the significance of his creative experiences, but also the tendency to cover some
gaps in the musicological study of O. Negruta’s work, in particular, his concertos for violin and orchestra.

Keywords: classical-romantic cycle, instrumental concerto, Oleg Negruta, violin

Introducere

Oleg Negruta (1935-2024) se remarca printre compozitorii din Republica Moldova prin interesul
ce il manifesta pentru concertele instrumentale, fiind autor al peste 30 de creatii de acest gen. Dupa
cum afirma E. Sambris, compozitorul a acoperit ,,aproape toata paleta timbrala a orchestrei in genul
de concert” [1 p. 41], in calitate de solisti fiind flautul, oboiul, clarinetul, fagotul (versiune a Concertu-
lui pentru contrabas), corn, trompeta, trombon, viold, violoncel (Concertul dublu pentru viola si vio-
loncel). Totodata — un caz rar in istoria genului — unul dintre concerte este scris pentru voce (soprana),
orchestra de camerd si percutie.

Concertele lui Oleg Negruta se bucura de un interes permanent din partea interpretilor si a pu-
blicului. E. Mironenco mentioneazd: ,Conform stilului lor, concertele lui O. Negruta nu pretind la
deschiderea noilor orizonturi artistice; in ele, de regula, predomina trasaturile traditionale ale concer-
telor clasice si romantice, dar, cu toate acestea, sinteza acestora cu elemente de pop si jazz, tematismul
atractiv si sincer si o anumita energie emotionala constantd caracteristica tineretii, contribuie la suc-
cesul lor pe scena concertistica” [2 pp. 176-177].

Un loc important in creatia lui O. Negruta il ocupa cele trei concerte pentru vioara a caror analiza
poate contribui nu doar la studiul stilului si caracteristicilor genului de concert in creatia sa, ci si la
identificarea unor noi aspecte ale componisticii din Republicii Moldova, la sfarsitul secolului XX -
inceputul secolului XXI.

Primul Concert pentru vioara si orchestra de camera in h-moll a fost scris in 2003, fiind dedi-
cat fratelui compozitorului, Valerii Negruta (1940-2021), cunoscut violonist, dirijor, Artist Emerit
al Republicii Moldova, fondator al Orchestrei de muzica populard Mugurel. V. Negruta a inter-
pretat cea de-a doua miscare a lucrarii, in cadrul concertului de autor al lui Oleg Negruta, care
a avut loc in Sala Mare a Filarmonicii Nationale Serghei Lunchevici, la data de 2 noiembrie 2013.
Orchestra Filarmonicii a fost condusa de dirijorul-sef al Teatrului muzical-dramatic din Odesa,
Igor Znatokov [3].

Concertul nr. 2 pentru vioara si orchestra de coarde in a-moll, compus in 2014, este, de asemenea,
dedicat lui Valerii Negruta, fiind destinat elevilor bine pregatiti de la scolile de arta, colegiile si liceele
de muzica. Lista lucrarilor didactice ale compozitorului este completata de Concertul pentru tineret nr.
3 pentru vioara si pian in a-moll, scris in 2018.
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Concertul nr. 1 pentru vioara si orchestra de camera de O. Negruta se evidentiaza prin calitati
artistice si interpretative deosebite'. Lucrarea reprezintd un ciclu tipic clasic-romantic in trei miscari,
construit pe principiul ,,rapid - lent — rapid” Miscarile exterioare sunt concepute in forma de sonata
(in partea finald - fara tratare), iar cea mediand - in forma de lied tripartitd complexd. Compozitorul
a folosit o componenta redusa a orchestrei, care a inclus un mic grup al instrumentelor de suflat (oboi,
fagot, doi corni) si un cvintet clasic de coarde (viorile I si II, viole, violoncele si contrabasuri). Astfel, lu-
crarea se incadreaza in procesul cameral, caracteristic concertului violonistic in sec. XX-XXI [5 p. 77].

Prima miscare (Allegro con fuoco, 4/4, «=120), cea mai ampld dupa dimensiuni, este scrisd in
forma de sonata cu expozitie dubla? si o codad precedata de cadenta violinei solo. Principiul dublei
expozitii este aplicat de compozitor intr-o forma apropiata de cea clasica: in prima expozitie temele
principald si secundara sunt prezentate in orchestra, in tonalitatea de baza, in timp ce in cea de-a doua
expozitie ele sunt expuse in diferite tonalitati, ceea ce corespunde schemei specifice formei allegro de
sonata. Totodatd, trebuie mentionat faptul cd temele secundare din prima si a doua expozitie se bazea-
za pe materialul muzical diferit.

Prima expozitie debuteazd cu tema principald, avand un caracter energic si amenintitor. Tema
este monotonald (h-moll), in ea predominand turatii autentice (DVIL, , - t; D, - t), fapt ce confera
muzicii un caracter hotarat. Tema grupului secundar din prima expozitie, incredintatd oboiului si vi-
orilor I (mds. 20-27), nu este prea expresiva si se ,,revarsd” lin in tema concluziva. Mordentul confera
melodiei o usoara tentd folclorica, devenind ulterior un detaliu caracteristic al temei secundare si in
expozitia a doua.

In cea de-a doua expozitie caracterul melodic al temei grupului principal (mas. 36-47) repetd
exact caracterul melodic al temei din prima expozitie (Exemplul 1°). In acelasi timp, absenta instru-
mentelor de suflat in primele doua propozitii conferd sonoritatii mai multd limpezime si blandete, in
comparatie cu tema principald, destul de furtunoasd, din expozitia orchestrala.

Exemplul 1. O. Negruta. Concertul nr. 1 pentru vioard si orchestrd.
Miscarea I, expozitia a doua, tema grupului principal
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Una dintre caracteristicile modale ale tesaturii muzicale este treapta a IV-a urcatd, care determina
in mare masura aspectul temei. Ea apare deja in motivul initial: intr-o factura pe doud voci ascunsd,
unde este implicat mersul cromatic e-eis—fis (Exemplul 2). Formula melodica e-eis—fis serveste drept
baza pentru dezvoltarea materialului muzical, un fel de leit-intonatie a primei misciri. In special, ea
devine baza pentru alterarea acordurilor grupului de subdominanta.

1 Concertele pentru vioara ale lui O. Negruta nu au fost incé reflectate in literatura muzicologica. Singura publicatie de-
dicatd Concertului nr. 1 ar fi un rezumat al materialului conferintei ce apartine violonistei N. Racenco [4].

2 Acest model de concert, destul de putin utilizat in zilele noastre, este folosit de O. Negruta de mai multe ori: astfel,
E. Sambris scrie despre dubla expozitie in Concertul pentru clarinet nr. 1 [1 p. 41].

3 Aranjamentul pentru vioara si pian este efectuat de O. Negruta.
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Exemplul 2. O. Negruta. Concertul nr. 1 pentru vioard si orchestrd.
Miscarea I, expozitia orchestrei, tema principala
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In tema puntii (mis. 48-59) autorul aduce in prim-plan posibilititile tehnice, de virtuozitate ale
viorii solo. Partida solistului contine pasaje ascendente si descendente in note duble de saisprezecimi.

Tema grupului secundar — Meno mosso (mds. 60-99) - se percepe ca o revelatie lirica (Exemplul
3), anticipand-o, prin caracterul sau, pe cea de-a doua miscare a Concertului. Profunzimea contras-
tului dintre temele principala si secundara reflecta trasaturile formei de sonata romanticd, in care,
dupé cum sustine N. Goriuhina, ,,se dezvolta un tematism non-conflictual, suficient de contrastant si
caracteristic” [6 p. 107].

Exemplul 3. O. Negruta. Concertul nr. 1 pentru vioard si orchestrd.
Miscarea I, expozitia a doua, tema grupului secundar
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Tema grupului secundar se desfasoard in tonalitatea paralela, D-dur, si se caracterizeaza prin du-
rate relativ lungi, ritm punctat, sincope intre masuri si intre timpii din cadrul acestora. Natura lirica,
senzuald a sectiunii poate fi sesizata si datoritd remarcilor autorului - cantabile, dolce, precum si gratie
accentudrii treptei a VI-a a majorului armonic. Un rol important in crearea expresivitatii figurative
il au mordentele si apogiaturile, a ciror utilizare evoca asocieri cu melodiile folclorice moldovenesti.

In tema secundara prioritatea este acordati, cu sigurant, solistului, acompaniat de textura armo-
nica si de unele replici melodice ale orchestrei. Totodatd, atrage atentia cel doua sectiuni ale acestui
compartiment (cifra 7), in care expunerea temei este incredintata cornului, iar un pic mai tarziu - si
duetului coarnelor. Vioara solo insoteste coarnele cu o linie contrapunctica capricioasd, bogata in de-
talii intonationale si ritmice diverse.

Dupa o scurtd tema concluziva (mas. 101-110), urmeaza tratarea. Ea se bazeaza pe tema princi-
pala, care se deplaseaza dinspre registrul superior spre cel inferior si inapoi, fiind divizatd, expusa in
secvente si trecand prin diferite tonalitati (h-moll, fis-moll, A-dur, d-moll, f-moll).

In reprizd (mas. 140-208) tema principala si puntea sunt prezentate neschimbat; doar ultimele
cinci masuri inainte de tema secundard sunt modificate, fapt datorat absentei necesitétii de a trece in
tonalitatea paraleld, D-dur, deoarece compozitorul a ales pentru tema grupului secundar din repriza
tonalitatea omonima H-dur.

Repriza este urmata de cadenta instrumentului solo - relativ mica ca dimensiuni, dar expresiva si
plind de dificultati tehnice, care necesitd, in opinia cercetatoarei N. Racenco, ,,0 pregitire excelenta si
posedarea unor abilitati de exprimare libera in cadrul segmentelor liber-improvizatorice” [4 p. 105].
Caracteristicile improvizatiei, in special, sunt conferite de notatia nemenzurata (tempo rubato).

Prima migcare se incheie cu o coda energicd, expusd in tutti orchestral, cu un discurs al viorii solo
ce denota un destul de inalt nivel de virtuozitate.
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Miscarea a doua (Andante cantabile, 4/4, D-dur) este scrisd in forma de lied tripartitd complexa
(A B A), cu introducere si coda. Piesa reprezinta centrul liric al ciclului, marturisirea emotionala a
eroului bazandu-se pe o tema stralucitoare, cu intonatii expresive, desen ritmic capricios si ornamente
(Exemplul 4). Caracterul temei este subliniat prin remarcile autorului - cantabile si dolce.

Exemplul 4. O. Negruta. Concertul nr. 1 pentru vioard si orchestrd.
Miscarea a II-a, sectiunea A, prima perioada, a

[Andante, cantabile] fro) = g~ - T vy
g it = 1 = 1 ﬁﬁ'ft]‘_ | IFP - rn'..i -1| :%P“ﬁfr_“" mn}i 1
Violino solo f"r} o i qu : == i —i — LIL ri L;; | L r i ] ¥ | !
D) dolce - -
Hu Archi w o
e = - S——— - , — T e H
(R e e e e
Clavier - ¢ o+ 2 - - - o 2 - - o - o - . [ = (») =
R Nt R — L — o —
mp _— " " e | g i o
L) BB R o D o o b e o I, Ll
_;_ T L4 _g T [ _g T > B [ L - e :L:_ —

Ca gen, aceastd muzicd este, intr-o oarecare masurd, apropiata de baladd, ale cérei trasdturi se ma-
nifestd in tonul narativ al prezentirii materialului. In structura modali a melodiei se impletesc trisa-
turi ale lidianului i mixolidianului caracteristice melodiilor folclorice moldovenesti de diferite genuri.

Caracterizand cea de-a doua miscare a concertului in ansamblu, remarcam faptul cé aceasta are
un caracter trohaic: principalul accent dramaturgic cade pe prima sectiune a formei tripartite. Toto-
datd, in ea se evidentiaza prima sectiune, expozitionala (a), in care este concentrata sursa continutului
tematic al piesei. Toate sectiunile ulterioare au, intr-o masura mai mare sau mai micd, un caracter de
dezvoltare, variindu-se cu ajutorul unor mijloace precum rearmonizarea temei initiale, comprimarea
si diversificarea texturii, schimbarea culorii timbrale in orchestra etc.

Cea de-a treia miscare a Concertului (Allegro vivo, 2/4, «=140, h-moll) este scrisa in forma de
sonatd fara tratare. Aici interactioneaza doud teme: cea principald, avand un caracter expresiv, perspi-
cace, dansant, si cea secundars, avind un caracter liric, cantabil. In tema principald putem intrevedea
trasaturile unei batute - un dans masculin de virtuozitate, cu lovituri caracteristice ale picioarelor in
pamant [7 pp. 24, 27]. Pe de alta parte, melodia este patrunsé de forme generale ale miscarii melodice
in saisprezecimi, specifice ,,pasajelor de studiu” din muzica occidentala (Exemplul 5). Prin anumite-
le sale intonatii, armonii si ritmuri specifice, aceasta tema denota conexiuni cu tema principala din
miscarea I a Concertului.

Exemplul 5. O. Negruta. Concertul nr. 1 pentru vioard si orchestrd.
Miscarea a III-a, expozitia, tema grupului principal
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Tema principala este formata din doud inele de secventa, primul moduland din h-moll in fis-moll,
iar cel de-al doilea din fis-moll in cis-moll, in care incepe ulterior puntea.

Tema secundara (A-dur) contrasteazd semnificativ cu tema principald, reprezentand ,,0 insuld” a
liricii luminoase, cantabile inconjurate cu tematismul minor, brutal, de tip dansant, de pasaj. Indicatiile
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cantabile si dolce, particularititile modurilor specifice melodiilor folclorice, dar si melismatica usoara
leaga aceastd tema cu tema secundard din prima miscare a Concertului, precum si cu tematismul celei
de-a doua miscari a ciclului (Exemplul 6).

Exemplul 6. O. Negruta. Concertul nr. 1 pentru vioard si orchestrd.
Miscarea a III-a, expozitia, tema secundara
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In acelasi timp, intonatiile, ritmurile si armoniile evidentiazi aceasti tema din cele expuse ante-
rior: sesizdm aici trasaturile genurilor de cantec pop, caracteristice unor creatii ale lui O. Negruta si
cantecului moldovenesc de estrada din anii 1960-1980, in general.

Prima sectiune a temei secundare formata din saisprezece masuri are o sunare orchestrald lejera,
datorita absentei instrumentelor de suflat, iar in sectiunea urmatoare (cifrele 7-8), la fel ca si in grupul
secundar din miscarea I, este introdus un solo al cornului - ,,un instrument nobil si melancolic”, dupa
cum il caracterizeaza H. Berlioz [8 p. 331]. Este initiat un dialog, vioara solisticd rdaspunzand printr-un
contrapunct improvizatoric, in caracterul unui pasaj de virtuozitate.

In repriza, tema principald riméane neschimbata, iar tema secundari este expusi in tonalitatea
paraleld D-dur. Tema secundard din repriza, ca si cea din expozitie, este jalonata de vioara solo. Carac-
terul temei este la fel de suav si liric, insd datorité transpunerii melodiei la o cvarta in sus, aceasta sund
intr-un registru mai strilucitor. Sonoritatea luminoasa a sectiunii este accentuata si de faptul ca, in cel
de-al doilea segment al acesteia, soloul cornului este inlocuit cu soloul oboiului. Referindu-se la oboi,
H. Berlioz spune: ,,Caracterul sdu este rustic si simplu, plin de tandrete, as spune chiar timiditate (...).
Sonoritatea oboiului este caracterizata prin simplitate, gratie naivd, bucurie linistitd sau tristete a unei
creaturi slabe — toate acestea oboiul le exprimd minunat prin cantabile” [8 p. 212]. Cele afirmate mai
sus pot fi atribuite pe deplin temei secundare din repriza finalului Concertului Nr. 1 al lui O. Negruta.

Coda, bazati pe tema principala, incepe cu indicatiile a tempo si Pii: vivo. In prima sectiune a codei
are loc trecerea printr-o serie de tonalitati, cum ar fi d-moll, B-dur, es-moll, e-moll, d-moll. Sectiunea
finald a codei este constituitd in baza pasajelor de virtuozitate in saisprezecimi ale viorii solistice. Aici
predomind tonalitatea D-dur, incheind astfel Concertul intr-o atmosferd luminoasa si pozitiva.

Concluzii

1. Genul de concert pentru vioara si orchestra nu intampldtor a atras atentia lui O. Negruta: com-
pozitorul care si-a inceput educatia muzicala preuniversitara ca violonist, a pastrat toata viata un sen-
timent de afectiune deosebitd pentru vioara, creind multe compozitii excelente pentru acest instru-
ment. Fratele compozitorului, Valerii Negruta, a fost si el violonist, Oleg Negruta dedicandu-i primele
doud din cele trei concerte ale sale.

2.Ideea de a scrie concerte pentru vioard se afla in concordanta cu tendintele moderne ale muzicii
academice. Apartinand unuia dintre cele mai complexe si semnificative genuri muzicale, concertul se
situeazd in fruntea cautarilor in domeniul genului si stilului, fiind abordat de compozitori din diferite
tiri, generatii, cu diverse preferinte stilistice. In acest context, ,,fenomenul concertistic” al lui Oleg
Negruta se remarca prin stabilitate: compozitorul si-a ales pentru sine un model clasicist-romantic al
genului, mentinindu-si aceastd preferinti pe parcursul multor ani. In acelasi timp, lucrarile maestru-
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lui nu pot fi apreciate ca unele monotone, lipsite de diversitate, deoarece combina, in grade diferite,
principii compozitionale, trasituri stilistice pe care el le-a evidentiat ca fiind prioritare, inclusiv tipul
limbajului muzical cu o amprentd a folclorului si cu sprijinul pe elemente ale muzicii pop. Sinteti-
zandu-le in mod diferit, in fiecare caz concret, autorul propune concepte originale, atractive pentru
interpreti si ascultatori.

3. Concertul nr. 1 pentru vioara si orchestra de camerd de Oleg Negruta se incadreaza in ca-
noanele clasic-romantice ale genului. Structura formei de sonata a primei miscari, cu sectiunile sale
traditionale — expozitie dubld, tratare, reprizd, cadenta viorii solo si coda - se bazeaza pe materialul
bine pronuntat al temelor de bazi. Temele principald si secundara contrasteaza semnificativ in mod
modal si figurativ. Tema secundard din cea de-a doua expozitie, conform standardelor, este expu-
sa in tonalitatea majord paraleld, iar in repriza capata, in mod neasteptat, coloritul tonalitdtii ma-
jorului omonim. Tonul emotional al temei secundare din miscarea I continua si in cea de-a doua
miscare a concertului, scrisa intr-o forma tripartitd complexa. Aici, imaginea lirica este completatad
de o naratiune, in spirit baladesc. Linia lirica o continua tema secundara din cea de-a treia miscare a
concertului, expusa in tonalitatea paralela D-dur, care incheie intregul Concert. Astfel, putem afirma
cé sectiunile lirice ocupa o pozitie prioritara in cadrul ciclului, conferindu-i compozitiei tonuri opti-
miste, senzuale, romantice.

4. Limbajul muzical al Concertului pentru vioara nr. 1 se distinge prin simplitate melodica si
claritate armonica, bazandu-se pe turatii autentice si plagale clasice. Compozitorul foloseste destul
de des acordurile subdominantei alterate asociate cu expunerea multipla a leit-intonatiei cu treapta
a IV-a urcatd, care asigurd liantul dintre diferitele teme ale ciclului. Tehnici tonal-armonice precum
modulatiile, inflexiunile sau secventele modulare sunt plasate in mai multe sectiuni ale formei, atat
expozitionale cat si cele de naturd dezvoltatoare. Textura lucrarii este destul de simpld, imbinand stilul
omofonic-armonic si cel polifonic, precum si elemente de eterofonie. Tematismul Concertului releva
o tendintd spre cantabilitate melodica, spontaneitate si sinceritate a expresiei.

5. Concertul pentru vioara nr. 1 de Oleg Negruta ofera un material bogat pentru patrunderea in
universul artistic al compozitorului. Completand repertoriul concertistic si pedagogic national, acesta
reprezintd un imbold pentru studierea in continuare a genurilor concertistice semnate de compozi-
torii din Republica Moldova.
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The article is dedicated to the romances signed by Alexei Stdrcea on the lyrics of GheorgheVodd - poet, journalist, screen
writer and director, founder of the poetic cinema of Moldova. All the three romances — ,Winter Watercolor”, ,,Spring Water-
color” and ,Windows” — were written in 1966, during the period of maturity of A. Stdrcea who was attracted to the creation of
Gh. Vodd by its philosophical depth, refinement of the poetic style, the theme related to the love for the native country, the pa-
rental home, the relationship between man and the world around him, the problems of communication between generations.
»The magic crystal” of Gh. Vodd’s poetry was embodied in three romances of great artistic value, each being a special miniature
with a vivid artistic image and original musical language, attractive both for performers and for the public.

Keywords: Alexei Stdrcea, cantilena, musical form, Gheorghe Vodd, romance

Articolul este consacrat romantelor semnate de Alexei Stdrcea pe versurile lui Gheorghe Vodd - poet, jurnalist, scenarist si
regizor, fondator al cinematografiei poetice din Moldova. Toate trei romante - ,, Acuareld de iarnd”, , Acuareld de primdvard”
si ,Ferestre” — au fost scrise in 1966, in perioada de maturitate a lui A. Stdrcea, care a fost atras de creatia lui Gh. Vodd prin
profunzimea filosoficd, rafinamentul stilului poetic, tematica legatd de dragostea pentru tara natald, casa pdrinteascd, relatia
dintre om si lumea din jurul sdu, problemele de comunicare intre generatii. ,,Cristalul magic” al poeziei lui Gh. Voda s-a in-
truchipat in trei romante de o mare valoare artisticd, fiecare constituind o miniaturd aparte cu o imagine artisticd vie si un
limbaj muzical original, atractiv atdt pentru interpreti cdt si pentru public.

Cuvinte-cheie: Alexei Stdrcea, cantilend, forma muzicald, Gheorghe Vodd, romantd

Introduction

Alexei Starcea’s vocal work in the second half of the 1960s included three pieces on poetry by
Gheorghe Voda (1934-2007), a poet, journalist, screen writer, and filmmaker who founded Moldova’s
poetic cinema®. Gh. Voda is one of the brightest representatives of the ,sixties” generation. Mihai
Cimpoi, who praises the value of his work, states: ,,The merit of Gheorghe Voda is that he kept alive
the flame of common sense in the poetry of the sixties: he talked with enthusiasm and determination
about all things, events, situations, and human activities” [2 p. 5].

1 E-mail: elenabugor87@gmail.com

2 Gheorghe Voda (1934-2007) graduated from the Faculty of Philology of the ,,lon Creangd” Pedagogical University of
Chisindu (1959) and the Higher Courses for Directors and Scriptwriters in Moscow (1966). Among the documentaries
and feature films shot by Gh. Voda are such films as Amar (1965), De-ale toamnei (1966), Se cautd un paznic (1967),
Singur in fata dragostei, Maria (1969), Vara ostasului Dedov (1971). Gh.Voda has published many collections of poems:
Zborul semintelor, Focuri de toamnd, Ploaie fierbinte, Aripi pentru Manole and others. Worked as a scenarist and direc-
tor of the film studio Moldova-Film, as a literary consultant of the Union of Writers of Moldova, contributing to the
development of young literary talents. Winner of the State Prize of the MSSR (1986) [1].
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All the three romances by A. Starcea on poems by Gh.Voda-Winter Watercolor (Acuarela de iar-
nd), Spring Watercolor (Acuarela de primavard) and Windows (Ferestre)— were written in 1966, when
the composer had reached a period of creative maturity. It was then that he became interested in the
work of Moldovan poets, particularly singling out Gheorghe Voda, about whom M. Cimpoi wrote
that his lyrics ,,bear perhaps a brighter spiritual stamp of the fatherland than the poetry of his peers..”
[2 p. 3]. A. Starcea was drawn to G. Vodd’s poetry style because of its philosophical depth and beauty,
as well as the fundamental topics of his writing, which included love for his native nation and home,
the interaction between man and the world around him, and the bond between generations.

Winter Watercolor(Acuarela de iarnd)

The poem Winter Watercolor (Acuarela de iarnd) is dedicated to the joyful encounter of the first
snowflakes slowly falling to the ground and covering it with a white blanket.

The Romance (4/4, Andante poetico) is written in a complex three-part form with a shortened
reprise (AB A ). The first part, A, reveals a three-part structure, a b c. It opens with a two- bar piano in-
troduction. The descending arpeggiated chords lead the listener into an image of winter peace created
by the flow of falling snowflakes (the author’s note: lontano, uguale - ital.: from afar, evenly). The first
bars of the vocal part repeat the introduction’s descending melodic line and, according to the author’s
directions, should be sung very melodiously (ben cantabile) and legato (Example 1). While the first
line begins with p and sounds distant (Primii fulgi din lunga depdrtare — (First snow flakes from the long
distance), the second phrase is intended to increase the dynamics (Cad incet, pamant acoperindu-I...
-Slowly falling, covering the ground...).

Example. A. Starcea. Winter Watercolor (Acuarela de iarnd)

|Andante poetico|

P _ben cantahile i — g :
1 | ! - —— | { I i
e e = =t
cad in - cet, pi - minu a-co-pe - rin _e— du
e DO N
he f bel i T ]
i JPF&',%—;—?’ -—5;—5&-” J)F: #l— £: #l—
fHoniano ugualef mp = —| ! .
PP T //.T-\ A ban
s | . T— T
r - i I r I I 1

20

In section b, there is a gradual increase in tempo (poco animando), which, along with the upward
movement of the chords in the piano part, reflects a change of mood: the desire of children and adults
to catch the first snowflakes in their hands ($i prin ei aleargd mic si mare... —~And through them run
the small and the big...). The concluding eighth measure of the first movement (c) contains a dynamic
‘fork’ of crescendo — diminuendo, the peak of which represents the first culmination of the romance;
it contains the tone f (meas. 26) and the change of size (9/8 in the piano part and, at the same time,
3/4 in the vocal part). The first section concludes with descending arpeggiated chords, which form a
textured arch with the introduction.

In terms of form, the piano four- bar part has an interesting functional significance: as an instru-
mental link between b and ¢, it both architecturally continues the b section (5+4) and anticipates the ¢
section (meas. 18-19). However, both sections, b and ¢, are based on similar pitches, and in this regard,
the whole first section reveals features of melodic variation.

The second movement (B, Pocopiu mosso, 4/4) introduces features of contrast. The poet compa-
res the first snow to a carnival: the earth rejoices, and people, along with the wheat in the field, are
laughing. The part opens with a two-bar piano introduction whose harp-like chords emphasize the
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upper voice (a’-a’), which sets the tone for the vocal part. The first two phrases of the vocal section are
elements of the ascending sequences (D Mixolydian and E Mixolydian); the third (pitt mosso) is built
on relatively new material, reflecting the fun of a carnival: Rdade omul prins in joc pe stradd...— The man
caught dancing in the street is laughing...

Furthermore, in order to give the form a rounded contour, the composer changes the second
quatrain of the poetic text by excluding the last line and using it as material for a different reprise of a
complex three-part structure, A : Graul verde rdde in campie, in campie... -Green wheat laughs in the
field, in the field...In the reprise (Tempo iniziale), the section from the first movement is repeated, but,
expressed by a diminished fifth interval higher, it sounds here with greater emotional uplift. The rising
dynamic intensity prepares the main culmination of the work: a vocal rise on g’ for a crescendo to f (v.
49). This is followed by the coda played on piano. It first builds on ecstatic accented chords, and then
suddenly, subitop incorporates material from the first movement. The descending arpeggios on pp,
diminuendo and allargando produce the appearance of gradually fading and dissolving features in the
watercolor image.

The romance is built on a melodic chant, implying that the vocalist possesses good cantilena. In
the vocal part, there are almost no wide interval leaps, but, at the same time, there are passages on
not very comfortable intervals (ext. 4, ext. 2, dim. 5, min. 7). In general, the vocalist’s part is written
in the middle register; the melodic line rarely rises above e?, and only near the end of the piece does g
on forte nuance. In this regard, the author’s double version of the coda draws attention: one contains
only the piano part, and the other, apparently designed for more trained singers, includes a vocal
part with high sounds such as ges?, sung on piano and diminuendo. Such a technique requires special
training.

Spring Watercolor(Acuarela de primdvard)

The short poem Spring Watercolor (Acuarela de primdvard) tells about the time of the year when
nature awakens from its winter sleep, shakes off the rains and cold, and everything rejoices in flows of
light and spring fragrances, encouraging man to work.

The Romance (6/8, Andante sensibile) is written in a simple two-movement form with an intro-
duction and a grand coda. The seven-bar piano introduction begins with a slow melodic line in the
right-hand part on p with a gradual, dynamic progression. It is noticeable that, in addition to the 6/8
marked in the key, the author uses groupings typical of 3/4 and 12/8, thus, a capricious accentuation
arises in the melody due to the variability of meter. Arranged chords in the left-hand (legatissimo)
compliment the melody, composed in e-moll tonality, with alternating chromatic semitones .The in-
troduction ends with an arpeggiated dominant chord on the fermata, preparing the singer’s introduc-
tion (Example 2).

Example 2. A. Starcea. Spring Watercolor(Acuarela de primdvard)

|Andante sensibile|
i

L
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The vocal line is based on cantilena singing. The author has not given phrasing leagues, but, de-
pending on the singer’s desire and technical ability, the musical phrases can be sung either in a single
breath, 4 measures each, or divided into two phrases of 2 measures each, according to the division of
the poetic text: Se scuturd natura (V) de ploaie si de frig - The nature is shaking (V) off rain and cold. The
second phrase, in which the sentence Si omul e gata de muncd - And the man is ready for work is sung
twice, is structured in the same way. The piano echoes the singer’s melody with harp-shaped chords
that ‘hang out’ on the fermata at the end of sentences.

After the piano ligament (pocoritenuto), the second part b begins, sustained at a more moderate
tempo, sostenuto. It is a segment consisting of short vocal phrases separated by one-measure piano
parts (Lumina rdsare / din cele patru zdri-The light is rising / from the four horizons). The piano, whose
part repeats the structure of the introduction, acts as a vibrating background for the vocal melody
while also engaging in a dialogue with it. At the end of the part, the main idea of the entire work is pre-
sented: the key word Primavara! - Spring! -so, there is a smooth transition to the coda of the romance.

Coda’s main idea is reflected by enthusiastic exclamations: Primdvard! E Primdvard! E Primavara!
— Springl! It’s spring! It’s spring! it begins due to the bar with a high vocal note g7 in the fermata. The next
phrase explodes on fand marks the culminating point of the entire piece (the vocalist has a s? note).
The coda alternates between the 4/4 and 3/4 measures, and the Allegro estatico in the final section it
has dynamic tension and a change of tempo. The second section of the coda ends also in major as an
apotheosis of rejoicing at the coming of spring.

In the romance, the musical text clearly dominates the poetic text: Gh. Vodds quite modest in
content and size poetry is enlarged by A. Starcea through inner structure, giving specific phrases the
meaning of key phrases and enlarging the musical form through repetition. The piano part plays an
important role in the development process since it not only offers an emotional atmosphere but also
serves an architectural purpose by executing scores, connections, and adding dialogue interchanges.
E. Stepanidina writes about it as follows: ,,The multitude of semantic layers of the literary basis brings
to life the polyphony of the musical structure, the development in the instrumental part of its own
image sequence” [3 p. 17].

Windows (Ferestre)

The Romance Windows (Ferestre) is distinguished from other works on G. Voda’s poems by its
dramatic content. The poem’s central theme is windows, as a symbol of the parental home, accom-
panying a person throughout his life. The windows are like sleepless eyes, glowing with love and wai-
ting for us at any time of the day or night. And we come too late: the fire has gone out in the windows
that did not wait for us, and only the stars burn in them like tears.

The Romance (4/4, Lento ma non tanto), written in a simple three-part reprise form (a b a,), opens
with a four-stroke piano introduction. The slow pace melody line in the alto register, which sounds
like a chime, as well as the accompanying triplets and fifth deep in the bass, should be played quietly
and softly (molto expressivo, sempre legato), immersing the listener in a nostalgic mood. Subtly, on a
nuanced p begins the ‘exposition’ in the vocalist’s part (Ferestre pdrintesti, / Ferestre... — Parental win-
dows, | Windows...). (Example 3). The piano part serves as both a harmonic background for them and
an intonational support, echoing in many voices.

The harmonic structure of section a is intriguing, with distant tonalities introduced through juxta-
position: h-moll, es-moll, and g-moll. Similar tonal plans can be found in such romances by A. Starcea
as Spring Watercolor (Acuarela de primdvard) on the poems of Gh.Voda Illusions (Iluzii) and Waiting
for You (Te astept) on the poems by A. Gujel, and in the earlier works —in the pieces The day is becoming
evening ([Jenv seuepeem) and Evening (Beuep) on the poems by F. Tyutchev. The composer uses, among
other things, an enharmonic substitution of sounds for a convenient connection of tonalities: fis = ges.'

1 A similar technique of enharmonic substitution is used in the romance Evening [4 p. 101].
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Example 3. A. Starcea. Windows (Ferestre)
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The core of the second half b is the most developed part of the poem, which includes the ‘drama
setting’: Cand am fost mic,/Cand am crescut,/ Cand am imbdtranit...| M-ati asteptat,/ Cu lumina trea-
zd,/ V-ati intuneca,t/ Si eu n-am mai venit...(When I was little, /| When I grew up,/| When I grew old.../
You waited for me/ With the light bright,/ You went dark,/ And I never came...).The hero’s vocal phrases
are constantly interrupted by pauses, as if he is gasping with joy, recalling his family home and waiting
for his kid after many years away. ,,Most of A. Starcea’s romances, —writes Z. Stolyar, — are characte-
rized by a developed and expressive vocal part. However, the composer’s desire for a broad cantilena
and for the melodic material to be sonorous does not exclude the use of recitative” [5p. 7]. A. Starcea’s
ability to communicate the meaning of Gh. Vodas Windows (Ferestre) poem relied on the recitative
character of the melodic line.

In terms of structure, the part retains the qualities of the previous section, but it is marked by a
deep organ point, a register rise, and a dynamic intensity that culminates at the end of the section.
Insistent, massive, accentuated triplets (marcando) on ffand multi-voiced ‘hanging’ chords on sfin the
piano part, exclamations in the vocal part with ascending leaps - first to sextag’- e?and then to decima
e'- g~ complete the middle part of the three-part form. It highlights the composer’s use of the ‘quiet
culmination’ approach on the decima, which specifies the performance of the high sound g* with a
dynamic nuance p: the parents’ windows have been shuttered as they wait for their son.

The reprise brings back Tempo I. Again, there are short vocal phrases against triplets of the accom-
paniment. At the same time, the original h-moll is replaced by a more tense-sounding b-moll. The
‘tocsin’ melodic line develops; along with the author’s doloroso statement, it represents the bitterness
of loss when witnessing the faded windows: (Am venit /| Acum in amurg... | Ard in ele | Lacrimile - /
Prelinse stele. (I came/ Now in the twilight...| Burning in them/ Tears -/ They licked up the stars...). The
composition finishes with a three-stroke fis? ad libitum in the vocalist’s part, followed by a rising, laye-
red piano chord morendo, evoking the picture of window stars ascending to the sky...In this transcen-
dence, we may see a mirror of the image of flight, which is distinctive to Gh. Vodd’s work, and about
which T. Butnaru writes: ,,Flight is a detachment from earthly things; it symbolizes tirelessness of
creation, reaching towards pure realms of the spirit, represented by ,,the highest art”. The lyrical hero
of Gh. Vodi’s poetry explores his own earthly state through flight” [6].

Windows (Ferestre) is one of the few romances by A. Starcea deprived of light lyrical colors. The
poem’s topic undoubtedly affected the work’s musical language. The hero punishes himself for his
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selfishness and indifference towards those closest to him. That is why the romance does not lose its
relevance, because the theme of relations between generations, fathers and children is important to
this day.

Vocally, the piece is remarkably written, with occasional top notes and leaps to wide gaps. Fractio-
nal phrasing does not require wide breathing, making singing tasks much easier. At the same time, the
vocalist must express the features of the recitative-declamation style while also paying close attention
to diction, which is significantly affected by the content of the text and is critical to the perception of
the romance.

Conclusions

1. A. Stircea’s three romances and Gh. Vod&’s poetry, written in the same year, differ in their
imaginative and emotional structures: Winter Watercolor (Acuarela de iarnd) is an airy landscape
image of early winter; Spring Watercolour (Acuarela de primdvard) is a cheerful hymn to nature
reviving after winter sleep; Windows (Ferestre) is a dramatic monologue with sombre views on the
past and present.

2. The romances are divided into two or three parts, with a variety of reprises. A. Stircea
structures the form based on the semantic content of the poetic text, not necessarily maintaining
the verse structure but adapting it to the architectonics of his musical concept. Unlike a number
of previous chamber-vocal works from the 1960s, the composer doesn’t use the genre type of the
song-romance, instead enriching the pictures of Gh. Vod&’s poetry by personalizing the form and
musical language.

3. The vocal side of the romances is not particularly difficult, although sometimes the compo-
ser sets specific tasks for the singer in the form of high notes or passages on wide intervals - this
mainly occurs in the culmination parts. The singer’s overall melodic line is dominated by a can-
tilena melody, yet it sometimes gives yield to the stylistics associated with recitative declamation.
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JKanposvie sxcnepumeHmol 6 COBPEMEHHOM MY3bIKAILHOM UCKYCCIBE OMAUMAIOMCS 02POMHBIM PA3HO06pasuem, om-
DpaNas UHOUBUOYANLHO-ABMOPCKUTE N00X00 K MPAKIMOBKe HaHPOoBbix cpedcms. OOHUM U3 NPOSBNEHUTI «CMEUAHHO20»
scanpa 8 mysvike XX - nauana XXI 6ex08 AGAA0OMCI «HaHPOBble OUPPy3uu», 00ve0UHTIOUsUE NPUSHAKYU HECKOTLKUX HAH-
pos. XKarposvie Oudpysuu nonyuunu 60nvuioe pacnpocmpanere 8 Mon0A6CKoL My3bike, BKIOUAT KAMEPHO-UHCIPYMEH-
manvHoe meopuecmeo b. J[y6occapckozo. O0Hum u3 nodobHvix couunenuti siensiemcs «Conama-6annada» 0ns anvma u
popmenuaro, 8 KOMOPOM KAACCUHECKULI CORAMHBITL YUK, NPedcmassiousuil co60ti psio 3aKOHUEHHBIX, C8A3AHHBIX 00U4ell
udeeti pasdenos u uacmeti, 00HOBPEMEHHO NOOUUHSIEMCS 3aKOHAM POMAHMUYECKOT 6annadvl, ede dnUUecKas N08ecmMa08a-
MeNbHOCMb COUemaemcsi ¢ OpamamuyecKum CIOIemHbIM PA3BUMUEM.

Kntouesvie cnosa: smanposas oudgysus, conamuuviii yuxn, b. Jyboccapckuil, kamepHo-uHcmpymenmanvHoe meop-
uecmeo

Experimentele de gen in arta muzicald contemporand se caracterizeazd printr-o mare varietate, reflectdnd abordarea
individuald a autorului in interpretarea mijloacelor genuistice. Una dintre manifestdrile genului ,,mixt” in muzica secolului
XX - inceputul secolului XXI constd in difuziile genuistice, imbindnd trdsdturi ale mai multor genuri. Difuziile de gen au
devenit rdaspandite in muzica moldoveneascd, inclusiv in creatia instrumentald de camerd a lui B. Dubosarschi. Una dintre
aceste lucrdri este ,Sonata-baladd” pentru viold si pian, in care ciclul sonatei clasice ca o serie de sectiuni si pdrti legate de o
idee comund respectd simultan legile unei balade romantice, in care naratiunea epicd este combinatd cu dezvoltarea dramat-
icd a subiectului.

Cuvinte-cheie: difuzia genuisticd, ciclul de sonatd, B. Dubosarschi, creatia instrumentald de camerd

Genre experiments in the modern musical art are characterized by a huge variety, reflecting the individual author’s
approach to the interpretation of the genre means. One of the manifestations of the “mixed” genre in the music of the 20" and
early 21 centuries is “genre diffusion”, combining the features of several genres. Genre diffusions have become widespread in
Moldovan music, including the chamber instrumental creation of B. Dubosarschi. One of these works is the “Sonata-Ballad”
for viola and piano, in which the classical sonata cycle, as a series of complete sections and parts connected by a common
idea, simultaneously obeys the laws of a Romanticism ballad, in which the epic narrative is combined with the dramatic plot
development.

Keywords: genre diffusion, sonata cycle, B. Dubosarschi, chamber instrumental creation
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BBenenne

CoBpeMeHHas My3bIKa/IbHasA KY/IbTyPa, OT/INYasACh MHOXXECTBEHHOCTBIO TOYEK 3PEHMA HA MUP,
MOOM/IBHOCTBIO KOHI[EMIINIT, TIOPOANIA OTPOMHOE KOMMYECTBO >KaHPOBBIX 9KCIIEPUMEHTOB, OTpa-
JKAIOIIVX VHAVBUAYaJIbHO-aBTOPCKMII TOAXON, B TPAKTOBKE JKaHPOBBIX cpeficTB. HoBas >xaHpoBas
napajurMa, CTaBlas CJIefCTBYEM JIOMKY K/IAaCCUMYECKUX KpUTepHeB, 1o cnoBaM M. JlobaHOBOI pu-
BeJla K MOsIBJIeHNI0 (PeHOMeHa «CMEIIaHHOTO XaHpa» [1].

Teopernueckne acreKThI Mpo61eMbI KaHPOBBIX AU y3mit

OnHMM U3 HPOSIBJIEHUII «CMEIIAHHOTO >KaHpa» SIBJIAIOTCS TMOPUIHBIE >KaHPOBbIE CTPYKTYPBI,
06beaMHAION e HECKOIBKO >KaHPOBBIX aCIIeKTOB B PAMKaX OJHOTO COYMHEHMsI, KOTOPbIe CO3/IAI0T yC-
TIOBMA /11 BOSHMKHOBEHNA TaK Ha3bIBaeMOTo «Io/mwKaHpa» (tepmuH I. [layHopasuuene). ITommxan-
POBbIe COUMHEHNSA MOMYYNIN TakoKe Ha3BaHMe «KaHPOBBIX AU y3nil»: B UX OCHOBE — «KaHPOBasd
He3aMKHYTOCTb, (P Y3HOCTD, CMEI[aeMOCTb I'PaHMN1], IPUBOAALIAA K OTKa3y OT CTPOTOi MepapXun
YKaHPOBBIX CPEJICTB, CIOKMBIINMXCA B paMKaxX K/IaCCMKO-POMAaHTIYECKOTo KaHOHa» [1 c. 165].

B. IlykkepMaH, M3y4aBIINiT Pa3/INIHbIE CIIOCOODI «B3aVIMOIIPOHNKHOBEHMS» U «CIIVISAHS» XKaH-
POB B MY3bIKa/IbHOM MCKyccTBe XX BeKa, BBIJIETIAI KaHPOBbIe «AU(dy3un», IpuMeHAd K HUM I0-
HATUA «KaHPOBOI TpaHCPOpMALNN», «KAHPOBOTO CABUIA» M «KAaHPOBOV MOZY/IALVM» [2 c. 497].
[TporuBomOCTaBIAA )KaHPOBBIE AU (Py3UN Tak Ha3bIBaeMbIM >KAaHPOBBIM «apXeTUIIAM», T.e. TPAIN-
IIVIOHHBIM >XKaHpPOBBIM gopmaM, T. CaMBe/IssH BBeIa MOHATUE «KAHPOBOTO CUHTE3a M YKaHPOBOTO
paccimoenus» [3 c. 173].

Kak musBectHO, monsATue «anddysnn» MNUPOKO MUCTIONb3YETCS B PA3TMYHBIX 00TACTAX MCKYC-
CTBa M TAaK)Ke O3HAYaeT IPOHMKHOBEHME 37IEMEHTOB KaKOro-1mbo sABjeHNs B Apyroe. Tak, Hampu-
Mep, fudy3us MUTepaTypPHBIX POJIOB, XKaHPOB U CTHUJIEl — He TOJIbKO pacIIpoCTpaHeHHas IPaKTHKa
YKaHPOBBIX B3aMMOJIEVICTBIIL B IUTEPAType, HO M XapaKTepHas 0COOEHHOCTD SMOXY «IIO3TUKM XY/0-
YKeCTBEHHOI MOJIa/IbHOCTY — MTepHOfia SKCIIEPYMEHTa/IbHBIX ITOVCKOB, COTEPKaTeNnbHOIL 1 popMasib-
HOJ1 CBOOOJIBI. .. IIPOIIeCC B3aMIMOB/IVAHM A, B3aIMOTIPOHMKHOBEHMA ¥ KOHTAaKTHOCTI» [4].

Juddysns B MysbIke — MHTETPALVA HECKOIBKIX KaHPOBBIX IIPYHLINIIOB B TOVKaHPOBOJ CTPYK-
Type B paMKax OfHOTO My3bIKa/IbHOTO IIPOM3BeJIeHNs, B Pe3y/IbTaTe Yero 00pasyrTcs >KaHPOBbIE MUK-
CTBI, TIOfIpadyMeBaomiye, Mo cinoBaM M. JI06aHOBOIL, He TOMBKO «IIPUHIMI CMEIIEHV», HO U «pas3-
JTMYHOE MOHVMMaHMe fuajnora» [1 c. 165.]. HecmoTps Ha To, 4To x)aHposasa anuddysns nomyunna Hau-
Oorblilee pacpoCTpaHeHMe B MY3bIKa/IbHOM MCKyccTBe XX BeKa, OHO M3BECTHO ellie C ATI0XY 6apOKKO.

Tak, yxe k konny XVI - nagany XVII Beka 60/IbIIMHCTBO My3bIKaIbHBIX )KaHPOB TePsET CBOIO
TUIIONIOTMYECKYI0 YCTOIYMBOCTD, CO3/IaBasi becuyc/IeHHble >KaHpOBble TMOpULI (in mixto genere, 1o
[Ipetopuycy). B aToT nepmop mosABIA0OTCA KOHIIEPTHBIE PN, APUO3HbIE Y XOpa/lIbHbIe KOHILIEPTHI,
CMEIIMBAIOTCA CTapble ¥ HOBbIe (POPMBI — CTAPMHHBIN MOTET C MaJpUrajioM, OpaToOpueil, KaHTaToi
u onepoit. Kak numrer M. JlobaHOBa, y>ke «B 910Xy 6apOKKO TepSIOTCA IPEACTABIeHNUA O XaHpe KaK
OIIpefie/IeHHOM, CAMOCTOATE/IbHOM, OTZIE/IEHHOM OT APYTUX POROB KoMIo3nuuy sABiaeHun [1 c. 153].

B snoxy xnmaccunyusma u poMaHTU3Ma TPAAULMA CO3aHNA )XaHPOBBIX MUKCTOB HE yracaeT, HO
y>ke He HOCUT CTOJIb MAaCCOBBIII XapakTep (BCIOMHUM, HanpuMep, «Sonata quasi una Fantasia» ber-
xoBeHa Ne 13), ycTynuB MeCTO KPMCTa/UIM3ALMY YKaHPOBBIX KAHOHOB B 3IIOXY K/IACCUIIM3MA, @ TAKXKe
M300peTEeHNIO HOBBIX >KaHPOB MO0 0OHOBJIEHNIO CTAPbIX )KAHPOBBIX CHCTEM B S1I0XY POMAaHTHU3MA.
ITpakTyKa cMmelleHuA >KaHPOB BHOBb BO3POXZIAETCA B MCKyccTBe XX BeKa, CBA3aHHOM C JIOMKOI
KIaCCMYEeCKNX KpUTepreB 1 GOpMUPOBAaHNEM HOBOI YKaHPOBOI KOHIIETIIINN.

XapakTepHo, 4to iuddysun B XX Beke 00beANHAIOT )KaHPbI IPO(HECCHOHAIBHOTO ¥ MaCCOBO-
IO MICKYCCTBA, «BBICOKME» U «HU3KME», OTPAXKAIOIME «CMEUIEHNE Y CTONKHOBEHME Pa3HbIX EKCUK,
CTaporo ¥ HOBOTO, TPA/INIIMIOHHOTO U OCTPO 9KCIIePUMEHTaIbHOro» (cuMponua-6aner dumas, Kon-
neprHas cuMmponus [Jysm H. CupenbHukoBa, codeTanue cuM$OHNM, OPATOPUI M/IV KAHTATBI, CYM-
¢dboHuM 1 BokanbHOro 1uKIa B mponssenenn:Ax [l. lllocrakoBuya u gpyrue) [1 c. 165].
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B HOBOM ThICSTUeIeTHY )KaHPOBasi aKTUBHOCTD ellje 60/iee yCUIMBaeTCsl, BOSHUKAIOT HOBBIE YKaH-
poBble TMOPU/IBI, CKPeIMBAIOIIye caMble HECOBMECTVMbIE SABJIEHNSA, IIPU KOTOPBIX «IPUHIUII JIO-
HOTHUTETIbBHOCTY COCEACTBYeT C NOBEJEHHBbIM /IO IIpefiesia MPUHINIIOM KoHTpacTa» [Ibidem]. Tak,
Hanpumep, B Cantus Firmus s Buonondenu cono u puibMma Emak-Bakia Man Pas (2010 1.) O. ITait-
OeprHa MOYKHO HAWTU IPUMEpP «IIePEeCOUYNHEHNs» CTAPUHHOTO XaHpPa, BOBIEYEHHOTO B >KaHPOBbIE
mndPysnn co CMeXHBIMY BUAAMU MCKYCCTB, BKIIOYasg KnHemarorpad [5 c. 4].

[Tpuem >xaHpoBoit fuddysun mMMUPOKO MpeACTaB/IeH B COYMHEHNAX KOMIIO3UTOpoB Pecry6mm-
kn Monposa. CormacHo knaccupukannn E. MuponeHko, fu¢ dysHble >KaHPbI B MOTJABCKON MY3bI-
Ke genArcs Ha iuddysnun coO6CTBEHHO MY3BIKATbHBIX XKaHPOB (Kak, Hanpumep, cumoonns 3. Tkag
Panopticum, umeromas nopzaronoBok ILsate npentopnit unu Simfonia concertanta [I. Kunienko u npy-
rue), ;upy3nn ¢ IpUBIeYeHNEM aCCOLMAINI CO CMEXHBIMY ByuaaMu uckyccts (CuMpoHndeckme
kaptuHb! u3 6anera [Ituner u Boga I Hobany, Crancsl B. 3aropckoro), a Takxe rubpujsl, peanu-
3ylolye CUHTe3 aKafleMIYeCcKIX KaHPOB C Jajiekoll (oHOCepoll My3bIKalIbHOI KY/IbTYPhl Heaka-
nemudeckoyt opuentanuy (Panrasum Ha Tembl The Beatles O. Herpyupl, Cumdonorina JI. Tonpro,
Haxodonus I n Jakoponns II Tynopa Kupusaxan gp.) [6 c. 79-105].

Kanpossie guddysun B kamepHO-MHCTpyMeHTanbHOM TBOpYecTBe b. [[y6occapckoro Ha
npumMepe CoHaTbI-0a//TaAbI 1A AIbTa M GOPTENNAHO

JKanpossie muddysun, 1eMOHCTPUPYIOLYE TIPUHIVII )KaHPOBBIX MUKCTOB B KaMEPHO-VHCTPY-
MeHTa/IbHO MysbiKe b. [lyboccapckoro, mpefcTaBIeHbl TaKMMI COYMHeHsIMY, Kak Conama-6annada
ong anvma u gopmenuaro, Imiwovi-nvecvl 0N ckpunku u gopmenuaro, Conara-paHTasys /I BU-
onnonyerm cono, Conara «[Ipemogyy» [nd KIapHeTa ¥ BUOTOHYENM, a TakkKe COHATHMHA-KaIIpUI4MO
st ro6ost u poprenmano. Kak BUIHO 113 JaHHOTO IepeYHs, TepMaHEHTHBIM KOMIIOHEHTOM >KaHPOBBIX
nuddysuit B KaMepHO-MHCTPYMeHTaIbHOM TBopuecTBe b. [lyboccapckoro sBsieTcsi >KaHp COHATBIL.

3ameTnm, 4To OobOpallleHNe K JAHHOMY JXaHPY, CIIPaBel/IMBO IOYNTAEMOMY KaK BaKHeliIee 10-
CTIDKEHYVIe STIOXM K/TACCUIIM3Ma, B TBOPYECTBE KOMIIO3MTOPA BTOPOIL IIO/IOBMHBI XX BeKa Jja/ieKo He
CIy4aifHoO, a MOXKeT OBbITh U 3aKOHOMepHO. Tak, 1o cnosam P. Illutnkosoii, aBropa MoHorpaduu Co-
Harta B My3blke XX BeKa, BOCTPeOOBaHHOCTY COHATHOTO YKaHPa CIIOCOOCTBYIOT, BO-IIEPBBIX, €T0 KOH-
LIeNITya/IbHBII CTAaTyC, OTPAKAIOIINII Haubojiee 3HAYMMBbIe IPOOIEMbI [yXOBHOM XXI3HM 001IecTBa U
BHYTPEHHET0 MIpa Ye/I0BeKa; ero OoraTeliiye TpaguLni, a TAK)Ke HeycYepIiaeMble BO3MOXKHOCTM B
IUTaHe 9KCIepUMEeHTHpoBaHus | c. 3].

O6parasch K KaMepHO-MHCTPyMeHTaIbHOMY TBopuecTBY b. [lyboccapckoro, MOXXHO 3aMeTUTb,
yro CoHaTa-0aniana 0715 anvma u opmenuano — npumep HxHauposoti oudgysuu, npedcmasnsaouleti
COoYeTaHye COHATHOTO IVIK/IA, KaK BBICIIETO ZOCTVKEHVIS SIIOXM KIACCUIIM3MA, C OHOM CTOPOHBL, U
POMaHTIYeCKOI1 6aIIafibl, BeAylLeil CBoe IPOMCXOXKEHIE OT CPeJHEBEKOBOTO ITeCEHHO-TaHIleBa/Ib-
HOTO VICKYCCTBa TPYOAZypOB U TPYyBEPOB, C PYTOIL.

CTpyKTypa COYMHEHNsI OCHOBaHA Ha YepeJOBAaHNM Pa3HOIUIAHOBBIX SIM30/0B, COIPOBOX/A-
€MBIX aBTOPCKMMM peMapKaMmy, 0003HAYaIoIMMIM TEMII 1 XapaKTep 4YacTeil, HA OapOYHBII MaHep
pasjeNleHHbIMM IBOJIHOI TAKTOBO YepToli, HarpuMmep: Recitando, Andante Molto espressivo, Allegro
molto, Andante sostenuto v T.11.

IIpu TOM, YTO BCe 3MM30AbI COHATBI 3BYYaT 6€3 OCTAaHOBKM, OHM KOHTPACTUPYIOT HE TONBKO B
TEMIIOBOM ¥ METPOPUTMIYECKOM OTHOIIEHNM, HO ¥ OT/INYAIOTCSA APKO MHAMBMAYaIbHBIM HA00pOM
CpencTB 00pPasHOro ¥ 3ByKOBOTO BBIPa>KEHNS.

CourHeHMe OTKPBIBAETCS OJHOTOJIOCHOI MEJIOfMell PeYNTaTUBHO-VIMIIPOBM3ALMIOHHOTO CK/Iaja
Recitando y anbra, BeIpacTaomeil 13 KOPOTKOI ITOIIEBKY, B OCHOBE KOTOPOIT — TAMEHTO3HasI MHTOHA-
IVIs1 HUCXOJSIILell MajIojl CEKYH/Ibl B COYETaHUY C MaJIOTEPLIOBBIM OlleBaHueM. Putmmdecku cBo6op-
Has, XpPOMATMYeCK! M3/IOMaHHas MeJIOAVIs, ONVPAIOIAsCs Ha PACIIPEeHHYI0 TOHaIbHOCTh XX Beka,
OTpa)kaeT CBOOOZHO-MMIIPOBM3AIIOHHOE METPOPUTMMYECKOe CTPOEHMe, VJylee OT CEeMaHTUKU
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6amagHoro aupa (TT. 1-19). BHelHsIs1 KOHTPaCTHOCTD SIM30[0B COHATHI KOMIIEHCUPYETCS pasBu-
TOJ CHCTEMON JIEAT-MHTOHALNI, ONIpefeAoIIel IPUHLINII MTHTOHALMIOHHOTO €IMHCTBA COYMHEHNS,
IPUCYIINII COHATHOMY KaHPY.

Tak, cremyrormit 3a BCTynurtenbHbIM Recitando snmson Andante Molto espressivo, BbIpacTaloNuii
I3 Ha4a/IbHOTO HMCXOJSAIIEr0 CEKyHIOBOTO 37IeMEeHTa TeMbl anbTa Recitando, mpencrasiser co6oii
coYeTaHMe [IBYX KOHTPACTHBIX 3MM30/0B, OAVH U3 KOTOPBIX 3BYYNT Ha (OHE YepefoBaHUA KBIMH-
TOBO-CEKYHJJOBBIX 3BYYHOCTEN, MMUTUPYIOIINX HE3aTEM/INBOE 3ByYaHME NEPEBEHCKOTO OPKeCTpa
B apTuy QopTennaHo, a BTOPOIl — MapsAIas MeJIOANs aabTa Ha (JOHe Ha30VIMBO MOBTOPSAIOIIUXCS
CMHKOIVPOBAaHHBIX PUTMOB OPTaHHOTO ITYHKTA B MapTuy (GOPTENMAHO, 3aBEPLIAIOIIUIICSI MOLTHON
Ky/JIbMUHanueit B 06oux ronocax (1t1. 20-39).

B Allegro molto mapTis anbTa OTCYTCTBYeT: BMECTO Hee Ha TPaHM JBYX Pasfie/ioB IOSAB/IAETCS Me-
JIOAVYEeCKNI PeYNTATUB B BEPXHEM rosioce (popTenmaHo — ouepefHas peMUHUCLIEHIVS BCTYIINTEb-
HOTO pa3jiefia, 3By4alllero KaK THEBHBI IIPOTECT Ha f B COIPOBOXAEHNY BOCXOAALINX OKTaB B HU3KOM
peructpe (tT. 83-85). Andante sostenuto — 3T0 aMM307, T7ie HA POHE MOIHBIX AKKOPIOBBIX KOMIIIEKCOB
B HapTUM QOPTENNAHO BO3POXKAAETCA HEXKHASI METOAM ajIbTa, 3Bydalljasi B CIIOKOITHOM TPUO/IbHOM
ABVDKEHVM Ha (POHE OCTMHATHBIX 3BYYHOCTeI C OOABIEHHBIMY CEKYHIOBBIMYU TOHaMI (T. 95-109).

KBapTo-KBUHTOBbIE aKKOpAbI Hadana Agifafo IOCTENIEHHO TPaHCPOPMUPYIOTCS B TPUOTBHOE
IBVDKEHVE OKTaBaMM B COYETAaHUM C aKKOPH,OBOJ ITOC/IE0BATE/IbHOCTHIO, 3aIle4aT/IeBIIel OTTOIOCKN
BCTynuTenbHoro Recitando. Ha pone 6yprsieit purypanyy B HU3KOM PETUCTpe, a TAK)Ke aKTUBHOTO
TPMOJIBHOTO IBYDKEHNA JBOVHBIX HOT B MEJIOINN /IbTa, aKKOPABI B BEPXHEM perncrpe GopTenmnaHo
3BYyYaT KaK KPMKM OTYasHNA, IOATOTaB/IMBasA HOBBIM BUTOK KY/IbMMHAIIMOHHOTO Pa3BUTHUA COHATHI.

BHesanHo mapTus anbpra «00pbIBaeTCsA», GUIyparyis paspacTaeTcs, CJIOBHO LIyHAMM, OXBaThIBas
BeCh AVaINa3oH (pOpTenaHo, MpeJBOCXNIIAs IOABIEHN e TeMbl peUUTAT!BA B OKTABHOM YBOECHUN
Ha f B HU3KOM peryuctpe GopTennaHo, KOTOpas B JAHHOM KOHTEKCTe BOCIPUHIMAETCS KaK IPO3HBIN
IPUTOBOP, BBI3bIBAsI ACCOLMAIIY CO 3HAMEHMTON cekBeHIueln Dies irae (1. 120-123). Bneuatnenne
ycunuBaeTcs 6marofaps BHEAPAIOMINMCS B My3bIKQIbHYI0 TKAHb MPA4HOT'O OCTMHATO AMCCOHMPYIO-
VX KBAPTO-CEKYH/JOBBIX KOMIIJIEKCOB.

Ommsop, Apassionato ben sostenuto, BKIIOYAIOLUINIT TPUOIBHYIO IY/IbCALVI0 aKKOPHAOB KBapTO-
KBMHTOBOTO CTPOE€HMA, YCMIEHHYI0 OKTaBHBIMM MIMUTALVIAMY TEMBI a/IbTa, HAYMHAETCA C MOIIHOTO
BOCXOXKJIEHUS CEKYH/IOBO-KB/HTOBBIX aKKOPJIOBBIX 3BYYHOCTeNl Ha ff B mapTum ¢opTenmaHo, Ha
(hoHe KOTOPBIX 3ByYUT OFHOTOTIOCHAS MEJIOAVA A/IbTa — OYepeiHasA BapMaHTHAS Pa3HOBUIHOCTD TEMBI
«pednTaTNBa», IOAXBAaTbIBaeMas OKTaBHOI MMMTALVel B mapTuy ¢poprenuano (T1. 124-125).

«PoccpInm» ceKCcToselt MeCTHAAATBIMU HOTAaMM B TApTUM (GOPTENMAHO U3 MPEAbIAYILEro 3IIN-
30/1a, COIIPOBOXK/AIOLIVIE M3BMEHEHHYI0 HaYa/IbHYI0 TEMY COHAThI B 0aCOBBIX perucTpax GopTeInaHo,
IIPOHMKAIOT I B HOBOE IIOCTPOEHNE, TPAHCHOPMUPYACh B HUCXOAALINE KAacKaJbl TPUALATbBTOPBIX
ITUTEIbHOCTEl B BBICOKOM perucTpe GopTennaHo, Ha (poOHe KOTOPBIX MAPUT Oe3MATEKHAS METIOANS
anbTa (TT. 124-127). Ha nocegHux Takrax pasgena Apossionato ben sostenuto cHayasa nocrerneHHo
CMOJIKaeT MapTus GOpTeNnnaHo, a K KOHIY 3NM30/ia Ha OfMHOKMX, 3aJyMY/BbIX BBIIEP>KaHHBIX HO-
TaxX 3aTUXAaeT U a/IbT, IPEABOCXNIIIAs MOSB/IeHNe penpu3bl (TT. 133-142).

Perpusa conarsl, 0003HaueHHas aBTOPOM Kak a1m3of Tempo I, pefcTaBieHa BO3BpalleHueM 00-
Pas30B IEPBBIX [IBYX 3IM30/0B — TOJIbKO B 3epKa/IbHBIM Iopszke — Recitando, Andante molto espressivo.
ITepBbIil N3 HUX IPeACTAB/IAET COOOI COMBHBIN 3MN30, BKTIOYAIONIVI OFHOTOIOCHYIO METOANIO /Thb-
Ta MMIIPOBM3ALMIOHHO-PEYUTATUBHOTO CK/Ia/a,  BTOPOJ, TOCTPOEHHBIN Ha OCTMHATO YePEAYIOLX-
Csl KBApT U CEKYHJI B HU3KOM perucTpe (popremnnaHo, Ha (OHe KOTOPBIX B BBICOKOM PETUCTPe IApUT
MeJIoANsA aIbTa — CBOeoOpas3Has CTUIN3ALNA B lyXe 3By4aHVs1 HAPOJZHOTo opKecTpa (cM. TT. 20-50).

B perpusHOM IpoOBeieHNI TAPTUY MIHCTPYMEHTOB OY/ITO MEHAIOTCS CBOMMI UIIOCTACSIMIAL: TeTIEPh Y
aJIbTa 3By4YNT CMHKOIVPOBAHHOE OCTIHATO JIBOVHBIMI HOTAMI, 2 He>KHast Meytofins dolce epenia B map-
TVI0 GOPTENNAHO, Iie CTPACTHO 3BYYUT B OKTAaBHOM YZIBOEHMM 00OVX ro/10coB (TT. 144-154). ITocnenunii
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anusop, Adagio, tie Ha poHe KBapTOBO-CEKYH/0BOIT aKKOPAOBOII ITefany GOpTeNnaHo M3/IaraeTcst BbIpa-
3UTeNbHas MeTIOANA aJIbTa, TIePEXOMiAIIasi B OTPBIBYCTbIE CMHKOMMPOBAaHHbIE KBUHTHI ¢l legho, He TONbKO
BOCKpeIlIaeT 06pa3bl BCTYIUTEIbHBIX Pa3fie/ioB COHATBL, HO M IIOABITOXXMBAET UX PAa3BUTHE.

Takum 06pa3oM, KOMIIO3UIIMSL COHATHI, MPEACTABISAIIIAs CO00i YepeoBaHNe BOCBMU KOH-
TPaCTHBIX 3MM30/I0B, YKIaIbIBAETCA B YE€TKYI0 TPEXYACTHYIO CTPYKTYpPY BTOPOrO IUIaHa, KpailHue
gacTy KoTopoit (1, 2 u 7, 8) MOXKHO yC/IOBHO 0003HAUNTD KaK SKCIIO3UIVIOHHBII 1 PEeIIPU3HBII pas-
Ienbl coHaTHOV GOpMBI, a cpefiHMe (3-6) — Kak pa3paboToyHbIe S1M307bl. PasBuTast neiiTMHTOHALIN-
OHHasA CUCTeMa COYMHEHMN, IOCTPOEHHAA Ha BAPMAHTHOM Pa3BUTUM HECKOIbKMX OCHOBHBIX MHTO-
HaIV, HOATBEP)K/IaeT HaIM4le 37IEeMEHTOB BapMallIOHHO (POPMBI.

Cxema 1

B. lly6occapckuit. Conama-6annada pyst ansta 1 GOpTennaHo

KoMmmnosunmonHnas cTpykTypa BTOpOro IJIaHa

I I il
Recitando Andante Allegro Andante Agitato Apossionato ben | Tempo 1 Adagio
Molto espressivo | molto sostenuto sostenuto
BriBoabl

Utak, xanpoBaa muddysusa Conamui-6annads: insg anbra U GOPTENNAHO CTAHOBUTCA OCHO-
BOII yHI/IKaHI)HO]U/[ ApaMaTyprum CO9YMHEHN, B OCHOBE KOTOpO]U/I IIOBECTBOBATE/IbPHOCTD, MAYyIIAA OT
3MU300B «PEUNUTATUBHOTO» CKIafia B COYETAHUNU C OCTPOAPAMATUYECKUM CIOXKETHBIM Pa3BUTIEM
KOHTPACTHBIX «Oa/UIaiHBIX» (PParMeHTOB, eUHCTBO KOTOPBIM IPU/aeT CKBO3HOE Pa3BUTHE TeMa-
TUYECKNX KOMIIJIEKCOB U C/IOJKHAA He]‘;ITMHTOHaHVIOHHaH CUCTEMa, ayijas OT CEMAaHTUKIM COHAaTHOTO
LMK/, B COY€TAHUMN C TaJOTAapMOHMYECKNM MbIINIJIEHNEM XX Beka.

JXecTko permameHTMpoBaHHAsA POpMa COHATHOTO LMKJIA, IIOAPA3yMEBAOIIEr0 CBA3AHHYIO I110-
C/IeflOBaTeNbHOCTD PasfieioB, 00beIIHEHHBIX 00ILeil Mfieell, B 9TOM IIPOM3BEfIEHNN COYEeTaeTCs CO
CBOOOIHBIM CTPOEHMEM, IPKVM JIMPU3MOM U KapTUHHO KVBOIIMCHOCTBIO POMaHTIYeCKO Oaa-
bl ITpu aTOM, leTaibHOE 0603HAYEHME TeMIIA U XapaKTepa KaX/[Oro SIM30/ia COHAThI B COYETaHNUMN
C pasfe/ieHNeM MX IBOVIHON TaKTOBOJ YepTOil TPAaHC/IUPYeT oOpalljeHye KOMIIO3UTOpa K IPUHIIMIIAM
dbopmoobpazoBaHus 3M1OXM OAPOKKO.

Utak, npueM >xaHpoBoit muddysun, peamsoBanHbill B CoHame-6annade b. Jlyboccapckoro
OIpefie/InI He TOJIbKO COBMeIlleH)e CMHTAKCUYEeCKUX M CEMaHTUYECKIX HOPM Pas/INYHbIX KaHPOB,
co3faBasi yHUKaIbHOe «popMocoaep>kanue» (TepmuH H. [YIAHUIIKOIT) COYMHEHNS, HO U €T0 CTUIN-
CTUYECKUIT UJMOTIEKT, Ky/ja BK/II0YaeTCs: 6apouHasi cOHaTa, pOMaHTUYecKas 6ajIaja, a Takke I110-
9Ma B KOHTEKCTE Cpe€ACTB MY3bIKa/IbHOT'O MbIIIICHWA XX B€Ka, C IOMOLIbIO KOTOPbIX KOMIIO3UTOP
CTIOBHO YCTAaHAB/IMBAET CBOCOOPA3HYIO CBA3b BpPEMEH, IIPOHOCA Yepe3 BeKa MUJEI0 HelPeXOs;Iero
3Ha4Y€HM MY3bIKa/IbHOT'O ICKYCCTBA.
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SONATA PENTRU VIOARA SI PIAN DE V. CIOLAC:
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SONATA FOR VIOLIN AND PIANO BY V. CIOLAC:
METHODICAL AND INTERPRETATIVE RECOMMENDATIONS
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B cmamve npednazaiomcs pexomendayuu k ucnonnenuro Conamul 015 ckpunku u gopmenuaro Bnaoumupa Yona-
Ka, KOMopas 3ausa 00CMOLiHOe MeCto 8 nedazo2uveckom penepmyape cmyoeHmos Akademuu My3viku, meampa u u3o-
bpasumenvrvix uckyccme Pecnybnuxu Monoosa. AHAnU3Upyemcs my3vuikanvHas opma u cpedcmea 8bipasumenbHOCMu
CKPUNUYHOIL U POPMeNnUanHoLl NApMuLl — MenoOUst, 2APMOHUS, PUMM, OUHAMUKA. [lenaemcs 8b1600, MO UHMEPNPernayus
Conampvt mpebyem om ucnonHumeseti 3pesioctni MblUIEHUST, IMeXHUYECKOTi OCHAUEHHOCIU U 8bICOK020 YPOBHS aHcambrie-
8020 Macmepcmea.

Kniouesvie cnosa: xameptouii ancambnv, komnosumopot Pecnybnuxku Mondosa, Bnaoumup Yonax, nedazozuueckuti
penepmyap, conama 013 CKPUNKU u opmenuaro

Articolul oferd recomandiri referitoare la interpretarea Sonatei pentru vioard si pian de Vladimir Ciolac, care a ocupat
un loc de frunte in repertoriul pedagogic al studentilor Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova.
Se analizeazd forma muzicald si mijloacele de expresivitate ale pieselor de vioard si pian - melodie, armonie, ritm, dinamicd.
Se concluzioneazi cd interpretarea Sonatei necesitd de la interpretiun grad superior de maturitatea gandirii, un echipament
tehnic pe mdsurd si un nivel inalt al mdiestriei artistice.

Cuvinte-cheie: ansamblu cameral, compozitori din Republica Moldova, Viadimir Ciolac repertoriu pedagogic, sonati
pentru vioard §i pian

The article offers recommendations for the performance of the Sonata for Violin and Piano by Vladimir Ciolac, which has
taken a worthy place in the pedagogical repertoire of the students of the Academy of Music, Theater and Fine Arts from the
Republic of Moldova. The musical form and means of expression of the violin and piano parts are analyzed: melody, harmony,
rhythm, and dynamics. It is concluded that the interpretation of the Sonata requires the performers to have a mature mindset,
technical equipment and a high level of ensemble skill.

Keywords: chamber ensemble, composers of the Republic of Moldova, Vladimir Ciolac, pedagogical repertoire, sonata
for violin and piano

BBenenne

Brnagumup Yonak, TBOpYeCTBO KOTOPOTO 3asABUIO O cebe HaumHasA ¢ 90-x rogo XXB. U O CKX
IIOp IIO/Ib3YeTCs 3aC/Ty)KEHHBIM BHMMAaHMEM, 9TO 3HauyMas (urypa cpeay KOMIO3UTOpoB Pecmy-
onmukn MonpoBa. TBop4eckmit IIOTEHIIVAT aBTOPA, C OJHOI CTOPOHBI, BOIUIOLIAETCA B PasIMIHBIX
MY3bIKaJIbHBIX YKaHPaX, a C PYTOil CTOPOHBI, COCPEIOTAYMBAETCA Ha IBYX OCHOBHBIX HAIIPaBIEHMAX
IeATeTbHOCTU: CBETCKOM U PelIUTMO3HOM. JKaHpbl pennrnosHoit Mysbiku B TBopuecTBe B. Yomaka
[eTaJIbHO IIPOaHaNIN3MUpoOBaHbl B yccnenoBanuy E. IvipOy [1]. OcHOBHBIE >ke >KaHPOBBIE HpPeJIO-

1 E-mail: saulovainna@gmail.com
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YTEHA 9TOTO aBTOPA B CBETCKOM HAIIPaB/ICHNM PEANTN3YIOTCSA B BOKA/IbHOI ¥ KAMEPHO-MHCTPYMeH-
Ta/IbHOI MY3bIKe.

KamepHo-nHCTpyMeHTa/bHas My3bIKa B. Yomaka opraHiyHO BINCBIBAETCA B Te TEH/ICHIINI Pa3-
BUBAIOIIEIICS HA IMPOTSDKEHMM INOTyBeKa TpajuLMy KaMepHbIX »KaHpoB B Pecrybnuke Monposa,
KOTOpbIe IOC/IefIOBAaTe/IbHO OMMCAHbl B MOHOrpaduy MysbikoBena Enenpl MuponeHko «Komnosu-
mopckoe meopuecmeo Pecnybnuxu Mondosa na py6exce XX-XXI 8exos (uncmpymenmanvHoie xampol,
mysvikanvHoiti meamp)» [2]. Tak, B MHCTpyMeHTaIbHBIX AyaTax 1980-X IT., MpMHAIJIEKAIUX IEPY
MOJIJABCKUX KOMIO3UTOPOB, YCWINBAETCA CTPEM/ICHNME K BBIABICHMIO BO3MOXHOCTEN IVIK/IMYe-
ckux opM B pazHOOOpa3HBIX TEMOPOBBIX KOMOVMHANMAX. B 9T0 BpeMs nuiyT aHcamMb/ieBble COHa-
b1 b. Jlyboccapckuit (Conama-6annada pys anvra u poprennauno, 1987, u Conama pnst CKpUIIKA U
¢dopremmano, 1988), A. Degoposa (Conama nna pneritel u poprenuano, 1980), B. Porapy (Conama
mnsa ckpunku u goprenuano, 1983), I1. Pycy («CseTckas conata» ms robos u ¢poprenmano, 1985)
u B. butknn (Conamuna pnsa Has un numban, 1984). ABropamu CIOUT I ABYX MHCTPYMEHTOB SIB-
nsrores 1. Pycy («IlacropanbHas crouta» fist ro6os u ¢oprennano, 1983), C. JIvicoit (Crouma B 5
JacTAXUIA Has U KaaBecuHa, 1984), I. Hara (KonueprtHas crontamisa BuomoH4YenM U GpopTenuaHo,
1986) [3 c. 19]. Bragumup Yonak B 3TOT HepUOJ, COUMHSET JIBe COHATHL: IS (IefThl U POpTEaHo
(1984) n pna ckpunku n poprenuano (1989).

Ckpunmunass CoHama CTaHOBUTCA TPETbMM OITyCOM, HANMCAHHBIN KOMIIO3UTOPOM B JaHHOM
xaHpe (rmocne CoHatsl myia ¢popremmano — 1982, u Conatsl A ¢eiitsl u poprennano — 1984).
[TpousBeseHme 0CTanOCh eAVHCTBEHHBIM COHATHBIM OIYCOM, HANVMICAHHBIM JJIA y3Ta CKPUIKK U
¢dboprennaHo, B TUTY/IEe COYMHEHNS €CTh YKa3aHue, 4YTO OHA ITOCBAIeHa MaMATH IPKOTO MOJIIABCKOTO
CKpUIIaya — UCTIOJIHNUTENS U Nefarora Erenns Beipnu6sr.

B 2012 r. gns ponpa HanmonanbHoro pajyo Pecrry6miku MonjoBa ckpumadkoi Auxenoit Mo-
nofoXaH U nuaHuctkor Haranbeit boTHapiok 6b11a cfie/tana 3ammich 3TOro pon3BefeHNs, TOCTYI K
KOTOpOI1 MMeeTcs B ceTy MHTepHeT [4]. K coxxaneHuto, orry6/1MKoBaHHbIX VICC/IETOBAHNI, TOCBAIEH-
HbIX aHanu3y CoHatsl Bragumupa Yomaka 074 ckpunku u popmenuaro,s Hawu oHu Hem. Iloatomy
B HACTOsIEl CTaTbe CTaBUTCA 3ajada PACKPBITh KOMIIO3MIMOHHO-ApaMaTypruueckyue 0coOeHHO-
CTV Ha3BAHHOTO OIIYCa, IPEACTaB/ICHHOTO C MO3NUIVY IPAKTUKYIOI[ETO VICIIOTHUTE/IA Y Mefjarora IIo
K/1accy KaMepHoro ancam6/s1. HoTbl faHHOTO Ipou3BeieH st Oy OIMKOBaHbI B CeTI MHTEpHeT [5].

Conama pns ckpunkn n ¢poprennano B. Honmaka sABnseTcsa TeM IpousBeieHNeM, KOTOpOe IIpH-
BJIeKaeT BHUMaHMe aHCaMOINMCTOB C TOYKM 3PEHUA OPUTMHAIbHBIX ITOAXONOB K VICIIOTb30BAHNIO
AVAIOTMYeCKOTO MPYHINIIA IOCTPOEHNA MY3bIKa/JIbHOTO IIpou3BefieHrs. VIcronp3ysa TexHudecKue
BO3MO>KHOCTY KaXX/IOTO MHCTPYMEHTa, KOMIIOSUTOP YOeNUTEIbHO pellaeT C/IOXHbIe 3aiadyl B 00-
nmacTy GaKTypHOro 0pOpMIEHNA TEMAaTUIeCKOTO MaTepuara.

Conama cocrout u3 Tpex 4dacreil. [lepsas yacts ModeratoB TOHaTbHOCTU e-mollnepenaer mm-
POKMIT CIIEKTP MY3bIKaJIbHBIX 00Pa30B, OT CIIOKOTHOTO MEAUTATUBHOTO COCPETOTOUYEHNA IO OCTPO-
ro KOHQIUKTa ¥ ApamaTudeckoil 60pp6Obl. IleBywas m pacneBHasisTopas dactbAdagiocantabiles
tToHanbHOCTUE-durnanmcana B xapakTepe KonbiOenpHol. OuHanpHOePresto B iepeMeHHOM a-toll-
dur,niepefiaeT HaIIPs>KEHHYIO MY/IbCALMIO PUTMA COBPEMEHHOTO TOpPOJa.

Moderato

Pemapka ModeratoB Hadasle TIepBOJi 4aCTM HaCTpauBaeT Ha CIIOKOJHOE U3/IOXKEHe, & IIHKTUP-
HBIN pI/ITM B IIJ/IAaBHOM ‘IeTpreX]IOHbHOM OBVDKEHIUNM C OCTAaHOBKaMM Ha ITOJIOBMHHBIX HOTAaX M IIO[-
,I[ep)KKOf/i OpFaHHOFO 6aca Y OCTUHATHOW JTMHUU cpenHero ro/jmoca, HPI/IHaET MYSbIKe MCI[I/ITaTI/IBHbII?[,
YMUPOTBOPEHHBDII XapaKTep. IlTaBHasA mapTua cOCTOUT U3 ABYX 3/1eMeHTOB. [I/11 peannsannuy nepso-
IO 113 HMX PELIAIOLIYIO PO/Ib UTPAaeT MaCTEPCTBO Mefaln3aliy MMaHNCTa, TOCKOIbKY OHO, IO CJIOBaM
H. CBCTOSapOBa n B KPCMCHLHTeﬁ[Ha, ImomMoraceT <<Hay‘-H/ITb C)'IYU.IaTb, YJ'[aB}'II/IBaTb OTTE€HKU SBY‘IaHI/IH
n BC}'IYI_I_U/IBaTbC}I B HUX; BOCIINTbBIBATDb BKYC K MnmegajIbHbIM KpaCKaM, K MISMEHCHUAM SBYKOBOI‘O KO-
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JIOpUTa, HAYYUTDb ITOAUMHATH Hefanb (Hory) TpeboBaHuUAM ciayxa» [6 c. 4]. XoTb Menoaus TeMbl B
CKPUIIMYHOJ apTUM U3/I0XKEHa IITPUXOM détaché, ckpumady Hajo MaKCUMaJIbHO CITIa)KVBATh YITIO-
BaTOCTb CKAYKOB, 0OMBasCh IIaBHOCTYU Menoandeckoit muauu (Ilpumep 1).

IIpumep 1. B. Yonak. Conama pns ckpunku un poprennato. I 4. I'lmaBHas rema

Moderato
A u — —ie p— —
- I ] e S
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PEEEESES z 1 ==
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9¢dekT ocTMHATHOCTY, NPUCYTCTBYOIMII B 6ACOBOM U CpefHEM Trojocax (popTenynaHHON
HapTNM, TTOJYEPKMBAETCS YaCThIM BO3BpallleHNeM K 3ByKy h'B Menopyu ckpunku. [InaBHast muHus
IIepBOrO 3/IeMEHTA TeMbI IIABHOI MMApTUM BAPYT B3MeTaeTCA IaccaXkeM BBEpX, U U3 CIIOKOITHOI pas-
MEPEHHOCTH 32 IIO/ITAKTa CTPEMUTEIbHBIM CrescendoOTpKf BppIBAETCSI B CUIbHOE 3BYYaHNe BTOPO-
rO TeMaTNYeCKOro 3/7IeMeHTa IJIaBHON MapTui. MOIIHbIe «IIaru» BCTPEYHOTO ABVDKEHNA B MapTUAX
CKpUIKY 1 popTenmaHo KakK Obl CKUMAIT IPOCTPAHCTBO Ik BCTPEYM Yer0-TO OOJIBIIOrO 1 CYUJIb-
Horo (ITpumep 2).

ITpumep 2. B. Yonak. Conama pns ckpunku un poprennago. I 4. I'llaBHas Tema

T
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f
v -
P-no. — i
3 Z - o
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i r.7) T —3 - o
-

Haunnas ¢ nudpsl 1 MaTepuan IJ1aBHON HapTUM MOBTOpsieTcs [TT. 14-24]. Onarb MepHOe CIIo-
KOJICTBME IIJTABHOJ IOKaYMBAIOLENCA MEIOAUN CMeHAETCA odepenHbIM B3neToM. Co3flaeTcs BIle-
JaT/IeHyie, YTO aBTOP IBITAETCS llepefiaTh KOHTPACTHBIN 00pas, COueTAIOLINIT [yLIeBHYIO YpaBHOBe-
IIEHHOCTDb CO CTPEMJIEHMEM K 3MOILIMOHA/IbHOMY B3/eTy. CBA3YIOIIAsA MApTHUA 3BYYUT TPEBOXKHO U
nopsiBucto (Ilpumep 3).

ITIpumep 3. B. Yonak. Conama pns ckpunku u ¢oprenuano I 4. Ceasyromas naptus
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CKa4yKy CTaHOBATCS BCe MIMpe, MHTepBabl yBemnuuBaTcsa. OCTMHATHAs MOAAepXKKa baca mpe-
KpamaeTcsa. CHadajia OHa NPEPBIBAETCA B HIDKHEM TO/IOCE, IOTOM 3Ta HUTD TEPSAETCA U B CPESHEM.
JIuHUA Menofuy M3 IUIABHOM IIpeBpaljaeTcsa BO BCe Oo/ee «pBaHyIO», pasOUTy ckaukamm. [ia
CKpMIIaya MCIIONHEHNUe TaKol (aKTypbl IpefCcTaB/sAeT ONpefie/IeHHOe HeyHLoOCTBO: IPeOofioNeThb
CMeHy HeCOCEeIHUX CTPYH, JOOUTHCS KaueCTBEHHOTO 3BYKOM3BJ/ICUEHN s, IPOAYMATh paclpefe/ieHue
CMBIYKaA — BCe 9TO MOTpebyeT Ioucka Hanbojiee ONTYMATbHBIX PELIeHNIT V1 PeTIe TULIMIOHHBIX YCUTINIA.
[TapTusa goprennaHo Taxke pUTMUIECKN CTIO>KHA — HA MAaPKMPOBAHHBII PUCYHOK [IyOJIeil B MapTun
JIEBOV PYKM HAaK/IaZibIBA€TCA TPUOIbHBIN PUTM IIPABOIA.

[To6ouHast mapTysi BO3BpalaeT B 0671acTb CBeT/ION 6/1aropopHoi mipuky. OHa 3BYYUT CIIOKOI-
HO ¥ YBepPeHHO B TOHa/IbHOCTU G-dur. CMeHa XapakTepa IOJYepKHYTa U3MeHeHueM pasMepa: 4/4
ycTymaet MecTo 5/4. brarogaps TpMoIbHOI Iy/Ibcaliuyl B I'MOKOI M yTOHYEHHOT MeTIOANY II0BECTBO-
BaTe/IbHOTO XapaKTepa Jcye3aeT MaplieoOpasHOCTb puTMa. [nanor ckpunku u GopTennaHo cTpo-
WTCS KaK JIOBepUTeIbHas Oecefia, rooca KOTOpoil CBOOOIHO JOIOMHAIOT APYT APYTa, MOTHUMAACH
[0 KYJIbMUHALIMIOHHONM BEPUIVIHBI, BEINYECTBEHHON U y6e;[MTeJ1bH0171 (ITpumep 4).

ITpumep 4. B. Honax. Conama pnsa ckpunku u poprenuano. I 4. [Tobouynas maprus

[ x c . ot
v BERE e—dil setel gk
4

P-no.

Bropoe mpennoskeHne mo6OYHO TEMBI CTPOUTCS Ha MaTepuaje IepPBOro, IOITOMY MCIIOIHI-
Te/ISIM C/IefiyeT JOOMBATbCs eVHCTBA CMBIC/IOBOI IMHUM U YOEIUTETBHOCTY B TPAKTOBKE (POPMBIL.
3T0ro addexra CKpUIayy MOKHO JOCTUYb IOCPEACTBOM IPOAYMAHHON MHTEHCUBHOCTY JUHAMMN-
KU ¥ BuOpauym, ocobeHHO obpaliias BHMMaHue Ha KPYIHbIE JUIMTENIbHOCTH, KOTOPbIE 110 CBOEMY
KayeCTBY JO/DKHBI KaK OBl «pacljBeTaTb» B CBOE€J MHTEHCMBHOCTY ¥ BECTM K CIIEAYIOLIEMY 3BEHY
MY3bIKa/IbHOJ MBIC/IN, CBSA3BIBATDb C HUM, a He SIB/IATHCS OCTaHOBKOIL U, TeM 6oree, ciagoM. Ilogo6-
HOro 3¢ dexTa, HO yXKe 3a CYeT JBIVDKEHMs, ClIefyeT JOOMBAThCs U IMAHNUCTY, ICIIONb3ys COUYeTaHue
HaJbleBoro legato 1 MefanM3anyy Ky/JIbMIHAIVIOHHBIX 3BYKOB MY3BIKA/IbHBIX (pa3. 3aK/I0UNTeNIb-
Hasl MapTyusA OCHOBaHA Ha MaTepuajie CBS3YIOLIell, HEMHOTO JOIIONHAA ee 60jiee MHTEHCUBHBIM pas-
BUTIUEM U SKCIIPECCUBHOI Ky/TbMMHALIMEI.

ITpumep 5. B. Honak. Conama pnst ckpunku u poprenuano. I 4. Pazpaborka

1 oy
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Paspaborka cocrout m3 nByx ¢as. IlepBas mpencraBiser co6o0il ApaMaTHUeCKyl0 KapTHUHY,
KOTOpasi HAYMHAETCS C M3/IOXKEHN TeMBbl ITIaBHOJI NApTHUY, HO 3BY4alllell y>ke Ha f ¢ JobaBIeHMreM
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[BOJHBIX HOT y CKPUIIKYM ¥ KOJOKO/IbHBIX HaOATHBIX IEPEe3BOHOB B MapTuu posiid. [lanee 3By4nT
Marepyas OOOYHOI TeMbl TOXXe B HAaIPsDKEHHOM HIoaHce f B ToHambHOCTU g-moll. KomokonbHble
yAapbI-aKKOPAbl B IapTuy (GopTennaHo HapacTaloT. Bce 3To mpuBOAUT K BTOpoil ¢ase paspabor-
KM, COCTOSIIIEI U3 B3/IETAIOIINX [TOCTIESOBATEIbHOCTEN apIIe>)KMPOBAHHBIX CEKCTOIBHBIX MTACCaXKell,
37I0Belle-pPOKOBBIX 3BYKOBBIX Y/IapOB-TafieHnit (Ha3oBeM ux MoTuBoM daryma) (I[ITpumep 5).

IMocnepussn ¢asa paspabOTKy HpefCcTaBsieT co0Oil BBHIIMCAHHYIO KaJeHINI0 OJHOBPEMEHHO
IBYX MHCTPpyMeHTOB. Ha 3T0 ykasbiBaeT criennpuuHOCTb PaKTyphl, KOTOpas y CKpUIIa4ya HACHIIeHA
BUPTYO3HBIMMU ITACCAKAMI IIECTHAALIATBIX C OOMINEM CKAaYKOB, a Y GOPTENnaHo CBsA3aHa C MICIONb-
30BaHIEM MOII[HOI aKKOPZOBOIT U ACCAXKHOI TeXHUKU. [J0OUTbCS KOHLIEPTHOTO O/1eCKa 1 OCTPOTO
ApaMaTN4ecKoro KOH(MINKTAa — MMEHHO TaKyI0 3aJady MOXKHO IIOCTaBUTb IIepefi UCIIOMHUTETAMMN
ILaHHOTO pasferna.

Tematnyeckas 6a3a penpusbl OCHOBaHA Ha MepeIIeTEHUN MaTepuasia [ITaBHO U TOOOYHOI TeM,
a Taxoke MoTuBa (patryma us paspaboTku. OgHaKO KOH(PIMKT MeX/Ty STUMY MHTOHALVIOHHBIMMI «IIep-
COHa)XaMM» OCTAETCS Hepa3pelleHHbBIM.

Adagiocantabile

Adagio Bropoit yactu CoHamul HaCTONBKO BBIPA3UTENIbHO U L[eJIOCTHO, YTO BIIOJIHE MOXKET VIC-
HO/IHATBHCS KaK CaMOCTOSITe/IbHAsI IIbeca, BbIiep>KaHHasl B )KaHpe KO/MblOenbHOI. Adagio HalcaHo B
IIPOCTOII Tpex4yacTHOI popMe ¢ KOfoit B TOHabHOCTH E-dur (¢ cepennHoi B ofHOMMeHHOMe-moll).

ITepBblit mepyoy;, SKCIIOHUPYET TeMy ITeCEHHOTO XapaKTepa, YTO MOJYepKHYTO yKa3aH/eM aBTopa
Adagiocantabile. B mepBoM Npeaio)XeHNy MeJIOfVs U3/IaraeTcsl B MapPTUM CKPUIIKY, BO BTOPOM — Y
dboprenmano (Ilpumep 6).

ITpumep 6. B. Yonax.Conama pns ckpunku u poprennano. I u. Pasgen I
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ITpu ucnonHeHNY 9TON TeMbI CKPUIIAYy HaJo IPUOETHYTh K MATKOMY portato,6113KoMYy 110 Ka-
4eCTBY K 6apOYHOMY IIpUEMY, MCIIONIb3YsI MATKOE OTPY>KeH)e B CTPYHY U BBIXOJ, 13 Hee Ha KaXX/JOM
3ByKe, YTO CO3/1aBasio Obl MITIO3MIO0 IVIABHOTO MoKauuBaHys. OnpefeneHHyI0 TPYSHOCTD IIpefiCcTaB-
nsteT GaKTypHOe M3TI0KEHME TeMBbI OT/Ie/IbHBIMU 3ByKaMy B APTUM CKPUIIKM U aKKOPZIOBasi TKaHb
y doprennano, a Takxe 4acToe UCIOIb30BaHNE MIMPOKNX VHTEPBAJIOB; BCE 3TO MOXKET pa3pbIBaTh
MeIOANYECKYI0 MUHUI0. [I/1s1 IpeonoieHns Mofo06HO TPYAHOCTY HEOOXOAMMO TOUYHO OIpEeNTh
HaIlpaB/IeHNe [BIDKEHNs, CMBICIOBOE TSATOTEHNE U LeHTP Kakaon ¢pasbl. Kak ofgun u3 cnoco60oB
pelLIeHsI 3TO IPO6IeMbI MOXKET OBITH IpeABapUTe/IbHOE OecIiefilalbHOe BbIyYBaHe JAHHOTO 31IN-
30/1a IMAHUCTOM, YTOOBI KauecTBa OapXaTHOTO 3BYKa, IVIABHOTO legato ¥ BbIpasuTenbHOCTY (pasu-
POBKMU IOCTUTANCh MIPeXJie Bcero manbiamu. Heo6xommumo 106MBaThCsl KAHTUIEHHOCTH, CTapasiCh
He paspbIBaTh IIPU 3TOM HUTY IOBECTBOBAHMs, IOCKOMbKY, Kak orMedaeT E. HasaiikmHckmit, «...B
KaHTVW/IEHHOM [IEHN! BCET/Ia eCTh IBe CTOPOHBI — KPAacoTa To/I0ca M CMBIC/IOBasI HATIOTHEHHOCTD VH-
TOHMpOBaHush» [7 c. 180].

Bo BTopoM mpey1o)KeHny TeMbl OCHOBHAsI MeJIOAVIsI IOpy4YeHa mapTuu GopTennaHo B XapakTepe
conmoto. CKpUIIKa IOJXBATbIBAET J Pa3BUBAET ee, IPUBOANT K HACBILIIEHHOMY 3BY4aHVIO B BHICOKOM
perucrpe.
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Hawvao cepenyHBI TpeX4acTHOI GOPMBI OTMEYEHO TOHA/IbHBIM Y METPMUYECKIM KOHTPACTOM: Ma-
YKOP MEHAETCSI MIHOPOM, pa3Mep 2/4 — Ha 4/4, mpeobpaxkaeTcs ¥ Becb KOTIOPUT MY3bIKi. CHHKOIIMPO-
BaHHOCTb aKKOPZOBOT'O OCTVHATHOTO COIIPOBOXK/IEHVIS CIIOCOOCTBYET CO3AaHMIO IOCTEIIEHHO HapacTa-
IOIIIeTO HANPsDKEHNs, @ CBOOOIHO PUTMUSYPOBAaHHAs JIMHNA 6aca BHOCUT 37IEMEHT TPEBOIM M TATOCT-
HBIX IIPeuyBCTBUIL. B JTaHHOM pasperne GopMbl 4acTO UCIIONb3YIOTCA OTKPBIThIE CTPYHBIL, BCTPEYAIOTCSA
MHOTOUVC/IEHHBIe CKauKyl Yepe3 CTPyHY. Bce 9T0 TpeOyeT TIaTe/IbHOI TEXHUYIECKOII OTPAbOTKY IIpH-
€MOB CMEHBI CMBIYKA, YTOOBI JOCTMYb TOYHOCTY ¥ TeMOPOBOIJI JE/IMKATHOCTY TIPY IIEPEXOfie CO CTPYHBI
Ha cTpyHY. [l/11 yroOCTBa IIpaBoOil PyKU PEKOMEH/IYeTCs O3MUIIMell IOKTS OlepeXkarhb (IIOArOTaB/IN-
BaTh) CMEHbI CTPYH WIU Jiep>KaTh JIOKOTb B CPefHEM IOJIOKeHMY, n3berast KpailHMX MO3ULVIA, Orpa-
HIYMBAMOIVX JBVDKEHME NPaBoi pykn. Ecmm ecTb BO3SMOXXHOCTD NMAHNCTY MICIIO/Ib30BATh CPENHION0
nefanb (Iefanb sostenuto), MO3BOJIAONIYIO0 BBIOOPOYHO 3a/jep)KMBaTh OTAEIbHbIE 3BYKU U CO3BYYN,
HI00OHO OPTaHHO TIefaIN, TO /IS IPOBeIEHsI OCTMHATHOTO 6aca, BBIVICAHHOTO OT/E/IbHOM TPeThell
CTPOKOJI B apTuy (popTeINaHo, ee IPUMEHEHNEeObIIO ObI yMECTHBIM B 9TOM pasfierie.

Penpusa BosBpalaer crymratesneit B arMocepy CIIOKOIHOI Ko/bIbenbHoI Menopy. ITpakTude-
CKV TOYHO ITOBTOPSETCS Hada/IbHAA YacTb IepBOro pasfena Adagio. B 3axmounTenbHON 9acT KOJBI
conmoto aBTOP MpeAIIChIBAaeT 3ala3AbIBAIOLIYIO IIefja/lb, IIPM3BAHHYI0 NepefaTh 3G (deKT «cpegHei
neman» (sostenuto), KOTopas He BCeTfja IPUCYTCTBYET Ha MHCTPYMEHTAX, HO JIaeT BO3MOXKHOCTD J[0-
OUTbCA 0cOOOrO IPO3PAYHOTO Y YUCTOTO KOMIOPUTA.

Presto

®ynan CoHATHI IO CBOEI HAIIPSDKEHHOCTY Y PasBUTUIO [PaMaTypruyecKoil TMHUY TpeAcTa-
eT KaK Ky/JIbMUHAIMOHHAA 4acTb omyca. OH «II0-XY/IUTaHCKN» JAEepP3KO BPBIBAETCS KPATKUM [VHA-
MUYHBIM BCTYIUTE/IbHBIM ITACCa’KeM 13 IOMAHHBIX MHTEPBAJIOB, KaK Obl BTA/JIKMBasl CIyLIaTeNell B
I1aBHYIO TeMy Presto. KoHTpacTHas1 ;uHaMuKa f — pUHTEHCUBHO VICIIONb3YETCS 3[1€Ch [Is BBIPyKEHS
aKcrpeccuBHOCTH 06pasa. [To dopme I1I yacTp 1uK/Ia MOXKHO OTIPEETUTh KaK CBOOOIHO TPAKTOBAH-
HYI0O POHZIO-COHATy. [/1aBHas Tema (pedpeH) MpOBOANMTCA HAIOPUCTO, MOTUB €€ HAIIOMUHAET pe3-
Kue SIPOCTHbIE BBIKPMKY Ha HaIlPsDKEHHBIX HMCXOMsIEe-BOCXOMAIINX MHTOHALMAX. B Temne Presto
(a-moll,2/4) B TOKKaTHOM ITy/ibce, KaK Obl 6eroM, 3By4aT pa3HOHAIPAB/IEHHbIE [T0C/IEJOBATe/IbHOCTI
mecTHaAuaThiX. Hebonpluye 0CTaHOBKM Ha 3a/IMTOBAaHHBIX BOCHMBIX IOJYEPKUBAIOT CUHKOIMPO-
BaHHBIN pUTM I1aBHoO TeMbl (IIpumep 7).

IIpumep 7. B. Yonak.Conama pna ckpunku u poprenuano. III vacte. ['aBHas Tema
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Kaxplil KOMIIOHEHT (PaKTypbl MMeeT MHTOHAIMOHHYIO 3HAYMMOCTb. BepXHuil Tonoc B mapTun
IpaBoil pyky (popTenuaHo BefeT HUCXOMALIYI0 XPOMATUYECKYIO IMHUIO JJIMHHBIX 3BYKOB IO /IBa
TaKTa — d — gis — g, KOTOpas BOCIPMHMMAETCSA KaK YTO-TO Ha3olmBoe ¥ HeoTBpartumoe. IllecTtHapia-
ThIe nonlegatos TOJI e IIPaBOI PyKe COIPOBOX/JAIOT SHEPIUYHBIIT OeT ITaBHOM METOANN y CKPUIIKIA,
CBOVIM JIBVDKEHMEM IIO[[TOHsISI U T00aB/IsAsl HanpspKeHMe. B 310 e BpeMst B 6acy 3ByYUT CUHKOIIMPO-
BaHHAs TeMa B pUTMe TaHTO. Bce BMecTe B3siToe 00pasyeT C/IOKHYIO MY3bIKaJIbHYIO TKaHb, COCTaB-
JIEHHYIO 13 Pa3HOHAIPABJICHHBIX JTMHMII, PUTMUYECKNX QUTYP U KQaHPOBBIX (POPMYJI, YTO CTABUT
nepeq UCIIOTHUTEIAMM COOTBETCTBYIOLIVE TeXHIYECKIIe Y aHCaMOIeBbIe 3a/jaull.
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Ckpunayy B M3/IOKEHMM T€Mbl PEKOMEHJYETCS MCIONb30BAaTh IIOTHOE apTUKYIMPOBAaHHOE
détaché Ha [IMHHBIX HOTAX, YepeRyolleecs C aKIJeHTPOBaHHBIMY YeTBepTAMU. COXpaHssA YeTKOCTb
IITPMXA, BaKHO MAKCMMAaJ/IbHO 3aIIO/IHATD 3BYKOM KaXK/1YIO JI/INTE/IbHOCTD, He TOAIIaBasACh XKeTaHUIO
UTpaTh IIECTHAZLIAThIe OCTpee M Kopode. IIMaHuCTy To)ke MpUAeTCs IMPOSABUTDH JTOBKOCTD, YTOOBI
[PV COXPAaHEHMM YETKOCTY TOKKAaTHOIO 3ByYaHMS IIECTHA/LIATHIX MPOBECTU JIMHUIO JJIMHHBIX HOT
XPOMaTMYECKOI TeMbI B IIpaBoii pyke. B. Homak He oTMedYaeT B MapTUType Nefanu3alnio, I03TOMY
UICTIONIb30BaHMe CTYINCTUYECK) BEPHOI IefaIy — 3Ta 3ajiadya UCIOMHNTeNA. B fanHOM ¢parmeHTe
(b opMBI MOXXHO ITOPEKOMEH/I0BATh II0/Ib30BAThCS MIea/Iblo TOMBKO Ha 6acax ¢ opiiaraMmu B JIeBOI
PYKe 1 Ha B3JIeTe crescendo BO BCTYIIEHNN, B OCTA/IbHBIX JKe MeCTaX JIydllle COXPAaHATDb OecIeanb-
HYIO YeTKOCTb apTUKY/IALVK. BakHO OOMBATHCS OJHOBPEMEHHO SICHOTOC/IBIIIAHNS TPEX OTHOCH-
T€/IbHO CAMOCTOSITE/IbHBIX METOAMYECKUX TVHUI. PUTMIYeCKIiT pUCYHOK JaHHON TEMbI — BOCbMas,
ZIBe IIeCTHA/ILIAThIe 1 IB€ BOCbMBIE — CTAHOBUTCA JIEITPUTMOM, O/1arofapsi KOTOpoMy pedpeH y3Ha-
€TCA B IIOC/IEAYIOIINX BapbMPOBAaHHBIX IPOBENECHMAX M CTPYKTYPUPYET BCIO YaCTh.

[IBa snm3opa popMBI He KOHTPACTUPYIOT pedpeHy, COXpaHsAA SHEPIMYHBIN XapaKTep MY3bIKU U
yOennTeNnbHO 3aBepliast LMK/ OINTUMICTUYECKVM YTBEP)XX/JeHUEeM )XI3HEHHO CUJIBL M ONTYMUCTH-
4ECKOTO MUPOBOCIIPUATHUA.

BriBoabl

Taxum obpasom, Conama pna ckpunku n popremmano B. Homaka npencrasiseTcs ApKUM IIpH-
MepOM PaHHEro MHCTPYMEHTA/IbHOTO TBOPYECTBa 9TOr0 KOMIIO3UTOPa. B Hell 0Tpa)keHO MHOT000-
pasue 06pa3oB, JYIIEBHBIX COCTOSHUI ¥ YyBCTB HAIIET0 COBPEMEHHMKA, MCIIO/Ib30BAH IIVPOKUI
CIIeKTP BBIPA3UTENIbHBIX U TEXHMYECKMX BO3MOXKHOCTEI aHCaMOIsA CKpUIKM U GopTennaHo. ITo
IIpOM3BefieHIe SAB/IAETCA TAaKKe ITOKa3aTeNbHBIM 00pasjoM KaMepHO-MHCTPYMEHTA/TbHOM MY3bIKI
Pecniy6rmuku Monposa 1980-1990 rofoB u JeMOHCTPUPYET OPUTMHAIBHBII Iy Th OOHOBJIEHVS JKaH-
POBOTO KaHOHA CKPUIIMYHOI COHATBHI.
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In contextul distributiei de film, canalele de distributie existente au un rol semnificativ in conectarea producdtorilor de
film cu publicul larg. Aceste canale reprezintd modalitdtile prin care filmele ajung la spectatori si permit accesul la creatii cin-
ematografice diverse. Canalele de distributie au fost martorii unei transformdri profunde in ultimii ani. In mod traditional,
cinematografele erau mediul principal pentru expozitiile de film, dar odatd cu cresterea televiziunii, festivalurilor de film si a
platformelor digitale, producdtorii de film dispun in prezent de o gamd largd de optiuni pentru a ajunge la public. Articolul ex-
ploreazi avantajele si provocdrile asociate fiecdrui canal de distributie, evidentiind caracteristicile unice. Distributia implicd
utilizarea diferitor canale de distributie existente, fiecare cu caracteristicile sale distincte, avantaje si dezavantaje.

Cuvinte-cheie: canale de distributie, cinema, televiziune, platforme digitale de streaming, festival de film

In the context of film distribution, the existing distribution channels play a significant role in connecting the filmmakers
with the general public. These channels represent the ways in which films reach viewers and allow access to diverse cinematic
creations. Distribution channels have witnessed a profound transformation in recent years. Traditionally, cinemas were the
primary medium for film exhibitions, but with the rise of television, film festivals and digital platforms, the filmmakers now
have a wide range of options to reach audiences. This paper explores the advantages and challenges associated with each dis-
tribution channel, highlighting unique characteristics. Distribution involves the use of various existing distribution channels,
each with its own distinct characteristics, advantages and disadvantages.

Keywords: distribution channels, cinema, television, digital streaming platforms, film festival

Introducere

Productia si distributia filmelor au suferit transformari remarcabile in ultimii ani, modelate de
progresele tehnologice si de preferintele consumatorilor in evolutie. Pe masura ce industria filmului
continua sa se extinda la nivel global, intelegerea complexitatii distributiei filmelor a devenit impe-
rativa pentru producdtorii de film. Faza de distributie a filmului joaca un rol crucial in determinarea

1 E-mail: ludmila_tima@yahoo.com
2 E-mail: virgiliu.margineanu@gmail.com
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succesului unui film, deoarece implicd promovarea filmului, determinarea strategiilor de lansare, a
canalelor de distributie utilizate si respectarea normelor legale.

Distributia filmelor este o etapd importanta in procesul de realizare a filmelor si in industria cine-
matografiei, deoarece serveste drept punte de legatura dintre producitori si public. Fara o strategie de
distributie eficienta, chiar si filmele exceptionale pot rimane neobservate si subapreciate. Distributia
filmelor asigura cd acestea ajung pe piata tinta, maximizand potentialul lor de succes comercial si im-
pact cultural. Acest proces ofera regizorilor oportunitatea de a-si prezenta viziunea artistica unei game
largi de spectatori, crednd o platforma pentru povestiri diverse si incurajand creativitatea in industrie.
Prin distributie filmele castiga expunere in diferite formate, cum ar fi cinematografe, platforme de
streaming si televiziune, facandu-le accesibile unui public divers de diferite varste, medii si locatii
geografice [1].

Figura 1. Tipuri de canale de distributie

Festivaluri
de film

Platforme Canalc dc
cese distributie

Cinema

Televiziune

Sursd: Elaborata de autori in baza surselor analizate

Cinema: formate disponibile, clasificari tehnice

Cinema este unul dintre cele mai vechi si traditionale canale de distributie pentru filme. Proiectiile
in cinematografe ofera o experienta unica, oferind publicului posibilitatea de a se bucura de filme pe
ecranul mare, intr-o atmosfera captivanta si cu sunet de inaltd calitate.

Traditional, distributia filmelor a inceput prin intermediul salilor de cinema. A trecut mai mult de
un secol de la prima proiectie, iar progresul tehnologic a adus salile de cinema la formatele pe care le
cunoastem astdzi, cu sali mari, imagini vibrante, claritate a sunetului si formate diverse pentru a putea
s ne implicam total in cele vizionate si sd fim in lumea filmului pentru cateva ore.

Datoritd progresului tehnologic, experienta de vizionare a filmelor a evoluat dincolo de proiectiile
traditionale bidimensionale. Acum se poate alege din o multitudine de formate de cinema concepute
pentru a imbunatati implicarea spectatorului, calitatea vizuald si stimularea senzoriala. Acum silile de
cinema ofera optiuni de vizionare pentru toate preferintele, cu diverse specificatii tehnice si cu un grad
diferit de implicare a spectatorului in ceea ce vizioneaza.

Exista cateva formate ale salilor de cinema, fiecare oferind caracteristici unice care creeazd o se-
siune de vizionare unicd. Astfel, urmeaza sa fie analizate principalele formate existente in prezent si
folosite in sélile de cinema.

Formatul 2D este formatul traditional bidimensional in care filmele sunt afisate pe un ecran plat
fara efecte suplimentare. Cele doud dimensiuni sunt lungimea si latimea. Este formatul initial al filme-
lor si care este folosit cel mai des. Imaginile sunt bidimensionale, iar spectatorii nu au nevoie de oche-
lari speciali pentru a viziona filmul. Acesta este un cinematograf de bazd, similar cu imaginile vizute
pe televizor. In 2D o imagine este vizuta dintr-un unghi la un moment dat si oferd doar lungimea si
litimea imaginilor, fard adancime.
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Urmatorul format este 3D simplu. Tehnologia tridimensionald a addugat industriei cinemato-
grafice o dimensiune suplimentara de profunzime si realism. Cele trei dimensiuni sunt lungimea,
indltimea si latimea. Filmele 2D standard au distantd, dar ramén imagini plate, indiferent cat de mult
ai incerca. Pentru a viziona filme in acest format si pentru a percepe adidncimea si dimensiunea ada-
ugata sunt necesari ochelari speciali, de obicei, polarizati. Filmele 3D dau iluzia obiectelor si scenelor
care ies din ecran, iar pentru a putea realiza acest moment, filmul trebuie filmat intr-un mod special,
fapt care adauga costuri suplimentare de productie.

Formatul IMAX este un format de film de inalta rezolutie care oferd o experientd cinematograficd
imbunatatita. IMAX este un sistem de camere avansate, din punct de vedere tehnic, de inalta rezolutie,
formate de film, proiectoare si sili de cinema cu ecrane foarte mari mai inalte decat standardul de cinema.
Foloseste ecrane mai mari si proiectoare specializate pentru a oferi imagini incredibil de clare si detaliate.
Dimensiunea medie a ecranului IMAX este de aproximativ 22x16m, ceea ce este semnificativ mai mare
decit ecranele de film traditionale de aproximativ 16x6,1m [2]. Din motiv ca formatul de vizionare este
mai mare, este necesara si filmarea filmului intr-un mod special. Sunt folosite camere create special si care
erau initial greu de folosit, dar in ultimii ani acestea au devenit mai usoare si mai comode de folosit.

O variatie a formatului IMAX simplu este IMAX 3D, care combina calitatile captivante ale IMAX
cu perceptia in profunzime a 3D. Utilizeazd ecranele mari si proiectia de inalta calitate a IMAX, oferind,
de asemenea, o dimensiune suplimentard a imaginilor 3D. Aceastd combinatie creeaza o experientd
cu adevdrat captivanta pentru spectatori. Pentru a viziona un film in formatul IMAX 3D, la fel, este
nevoie de o pereche de ochelari speciali, dar care difera de cei obisnuiti pentru vizionarea 3D. Ochela-
rii sunt conceputi pentru a oferi spectatorului o experientd mai captivantd, cu lentile mai mari, cu un
camp vizual mai mare si cu o polarizare diferita fata de cei obisnuiti [3].

Un format mai nou si performant este 4DX, care duce vizionarea filmelor la nivelul urmator prin
incorporarea efectelor de miscare si senzoriale. Ceea ce face ca 4DX sd iasd in evidentd sunt efectele
multisenzoriale ce apar in sincronizare cu scena filmului de pe ecran. Scaunele din cinematografele
4DX sunt echipate cu senzori de miscare, permitandu-le sa se miste, sa vibreze si sa se incline in sin-
cronizare cu actiunea de pe ecran. Efectele speciale din salile de cinema 4DX includ miscarea si scu-
turarea scaunelor, efecte de atmosferd, stropi de ploaie, mirosuri si alte efecte semnificative, precum
vantul sau ceata [4].

In continuare, formatul Dolby Cinema combini tehnologiile Dolby Vision si Dolby Atmos pen-
tru o experientd audiovizuala exceptionald. Dolby Vision ofera o gaméa dinamica ridicatda (HDR) si
capacitati de culoare imbunatatite, rezultdnd imagini vii si realiste pe ecran. Dolby Atmos, pe de alta
parte, oferd o experientd audio multidimensionald cu sunet ce vine din toate directiile, ficaindu-i pe
spectatori sa se simta ca si cum se afld in mijlocul actiunii. Atat Dolby Cinema, cat si IMAX sunt con-
siderate la momentul actual dintre cele mai bune formate de cinema existente, iar popularitatea lor
creste constant, cu noi sali deschise anual in intreaga lume. Totusi, cele doud diferd prin urmétoarele
momente: Dolby Cinema proiecteaza imagini mai bune cu un raport de contrast de 500 de ori mai
mare si rezolutie de patru ori mai mare decat IMAX. Pe de altd parte, IMAX utilizeaza ecrane cu 40%
mai mari si un raport de aspect cu 26% mai inalt, care oferd o experientd mai captivanta [5].

ScreenX este un format de cinema inovator, care duce vizionarea filmelor la un nivel cu totul nou
de imersiune. Spre deosebire de ecranele de film traditionale, ScreenX extinde experienta cinema-
tograficd, extinzand imaginile pe peretii laterali ai teatrului. Filmul este proiectat pe ecranul frontal,
precum si pe peretii laterali ai teatrului, creand un efect panoramic. Formatul oferd o experienta de
vizionare a filmelor la 270 de grade. Proiectia se extinde la vederea periferica si ofera o experientd su-
per-emergenta in comparatie cu ecranele traditionale. Filmele pot fi vizionate atat in 3D cat si in 2D.
Cu ScreenX spectatorii pot simti ca si cum se afla chiar in mijlocul actiunii, deoarece ecranul extins
ii cuprinde din toate unghiurile. Acest format oferd un mod unic pentru spectatori de a se bucura de
filme, permitand publicului sa experimenteze vizual filmele ca niciodata [6].
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Sistem de clasificare a sililor de cinema: Romania

In Romania legislatia prevede ci fiecare cinematograf de pe teritoriul tarii se clasifici in functie de
nivelul dotarilor tehnice si al facilititilor de confort, potrivit prezentelor norme metodologice. Acest
moment este prevazut de citre art. 51 din Ordinul nr. 2379/2006, emis de Ministrul Culturii si Culte-
lor, prin care se aprobd Normele Metodologice pentru aplicarea O.G. nr. 39/2005 privind cinemato-
grafia, aprobatd cu modificdri si completari prin Legea nr. 328/2006, in scopul asigurarii confortului
publicului spectator [7].

Criteriile generale de clasificare a cinematografelor sunt prevazute in cadrul Anexei nr. 13 din
»-Normele metodologice pentru organizarea, functionarea si administrarea Registrului cinematogra-
fiei”. Aceste criterii vizeazd cinematografele care asigurd Proiectia Video si cele care asigura Proiectia
cu Pelicula. Pentru ambele tipuri de cinematografe exista patru categorii dupd care pot fi clasificate
cinematografele in functie de dotarea lor tehnica: Categoria 0, Categoria I, Categoria II si Categoria III.
Categoria 0 este categoria in care sunt clasificate cinematografele cu cele mai bune dotari tehnice, iar la
celalalt capat, cinematografele de Categoria III au cele mai joase dotéri tehnice. De mentionat este fap-
tul cd pentru a putea fi clasificat intr-o categorie anumitd, cinematograful trebuie sa indeplineasca toate
criteriile de clasificare. In cazul in care nu se indeplinesc cumulativ toate criteriile de clasificare pentru
o categorie, sala poate fi clasificatd, cu acordul beneficiarului, la o clasd inferioara pana la remedierea
deficientelor constatate de catre membrii comisiei de clasificare. Dupa inlaturarea deficientelor con-
statate si indeplinirea conditiilor de catre beneficiar, acesta va suporta costurile deplasarii membrilor
comisiei de clasificare, care vor verifica situatia actualizatd si vor atribui categoria corespunzatoare [8].

Un sistem de clasificare a sélilor de cinema pe categorii in functie de dotarea tehnica este un mo-
ment important atit pentru spectatori cét si pentru producatorii si distribuitorii de film din mai multe
considerente.

In primul rand, el este important pentru experienta publicului. Diferite sili de cinema oferd
experiente diferite publicului. Cu un sistem de clasificare devine mai usor pentru spectatori sa aleaga
tipul de sala de cinema ce se potriveste preferintelor lor. Unii spectatori pot prefera un multiplex mare
cu tehnologii si facilitati de ultima generatie, in timp ce altii se pot bucura de atmosfera intima a unei
sali mici si mai slab dotata tehnic. Clasificarea sélilor de cinema permite oamenilor sa ia decizii infor-
mate cu privire la tipul de experienta pe care si-1 doresc.

Al doilea argument este pretul si accesibilitatea. Salile de cinema pot varia foarte mult in ceea ce
priveste preturile biletelor. Un sistem de clasificare ajutd la categorisirea salilor de cinema in functie
de factorii care influenteaza preturile, precum factorii tehnici sau de amplasare. Acest lucru le permite
spectatorilor sd aibd o idee clard despre preturile biletelor asociate diferitelor tipuri de sali de cinema.
Mai exact, spectatorul se va astepta ca o sala mai bine dotata tehnic, sd aiba preturi mai mari la bilete
si invers.

Urmatorul argument este pentru echipa producatoare si anume posibilitatea de planificare a mar-
ketingului. Distribuitorii isi pot adapta strategiile de marketing cu ajutorul sistemului de clasificare a
cinematografelor. Diferite tipuri de séli de cinema atrag diferite categorii demografice si satisfac gus-
turile diferite. Prin clasificarea sélilor de cinema acestia pot intelege mai bine preferintele publicului
tinta si pot organiza selectii adecvate de filme si campanii promotionale.

La final, sistemul de clasificare ajuta la delimitarea unor standarde si reglementéri in industrie.
Acest sistem oferd un cadru reglementator pentru determinarea cerintelor minime pe care trebuie sa
le indeplineascd o sala de cinema pentru a fi clasificatd intr-o anumita categorie. Acestea pot include
diferite criterii de la tard la tara, care se stabilesc in dependenta de relevanta lor pentru industrie si
conform realitédtilor tehnice prezente. Astfel, stabilirea standardelor asigura un anumit nivel de calitate
si coerenta in sdlile de cinema, care aduce beneficii atat industriei cat si publicul care merge la cinema.

Avantajele distributiei prin intermediul cinematografelor includ vizualizarea filmelor in premi-
erd, posibilitatea de a crea evenimente sociale si interactiunea directa cu publicul. Cu toate acestea,
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dezavantajele constau in costurile ridicate de distributie si promovare, precum si in dependenta de
disponibilitatea sdlilor de cinema.

Televiziune: particularitati ale distributiei

Televiziunea reprezinta un alt canal important de distributie a filmelor. Prin intermediul posturilor
de televiziune si al retelelor de difuzare, filmele pot ajunge rapid in casele publicului larg. Distributia
prin televiziune oferd accesibilitate si o acoperire extinsa, permitand productiilor cinematografice sa
atingd un numar mare de spectatori. Totusi, programarea stransa si limitdrile de timp ale televiziunii
pot restrictiona difuzarea anumitor filme, iar procesul de negociere a contractelor de difuzare poate fi
complex si costisitor.

Expunerea la televizor poate duce la cresterea vizibilitatii, popularitétii si succesului financiar pen-
tru filme. Retelele de televiziune achizitioneaza drepturi pentru filme si le difuzeazi in intervalele
de programare, permitdnd spectatorilor sd vizioneze filme in confortul casei lor. De obicei, dupa ce
un film a fost deja prezentat mai mult timp in sélile de cinema, o metoda de a creste veniturile din
distributia filmului este distribuirea lui prin intermediul televiziunii. Astfel, rare sunt cazurile in care
televiziunea este canalul de distributie ales pentru premiere de film, datoritd faptului cd prezintd mai
degrabéd o metoda de a face bani suplimentari decat de a face castiguri initiale.

Caracteristicile de baza ale televiziunii drept canal de distributie sunt:

1. Acces larg: televiziunea are o capacitate de neegalat de a ajunge la un public larg. Cu reteaua sa
extinsa de canale si acoperirea globala televiziunea oferd producatorilor de film o platforma pentru
a-si prezenta munca unui numar mare de telespectatori simultan.

2. Comoditate si accesibilitate: televiziunea aduce filme in casele oamenilor, acestea devenind un
mediu convenabil si usor accesibil pentru consumul de filme. Telespectatorii se pot conecta la canalele
de filme pentru a viziona filme dupa cum doresc, eliminidnd nevoia de a vizita cinematografele.

3. Varietate si alegere: distributia de televiziune ofera o gama diversa de filme, care se potrivesc
diferitelor gusturi si preferinte. Canalele de filme de nisa organizeaza biblioteci extinse de filme,
permitand publicului si exploreze o mare varietate de genuri si culturi [1].

Unul dintre beneficiile principale este faptul ca televiziunea ofera oportunititi pentru filmele in-
dependente si de nisa de a ajunge la un public mai larg, oferindu-le o platforma pentru recunoastere
si apreciere. Exista si televiziuni de nisd pe prezentarea filmelor de un anumit gen, de exemplu: canal
pentru filme de actiune, unde sunt prezentate doar filme diverse de actiune. Televiziunea ca un canal
de distributie a filmelor are o acoperire globala si permite filmelor expunerea la diverse audiente din
intreaga lume. Acest lucru a contribuit in mod semnificativ la globalizarea culturii cinematografice,
permitdnd oamenilor din diferite téri si culturi sd experimenteze o gama larga de lucrari cinematogra-
fice. Un exemplu in acest sens sunt filmele si serialele turcesti, care sunt destul de populare la moment
pe piata TV a tarii noastre.

Televiziunea prezinta un avantaj semnificativ pentru o categorie de filme, mai exact filmele de sar-
bitori, care reusesc si aduca beneficii atat filmelor, ct si televiziunii. In fiecare an in jurul sarbatorilor
de Criciun, dar si alte sarbatori locale importante, canalele de televiziune distribuie filme cu tematica
de sdrbétori. Atunci oamenii tind sé stea acasa si privesc aceste filme, ceea ce aduce un venit suplimen-
tar filmului, dar si canalului de televiziune, dat fiind audienta ridicatd si plasarea publicitétii in pauze.

Totusi, televiziunea risca sa sufere schimbari in calitate de canal de distributie in urmétorii ani
datorita popularizdrii rapide a platformelor digitale de vizionare. Aceste progrese ar putea redefini
experienta de vizionare si ar putea oferi producatorilor noi cdi de interactiune cu publicul. Acest mo-
ment, dupa pérerea autorului lucrarii, nu va face ca televiziunea sa dispara drept canal de distributie,
dar va face mai degraba sa imbunatéteascd experienta de vizionare a spectatorilor. Cum vor progresa
lucrurile, raimane de vazut, dar este cert faptul ca televiziunea va continua sa rimana unul dintre ca-
nalele de bazd ale distributiei de film.
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Festivaluri de film: tipuri de festivaluri

Festivalurile de film sunt un canal de distributie specific, ce permite prezentarea filmul unui pu-
blic principal, de a castiga premii si, eventual, a asigura distributia. Exista mii de festivaluri de film care
au loc in intreaga lume in fiecare an si acestea includ festivaluri locale, de nisa si festivaluri importante
de film. Majoritatea distribuitorilor de filme mari vor participa doar la festivaluri majore, in special,
cele cinci festivaluri mari de film: Berlin, Cannes, Venetia, Sundance si Toronto. Distribuitorii parti-
cipd la festivaluri mai mici dacd sunt in cdutarea unor genuri specifice. De exemplu, unele festivaluri
sunt specializate in documentare si animatie [9].

De multe ori, in cazul festivalurilor, este important ca filmul sa fie prezentat in premiera la festi-
valurile importante de film. Astfel, este posibil de participat doar la un singur festival major de film,
apoi la mai multe festivaluri mici. O strategie tipicd a festivalurilor de film este participarea la cateva
festivaluri majore, si mai multe de nisa si locale, pentru a putea creste sansele de a fi remarcat.

Pentru participare festivalul se alege in functie de calitatea filmului, de genul si de publicul tinta.
Festivalurile de film atrag audiente diverse, inclusiv pasionati de film, critici si reprezentanti din in-
dustrie. Aceste evenimente pot contribui la generarea de recomandari, mai ales dacd rezoneazd cu
participantii la festival. Receptia pozitiva a publicului si laudele primite la festivaluri pot spori ca-
pacitatea de comercializare a filmului si pot atrage potentiali distribuitori sau cumparétori. Pe langa
aceasta, festivalurile atrag si atentia presei, care acopera premiere si proiectii. Recenziile pozitive din
surse de renume pot imbundtéti in mod semnificativ reputatia unui film si pot creste valoarea de piata
a acestuia. Jurnalistii, bloggerii si criticii care participd la festivaluri pot scrie despre film, contribuind
la vizibilitatea acestuia si la potentialele perspective de distributie [10].

Exista cateva tipuri principale de festivaluri de film, si anume:

Festivaluri internationale de film: aceste festivaluri atrag filme din intreaga lume si au adesea o
gama largd, prezentand diverse genuri, stiluri si culturi. Printre exemple se numdra Festivalul de Film
de la Cannes, Festivalul International de Film de la Berlin (Berlinale) si Festivalul International de
Film de la Toronto (TIFF). Festivalurile internationale de film servesc adesea ca platforme prestigioase
pentru premiere mondiale, generand o atentie semnificativd a mass-media si in industrie.

Festivaluri nationale si regionale de film: aceste festivaluri se concentreaza pe prezentarea de filme
dintr-o anumita tara sau regiune. Ele oferd o platforma pentru regizorii locali pentru a-si prezenta
rezultatele muncii publicului local si a céstiga recunoastere in propria lor industrie de film. Printre
exemple se numara Festivalul de Film Sundance (Statele Unite), Festivalul International de Film de la
Busan (Coreea de Sud) si Festivalul de Film de la Mumbai (India).

Festivaluri de film specifice genurilor: aceste festivaluri se concentreaza pe genuri sau teme specifice
de film, adresdndu-se publicului de nisa si celebrand anumite domenii ale filmului. Printre exemple
se numard Festivalul de film de la Sitges (horror si fantezie), SXSW (South by Southwest, care acopera
film, muzicd si media interactiva) si Festivalul de film Tribeca (film, muzica si cultura). Festivalurile
specifice genului permit regizorilor sé vizeze publicul care are un interes deosebit pentru genul ales.

Festivaluri de scurtmetraje: festivalurile de scurtmetraje se concentreaza, in primul rand, pe pre-
zentarea de scurtmetraje, oferind o platforma pentru cineastii emergenti pentru a-si prezenta talentul
si creativitatea. Aceste festivaluri servesc adesea ca incubatoare pentru tinerele talente, iar cistigarea
de premii sau recunoasterea la festivalurile de scurtmetraj poate stimula semnificativ cariera unui re-
gizor. Printre exemple se numard Aspen Shortsfest, Festivalul international de scurtmetraje Clermont-
Ferrand si Short Shorts Film Festival & Asia.

Prezentarea filmelor in cadrul festivalurilor de film are cateva beneficii de bazd, comparativ cu alte
forme de distributie. Un beneficiu unic pe care il prezinta festivalurile de film pentru viata filmului
sunt premiile pe care acesta le poate castiga in cadrul festivalului. Multe festivaluri de film ofera premii
sau pot face nominalizari la diferite categorii. Castigarea de premii sau nominalizarile la festivaluri pot
adauga prestigiu filmului si il pot face mai atragator pentru distribuitori si cumpératori. Premiile si
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nominalizdrile de festival pot servi ca instrument de marketing, indicand calitatea si recunoasterea pe
care a primit-o un film, sau pot asigura o afacere de distributie.

Alt beneficiu important sunt oportunitatile de incheiere a intelegerilor ulterioare de distributie
in cadrul festivalului. Festivalurile pot oferi un mediu propice incheierii de intelegeri si pot facilita
procesul de introducere a filmului in canalele de distributie. Acest fapt se poate intimpla fie datoritd
posibilitatilor de comunicare cu reprezentantii industriei cu diverse specializéri, inclusiv distributie,
fie datorita posibilitatilor de negociere in cadrul sectiunilor dedicate distributiei. Unele festivaluri de
film, cum ar fi Festivalul de Film de la Cannes, au sectiuni de piata dedicate in care profesionistii din
industrie pot viziona filme special in scopuri de achizitie sau distributie. Aceste analize de piata ofera
o cale directa pentru a asigura oferte de distributie si vanzari. Daca filmul genereaza interes din partea
distribuitorilor, agentilor de vanzdri sau cumpadratorilor, pot urma negocieri pentru a obtine un acord
de distributie in timpul sau dupa festival.

Pentru Republica Moldova, cultura festivalurilor de film, precum si cea a filmelor, este in proces
de construire. Comparativ cu Romadnia, tara vecind, Moldova este la inceput de drum in dezvoltarea
unei industrii de film puternice, cu o culturd cinematografica si de participare la festivaluri de film
bine conturata. Cateva festivaluri importante prezinta publicului filme pe care oamenii nu obisnuiesc
sd le vada la cinema, televizor sau pe platformele online, iar exemple de festivaluri locale populare
sunt: Cronograf, Moldox sau Zilele Filmului Romanesc.

Platforme digitale: tipuri de platforme pentru distribuirea continutului media

Initial filmele puteau fi vizionate prin intermediul salilor de cinema, care era principalul canal de
distributie folosit. Acesta a inceput mai tirziu a pierde teren in fata televizorului, care, dupi ce a fost
inventat si popularizat, a inceput a fi folosit drept canal de distributie a filmelor si serialelor televizate,
care cresteau in popularitate. Acestea sunt metodele traditionale de distributie a filmelor, dar care au
fost perturbate semnificativ in ultimii 30 de ani de noile tehnologii [11].

Intr-adevir, distributia media pe ecran a suferit o adevirati revolutie in secolul XXI, rasturnand
modelele de afaceri conventionale. Aceste transformari se datoreaza in mare masura faptului ca afa-
cerea de distributie a fost mult timp una dintre cauzele succesului financiar de la Hollywood. Inci
de la inceputurile studiourilor majore distribuitorii s-au bazat pe un model de lansare secventiald
pentru a exploata pe deplin valoarea continutului creat. Ei au realizat acest moment prin facerea
continutului disponibil pe diferite piete pentru perioade discrete de timp si astfel, distribuitorii au
reusit sd obtind cele mai multe venituri din fiecare piatd fara vanzari dintr-o singura fereastrd. Cu
toate acestea, inovatiile tehnologice pe scara larga au facut ca strategiile traditionale sd pard invechite
si demonstreaza nevoia urgentd de a rafina calculul complicat al ferestrei in era digitala. Pe mésura ce
filmele pot fi vizionate de pe ecrane de toate dimensiunile, extinderea platformelor digitale si a tehno-
logiilor de stocare bazate pe clou a modificat optiunile cand, unde si cum se pot implica consumatorii
in divertisment, care au acces la vizionare de filme ,,oricind si oriunde” [12].

Acum filmele pot fi vizionate oricand prin transmiterea lor live sau prin descarcare pentru viziona-
re mai tarziu. Termenul general pentru acest nou format de distributie a filmelor este ,yvideo la cerere”
(Video on Demand - VOD). Acum continutul media poate fi obtinut oricind, si nu doar atunci cAnd
un radiodifuzor/proprietar de continut decide si-1 livreze. Astfel, urmeaza sa fie analizate 3 modele de
baza de distribuire a continutului media prin intermediul platformelor digitale: AVOD, SVOD si TVOD.

AVOD, termen abreviat dupa sintagma din limba engleza ,,Advertising Video on Demand”, in tra-
ducere ,,Publicitate pentru video la cerere”, este un model in care utilizatorii pot accesa continut gratuit,
dar pentru care trebuie sa urmareasca reclame in timpul experientei de vizionare. Reclamele sunt, de
obicei, introduse inainte, in timpul sau dupa continut. Avantajul lor principal pentru consumatori con-
std in faptul ca continutul este gratuit si divers. Platformele AVOD genereaza venituri prin vanzarea de
spatiu publicitar marcilor si agentilor de publicitate. Aceste beneficii fac ca formatul in cauza si prinda
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tot mai multd popularitate. De exemplu, doar pentru spatiul european pentru anul 2021, platformele
AVOD au generat venituri de 6.751 milioane euro, comparativ cu 2.030 milioane euro in 2016 [13].
Acest tip de platforme ofera o gama larga de continut, inclusiv filme, emisiuni TV, videoclipuri generate
de utilizatori si multe altele. Venitul din publicitate permite platformelor AVOD sa ofere continut utili-
zatorilor fard a necesita o taxd de abonament. Exemple de platforma AVOD populara include YouTube.

Urmatorul model de video la cerere este SVOD, abreviat de la ,,subscription Video on Demand”,
in traducere ,,abonament pentru video la cerere’, este un model in care spectatorii plitesc o taxa de
abonament pentru a accesa o biblioteca de continut. Cel mai popular exemplu de o astfel de platfor-
ma la moment este Netflix, cu peste 230 milioane de utilizatori la nivel global de la inceputul anului
2023 [14]. Pe platformele SVOD utilizatorii au acces nelimitat la o varietate de filme, emisiuni TV si
alt continut fara intreruperi suplimentare de publicitate, dar trebuie sa achite lunar sau anual un abo-
nament pentru a putea folosi platforma, pe motiv céd venitul pentru platformele SVOD provine, in
principal, din taxele de abonament. Acest model devine tot mai popular datoritd comodittii pe care
o oferd consumatorului de a privi continut media fara publicitate.

Ultimul model de video la cerere este TVOD, abreviat de la ,,Transactional Video on Demand”, in
traducere ,Video tranzactional la cerere”. Este un model in care utilizatorii platesc pentru bucati indi-
viduale de continut pe baza de platd per vizionare. Utilizatorii pot inchiria sau cumpara anumite fil-
me, episoade TV sau alt continut pentru o perioada limitata de timp sau drept proprietar permanent.
Optiunile de inchiriere oferd, de obicei, acces pentru o perioada limitata de timp (de exemplu, 24 sau
48 de ore), in timp ce achizitiile oferd drept de proprietate permanent. Exemple de platforme TVOD
includ iTunes, Google Play Movies si Amazon Video.

Tabelul 1. Specificatii tehnice pentru categoriile de cinematografe care asigura
Proiectia cu Pelicula

Avantaje si dezavantaje

Metoda de AVOD SVOD TVOD

istributie

Avantaje |1. Acces gratuit la o gama 1. Experientd de vizionare fard 1. Flexibilitatea de a alege anumite arti-
larga de continut. anunturi. cole de continut pentru inchiriere sau

2. Utilizatorii nu trebuie s& | 2. Acces la o gamd larga de continut, cumpdrare.
se aboneze sau sa plateas- adesea inclusiv originale exclusive. | 2. Utilizatorii platesc doar pentru
cd taxe. 3. Flexibilitatea de a transmite continutul pe care doresc si-1 vizio-

3. Reclamele ajuta la sprijini- continut oricand si oriunde cu o neze.
rea platformei si a creato- conexiune la internet. 3. Acces la versiuni noi si continut re-
rilor de continut. 4. Recomandari personalizate bazate|  cent fird a astepta ca acesta sa fie in-

pe preferintele utilizatorului. clus intr-o bibliotecd cu abonament.
Dezavan- | 1. Intreruperi frecvente sub | 1. Necesitd o taxi de abonament. 1. Costuri mai mari pentru utilizatorii
taje forma de reclame. 2. Continutul poate fi limitat de care consumd mult continut.

2. Este posibil ca reclamele disponibilitatea regionald sau de | 2. Disponibilitatea continutului poate
sd nu fie relevante sau de acordurile de licenta. varia de la diferite platforme TVOD.
interes pentru spectatori. | 3. Este posibil ca utilizatorii sa fie 3. Utilizatorii trebuie sé pliteasca pen-

3. Control limitat asupra nevoiti sa astepte lansari noi sau tru fiecare titlu individual sau articol
experientei de vizionare din sezoane ale emisiunilor TV. de continut.

cauza plasdrilor de anunturi.
Sursa: Elaborat de autori in baza surselor analizate

Concluzii

Peisajul distributiei de filme a evoluat semnificativ odatd cu aparitia diferitelor canale datorita
progresului tehnologic. Acestea includ cinematografe, televiziune, festivaluri de film si platforme di-
gitale. Fiecare canal oferd avantaje distincte si ajunge la un public divers. Cinematografele continua sa
ofere o experientd unica si captivanta, permitand spectatorilor sa se bucure de filme pe marele ecran
cu tehnologie de ultima ora. Retelele de televiziune oferd o accesibilitate largd, ajungénd la milioa-
ne de familii si permitand distributia in masa. Festivalurile de film servesc drept platforme pentru
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prezentarea de filme artistice si independente catre o comunitate si oferind oportunitati de creare de
relatii pentru echipele de film. In cele din urma, platformele video la cerere (VOD) au revolutionat
distributia de filme, oferind spectatorilor flexibilitatea de a reda continut la conventia lor. Pe masura
ce industria continuad sd evolueze, este esential ca distribuitorii sd ia in considerare aceste canale de
distributie diverse si si le foloseasca strategic.

In pofida tuturor inovatiilor, cei mai multi bani care se fac astizi in film si televiziune sunt inci facuti
in mod traditional: in cinematografe si din reclame la televiziune, din motiv ca unele categorii de spec-
tatori sunt, pur si simplu, mai importanti decat altii. De exemplu, spectatorii de televiziune prin cablu
continua sa obtina rate de publicitate exponential mai mari decat cei care vad continut pe computere si
ecrane mobile. In acelasi timp, au loc schimbiri profunde, pe masura ce algoritmii noi incep si provoace
schimbiri tot mai mari, comparativ cu metodele traditionale. In acest context, retelele sociale au aparut
ca un instrument de marketing si promovare extrem de important, in special, datoritd modului in care
construieste comunitdti online in jurul anumitor marci de continut. Acest lucru, la randul sau, a atras
atentia furnizorilor de continut, agentilor de publicitate si creatorilor. Cu toate acestea, experienta digi-
tald a marcii pentru publicul online mai are un drum lung de parcurs, iar producatorii se simt obligati
sd joace la nesfarsit noile tehnici de generare a atentiei asupra filmului prin intermediul retelelor sociale.

In concluzie, canalele de distributie existente in domeniul cinematografiei, cum ar fi cinema, televi-
ziunea, platformele de streaming si festivalurile de film, prezinta fiecare avantaje si dezavantaje distinc-
te. In functie de obiectivele si necesititile specifice ale producitorilor si publicului, aceste canale pot fi
utilizate individual sau in combinatie, pentru a asigura o distributie eficienta si satisfacatoare a filmelor.

Referinte bibliografice

1. HONGYU, D. The Evolution of Distribution Channels in the Entertainment Industry. In: Journal of Media Business
Studies [online]. 2021, nr. 3 [accesat 02 apr. 2024]. Disponibil: https://www.atlantis-press.com/proceedings/sdmc-
21/125968631

2. Whatis imax? And what is the difference between IMAX and standard? [online]. In: No Film school: [site]. 19 mar. 2024
[accesat 25 mar. 2024]. Disponibil: https://nofilmschool.com/what-imax-difference-between-standard

3. Forum Theatre. Imax 3D. [site]. [accesat 25 mar. 2024]. Disponibil: https://forum-theatre.com/exploring-the-differ-
ences-between-imax-3d-theaters-an-in-depth-look/.

4. 4Dx: [site]. [accesat 25 mar. 2024]. Disponibil: https://www.cj4dx.com/aboutus/aboutus.php.

5. Dolby Cinema vs IMAX: Which Offers a Better Experience? [online]. In: Home Theatre Academy [site]. [accesat 25
mar. 2024]. Disponibil: https://hometheateracademy.com/dolby-cinema-vs-imax/

6. ScreenX: [site]. [accesat 26 mar. 2024]. Disponibil: http://screenxmovies.com/screenx/screenx.php

7. Legea pentru aprobarea Ordonantei Guvernului nr. 39/2005 privind cinematografia: nr. 328 din 14 iulie 2006. In: Mo-
nitorul oficial al Romdniei [online]. 2006, nr. 649 [accesat 26 mar. 2024]. Disponibil: https://legislatie.just.ro/Public/
DetaliiDocumentAfis/73800

8. Norme metodologice din 12 septembrie 2006 pentru aplicarea Ordonantei Guvernului nr. 39/2005 privind cinematogra-
fia, aprobatd cu modificéri si completéri prin Legea nr. 328/2006, anexa nr. 13 [online]. In: Monitorul oficial al Romdniei
[online]. 2006, nr. 900 [accesat 25 mar. 2024]. Disponibil: https://legislatie.just.ro/Public/DetaliiDocumentAfis/216333

9. Best Film Festivals in 2024: The Top 15 Best Film Festivals in the World [online]. In: Filmmaking Lifestyle: [site]. [acce-
sat 02 apr. 2024]. Disponibil: https://filmlifestyle.com/best-film-festivals/

10. Film Festival Secrets: 5 Types Of Film Festivals [online]. In: Raindance: [site]. [accesat 10 apr. 2024]. Disponibil: https://
raindance.org/film-festivals-five-types/

11. CRISP, V. Film Distribution in The Digital Age [online]. UK: Palgrave Macmilla, 2015 [accesat 17 noiem. 2013]. Dispo-
nibil: https://www.scribd.com/document/516837370/Film-Distribution-in-the-Digital-Age

12. Distribution revolution : conversations about the digital future of film and relevision. Ed.: M. Curtin, J. Holt, K. Sanson
[online]. Oakland: University of California Press, 2014 [accesat 29 mar. 2024]. Disponibil: https://books.google.md/bo
oks?hl=en&lr=&id=LaowDwAAQBA]J&oi=fnd&pg =PR7&dq=film+distribution&ots=bup6Y VVA5S&sig=dkuMcRL
5gw1NLpGnpkvMZRk6soQ&redir_esc=y#v=onepage&q=film%20distribution&f=false

13. Revenue of the ad-supported video-on-demand (AVOD) market in Europe from 2016 to 2021 [online]. In: Statista: [site].
29 aug. 2024 [accesat 29 mar. 2024]. Disponibil: https://www.statista.com/statistics/1305193/european-avod-revenues/

14. Netflix statistics (Q3, 2024) [online]. In: Demandsage: [site]. 2024 [accesat 12 apr. 2024]. Disponibil: https://www.
demandsage.com/netflix-subscribers/

85



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 1 (46)

FARMECUL COPILARIEI IN CREATIA REGIZOAREI ELENA ILIAS1

THE CHARM OF CHIDHOOD IN THE CREATION
OF DIRECTOR ELENA ILIAS

VIOLETA TIPA?
doctor in studiul artelor, conferentiar universitar,
Institutul Patrimoniului Cultural

https://orcid.org/0000-0001-9930-8520

CZU 791.633-051(478)
657.197-053.4/5 (478)
DOI https://doi.org/10.55383/amtap.2024.1.12

Istoria televiziunii moldovenesti pdstreazd in analele sale nume de personalitdti care si-au adus aportul la crearea re-
dactiilor si a produselor televizate. Printre pionierii genului se afld si regizoarea Elena Ilias, care a stat la baza emisiunilor
televizate dedicate celor mai tineri telespectatori. Chiar de la inceputul activitdtii isi propune sd valorifice noi teritorii, in ve-
derea formdrii emisiunilor muzicale pentru copii. Or, cele doud mari pasiuni — muzica si copiii le imbind pentru a da nastere
unor formule noi televizate: emisiuni, concerte, spectacole etc.

Timp de aproape trei decenii va munci in calitate de regizoare in Redactia emisiunilor pentru copii, apoi din 1990 va
trece la Studioul ,, Telefilm-Chisindu”, crednd filme muzicale, concerte, documentare. Cele mai semnificative creatii din aceastd
perioadd sunt pelicula cinematograficd cu si pentru copii Moara (1990), dupd scenariul lui Iulian Filip si muzica lui Gheorghe
Mustea, si documentarul Cand ard jucdriile (1992).

Cuvinte-cheie: regizor, emisiune televizatd, film muzical, film de fictiune, studioul ,Telefilm-Chisindu”, Elena Ilias

The history of Moldovan television preserves in its annals the names of personalities who contributed to the creation of
newsrooms and televised products. Among the pioneers of the genre is the director Elena Ilias, who was the basis of the televi-
sion shows dedicated to the youngest viewers. Right from the beginning of her activity, she aims to capitalize on new territories,
in order to form musical shows for children. Or, she combines her two great passions - music and children to give birth to new
televised formulas: shows, concerts, shows, etc.

For almost three decades she will work as a director in the Children’s Broadcasting Department, then in 1990 she will
move to the ,,Telefilm-Chisinau” Studio, creating musical films, concerts, documentaries. The most significant creations from
this period are the children’s film Moara( The Mill,1990) based on the script by Iulian Filip and music by Gheorghe Mustea
and the documentary When the Toys are Burning(1992).

Keywords: director, television show, musical film, fiction film, the”Telefilm-Chisinau” Studio, Elena Ilias

Introducere

McLuhan, teoretician si sociolog canadian/american, inca la inceputul erei televizate a intuit forta de
influenta a noului mediu asupra societatii si a individului in particular de a-i modifica viata si conceptele sale.
Dar cea mai puternica influenta o va avea televiziunea asupra tinerei generatii, care se afld in proces de formare.
Respectiv, si Televiziunile n-au neglijat acest segment de telespectatori devotati, pregatindu-le un demers spe-
cific varstei, intereselor si tendintelor de dezvoltare.

Deschiderea Studioului de televiziune in cadrul Telecentrului din Chisinau (1958) ii tenteazd pe multi
jurnalisti din presa scrisa si de la Radio, precum si pe tineri, proaspat absolventi, care vor sd se impund in
noul mediu de informare, inzestrat cu un limbaj specific de audiovizual. Aici, la TV, si-au inceput activitatea
de creatie Nicolae Ciobanu (cunoscut sub numele Nicolae Dabija), Gheorghe Voda, Vlad Iovitd, Emil Lo-
teanu si multi altii, care au devenit personalitdti notorii in domeniul artei si culturii nationale si care au fost
mereu in vizorul criticii si a presei de specialitate. Mai putin au fost pusi in valoare cei rdmasi s duca greul

1 Articolul a fost elaborat in cadrul Proiectului Cercetarea si valorificarea patrimoniului cultural construit, etnografic, ar-
heologic si artistic din Republica Moldova in contextul integrdrii europene.
2 E-mail: violeta_tipa@yahoo.com
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informational, propagandistic si educational al televiziunii. Printre cei care au stat la inceputurile televiziunii
nationale si si-au dedicat intreaga viata promovarii valorilor autohtone, punand la baza emisiunilor sale prin-
cipiile artistico-estetice si educand generatii de copii in spiritul frumosului, a fost si Elena Ilias'. Numele aces-
tei regizoare il regdsim in Enciclopedia Femei din Moldova, in dictionarul bibliografic Personalititi orheiene in
domeniul culturii, artei si literaturii si foarte rar in presa periodicd — cateva interviuri si cam atat. Desi Elena
Ilias a stat la bazele emisiunilor televizate pentru copii, a fost prima femeie regizor, care si-a dedicat intreaga
activitate copiilor.

Primii pasi in profesie

Inceputurile erei televizate in republici se caracterizeazi prin perioada de formare a redactiilor, precum si
a genurilor si formatelor de emisiuni. Or, emisiile se transmiteau live, de aceea in functia de regizor sau de asis-
tent de regie se ajungea destul de greu. Elena Ilias si-a inceput activitatea la televiziune in 1963, dupa absolvirea
Conservatorului din Chisindu (1959-1963), Facultatea de actorie si regie, clasa profesorului Arcadie Platinda,
unul dintre corifeii teatrului moldovenesc.

Debutul in calitate de asistent de regie sonord, experientd destul de valoroasa pentru viitor, a durat 1,5-2
ani, timp suficient pentru a acumula experienta necesard in domeniu. Fire artisticd, cu multa energie creativa,
insuseste nu doar tehnica televizatd, ci si posibilitatile noului limbaj. Capacitatile ii permit sa parcurgd usor
toate etapele — de la ajutor de regizor, asistent de regie pana la regizor. In 1969 este angajata in functia de regizor
si repartizatd in redactia literara la emisiunile pentru copii. La acea etapa emisiunile dedicate copiilor tineau
de programele artistice sub dirijarea redactorului-sef FiraMarcovnaKurt, o doamni eruditd, bine instruita, si
a regizorului-sef Irina Gheorghevnalvleva. De regia programelor artistice pentru copii se ocupa Iulia Gheor-
ghevna Cibotaru (fosta actrita la Teatrul muzical-dramatic ,,A.S. Puskin” din Chisindu), care monta spectacole,
inclusiv cu si pentru copii. Elena Ilias se considera discipola Iuliei Cibotaru, care a initiat-o in tainele laborato-
rului de regie si a specificului emisiunilor pentru copii.

Sub indrumarea regizoarei Iulia Cibotaru si urmarind-o cum lucreaza in studio cu tinerii interpreti/actori,
trece o scoald buna in insusirea regiei. Debuteazi la emisiunea Noapte bund, copii, unde exerseaza in profesie cu
emisia povestilor pentru copii (spuse de actorul Petru Panicovschi), dar si a unor spectacole cu papusi de 7-10
minute. Pregatind povestea de seard pentru copii isi imagineaza alte povesti ce nu vor fi povestite, ci inscenate
cu multa muzica si dansuri.

Avand doud mari pasiuni- muzica si copiii, isi propune sa le imbine pentru a da nastere emisiunilor mu-
zicale cu si pentru copii. Atentia si-o focalizeazi, in special, la prescolari, picii de la gradinite, care inca nu sunt
afectati de viciile sociale, sunt naivi si deschisi spre a cunoaste lumea inconjurétoare. Acestor suflete neprihanite
le gaseste roluri in emisiunile sale. Or, limbajul muzicii si al dansului le considera cele mai adecvate acestei var-
ste — varstei inocentei. Regizoarea, profitind de ingenuitatea, naturaletea si sinceritatea lor, insceneazd secvente
muzical-artistice.

Trecand botezul regizoral, va initia noi cicluri de emisiuni: in 1970 — Luminita veseld, Luci, soare, luci pen-
tru varsta prescolarilor, in 1976 — Curcubeul vesel, un program distractiv-informativ, la fel, realizeaza jurnalul
televizat pentru octombrei Steluta s.a.

Ciclurile de emisiuni televizate pentru copii

Functia de regizor ii oferd ména libera si Elena Ilias isi propune sé valorifice noi teritorii, in vederea forma-
rii emisiunilor muzicale pentru copii. Muzica era pasiunea vietii sale de care nu putea s se desparta. Or, intrea-
ga sa activitatea se axeazd pe muzicd, pe care o considera prioritard cuvantului rostit. Incepe s creeze concepte
de emisiuni care au la bazd muzica si copiii. Astfel, in 1970 Elena Ilias impreund cu redactorul Andrei Turcanu?

1 Elena Ilias (29 ianuarie 1942, sat. Vatici, Orhei — 12 martie 2024, Chisindu) - regizoare de filme pentru copii, emisiuni
televizate.

2 Andrei Turcanu (1 septembrie 1948) — cunoscut poet, publicist, critic literar din Republica Moldova, care dupé absol-
virea faculttii isi incepe activitatea in Redactia pentru copii si tineret la televiziunea moldoveneasca.
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lanseaza ciclul de emisiuni Luminita veseld”(operator-sef Grigori Zoti), propunandu-si ca scop si aduca voie
buna copiilor prin céntece, dansuri, concursuri. Emisiunea era prezentata de cdtre cunoscutul crainic al tele-
viziunii Ecaterina Balan, in colaborare cu eroul preferat al copiilor Motanul Inciltat si/sau Pepelea, manuiti de
actorii Teatrului televizat ,,Prichindel” (format in 1968).

Un alt ciclu de emisiuni, realizat cu redactorul Stefan Melnic, este Iepurasul albastru, o emisiune muzicala
cu participarea copilasilor de la gradinite. Pe parcursul anilor a lucrat cu diferiti redactori, dar cea mai longeviva
si mai prolifica activitate a avut-o cu redactorul NelleaRatuc', care nu doar ca avea o dragoste pentru copii, ci
si era inspiratd de a scrie povesti si povestiri si chiar poezii. Impreuna cu NelleaRatuc vor realiza o serie de ci-
cluri de emisiuni pentru copii. Ambele pregateau fiecare emisiune cu multd pasiune si daruire. Printre primele
cicluri se numari si cele distractiv-didactice De la A sa Z (abecedarul copiilor), in care tinerii telespectatori se
familiarizau cu literele, apoi s-a trecut la invatarea cifrelor in emisiunea Hai sd numdardm.

Gratie redactorului emisiunii NelleaRafuc si regizoarei Elena Ilias, se inaugureaza un ciclu de emisiuni
pentru prescolari — Mos Spalus (4 mai 1974) [1 p. 2], un personaj vesel, atotstiutor si curios, inspirat din po-
vestea cu acelasi titlu a lui Kornei Ciukovski?. Pe ecranul televiziunii moldovenesti a poposit un Mos Spélus
(actorul Victor Stefaniuc) vesel si nastrusnic, care transforma intélnirile cu picii in adevarate spectacole. Emi-
siunea isi deschidea usile spre o caldtorie amuzantd, bogatd in istorioare si intampldri. Mos Spalus invita copiii
in tara lui preferatd — cea a Sdpunului si a Apei. Pe parcursul calitoriei ii astepta un popas in tara Ciocolatei si
multe altele la fel de intrigante, precum intalnirea cu papusile preferate, prezentate de actorii lon Muzica, Ana
Neaga-Zencenko, Ludmila Vizir.

In anul 1978 se anuntd un nou ciclu de emisiuni Curcubeul fermecat,program distractiv-instructiv cu par-
ticiparea copiilor de varsta prescolara. Curcubeul fermecat aduce pe ecran povestea copildriei fericite. Cu deo-
sebitd nerdbdare sunt asteptate emisiunile-concert cu participarea copiilor de la gradinite. In una dintre emisi-
unile ciclului (duminica, 25 februarie 1979), vor fi incluse cintecele compozitorilor Constantin Rusnac si Ion
Macovei pe versurile poetilor Grigore Vieru, Anatol Ciocanu, Petru Cérare s.a. Acest concert a fost imprimat pe
peliculd si prezentat la Festivalul Unional al programelor televizate pentru copii, consacrat Anului International
al copilului din orasul Vilnius.

Anume in emisiunea Curcubeul fermecat Elena Ilias va incepe promovarea periodicd a creatiei tinerilor
compozitori si a interpretilor autohtoni. Programele de concert erau imprimate nu doar in gradinitele din
orasul Chisinau, ci si in localitatile din republica.

Astfel, editia estivala a emisiunii Curcubeul fermecat (20.07 1980) a fost organizata cu prichindeii de la
gradinita din satul Vorniceni, Calarasi, demonstrand concomitent si frumusetea plaiului natal. Demersul emi-
siunii este indreptat spre lucrurile obisnuite ce pot deveni neobisnuite, se anunta in Programele Radio si TV:
»-..incepand cu livada, in care micutii culeg si mananca cirese rosii, mai facandu-si si cercei din ele, iepurasii de
soare pe care-i lanseaza ddruindu-ne, totodatd, cantecele lor cele mai vesele si chiar scoica pe care o {ine un pici
la ureche ca sd asculte marea! Reale sunt si lanurile aurii de grau, reali parintii [...] si numai un singur lucru e
neobisnuit aici — ochelarii mosului Ghidus, care, ca niste ocheane cu adevirat fermecate, ne fac sd auzim si s
vedem ajevea toate cele pomenite mai sus intr-o alta lumind. Jocuri si intreceri sportive, cintece si poezii — toate
vin sa ne arate ce inseamna pentru copii vara, acest frumos anotimp al anului” [2 p. 4].

Mentionam ca redactorul Elena Ilias, cu mult timp inainte de a aparea popularele videoclipuri muzicale,
imprima céntecele copiilor in cele mai diverse anturaje: in livada de cirese, in cAmpul cu flori sau lanul de grau
etc., anticipand astfel aparitia noului gen la televiziunea moldoveneasca.

Insusi regizoarea concepea emisiunile televizate ,,ca pe un cantec, interpretat de o intreagi orchestra, or-
chestra erau toti cei implicati in realizarea emisiunii: operatori, actori, autori etc. Regizorul trebuia doar sa
decidd cum trebuie sd cante aceasta orchestra. Pentru emisiune eu eram asa de bine pregititd, incat ma asezam
la pupitru, aveam asistent §i numai spuneam camera cutare, camera cutare...”

1 Nelea Ratuc (19 februarie 1949 - 7 aprilie 2001), redactor, scenarist, scriitoare, la televiziune si-a inceput activitatea in
1971.
2 Kornei Ciukovski (1882-1969), scriitor rus pentru copii, poet, nuvelist, critic.

88



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 1 (46)

Or, Elena Ilias compara lucrul regizorului TV cu cel al unui dirijor de orchestrd, mai ales la televiziune,
fiind la pupitru regizoral, el trebuie sa vada toatd simfonia aceasta audiovizuala. Pentru regizoare ,,...flecare in-
strument e ca un actor si eu tot toatd viata mea am vazut prin muzica. Si dacd m-ar intreba ce-ar fi dintai muzica
ori cuvantul nu stiu care ar fi dintai, ele merg paralel..” (din discutia cu Elena Ilias din 19 septembrie 2017).

Elena Ilias a sustinut mereu promovarea culturii muzicale nationale, punand accentul pe tinerii interpreti
talentati. Printre cei sustinuti si promovati a fost si interpretul Ion Suruceanu, invitat sd participe in filmul-
concert ,,Poiana de argint”. Fiind transmis §i de programul Televiziunii Centrale (de la Moscova), cantdretul
nimereste in vizorul Eleonorei Beleaeva', prezentatoarea emisiuni Chioscul muzical (My3bIKanbHBII KHOCK),
care-l invita la emisiunea sa, faicandu-1 cunoscut pe intreg spatiul ex-sovietic, fapt care l-a ridicat la o alta ca-
tegorie artistica. Cazul lui Ion Suruceanu nu este unic, caci Elena Ilias colaboreaza, in mod constant cu tineri
compozitori si interpreti pe care-i sustine si le promoveazd creatiile. La emisiunile dumneaei erau prezenti
artistii autohtoni, precum Gheorghe Mustea, Daria Radu, Mircea Oftel, Ion Aldea-Teodorovici si multi altii, ca-
rora le deschide accesul spre publicul larg, chiar si prin compozitiile pentru copii. In acest context, mentionam
ca si poetul Grigore Vieru, sustinut de Elena Ilias, a debutat in calitate de compozitor la poeziile sale pentru
copii, in emisiunea Curcubeul fermecat, cantecele poetului regasindu-se mai tarziu in filmul muzical.

In emisiunile ei a rdsunat pentru prima data si cAntecul Cu numele tdiu, pe versuri de Dumitru Matcovschi
si muzica de Ion Aldea-Teodorovici, apoi fiind preluat de interpreta Nina Crulicovschi. Tot in una din emisiu-
nile ei I-a lansat si pe tdndrul compozitor Anatol Chiriac.

Un alt ciclu de emisiuni, ingrijit cu multa dragoste de regizoarea Elena Ilias si de redactorul Tudor Farma-
giu, a fost Luci, soare, luci, inspirat din creatia populard a copiilor. Fiecare emisiune isi avea o tematica aparte,
axatd pe valorile spirituale si materiale ale neamului: pacea, painea, mama....

Emisiunea A copildriei stea (1 iunie 1987), pregititd cu prilejul Zilei Internationale a ocrotirii copiilor, a
fost nu doar inalt apreciat, ci si i-a adus regizoarei o satisfactie deosebita: ,,...scenariul scris de poetul Anatol
Ciocanu: un subiect ingenios, realizat in mare parte din versuri si transpus pe ecran cu multa mdiestrie de Lucia
Panzaru si fiul sau Costel, elev in cl. a IlI-a... In al doilea rand, cu cantece in premiera despre si pentru copii evo-
lueaza astfel de artisti consacrati cum ar fi Anastasia Lazariuc, Olga Ciolacu, Nina Crulicovschi, Larisa Ghelaga,
Ion Aldea-Teodorovici cu sotia si... micutul lor fiu Cristinel (...). Emisiunea, in asa fel, e cu precidere muzicala,
dar persistd in ea cuvantul poetic, din care reiese cd ,,A copildriei stea” e ... mama’, - mentiona regizoarea in
avizul facut emisiunii.

Pentru a crea aceste emisiuni muzicale regizoarea mergea prin scoli si gradinite in cautarea tinerilor talente
pentru a-i implica in programele sale. $i era deosebit de mandra cd cei descoperiti de dumneaei, care ,,au can-
tat si au jucat in filmele si emisiunile” ei, si-au legat destinul cu lumea artelor. Mai tarziu, in 1990, va regiza si
emisiunea Se cautd o stea (initiata in 1988 de regizorul Emil Loteanu), care, in viziunea regizoarei, este ,,...o idee
bund, céci s-a iscat din fireasca si nobila grijad pentru viitorul celor doud arte — cinema si TV. Desi, in cdutare
de talente am fost intotdeauna..”. Elena Ilias va invita sd concureze la Se cautd o stea si copiii, participanti pe
parcursul anilor in emisiunile sale, cici pe multi dintre acestia ,i-a ajutat sd intre in lumea muzicii”

Vorbind despre ciclurile de emisiuni muzicale realizate de regizoare Elena Ilias, nu vom trece cu vederea
nici emisiunea Scdrita muzicald (1989), la care in calitate de autor s-a produs Gheorghe Dimitriu?, cunoscutul
scriitor si pictor-scenograf. Emisiunea botezatd dupa denumirea cartii sale Scdrita fermecatd (1962), familiariza
tinerii telespectatori cu instrumentele muzicale, cu genurile muzicii etc. Mai tarziu la realizarea acestei emisiuni
s-a inclus si muzicologul Ion Pacuraru, care si-a propus sa contribuie la cultura muzicald a tinerei generatii prin
muzica clasica.

Opera lui Spiridon Vangheli a inscris o fild aparte in creatia regizoarei Elena Ilias. Nu o daté in cadrul ci-
clurilor sale de emisiuni il are invitat pe scriitorul indrégit al copiilor, care venea cu personajele sale - Guguta,
Ciubotel, piticii s.a. Inzestratd cu un gust artistico-estetic rafinat, E. Iliag s-a ambitionat atunci cAnd nimeni
nu mai indrdzneste sa se apropie de textul lui Vangheli, stiindu-1 de un om cu mari aspiratii, migalos si foarte

1 Eleonora Beleaeva (1935-2015), redactor al emisiunii Chioscul muzical (1961-1993).
2 Gheorghe Dimitriu (1916-1999) poet, prozator, redactor literar, artist plastic, muzician si actor.
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principial in ceea ce fine de lucrarile sale, s3 monteze un spectacol cu copii. In cadrul rubricii ,Voie buni la
cei mici”, pe care o sustine impreuni cu redactorul NelleaRatuc, monteaza spectacolul In ospetie la pitici in
baza noii creatii a lui S. Vangheli. ,,Spectacolul a fost o adevarata poveste, — isi aminteste regizoarea, —dar nu o
poveste ,,povestitd’, ci o poveste inscenata, cu decor si cu eroi in carne i oase — actori si copii de la gradinitele
si scolile din Chisinau. Am ales citeva secvente, care ni s-au parut mai interesante si le-am inscenat in studioul
televiziunii™! [3 p. 6]. Spectatorii s-au aflat timp de 30 minute in lumea noii car{i Pantalonia, tard a piticilor a
scriitorului lor indrégit. Insusi Spiridon Vangheli i-a invitat pe copii in neobisnuita tar3, plind de aventuri si
curiozitdti. Spectacolul a fost o avanpremierd a peripetiilor din TataPantalonia, trezind curiozitatea copiilor
pentru noua aparitie editoriala a scriitorului. Emisiunea In ospetie la pitici a reusit si incAnte nu doar spectato-

rul copil, dar si criticii de specialitate, care au mentfionat valoarea artistico-estetica a lucrarii.

Primele filme muzicale cu si pentru copii

In timpul activitatii in cadrul televiziunii Elena Ilias isi formeaza stilul siu de lucru, dar si principiile este-
tice de creare a emisiunilor muzicale. Or, fiecare emisiune in care depune multa pasiune si energie devine parte
din sufletul si viata regizoarei. Faptul cé existenta unei astfel de emisiuni nu este de lungé duratd, peste un timp
este demagnetizatd pentru a face loc altor emisiunii, o provoacd pe Elena Ilias dea transforma cele mai semni-
ficative emisiuni in filmemuzicale. Acest fapt 1-am desprins dintr-o discutie cu regizoarea Elena Ilias, care mar-
turisea: ,,In 1979 am inceput si filmez si pentru ,,Telefilm-Chisinau”, fiindci simteam ci in redactie nu ma pot
realiza pe deplin. Md durea inima cand vedeam cd imprimarile ce le ficeam erau peste un timp demagnetizate.
Iar mie imi pérea ca realizarea fiecarei emisiuni e ca si nasterea unui copil, care apoi mi-1 omorau. Nu puteam
rezista. Ficeam o emisiune bund, un spectacol la care lucram zi si noapte, depunénd energie si suflet, ca apoi sd
fie demagnetizat ..” (din discutia cu Elena Ilias din 19 septembrie 2017).

De aceea, cele mai semnificative cicluri de emisiuni vor sta la baza viitoarelor filme muzicale, regizoarea
va prelua cele mai pretioase secvente muzicale si le va include in scenariul filmului. Astfel, ciclul Curcubeul fer-
mecat va inspira regizoarea la crearea filmului muzical Coarda coloratd (1981, scenariu Grigore Vieru si Nellea
Ratuc) pe versurile lui Grigore Vieru, muzica de Anatol Chiriac, imaginea Alexandru Kostamanov. Coarda
coloratd este un film despre inocenta copiilor, care in vremea copildriei descoperd o multime de lucruri din
lumea inconjuratoare, indrdgindu-si plaiul natal... Filmul invitd intr-o caldtorie prin plaiul natal, descoperindu-
i frumusetea lumii inconjurétoare. La realizarea acestui film-concert regizoarea l-a invitat pe actorul Arcadie
Platindé, Artist al Poporului din RSSM, si Violina Coman, o fetitd de la gradinita nr. 153 din Chisinau, precum
si alti copii din scolile din Chisindu si din satul Cociulia, raionul Cantemir, care interpreteaza cantece pe versu-
rile lui Grigore Vieru si muzica tandrului si talentatului compozitor Anatol Chiriac.

In acest film regizoarea, apeland la simboluri si metafore, incearcd si-si exprime propriile viziuni asupra
identititii sale nationale. Insasi E. Ilias intr-o discutie mentiona: ,,...Cea mai frumoasi floare pe care o cautid
protagonista filmului este tricolorul roménesc: l-am ficut rosu, galben si albastru: impdratia rosie cu mere
frumoase; imparatia galbena din floarea soarelui in floare si impératia albastra era lanul de levantica..” (din
discutia cu Elena Ilias din 19 septembrie 2017).

Or, filmul a surprins nu doar critica de specialitate. Iatd cuam comenta succesul filmului scriitorul Spiridon
Vangheli: ,,...Filmului {i imprima un farmec deosebit jocul copiilor. Cred cé regizorul Elena Ilias a avut mult de
lucru cu micii actori, dar a stiut sd-i gaseasca si sa-i ajute. Violina Coman, IrinucaGrigorieva, Angela Cojocaru
cu surorile ei, Angelica Moldovan, Mircea Busan si ceilalti copii sunt atat de firesti, ca se contopesc intru totul
cu natura. Un cuvant aparte merita muzica filmului. Cantecele si acum imi suna in urechi ca niste clopotei de
argint” [4 p. 4].

Mentionam ca in filmele sale regizoarea nu se limiteazd la actorii/interpretii de la gradinite si scoli mu-
zicale, ci oferd spatiu si tinerilor talente. Astfel, in filmul-concert Cantecul viorii dupa scenariul scriitorului
Anatol Ciocanu® si-au dat concursul actorii Sergiu Finiti, Lucia Pantea, Doina si Ion Aldea-Teodorovici. De-

1 Premiera spectacolului In ospetie la pitici a avut loc la 31 ianuarie 1988, ora 14.00, pe programul republican.
2 Cantecul viorii (1983) regizoarea Elena Ilias, imagine V. Pasecindi, operator sunet N. Bordean, redactor V. Mustata;
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sigur ca in prim-plan va apdrea Rodica Rosioru, eleva la scoala muzicala ,Eugen Coca” din Chisinau, care
interpreteaza cantece scrise de compozitorul IonAldea-Teodorovici dupa versurile lui Grigore Vieru si Anatol
Ciocanu.

Si ciclul de emisiuni Cucurigu 1-a transformat in film-muzical, in care evolueaza cei mai talentati copii din
republicd: Nicusor Sava (fluier), Ana-Maria si RuxandaFusu, Diana Valutd, Rodica Ciobanu, Doina Céluga-
reanu, precum si cunoscuta de acum dupa filmul Ploifa cu soare, Irina Grigoriev. Datorita lor echipa de creatie
(imagine Eduard Iakunin) a reusit sa realizeze o adevérata feerie muzicala'.

Astfel, Elena Ilias va pune si bazele filmului muzical cu si pentru copii. Pe parcurs semneaza mai multe fil-
me-concerte care au fost apreciate, precum Ploaia cu stele (1979, Diploma pentru cea mai buna regie a unui film
muzical pentru copii, Festivalul Fie soare intruna din Vilnus, 1983); Coarda coloratd (1981, Premiul II pentru
filme artistice si programe de concert la Festivalul Republican de filme televizate, editia a III-a, Chisindu 1981)
impreund cu Grigore Vieru; Ploaia de argint (1983), Glasul viorii mele (1984). Filmele regizoarei sunt si un imn
pamantului natal. La fel, pot fi apreciate drept niste deschideri in lumea muzicii nu doar ale copilului, i si ale
unor tineri interpreti, la inceput de cale. Regizoarea avea un simt valoric deosebit de dezvoltat, promovand ti-
neri cu adevarat talentati, care peste ani devin nume in lumea muzicii. Or, dragostea si pasiunea fatd de valorile
nationale le transmite prin filmele sale copiilor, tinerei generatii, constientizind ca astfel isi va aduce obolul la
consolidarea identitatii nationale, la formarea unei natiuni sdnatoase [5 p. 39-40].

Timp de aproape trei decenii va munci in calitate de regizoare la emisiunile pentru copii, apoi din 1990 va
trece la Studioul Telefilm-Chisindu, dorind nu doar s se afirme in alt gen, ci si pentru a dérui creatiilor sale o
viatd mai lunga.

Activitatea Elenei Ilias in cadrul studioului Telefilm-Chisindu

Elena Ilias si-a dorit foarte mult sa aducd copilul si in filmul de fictiune, céci, in opinia regizoarei: ,,...din fil-
mul de fictiune copilul a fost alungat. El nu intra in casa celor de seama lui prin intermediul artei a saptea, ceea
ce ma doare nespus de mult..” [6 p. 5]. Si acest vis i se implineste atunci cand se angajeazi la studioul ,,Telefilm-
Chisinau” si turneaza filmul de fictiune pentru copii Moara (1990) in baza piesei lui Iulian Filip, apreciat cu Di-
ploma pentru regie la Primul Festival International de filme pentru copii Chisindu-Piatra-Neamt (1991, editia
I-a). Este prima pelicula cinematograficd cu si pentru copii, unde copiilor li s-a oferit rolul principal aldturi de
cétiva actori cu nume din Republica Moldova (Ion Popescu - Talharul) si din Roméania (Iurie Darie — Morarul
si Gabriela Popescu - Mordrita si Cloanta). Evident cd din film n-a lipsit muzica, ceea ce a creat atmosfera de
poveste, compusi de Gheorghe Mustea. Insisi compozitorul avea si mentioneze cu diverse ocazii despre plice-
rea de-a colabora cu regizoarea Elena Ilias.

Regizoarea isi dorea mult s facd un film dupa opera scriitorului polonez Janusz Korczak — Regele Macius
1(1923). Meditand asupra viitorului film, care avea sd se numeascéd Regele reformator, regizoarea mentiona: ,...
apropiindu-ma de personajul din ,Regele reformator”, am regasit lumea mea si doresc foarte mult ca ea sa nu
dispard. Or, cinematografia are aceasta forta magica..” [6 p. 4]. Filmul era preconizat sa fie creat la Televiziunea
Romana, unde lucra la scenariu impreund cu Flavia Burieg [7 p. 5]. Pentru E. Ilias aceastd experientd a fost un
»adevarat model de lucru” asupra scenariului, dar a fost si o scoala.

In perioada razboiului din Transnistria este unica femeie-regizor care risca si filmeze sangerosul dezas-
tru, realizand documentarul Cand ard jucdriile (1992, Premiul Pentru cel mai bun film documentar, Festivalul
International de filme, Costinesti, editia a XVI-a, 1993). Filmul a fost tradus in limbile rusa, franceza, engleza
si sub cupola Roméniei documentarul Cdnd ard jucdriile a ajuns la Festivalul de la Cannes. In republici filmul
a fost transmis pe micul ecran la sfarsitul lunii august, de Ziua Independentei. ,Dupa film a urmat o ticere
stranie. Filmul ma tulburd, nimeni n-a fost tras la raspundere... Prea mult costa viata copilului..”. Peliculele
le tineam acasa, veneam la montaj cu peliculele, dupa care iar le luam acasa..”. Despre problemele din timpul
filmarilor documentarului Elena Ilias povesteste intr-un interviu [8 p. 6].

premiera filmului la 31 decembrie 1984, pr. I.
1 Premiera filmului muzical Cucurigu a avut loc la programul televiziunii republicane, la 8 martie 1989.
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Dupa filmdrile in Transnistria, cAnd vede moartea copiilor, nu mai e in stare s revina la stilul de creatie
anterior (emisiunile i filmele muzicale) pe note majore de altddata. Nu doar viata si constiin{a regizoarei va fi
marcatd pentru totdeauna de razboi, ci si atitudinea conducerii Televiziunii moldovenesti s-a modificat radical.
»Dupa acea nu mi s-a mai dat nici un film, orice initiativd de a mea era intrerupta din strat. Aveam impresia cé
sunt trecuta pe linie moartd. Dupd ,,Cand ard jucariile”, am inceput sa ard si eu... Dupa aceasta vreo cinci ani
n-am putut sa revin la activitate” [8 p. 6].

Astfel, activitatea Elenei Ilias in cadrul studioului Telefilm-Chisindu a fost de scurta durata, dar destul de
prodigioasa. Regizoarea a reusit sd realizeze o serie de documentare in care promova arta si traditiile nationale.

Pentru a-si realiza unele proiecte, decide s inifieze un teatru-cafenea pentru copii. Sub egida Asociatiei
Copiilor Dotati Steaua copildriei, fondata din initiativa proprie, creeazd cateva spectacole de zile mari cu copii
si artisti cu renume. Neavand sustinere materiald necesard, nu poate continua aceastd frumoasa idee.

Concluzii: Omul de creatie trebuie sd fie liber...

Analizénd activitatea regizoarei Elena Ilias in cadrul televiziunii moldovenesti, ce reprezenta doar o parte
din bogata si diversa activitate si completeazd palmaresul regizoarei cu emisiunile televizate, filmele concert,
filme de fictiune, documentare, spectacole-concert etc., conchidem ca lumea copilériei a fost mereu pe primul
loc. Pentru regizoare ,,...lumea copildriei este o lume perfectd, o lume miraculoasd, ce mé absoarbe si ma duce
acolo unde basmul devine o realitate si in aceasta realitate incepi sé crezi. Din pécate, si inainte se ficea putin
pentru copii, mereu erau trimiti la capitolul «motom»...” [8 p. 6].

De aceea Elena Ilias s-a impus prin creatia sa ca un adept inflacarat al copilului si al copilariei fericite. Prin
tot ce a reusit sa realizeze in prim-plan a scos copilul cu talentele sale, cu pasiunile si jocurile lui, cu lumea lui
multicolord, nerdimanand indiferentd nici la lacrimile lui, la durerea si suferinta lui.

Incontestabil estesi aportul regizoarei la formarea genurilor de emisiuni televizate pentru copii, in special,
a celor muzicale, concepute in baza traditiilor nationale. Pe parcursul activitatii sale la TVM a realizat o serie
de cicluri de emisiuni in care a promovat arta si cultura nationala, in mod special, muzica pentru copii. A pus
bazele filmului muzical cu si pentru copii. Regizoarea Elena Ilias semneazd mai multe filme-concerte pentru
copii dupa scenariile redactorului Nellea Ratuc: Ploaia cu stele (1979), Coarda coloratd (1981) impreuna cu Gri-
gore Vieru,Ploaia de argint (1983) si Glasul viorii mele (1984), ambele dupa scenariile poetului Anatol Ciocanu.

Concomitent cu lumea copilariei in vizorul regizoarei s-au aflat si traditiile nationale pe care le-a promo-
vat nu doar in emisiunile pentru copii, ci si in filmele documentare, precum Pasionatii (1990) —despre mesteri
populari; Capra (1991) —despre obiceiurile de iarnd; Taina de lumind si dor (1991) —despre covorul romanesc;
Zestrea (1992) —despre mestesugurile traditionale.

Tar pozitia civica a fost abordats, la fel, prin lumea copiilor, prin ochii copiilor a relatat despre conflictul din
Transnistria, ei, copiii, fiind martori ai luptelor pe viatd si pe moarte, a caselor distruse, a oamenilor raniti sau
morti si in acest flagel doar natura incearca sa se opuna ororilor prin padurea cu flori...

Pentru meritele sale ca participant la actiunile de lupta pentru apararea integritatii si independentei Re-
publicii Moldova (1991-1992) i s-a conferit Medalia Crucea comemorativd, iar in 1998 - Medalia Meritul Civic
(1998).
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Istoria a fost fructificatd pentru ca trecutul si dea pilda prezentului prin modele insuflefitoare de artd demne de urmat.
O operd de artd este o formd de existentd a artei ce reflectd lumea in toatd complexitatea diversitdtii si bogdtiei estetice. In
articol abordam subiectul istoric tratat in baletele originale ,,Spartacus” si ,,Joan cel Groaznic” ale lui Yuri Grigorovici, unde
descoperim formele dansului simfonic si de ansamblu, tehnicile dramaturgiei coregrafice si importanfa dansului clasic pe rol
principal. Y. Grigorovici a transmis intreaga complexitate a erei istorice prin diversitatea coregraficd a psihologiei profunde a
eroilor sdi, dezvaluind timpul istoric prin lumea interioard emotionald.

Cuvinte-cheie: balet original, subiect istoric, imagine coregraficd, dans clasic, dramaturgie coregraficd

Throughout time, history was fructified so that the past would give examples to the present through inspiring models of
art worthy of following in the present day. A work of art is a form of existence of art that reflects the world in all its complexity
of diversity and aesthetic wealth. This article addresses the historical subject conveyed in the original ballets “Spartacus” and
“John the Terrible” by Y. Grigorovichi, where we discover the forms of symphonic dance and in ensemble, the techniques of cho-
reographic dramaturgy and the importance of classical dance in a leading role. Y. Grigorovichi conveyed the entire complexity
of the historical era through the choreographic diversity of the profound philosophy of his heroes, revealing the historical time
through their emotional inner world.

Key words: original ballet, historical theme, choreographic image, classical dance, choreographic dramaturgy

Introducere

Spectacolele maestrului Yuri Grigorovici au pictat portretul unui erou al unei ere noi. Luminozi-
tatea exterioard este caracteristica tuturor baletelor montate, iar coregrafia include forme coregrafice
complexe si realizeaza o fuziune completd a coregrafului cu muzica, fiecare notd fiind incorporata
in dans. Baletele lui Yuri Grigorovici sunt mereu standardele unei arte adevirate, care nu se pierd in
vreme. Energia lui te incénta, iar vointa de fier trezeste respect si uimire. Deja primele experimente
coregrafice i-au adus recunoasterea mondiala. Floarea de piatrd pe muzica lui Serghei Prokofiev, mon-
tat in 1959, si Legenda dragostei de Arif Melikov, montat in 1965 pe scena Teatrului de Operd si Balet
S.M. Kirov din Leningrad, i-au adus dragostea atat a spectatorilor cét si a criticilor. Mostenirea marelui
maestru este tratata cu grija si astdzi, mai mult decat atat, cu cat evolutia ascendenta continua, cu atat
mai puternicd este reinnoirea marii noastre mosteniri. Unitatea trecutului si prezentului sta la baza
transformarilor viitoare in dezvoltarea nu numai a artei baletului, ci si a culturii in ansamblu.

Primele lucrari mature ale lui Yuri Grigorovici au generalizat realizdrile teatrului de balet anterior
si l-au ridicat la un nou nivel. Aceste lucrari au aprofundat traditiile artei coregrafice, reinviind for-
mele uitate ale clasicilor si, in acelasi timp, au imbogatit baletul cu realizdri inovatoare. Spre deosebire
de piesele de balet dramatizate unilateral din perioada anterioard, unde dansul era adesea sacrificat
pantomimei, iar baletul era asemdnat cu o reprezentatie dramatica, pe scend domneste un stil de dans

1 E- mail: dohotarumaya@yandex.com
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dezvoltat cu forme muzical-simfonice si de ansamblu, unde actiunea este exprimata, in primul rand,
prin dans. La baza solutiei coregrafice in aceste spectacole a stat dansul clasic, imbogatit cu elemente
ale altor sisteme de dans - dansul de caracter, dansul cotidian. Coregraful a luat tot ce este mai bun din
mostenirea clasicd, datorita careia spectacolele sale au dobandit autenticitate artistica si s-au contopit
cu ideile inovatoare ale creatorului lor [1].

Continutul spectacolelor a demonstrat talentul creator al coregrafului - au adus in prim-plan pro-
blemele morale si filosofice, iar baletul s-a imbogitit cu noi principii muzicale si coregrafice. Baletul
lui Yuri Grigorovici s-a bazat pe un subiect clar, adesea preluat din clasica literara si dezvoltat drama-
turgic. Se caracterizeaza prin specificul si fiabilitatea imaginii, respingerea scenelor si detaliilor inutile.
Intriga in spectacolele sale coregraful o construieste dupa legile muzicale si coregrafice ale unei drame
de balet, nu ale unui teatru dramatic. Fiecare actiune se bazeazd pe o scend coregrafica mare, care re-
flectd sensul principal al actiunii, dramaturgia spectacolului este legatd de dramaturgia muzicala, ceea
ce subliniazd semnificatia piesei. Acest grad de generalizare este principala diferenta dintre baletele
sale si baletele anilor 1930 [2 p. 211].

Dramaturgia spectacolelor sale este strictd si consecventa. Coregraful a imbogitit cu succes ideea
de a dramatiza actiunea de balet, dar nu a umbrit coregrafia, ci a dezvoltat cele mai bune laturi, pla-
sand-o in centrul desfasurarii actiunii. Imaginile coregrafice ale tuturor personajelor au devenit mai
tangibile: el a inclus divertismentul direct in actiune si a combinat pantomima cu dansul, creand din
ele un tot intreg. Dansul, imbogatit cu miscari tehnice, nu numai ca a jucat un rol important in scena,
dar a ajutat la dezvoltarea dramatismului spectacolului [3 p. 91].

Baletul Spartacus

Drept urmare, Yuri Grigorovici s-a indreptat catre istorie si a pus in scena baletele Spartacus pe
muzica compozitorului A. Haciaturian si Ioan cel Groaznic pe muzica lui S. Prokofiev. Faimosul balet
Spartacus a fost montat pentru prima datd la Leningrad pe 27 decembrie 1956, dupa coregrafia lui Le-
onid Yakobson, pentru Teatrul de Operd si Balet Kirov (Teatrul Mariinsky), unde a rdimas in repertoriu
multi ani, apoi, in 1962, L. Yakobson a transferat versiunea sa in Teatrul Bolsoi din Moscova. Baletul
a mai fost montat si de Igor Moiseev la Teatrul Mare din Moscova in 1958, insd productia din 1968 cu
coregrafia lui Yuri Grigorovici a fost cea care a obtinut cele mai mari aprecieri. Rdiméne si una dintre
cele mai cunoscute lucrari ale compozitorului A. Haciaturian si este proeminenta in repertoriile Tea-
trului Bolsoi si ale altor companii de balet.

Indepartandu-se de scenariul descriptiv-narativ original al lui N. D. Volkova, Y.N. Grigorovichi
a construit spectacolul dupé propriul scenariu bazat pe scene coregrafice mari, alternate cu mono-
loguri de dans ale personajelor principale. La fel ca in arta muzicald exista un gen de concert pentru
un instrument solo (vioard, pian) cu o orchestra. Yuri Grigorovici a spus ca productia sa a fost ca o
reprezentatie pentru patru solisti si corpul de balet. Coregraful a accentuat ca acest spectacol este con-
struit pentru o personalitate aparte si gloata de oameni, care determina esteticul ideatic si filosofic al
spectacolului [2 p.231].

Multe dintre solutiile scenice pentru acest balet au fost pregitite de productiile anterioare ale lui Y.
Grigorovici, utilizarea monologurilor coregrafice, solutia laconica a scenografiei spectacolului, logica
psihologicé interna a dezvoltarii intrigii puteau fi urmarite deja in productiile timpurii ale coregra-
fului. Cu toate acestea, in balet, in mare parte, datorita temei eroice, toate aceste descoperiri creative
au putut si se manifeste mai viu si mai deplin. Impreuna cu compozitorul A. Haciaturian, Yuri Gri-
gorovici a creat o nouad editie muzicala a lucrdrii. Fiecare act s-a incheiat cu un fel de ,,punct final™
o compozitie plasticd in basorelief, ca un truc ce ilustreaza actiunea precedenta, culegind actiunea
trecutd. Pe langd astfel de grupuri statice care completeazd fiecare imagine, au fost si multe alte mo-
mente spectaculoase. De exemplu, in primul act sunt expuse patru compozitii importante: invazia
inamicului, suferinta sclavilor, amuzamentele sangeroase ale patricienilor si impulsul de revolta.
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Aceste scene sunt intercalate de monologuri coregrafice care exprima statul si dau un ,,portret” per-
sonajelor principale — Spartacus si Frigia. Urmatoarele acte sunt construite in mod similar. Primul act
se finalizeazd cu o scend unde un grup de sclavi inarmati cu scuturi este condus de Spartacus, iar in
ultimul act actiunea se finalizeaza cu o scend in care apare un grup indoliat ce ridica in sus eroul ucis
si gloata intinde spre el méinile. Cand Spartacus a fost ridicat pe varfurile lancilor strapungatoare ale
razboinicilor lui Crassus, publicul a rimas incremenit la puterea acestui efect [2 p. 239]

Stilul eroic ce determina esteticul baletului se bazeaza pe formele imense ale spectacolului. Cele
mai importante momente sunt redate muzical-coregrafic si reprezinta dezvoltarea caracterului si soar-
ta personajelor. Eroul principal Spartacus are o tehnica plind de virtuozitate cu sarituri si invartiri pe
diagonald, care exprima temperament si ambitie. Simon Virsaladze, pictor-decorator, a introdus in
decoratii un simbol artistic (activ), cortina-tent, adica, in timp ce personajul isi tinea discursul, corti-
na-tent se inchidea si personajul ramanea de unul singur in scena. Aceastd cortina-tent se deplasa prin
spatiu, colorand scena in diverse culori, astfel ea capiatind simbolul timpului. La baza spectacolului
stau doud mari personaje Spartacus si Krasus, care simbolizeazd, respectiv, Roma sclavilor si Roma
stapanilor. Contrazicerea acestor doua personaje este conditionatd in spectacol nu doar de conceptia
despre lume si prezentarea rolurilor diferite. Aceasta contrazicere nu este a oamenilor istorici, ci si 0
contrazicere de viziuni asupra lumii. Lumea lui Krasus este plina de personaje-marionete care se su-
pun fanteziei stapanului. Aceasta lume este lipsita de viata si suflet. Lumea lui Spartacus, insd, este una
vie, in care predomind libertatea si viata. Visatorul Spartacus creeazd o minunata simfonie a libertatii.
Culminatia acestei teme este duelul gladiatorilor, dupa care urmeaza monologul lui Spartacus in care
este reprezentata lumea oamenilor liberi.

Dar succesul baletului Spartacus a fost determinat nu numai de strilucirea dansului si a desco-
peririlor in scena, ci si de enorma sa putere de generalizare. Nu a fost o ilustrare pentru un episod din
istoria anticd, ci o poezie despre lupta impotriva invaziei si a fortelor opresive, in general, despre in-
vincibilitatea tragicd a rdului, despre nemurirea unei fapte eroice. $i, prin urmare, ceea ce se intampla
pe scend a fost perceput surprinzitor de modern.

Succesul lui Yuri Grigorovici a fost impdrtit aici, ca intotdeauna, de cétre artistul-scenograf S.B.
Virsaladze si o distributie minunaté de interpreti. Spartacus a fost dansat de V.V. Vasiliev si M.L. La-
vrovsky, Frigia - E.S. Maksimova si N.I. Bessmertnova, Egina - N.V. Timofeeva si S.D. Adyrkhaeva.
Dar descoperirea a fost M. Lieppa in rolul lui Crassus. Deja celebru ca un remarcabil dansator clasic,
aici M. Lieppa a creat o imagine care a impresionat prin unitatea abilitdtilor de dans si actorie. Crasus
se ridica ca simbol al raului care subliniaza rolul si semnificatiile luptei eroice si rezultatul sdu tragic.

In anul 1970 baletul ,,Spartacus” al lui Y. Grigorovici a fost apreciat ca o opera remarcabild de arti
rusd si a primit cel mai inalt premiu - Premiul Lenin. Aceasta este pana acum singura lucrare concreta
a Teatrului de Balet care a primit inaltul premiu. Prezentat in Statele Unite si intr-o serie de tari eu-
ropene, spectacolul a avut peste tot un succes coplesitor. Y. Grigorovici a primit recunoastere la nivel
mondial. Coregraful a montat ulterior baletul pe multe scene din tara si din strdinatate. De mai bine
de jumatate de secol ,Spartacus” se desfasoard si pe scena Teatrului Bolsoi, decorandu-si de fiecare
datd repertoriul.

Baletul Ioan cel Groaznic

Linia complotului istoric in opera lui Y. Grigorovici a continuat si in productia Ioan cel Groaznic
pe muzica lui S.S. Prokofiev, montat la Teatrul Bolsoi in 1975. El insusi a creat scenariul, iar compo-
zitorul M.I. Chulaki - o compozitie muzicald din diverse lucrari ale compozitorului S.S. Prokofiev,
inclusiv din muzica sa pentru filmul Ioan cel Groaznic. In piesi se creeazd o imagine complexd, din
punct de vedere psihologic, a unei persoane, ducandu-si ideea prin multe dificultati. Simbolul acestui
spectacol a fost artistul Y.K. Vladimirov, pentru care coregraful a compus rolul protagonistului si care
a fost interpretat cu o putere cu adevarat tragica [4 p. 63].
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La bazele acestui spectacol se afla principii deja prelucrate si intérite in creatia lui Y. Grigorovici
si, totusi, aici au fost descoperite noi momente istorice, a fost creata o imagine complexa, din punct de
vedere psihologic, a unei personalitati grandioase, care a luptat pentru ideea sa cu darzenie, trecand
prin multe dificultiti. In centrul actiunii sta personalitatea eroului principal si totul este expus core-
grafic pentru a dezvilui soarta si lumea interioard a acestuia.

Se considerd ci Ioan cel Groaznic este cel mai muzical balet al lui Yuri Grigorovici. Acest balet
depinde in totalitate de muzica sa si exista datorita ei, avand un nivel inalt de culturd muzicala.

Activitatea de creatie a lui Y. Grigorovici era foarte bine dirijatd, cu un scop stabilit, el stia sd
solutioneze orice problema apérutd si incepea lucrul doar daca toate detaliile erau bine studiate. Spec-
tacolele erau intotdeauna bine gandite.

Insa Ioan cel Groaznic a fost creat intr-o altd modalitate. Scenariul a fost modificat si schimbat
de nenumadrate ori. Greutatile constau in cdutarea unei cdi plastice, care sd fie combinata perfect cu
muzica. Foarte greu s-a decis asupra modalitatii de convertire a ideii in dans. Coregraful considera cd
episoadele unice trebuie sa uneasca scenele populare.

Clopotul era un simbol deosebit al acelei perioade istorice. Prin bataile de clopot eroii masoara
miscdrile indispensabile timpului. Spectacolul incepe cu o scena in care toti artistii sunt imbracati
in camasi rosii si indeamna personajele baletului sd iasd in piatd — arena unde va avea loc o tragedie.
Actiunea se petrece in perioada incendiilor si a condamnadrilor sangeroase.

Un alt personaj al baletului este Kurbskii, care reprezinta o imagine psihologica, ce este detaliata
in toate scenele spectacolului.

Coregraful a descris imaginea lui Ioan cel Groaznic refuzand sa sublinieze particularitatile pasiu-
nii sale patologice. Construind un concept concret al vietii lui Ioan cel Groaznic, Grigorovici a acordat
o atentie deosebitd mortii sotiei sale, Anastasia, moartea careia a influentat o cadere psihologica a lui
Ioan. Perioada actiunilor mdrete s-a terminat si a inceput perioada cruzimilor nemaiauzite: ingerul
luminii s-a transformat in ingerul intunecimii.

Anastasia este ca o amintire frumoasd, ca o imagine cu care se asociaza cele mai remarcabile
momente din viata anterioara a lui Ioan cel Groaznic, marcate de faptele sale de glorie si neintinata
de varsarile de sange, fira sens. Invinuind boierimea de otrdvirea Anastasiei, loan cel Groaznic tra-
teazd activitatea sa in ambalajul ideii romantice de razbunare Ioan, in esentd, nu are nici prieteni, nici
pértasi in idee, pe nimeni in afard de Anastasia. Ea este pentru el sprijin, consolare, uitare. Ea este
intruchiparea caracterului rus feminin. Y. Grigorovici tinde necontenit in spectacolele sale sa creeze
modelul lumii, integrand in el viziunea sa asupra frumusetii. Fiecare final din spectacolele montate de
Y. Grigorovici este un ,,stop-cadru’, in care sunt fixate rolurile istorice ale eroilor si semnificatia istori-
ca a sortii fiecaruia, unde fiecare personaj isi ocupa locul sau determinat in miscarea istoricd [2 p. 223].

In cadrul unui spectacol de balet este pur si simplu imposibil si transmiti intreaga complexitate
a erei istorice in diversitatea evenimentelor sale. Prin urmare, Y. Grigorovici a ales calea psihologiei
profunde a eroilor sdi, dezviluind timpul istoric prin lumea interioara emotionala.

Concluzii

Baletul a fost si ramane intotdeauna o formd de arta misterioasa. Coregrafia lui Y. Grigorovici se
remarcd printr-o constructie narativa puternica, punand accent pe conflictele interioare ale persona-
jelor si pe conflictele lor intense, dar si prin exploatarea fortei fizice si expresivitatii dansatorilor. Este
recunoscut de multi, dar doar cei alesi il inteleg. Baletul este una din cele mai elegante forme de arta,
a carei manifestare este un dans strict supus propriilor legi. Se bazeaza pe miscari netede, masurate si
mereu rafinate si fascinante. Toate actiunile, emotiile sunt exprimate prin miscarile corpului acompa-
niate de muzica, care, la randul sdu, este inteleasd de toatda lumea. Putem spune cd baletul nu apartine
nici unei tari si nici unei culturi. Acesta este o artd universala, care nu exprima sentimente inerente
anumitor oameni, ci ajuta la aderarea culturii comune.
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In actuala criza a baletului de la mijlocul secolului, compozitorii, coregrafii si, bineinteles, artistii
au fost acei care au reusit sa ajungd la Congresul Mondial al Artelor si Stiintelor Umane (Venetia,
1952), care a adus baletul mondial intr-o noud etapa de dezvoltare.
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Articolul se concentreazd in jurul unor proiecte expozitionale prin care tineri artisti, studenti sau absolventi ai in-
vatamantului superior de artd sunt incurajati si stimulatisd exploreze diverse mijloace de exprimare plasticd, sd experiment-
eze variate tehnici si formule artistice. Conectati la dinamica societdtii actuale, racordati la tendintele stilistice contemporane
si interesati de noutdtile din domeniul tehnologiei, tinerii artisti au un discurs plastic cdt mai expresiv si dinamic, ce reflectd
potentialul lor creativ.

Astfel, diverse institutii artistice individuale sau prin parteneriate le oferd multiple posibilitdti de a fi cat mai prezenti pe
scena artisticd si modalitdti de configurare a proiectelor artistice ca platforme de dezbatere si dialog, de dezvoltare intelectu-
ald, emotionald, relationald si creativd. Proiectele expozitionale dedicate tinerilor artisti joacd un rol important in stimularea
creativitdtii, le dezvoltd anumite abilitdti si primesc opinii din partea criticilot, curatorilor si altor artisti.

Cuvinte-cheie:exploreazd, exprimare plasticd, tendinte stilistice, creativ, parteneriat

This article is focused on exhibition projects that encourage and stimulate young artists, whether students or graduates
of higher art education, to explore various means of plastic expression and to experiment with different techniques and artis-
tic formulas. Connected to the dynamics of contemporary society, aligned with current stylistic trends, and interested in the
latest advancements in technology, the young artists have a highly expressive and dynamic artistic discourse that reflects their
creative potential.

Thus, various artistic institutions, either individually or through partnerships, offer them multiple opportunities to gain
a stronger presence on the art scene and provide ways to configure the artistic projects as platforms for debate and dialogue,
intellectual, emotional, relational, and creative development. Exhibition projects dedicated to young artists play an important
role in stimulating creativity, develop their certain skills, and they receive valuable feedback from art critics, curators and other
artists.

Keywords: explores, plastic expression, stylistic trends, creative, partnership

Introducere

Spre deosebire de arta traditionald, care este asociatd unor stiluri si tehnici specifice, arta contem-
porand se caracterizeaza printr-o varietate larga de expresii artistice. Artistii de astazi sunt liberi sa ex-
perimenteze diverse practici artistice, de la mediile traditionale, precum pictura, sculptura si grafica,
ceramica, la cele moderne, precum fotografia, filmul, performance si videoart, instalatii sau arta digi-

1 E-mail: mirela_stefanescu@yahoo.com
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tald, prin care transpun o gamd larga de teme si concepte cu privire la problemele sociale, familiale,
ideologice, ecologice, aspecte identitare sau ale conditiei umane in societatea actuala.

Constatam ca artele interfereazd mereu cu noi tendinte de exprimare, demonstrand capacitatea
de innoire a artelor vizuale contemporane, astfel incat fenomenul interdisciplinaritatii reprezintd un
factor integrator pentru gasirea solutiilor eficiente intr-o lume in continud dezvoltare. Astfel, artistii
exploreaza cu mult interes deschiderile oferite de cultura contemporana, creand, prin fuziunea noilor
tehnologii cu modalitdtile de expresie artistice, noi perspective inovative. ,,Tehnologiile, care se dez-
volta intr-un ritm ametitor, au devenit o miza economica si politica mondiala de prim-plan, servesc
ele insele drept suport pentru noi forme de arta axate si mai mult pe societate si pe mijloacele de co-
municare in masa (arta sociologicd, arta pe NET, muzee virtuale, retele etc.)” [1 p. 9].

Arta vizuald contemporanad este caracterizata de o diversitate extraordinara de stiluri, medii si
perspective, artistii explordnd o gama larga de tehnici, materiale neconventionale, teme si idei. Astfel,
arta contemporand poate fi provocatoare, impingénd adesea granitele a ceea ce este considerat arta. Cu
toate acestea, poate fi si frumos, si inspirator.

»Societatea contemporana este supusa numeroaselor transformari in plan social, economic, dar si
in plan stiintific si artistic. Artele suportd insertia tuturor acestor factori, evoluand potrivit dinamicii
tendintelor si orientarilor estetice contemporane. Astazi actul de creatie primeste noi dimensiuni, noi
valori (politice, culturale, estetice etc.), instituind un nou raport dintre ansamblul structurilor inte-
rioare si fenomenelor exterioare. In acest cadru al schimbdrilor, artistii vizuali au ciutat mereu noi
provocdri, prin urmare, accentul s-a mutat, cu deosebire, pe aspecte experimentale, pe originalitate”
[2p. 222].

Cadrul de manifestare pentru tinerii artisti

Contextul actual al omenirii oferd o varietate de cadre de manifestare a practicilor artistice pen-
tru generatiile de tineri artisti, studenti sau absolventi. Astfel, un aspect important pe care Univer-
sitatea Nationald de Arte George Enescu din Iasi 1-a dezvoltat pe parcursul anilor a fost realizarea de
parteneriate educationale si culturale, incurajand tinerii artisti s exploreze diverse oportunitati si sa
aplice pentru proiecte expozitionale care se potrivesc cu interesele si practica lor artistica. In acest
sens, parteneriatele reprezintd un instrument valoros care poate fi folosit pentru a sprijini artistii,
organizatiile artistice si publicul larg, oferind o serie de beneficii, inclusiv acces la resurse, sprijin pro-
fesional, oportunitati de expunere si dezvoltare profesionala.

Voi expune in continuare unele dintre cele mai importante evenimente expozitionale' ale
studentilor de la Facultatea de Arte Vizuale si Design din Iasi, organizate recent in cadrul parteneria-
telor pe care Universitatea Nationald de Arte George Enescu din lasi le are cu Universitatea Nationald
de Arte din Bucuresti, Uniunea Artistilor Plastici din Romaénia, Filiala Iasi si, mai nou, cu Primaria
Comunei Sulita, judetul Botosani.

Manifestarile si succesele artistice ale studentilor de la Facultatea Arte Vizuale si Design in viata
culturald locald si nationala sunt remarcabile atat prin cantitate, dar mai ales prin calitate. Studentii
participa din plin la viata artistica ieseand si nu numai prin proiecte si expozitii colective, precum si
prin diverse forme de manifestari publice legate de viata culturala ieseand. Coordonati de profesorii
lor, studentii participa la expozitii colective din Iasi, Bucuresti, Cluj, Timisoara. Activitatile artistice
realizate de cadrele didactice si studentii Facultatii de Arte Vizuale si Design pe parcursul anilor, au
contribuit eficient la confirmarea renumelui scolii iesene de artd, conturdnd o evolutie consecventa a
invataimantului artistic superior.

Explorarea si experimentarea practicilor artistice contemporane

Primul proiect expozitional pe care il voi prezenta este cel realizat anul acesta prin parteneriatul

1 Fac referire la trei evenimente expozitionale pe care le-am organizat, le-am prezentat in calitate de critic de arta sau la
care am fost membru in juriu.
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incheiat in urma cu mai multi ani dintre Universitatea Nationala de Arte George Enescu din Iasi (UNA-
GE) si Universitatea Nationald de Arte din Bucuresti (UNArte), in colaborare cu Uniunea Artistilor
Plastici din Romania (UAPR) Filiala Iasi. Astfel, in cadrul schimbului expozitional au fost exprimate
viziunile practicilor artistice academice ale celor doua institutii de invatamant artistic superior, ce pun
accent pe libertatea exprimarii artistice, gandirea creativd, studiul corpului uman, compozitie, cercetare
si, nu in ultimul rand, pe continua imbogdtire a mijloacelor de exprimare plastica.

Studentii de la departamentele de grafica si sculptura din cadrul UNArte au deschis, in perioada
20-30 martie 2024, la Galeria Victoria a UAPR filiala Iasi, expozitia Conexiuni, (Figura 1 si Figura 2)
care, in fapt, continud seria evenimentelor artistice desfasurate in cadrul parteneriatului dintre cele
doua institutii, un parteneriat ce stimuleaza noi conexiuni educationale, umane si creative. Lucrarile
selectate pentru aceastd expozitie de catre coordonatorii Elena Dumitrescu, dr., lector univ., Ovidiu
Croitoru, dr.,conf. univ., Dumitru Cojocaru dr., lector univ. sunt integrate atat la nivelul tehnicilor
si materialelor folosite, dar si la nivel conceptual intr-o naratiune dedicatd lumii in care trdim, re-
flectand talentul, creativitatea, sensibilitatea, dorinta de exprimare plastica a fraimantarilor si trdirilor
emotionale ale fiecirui student in parte.In fapt, expozitia proiecteazd modul in care tinerii artisti per-
cep si recompun creativ realitatea pe care o traiesc.

Figura 1. Afisul expozitiei Conexiuni Figura 2. Imagine de la vernisajul expozitiei Conexiuni, lasi

COMPAIUN e
Sculpturh si Grafica
o

Sursa: Arhiva personald

In paralel, coordonatorii si studentii de la specializirile grafica si sculptura de la Facultatea de
Arte Vizuale si Design din Iasi selectau lucrarile (lucrari de semestru, lucrari de licenta sau proiecte
de disertatie) care urmau sd fie expuse la UNAgaleria Bucuresti, in perioada 1-13 aprilie 2024 (Figura
3 si Figura 4). Astfel, expozitia studentilor ieseni Conexiuni 2/24 sintetizeaza teme, tehnici si stiluri
variate, in care sunt abordate o serie de subiecte care ii preocupa pe tinerii artisti, precum: aspecte
sociale, identitare, interogatii personale, fiecare compozitie avand un puternic mesaj ancorat in reali-
tate. In acest sens, expozitia coordonati de Mircea Stefinescu, dr., conf. univ., Cezarina Caloian, dr.,
conf. univ. si Andrei-Alexandru Pantea, dr., lector univ. proiecteaza o imagine de ansamblu definita
de pluralitatea stilisticd si tematica, dar unitara, in aceeasi mdsura, prin energia si mesajul pe care le
transmite.

Aceste doua expozitii de la Iasi si de la Bucuresti, in care grafica si sculptura se imbind compozitional
si dinamic contureaza un fermecétor dialog al creativititii. De altfel, cele doua expozitii reflecta
potentialul creator al unei generatii de tineri artisti care exploreaza zonele lor de interes, racordate la
societatea actuala. ,Cele doua directii in care se indreapta arta contemporana inovator traditionala cu
cautarile, temerare in esenta lor, si acceptand experimentul ca pe o provocare a contemporaneitatii,
modelate de spiritul modernist, sunt toposul experientei sociale si individuale (ca un loc privilegiat al
socialului) si limbajul” [3 p. 176].
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Figura 3. Afisul expozitiei Figura 4. Imagine de la vernisajul expozitiei Conexiuni2/24
Conexiuni2/24

Sursa: Arhiva personala

Un al doilea proiect expozitional de amploare, organizat prin strdnsa colaborare dintre Universi-
tatea Nationala de Arte George Enescu si Uniunea Artistilor Plastici din Romania filiala Iasi, ce ofera
tinerilor artisti, studenti sau absolventi posibilitatea exprimarii plastice, libertatea de a fi creativi, de a
se implica si a fi cAt mai prezenti pe scena artistica este expozitia Atelier 35, privita ca o platformd de
dezbatere si dialog, de dezvoltare emotionala, relationald si creativd. ,Fiind o manifestare artisticd de
anvergurd incd din anii’60, (...) Atelier 35 a avut relevanta sa in epocd, dar mai pregnant in prezent, ca
o formd institutionalizatd de incadrare pe criteriul calitdtii a tinerei generatii de artisti. Oportunitatea
proiectului vine in raport cu prioritdtile comunitdtii, conturandu-se din ce in ce mai puternic ca o punte
intre diferitele institutii de invdtdmant artistic, intre diversitatea de tendinte si tehnici si, nu in ultimul
rand, intre artisti si public” [4].

Ca membru al juriului, pot spune ca expozitia Atelier 35 de anul acesta, care a cuprins 155 de lu-
crari de la toate specializdrile artelor vizuale, ofera o perspectiva a diversitatii stilistice, a posibilitatilor
si solutiilor tehnice, tematice si estetice contemporane, o adevérata harta a creativitatii, astfel incat
lucrérile transpun creativitatea, vibratia si energia unei generatii de tineri artisti, care sunt conectati
la noutitile din domeniul tehnologiei si a tendintelor artistice actuale. ,,In acest sens, simbioza dintre
artd si stiintd ne ofera o imagine de ansamblu asupra proceselor mentale ale inovatiei, care constituie
cheia de dezvoltare si potentare a creativitatii” [5 p. 317].

Figura 5. Afisul si imagini de la expozitia Atelier 35

—_— n

Sursa: UAPR, filiala Iasi

1 Expozitia Atelier 35 este un proiect sustinut de Primaria Municipiului Iasi si organizat de UAPR filiala Iasi in parteneriat
cu UNAGE si alte institutii de cultura din lasi.
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Tinerii artisti au un potential creativ enorm de a contribui la evolutia artei contemporane. Este
important ca ei sa fie perseverenti, sd invete continuu, sd experimenteze diverse mijloace de exprimare
plastica, sd abordeze cu indrdzneald variate tehnici, sa exploreze modalititi de transpunere, astfel vor
reusi si-si gdseascd propriul traseu artistic. ,Creativitatea umana nu rasare din neant. Invitim din
experienta noastra si din materia prima din jurul nostru pentru a remodela lumea” [6 p. 46].

Un alt mijloc prin care studentii de la Facultatea de Arte Vizuale si Design au reusit sd-si valo-
rifice potentialul creativ, sa experimenteze intr-un cadru non-formal, sa relationeze si sa-si cunoasca
mai bine colegii il reprezinta taberele de creatie. Astfel, in cadrul unui recent parteneriat incheiat intre
Universitatea Nationala de Arte George Enescu din Iasi si Primaria Comunei Sulita, judetul Botosani,in
perioada 10-20 julie 2023,s-a desfasurat in zona Complexului turistic Poienita Agrotur din Comuna
Sulita prima editie a Taberei de creatie, conceputd in coordonatele procesului educational artistic uni-
versitar si dedicata studentilor de la specializérile picturad si sculptura de la Facultatea de Arte Vizuale
si Design. Mai mult, lucririle realizate de studenti in Tabéra de creatie au fost prezentate publicului in
cadrul vernisajului care a avut loc in data de 20 iulie 2023, la Priméria Comunei Sulita.

Figura 6. Afisul si imagini de la expozitia Taberei de creatie de la Sulita

(1ema

Sursa: Arhiva personala

Studentii si-au dorit sd iasa din formalismul atelierului si sa lucreze in aer liber, sd surprinda si sd
imprime in note autentice spiritul si frumusetile locului, fiecare, desigur, cu mijloacele de exprimare
proprii. De fapt, mizand pe incarcatura mesajului pe care-1 transmit, compozitiile realizate, fragmente
din propriul univers creativ sugereaza o reconectare cu natura, o cautare a echilibrului in viata.

Concluzii

Putem afirma cd tinerii artisti simt nevoia de comunicare cu publicul incd din facultate sau chiar
din liceu prin prezenta lor activa in spatiile diferitor galerii de arta conventionale si neconventionale.
Un merit semnificativ il au cadrele didactice care ii incurajeazi, ii indruma pe studenti sa-si contureze
propriul demers artistic.

Speram ca aceste proiecte expozitionale sa ii inspire pe tinerii artisti, sd gdseasca prin parteneria-
tele pe care le realizam noi modalitati de a-si prezenta lucririle in fata publicului, de relationare, sa-si
cunoasca colegii de la alte universitati de arte din tard, deoarece un ,element important in amplifica-
rea creativitatii il reprezintd factorul social. Oamenii sunt fiinte sociabile, creeaza legaturi unii cu altii
si isi impértasesc idei. Intr-o nota generald, creativitatea presupune un laborios proces cerebral, in care
sunt antrenate toate cunostintele si experientele acumulate, accentuate de permanenta interactiune
dintre oameni” [5 p. 317].
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Universitatea Nationala de Arte George Enescu si Institutul de Cercetare Multidisciplinard in arte
unde activez ca cercetator sunt deschise spre noi parteneriate pentru studenti, oferindu-le oportunitati
prin care sd experimenteze variate tehnici, materiale neconventionale, sd exploreze teme si concepte
diverse, in cilatoria lor de definire a propriului limbaj plastic.
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Modeling the theory of the Ukrainian pictorial avant-garde based on the study of the theoretical views of avant-garde
artists is an urgent scientific task of art history. The theory of the avant-garde unites a number of concepts of co-existing artistic
currents with its ideals of the human creator and constitutes a certain integral essence of various aesthetic and artistic features.
Avant-garde art, as the art of a new and unknown future, needed a theoretical basis for explaining the nature of artistic cre-
ation, interpreting it as a synthesis of the conscious and unconscious, the role of the artist and the viewer in their dialectical
unity, the importance of the artistic process in social progress. Davyd Burlyuk became a bright follower of the ideas of the
avant-garde, which stood out in addition to artistic creativity and its theoretical justification. The Ukrainian avant-garde is
built on David Burlyuk’s concept of movement and change. At the center of the artist’s theoretical views is the creative person-
ality with its freedom of choice of individual self-expression. The artist’s views on the essence of avant-garde art became the the-
oretical basis of the avant-garde in the crowd of traditional ones, which allowed the new art to occupy its own separate place.
David Burlyuk’s theoretical canons for the construction of the composition of the work by the method of shifted construction,
multiple perspective, texture, color space, free drawing are the basis of the creation of a new pictorial language, new aesthetics
and the reconstruction of the artistic space of culture and a contribution to its development. The formation of the worldview
basis of the artist’s creativity took place on the basis of the traditions of his own national culture in organic unity with the Eu-
ropean trends of renewal of the artistic space, which is a significant contribution to the development of the world avant-garde.

Keywords: avant-garde theory, David Burlyuk, Ukrainian avant-garde, futurism, anthropology of art, the beginning of
the 20th century
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Modelarea teoriei avant-gardei picturale ucrainene, bazatd pe studiul viziunilor teoretice ale artistilor de avant-gardd,
este o sarcind stiintificd urgentd a istoriei artei. Teoria avant-gardei uneste o serie de concepte ale curentelor artistice coex-
istente cu idealurile creatorului uman si constituie esenta integrald a diverselor trdsdturi estetice si artistice. Arta avant-gar-
distd, ca artd a unui viitor nou si necunoscut, avea nevoie de o bazd teoreticd pentru explicarea naturii creatiei artistice,
interpretdnd-o ca o sintezd a constientului si inconstientului, a rolului artistului si a privitorului in unitatea lor dialecticd, a
importantei afirmdrii procesului artistic in progresul social. David Burliuk a devenit un adept strdlucit al ideilor avant-gardei,
care s-a remarcat prin creativitatea artisticd i justificarea ei teoreticd. Avant-garda ucraineand este construitd pe conceptul
lui David Burliuk de miscare si schimbare. In centrul viziunilor teoretice ale artistului se afld personalitatea creativd si libera
alegere a autoexprimdrii individuale a acesteia. Opiniile artistului asupra esentei artei avant-gardiste au stat la baza formadrii
teoretice a avant-gardei, ceea ce a permis artei noi sd ocupe un loc separat in multimea diversd a ideilor traditionale. Cano-
anele teoretice ale lui David Burliuk referitoare la formarea compozitiei operei prin diverse metode — constructia deplasatd,
perspectiva multipld, textura, spatiul de culoare, desenul liber etc. - stau la baza credrii unui nou limbaj pictural, a unei noi
estetici si a reconstructiei artistice a unui spatiu cultural, care contribuie la dezvoltarea operei. Formarea viziunilor proprii
asupra lumii, asupra creativitdtii artistice a avut loc pe baza traditiilor culturii nationale in unitate organicd cu tendintele
europene de reinnoire a spatiului artistic, ceea ce reprezintd o contributie semnificativd la dezvoltarea avant-gardei mondiale.

Cuvinte-cheie: teoria avant-gardei, David Burliuk, avant-garda ucraineand, futurism, antropologia artei, inceputul
secolului XX

Introduction

Ukraine also took part in the renewal of the artistic space of European culture at the beginning
of the 20th century. Ukrainian original avant-garde art grows under the influence of the ideas of the
French and Italian art schools in the womb and against the background of the destruction of Russian
art and the manifestation of the Ukrainian national school based on the socio-political and economic
events of the beginning of the 20th century. Or, as Oleksandr Bogomazov put it, on the basis of “dy-
namic forces of the environment” [1]. The theory of the avant-garde unites a row|benches, rows| con-
cepts of coexist|coexist| artistic currents, each with its own ideal of a creative person and constitutes a
certain integral essence of various aesthetic and artistic features.

In studying the theoretical views of the artists of new art, clarifying the question of its national
meaning is an important scientific problem in modeling the theory of the Ukrainian pictorial avant-
garde. For example, Benedikt Livshyts considered this phenomenon of artistic life to be generally cos-
mopolitan and devoid of national color. Dmytro Gorbachev, on the contrary, seeks to isolate Ukrainian
art from the Russian space and emphasizes the national significance of avant-garde art, which was cre-
ated on the territory of Ukraine during the Russian Empire, despite the nationality of the artists them-
selves. Evgeny Kyrychenko claims that in the architecture of the concept of new art architects personi-
fied the concept of the national and were busy not so much with the search for the new as the national,
appealing to the national heritage as proof of the existence of their own national tradition, which is
reborn in new forms [2 p. 101]. The artists of the artistic avant-garde, in their search for something
new, also turned to the original, to the national tradition, and we can state that this phenomenon is a
characteristic feature of Ukrainian avant-garde art. Privitivism in art served as an expression of pure
anthropological meaning in folk art, something archaic and unknown and subconscious. As Myroslav
Shkandrii points out, David Burlyuk’s privitism is connected with his understanding of the emotional,
unconscious and mystical, which can be felt by creative individuals. That is why domestic avant-garde
art, which has absorbed the best traditions of national culture, is considered as a Ukrainian, original
and unique phenomenon in the world culture. In her research, Nataliya Kanishyna emphasizes that
folk art, Ukrainian icon painting, and the artistic heritage of the Ukrainian Baroque influenced the
formation of the worldview of Ukrainian avant-garde artists, determined the originality and national
specificity of their work [3 p. 19].

The discourse of the national in the vanguard is also possible based on the territorial feature [4],
that is, the place where it was born and spread outside of Europe, but the figure of David Burlyuk
with his frantic will to change the canons of artistic creation, the continuous creative boiling of the
energy of his personality and inspiration raises questions and roles the artist in defining the national
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in the “cosmopolitan”. His self-identification as a descendant of a Cossack family (he wore an ear ring
in his right ear) was noticed by V. Khlebnikov and in 1919 he dedicated the poem “Burlyuk” to him,
in which he wrote: “And, hero, you came out of the mound of your ancient homeland?” I. Savytskyi
and O. Noga joined the search for the Ukrainian roots of the founder of the Ukrainian avant-garde
and the father of the Russian avant-garde David Burlyuk [5]. The most complete bibliography on the
topic of the study of the Ukrainian artistic avant-garde was presented by the Lesya Ukrainka Public
Library [6].

Goal

The purpose of the proposed article is to study the publicized views of David Burlyuk on the de-
velopment of art in Ukraine at the beginning of the 20th century and the formation of the theory of
the Ukrainian avant-garde.

Materials and methods

Avant-garde art, as the art of a new and unknown future, required theoretical searches to explain
the nature of artistic creation, its interpretation as a synthesis of the conscious and unconscious, the
role of the artist and the viewer in their dialectical unity, the importance of the artistic process in so-
cial progress. David Burlyuk became a bright follower of the ideas of the avant-garde, which stood out
apart from his artistic creativity and his theoretical justification of the break with academic traditions.
“My stubbornness is aimed at overcoming old preferences and preaching, at bringing new art, wild
beauty into life;” he wrote [7 p. 155]. Myroslav Shkandrii emphasized that David Burlyuk’s expression
“wild beauty” essentially became his artistic ideal, and this wildness went hand in hand with the inten-
sity, energy, love of life and eroticism of the artist’s personality [8 p. 113].

On his way to establishing the avant-garde, the artist painted thousands of realistic and impres-
sionist, neo-impressionist, cubist and futuristic canvases. And it would be historically unreliable to
narrow his work only to the aesthetics of futurism. Contemporaries compared him with Van Gogh,
and Alexandra Ekster, within the framework of impressionism, called him the “Russian Sisley” [9 p.
138]. However, as Oleksandr Bogomazov said, under the influence of the environment, his art of “wild
beauty” was filled with Ukrainian sounds.

The avant-garde was formed in the process of mutual infiltration of elements of Ukrainian and
Russian cultures, the carriers of which were artists [10 p. 11]. David Burlyuk himself did not sever ties
with Russian art and saw his role in it as similar to the great cleansing role of Claude Monet, which he
performed on a global scale. In his opinion, the avant-garde in Russian art arose on the basis of new
Western ideals and had a slow progress.

In her dissertation research, Iryna Kuzmenko also concludes that European currents have become
only laboratory material for the development of the identity of the Ukrainian avant-garde [10 p. 11]
and offers an intermediate category of defining the avant-garde in its national sense - the Russian-
Ukrainian avant-garde and reaches a strange generalization, calling it avant-garde art Slavic [11 p.
36]. She notes that the theoretical principles of avant-garde art that developed on the territory of the
Russian Empire differed from European standards. In contrast to the politically aggressive Italian fu-
turism, the Slavic futurism revealed the social basis of its “anti-directional performances”.

We come to the conclusion that the national feature of the avant-garde is its origin, territorial exis-
tence, and in the sense of the Ukrainian narrative, the artists’ search for something new in the primacy
of folk creativity. In modern historical conditions, the avant-garde emerged from oblivion and, under
the influence of Ukrainian state-building, transformed into a national cultural heritage, as a part of
Ukrainian art [12].

The count down to the avant-garde progress of art was set in 1899 by the “World of Art” exhibi-
tion. David Burlyuk connected the “hopes of Russian renewed art” [13 p.126] with the achievements
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of Western artists, from whom the new artist from the Russian Empire drew and learned. It is enough
to say that the avant-garde was established in the artistic space at the same time as the eruption of na-
tional traditions and the establishment of Ukrainian art, at the origins of which David Burlyuk stood
next to other artists. However, as early as 1919, Fedor Schmidt stated the gap between the individu-
alism of avant-garde art and the collectivism of socialists, explaining that since the establishment of
their power, the destructive art of the avant-garde came into conflict with the desire to preserve what
was created by socialists as a result of the revolution and was being forgotten [14].

Davyd Burlyuk highlighted the difference in the style of Ukrainian and Russian artists. The Ukrai-
nian steppes involuntarily dictated to him the horizontal format of his paintings, he became a “singer
of mares” by painting many “Ukrainian galloping horses”, he loved Ukraine “my dear Motherland”, the
color of his paintings is deeply national in which yellow-hot, green-yellow, blue shades prevail. As
he, himself admitted: “In my work, I must note, Ukraine has its most loyal son in me” [15 p.147]. His
Ukrainian soul lived outside of Ukraine at the time of his creation. And this Ukrainian essence of the
artist’s worldview is the basis for establishing the national narrative in avant-garde art.

Myroslav Shkandrii notes that the contemplation of the steppe with its countless forms of life
excited David Burlyuk’s creative nature, which stimulated the artist to create a new art. Burlyuk per-
ceived the steppe as undisturbed lands filled with traces of archaic ancient cultures [8 p. 124]. From
here, the artist borrowed the idea of barbaric energy and strength for his futuristic art, the art of “wild
beauty” [8 p. 108].

David Burlyuk also left his vision of the way to a break with academicism and progress towards
the avant-garde. Pure painting in his understanding is the expression of its elements in a work of art.
Each art has its own characteristics and features unique to it. Painting is based on its own elements
such as line, color, light and shadow, planar structure and texture, which the artist uses in his work. His
vision of pure art coincides with Oleksandr Bogomazov’s statement about painting and its elements.
Therefore, they both see the interpretation of the role of the elements of painting, which constitute
“pure art” [9 p. 128], as the starting point of the new pictorial language. And as Mykhailo Gershenfeld
emphasized in March 1914 in the catalog for the Odesa Spring Exhibition of Paintings, painters in
search of a new spirituality of man look for its expression in the creation of a new pictorial language
[16].

David Burlyuk’s avant-garde art is based on an anthropological approach and a philosophical cat-
egory of thinking. He claimed that when talking about the nature of any art, one should touch not only
human consciousness, but also “the secrets of being, the depths of thinking” [9 p. 129]. Such thoughts
of his in the 21st century are embodied in the theory of neuroaesthetics of Vileyanur S. Ramachandra
and Semir Zeki, neuroartistories of John Onyans, neurographics of Pavel Piskarev, and neuroart of
Luke Delano, Natalia Sirotynska, and Viktor Karpov [17].

Avant-garde is based on an anthropological approach to creativity. In the center of avant-garde
art, objective nature no longer reigns, but man with his new consciousness. The object of pictorial in-
terpretation is not only the visible world, but also the boundless, hidden world of the human soul. The
aesthetics of the beauty of the art of painting is a means and a workshop “where a superman can be
forged” [9 p. 131]. We can emphasize that David Burlyuk saw the main task of new art in promoting
the creation of a superman, which directly refers us to Friedrich Nietzsche’s concept of a superman,
in the center of which is a free man not limited by traditional values that destroy his anthropological
ability to be in nature [18].

Man in the theorizing of the avant-garde is an image collective|collective|, appears to be the
central meaning-making definition of the philosophy of the avant-garde. Fundamental differences
invision|vision| of a person occur |originated| as a result of the desire of each author for absolute in-
novation and endless |infinite| embodiment|self-affirmation| of “his” art or “his” view|vision| on the
development of culture and art and self-affirmation in this new modern culture[19].
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In the theory of the avant-garde, it is important to define the essence of the basic categories of
“new” and “tradition” in the context of the confrontation between the new avant-garde and traditional
arts. According to Tatyana Chop, the main goal of this dualism was to create a homogeneous living
environment in which the artificiality of mechanistic pragmatism and the sensuality, passion of the
natural world would be harmoniously combined [20].

David Burlyuk expressed his own original vision of the development of art. In his opinion, the
art of painting is revolutionary in terms of its new, previously unknown forms in specific historical
conditions, but in general it is “called the most complete germination, evolution” of the spreading art
[9 p. 133]. New revolutionary forms of art became a rebellion against academic art. However, David
Burlyuk considered new views and ideas of art development related to its avant-garde currents as a life
process of art and a supplement to its existing forms in their unity despite the artistic antagonism of
forms. Mykhailo Gershenfeld also emphasizes that, despite its revolutionary nature, the avant-garde
plays an evolutionary role in the development of art: “when an artist tells us about his perceptions in
a new and as yet unknown form, his achievements expand the external visible world” [16, 180], and
therefore not deny,

Views on the evolutionary role of the development of art in general, and the role of avant-garde art
in this are also shared by Mykhailo Dragan, who noted that the impressionists, who were the first to
begin the search for subjective experience of the surrounding world, fragmented light and its chang-
ing movement into individual elements of colorful colors [21 p.199]. This became the basis of a new
artistic concept and a new image of the world. But impressionism, having reached the limits of form,
never reached the complete immateriality inherent in futurism. The subjective reflection of reality
in impressionism did not reach the reflection of subjective experiences and ideas in the avant-garde.
However, impressionism paved the way to the subjective self in art.

In the theoretical reflections of David Burlyuk, we find an explanation of the terms avant-garde.
In particular, he considers the concept of space as a space of color in three dimensions. The artist
transforms the flat beginning in painting into a spatial, three-dimensional one thanks to the texture
and character of the surface of the picture, in which the painter becomes a “sculptor for an hour” [9
p- 135].

The manner of conveying movement in the avant-garde leads to the optical destruction of form,
which is observed in his paintings painted between 1908 and 1930. In particular, movement is con-
veyed by the repetition of one form next to another in the plane of passage of a moving object, or
as the decay, decomposition of the form of visible objects in cubist works. In contrast to the artists
of the early avant-garde era from the “Jack of Diamonds”, Burlyuk painted paintings with meaning,
pursuing a purely pictorial language by highlighting pictorial elements to which he attributes color,
lines, planes and textures. The unconscious manifestation of the inner experiences of the artist with
the help of colors and lines in the forefront finds a rhythm and gives birth to the meaning of the
picture.

Color and paint are symbolic representatives of light in the artist’s paintings. Here, it is appropriate
to mention his impressionistic painting technique, when the paint flows on the canvas, “as light pours
in, washing away and removing the contours and shapes of objects.” The artist wrote that the audience
will not see peace in his paintings, because they are full of movement and, in terms of compositional
techniques, are hostile to geometric construction. As he put it - “progressed along the path of the Im-
pressionists - “from the stain”. Mykhailo Gershenfeld sees in this a new artistic consciousness, which
seeks to convey one’s own feelings in a simple way, resorting to generalization or taking colors in their
primary bases, which have nothing to do with the local coloring of objects [15 p. 181]. The set of spots
acquires its meaning, which comes from the imagination and inner world of the artist.

The Ukrainian avant-garde is built on David Burlyuk’s concept of movement and change, gleaned
from his observation of the renewal of nature. “The history of art is not a sequentially unfolded tape,
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but a multifaceted prism that rotates around its axis, turning to a person from one side, then from an-
other. There was no progress in art, there is no and there will be no! Etruscan statues are in no way in-
ferior to Phidias. Every era has the right to recognize itself as a Renaissance!” - declared the artist [21].

Davi Burlyuk’s futurism consisted in the anthropological transformation of living nature by the
power of imagination, sensory experiences, inspiration into a new world, a world that reflects the in-
ner world of man in a new pictorial language. Burlyuk refers to the canon of shifted construction, to
the arsenal of this language. As an example, in the portrait of Benedikt Livshyts, painted by Volodymyr
Burlyuk during his stay in Chornianka and preparation for the “Knave of Diamonds” exhibition in
Moscow, his left eye was moved “for greater expressiveness” to the ear. This “greater expressiveness”
is manifested in the need to complicate perception, to detach it from the usual reflex, to abandon the
traditional perspective and conventional perspectives. What is important in the canon of shifted con-
struction is not the shift of constructions itself, but how things are built according to this canon. To
achieve such a task, the object is laid out on the main planes, divided into small parts until the external
similarity is lost, and in this way the futuristic character of the thing is revealed [22 p. 303].

Among the canons of David Burlyuk should be attributed the doctrine of multiple perspective
expressed in the relativity of projection on a plane. This is when the landscape could be simultaneously
transmitted from several points of view. This embodied the desire of the Cubists to find “in the fourth
dimension the keys to mastering the first three” [22 p. 305]. In essence, according to this theory of
cubism, space, as a concept of classical academic painting, disappeared.

The notion of the texture of a painting is of great importance in David Burlyuk’s theory of the
avant-garde. The texture canon requires that the surface of the work should not be calm and should
have a landscape close to a bas-relief image. Benedikt Lifshits gives an example of creating such a
texture — when Volodymyr, upon David’s remark about the very calm surface of the work, throws
the canvas into a puddle, and later covers the remains of sand, clay, and earth with a thick layer of
paint [22 p. 306]. The tactile, textural quality of BurlyuKk’s paintings is related to his one-eyedness,
Myroslav Shkandriy explains, but that is not why the artist calls the surface of the works the face and
labyrinths of life. In the surfaces of his works and avant-garde works in general, he sees a dialogue
with the viewer, a tactile, sensual transmission of his own aesthetic experiences built on observations
of nature: “in every puddle there is the smell of the ocean, in every stone — the breath of the desert”
[8 p. 116].

Next to the canons of shifted construction, multiple perspective and texture in David Burlyuk’s
theory there is a canon of color formation of volumes. Color and only color ruled the forms and vol-
umes. The artist defined the pictorial space of the work as “Color Space” [9 p.135], which transitions
from the planar to the volumetric principle. Color and paint become symbolic representatives of light.
“When I write, it seems to me that [ am a savage who rubs a piece of paint against another to get a color
effect,” Davyd Burlyuk admits. The artist called this color effect, the effect of sensual excitement full of
one color, characteristic features and features of another, the burning effect [9 p. 137]. His paintings
are full of intense contrast of colors and a mysterious and vital world opens up to the viewer.

David Burlyuk, in the explanations of his own paintings, often refers to the concept of “free draw-
ing”: “A drawing that is based on the transfer of character, outside the boundaries of academic con-
cepts of proportions and concepts of symmetry. On this canon of free drawing, all archaic art, icons,
lubok, realized sensuality of style and diversity of forms accessible to the image of a creative brush (as
a set of general concepts) are built” [11].

David Burlyuk himself, despite all the denial of the canon soft raditional art, did not deny the
possibility of its existence, as well as other types of manifestation of human creativity. In the article
“Address toYoung Artists” published in the “Futurist Newspaper” D. Burlyuk writes: “We will always
respect the creative personality that strives for freedom. ... All directions should be presented at a kind
of competition of hearts destined for beauty” [23 p. 8].
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Drawing 2. David Burlyuk. Drawing 3. David Burlyuk. Spring. 1913.
Time. 1910s. Oil on canvas. Qil on canvas.

- 4 T “

Source: Collection of the National Art Museum of Ukraine 3. [24 p. 110]. 3.Source: Collection of
the National Art Museum of Ukraine [24 p. 112]

Conclusions

So, the theory of avant-garde art of David Burlyuk is based on the anthropological concept of sen-
sual reinterpretation of living nature by the power of imagination, sensual experiences, inspirations
and creation of a new worldview, which reflects the inner world of man in a new pictorial language.
In the center of the artist’s theoretical views is the creative personality with its freedom of choice of
individual self-expression. The artist’s views on the essence of avant-garde art became the theoreti-
cal basis of the avant-garde in the crowd of traditional ones, which allowed the new art to occupy its
own separate place. David Burlyuk’s views on the construction of the composition of the work by the
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method of shifted construction, multiple perspective, texture, color space, free drawing are the basis
of the creation of a new pictorial language, new aesthetics and the reconstruction of the artistic space
of culture and a contribution to its development. The formation of the worldview basis of the artist’s
creativity took place on the basis of the traditions of his own national culture in organic unity with the
European trends of renewal of the artistic space, which is a significant contribution to the develop-
ment of the world avant-garde.
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Culoarea este un important element de expresie si comunicare, de aceea detine un rol important in vestimentatia con-
temporand. Utilizatd ca mijloc de comunicare non-verbald incd din cele mai vechi timpuri, culoarea purtatd continud sd
transmitd informatii celor din jur, dar, in prezent, acestea sunt diferite fatd de trecut. In acest sens, in lucrarea de fatd, autorul
evidentiazd factorii care determind astdzi alegerile cromatice in vestimentatie si tipurile de informatii transmise prin culorile
purtate, intr-o analizd comparativd. Gustul personal, temperamentul, starea de spirit, motivatia, ocazia se numdrd printre
informatiile comunicate astdazi prin imbrdacdminte. O influentd importantd in societatea contemporand o are sistemul de tend-
infe care genereazd palete cromatice sezoniere. Aldturi de asa-numita ,,culoare a anului”, acestea sunt expresii vizuale sintetice
ale contextelor globale, usor de inteles de majoritatea consumatorilor.

Cuvinte-cheie: culoare, vestimentatie, comunicare non-verbald, tendinte cromatice

Color is an important element of expression and communication; therefore it plays an important role in contemporary
clothing. Used as means of non-verbal communication since ancient times, the color worn continues to convey information to
those around, but today these are different from the past. In this sense, in the present work, the author highlights the factors
that determine today’s chromatic choices in clothing and the types of information transmitted through the colors worn, in a
comparative analysis. Personal taste, temperament, mood, motivation, occasion are among the information communicated
through clothing today. An important influence in contemporary society has the trend system that generates seasonal color
palettes. Along with the so-called ,,color of the year”, these are synthetic visual expressions of global contexts, easily understood
by most consumers.

Keywords: color, clothing, non-verbal communication, chromatic trends

Introducere

In sistemul comunicirii non-verbale vestimentatia este un element important, facilitind
interactiunea umana in spatiu si timp. Prin haine, purtatorul transmite informatii despre sine sau des-
pre cine isi doreste si fie, receptate si interpretate de ceilalti. In imbriciminte culoarea este unul dintre
cele mai puternice instrumente de expresie. Este primul lucru care se observa la o haind, impresia
creatd de aceasta influentand in mare masurd tendinta de acceptare sau de respingere a unui produs.

Dar ce informatii transmit culorile pe care le purtim? In trecut ficeau referire la apartenenta la o
anumitd comunitate, la statutul detinut in cadrul acesteia (social, civil, moral, religios, respectabil sau,
dimpotriva, degradant) ori la pozitia financiard. De asemenea, culoarea purtata putea indica meseria
practicatd, credintele personale ori ale comunitatii, varsta, genul etc. Spre exemplu, tonurile de rosu si
purpuriu, cu puternic impact vizual, au creat intotdeauna o imagine impunatoare si au fost nuantele
alese de putere: regi, inalti prelati, judecdtori. Totodata, culoarea rosie, asociata cu dragostea, viata si
energia, a fost si riamane o culoare prezenta in tinutele purtate in cadrul multor evenimente ceremo-
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niale ori festive. O alta culoare regald, indeosebi in Franta, a fost albastrul (in nuanta sa de azuriu) [1].
In perioada contemporana albastrul a inceput si fie utilizat de diferite organizatii, precum NATO sau
ONU, fiind o culoare mai putin grava decat negru, dar nu prea coloratd. Alt exemplu sugestiv poate
fi cel al non-culorii alb, simbolul suprem al puritatii in multe religii, corelare evidentd in utilizarea
acesteia in tinutele de nunta sau cele folosite in ritualurile de botez. Non-culoarea neagra a simbolizat
intotdeauna idei opuse: autoritate si atitudine umild, rdzvratire si conformitate [2]. De aceea, negrul in
vestimentatie a fost (si continua sa fie) simbolul cromatic al moralitatii, autoritatii si elegantei, dar si al
rebeliunii. Robele avocatilor sau ale judecatorilor, rochia neagra, articolele in stil rock, punk sau goth
sunt doar citeva exemple ce sprijind aceastd afirmatie.

Culoarea - element esential in branding'

In vestimentatia contemporana culoarea este in continuare un important mijloc de comunicare
non-verbald, insd tipul de informatii transmise difera fatd de trecut. Persoanele publice, inclusiv con-
ducatorii, continud sa se foloseasca de culoare pentru a transmite diverse mesaje, dar nu mai existd
legi care si interzicd ori s reglementeze purtarea anumitor tesituri ori culori. In momentul in care
»George Bush a anuntat declansarea razboiului din Irak, a purtat o cravata lucioasa, de un rosu intens,
accentudnd astfel tonul rizboinic al discursului, iar cAnd a trebuit sa recunoascd punctele slabe ale
programului de razboi si erorile facute, nuanta cravatei purtate a fost stearsa, aproape anonima” [3 p.
253]. Un alt exemplu sugestiv a fost cel al reginei Elisabeta a II-a a Marii Britanii care, la deschiderea
sesiunii parlamentare de dupa referendumul pentru Brexit, a purtat o tinutd dintr-un material albas-
tru decorat cu elemente galbene. Conform specialistilor in comunicare, in acest mod suverana si-a
exprimat dezacordul fatd de decizia térii sale de a parasi Uniunea Europeand.

Dupa lansarea cdrtii Spare (memoriul printului Harry, Duce de Sussex), printul si printesa de
Wales au apdrut pentru prima data in public cu ocazia deschiderii spitalului Regal Universitar din
Liverpool, in ianuarie 2023. Prin tinutele asortate, in nuante de verde si bleumarin, cuplul a transmis,
pe de o parte, mesajul cd ramane unit in fata problemelor, iar pe de altd parte si-a ardtat aprecierea
si sprijinul acordat institutiei medicale care ofera servicii de ingrijire a sdndtatii mintale, tonurile de
albastru si verde fiind asociate cu calmul, increderea, speranta etc.

Mai mult decét atat, intrucét culoarea este elementul cel mai important in definirea unei marci,
blazoanele si ordinele diferitelor coroane sunt usor recognoscibile dupa anumite culori specifice,
asadar, familiile regale au continuat sa se foloseasca de culoare ca element de branding.La fel si unele
marci de vestimentatie. Albastru Lanvin, bej Chanel, roz socant (fuchsia, nuanta promovatd de Elsa
Schiaparelli), gri Dior, oranj Hermes, rosu Valentino, albastru Nicoll sunt exemple sugestive.

Informatii transmise prin culorile purtate

Spre deosebire de trecut, cand anumiti coloranti erau greu de procurat si costisitori, motiv pentru
care unele nuante erau purtate doar de ce cei avuti, statutul financiar al omului contemporan este mai
putin evidentiat prin culoare, acesta fiind sugerat mai mult prin intermediul articolelor de firma sau
de o calitate superioard. Combinatiile cromatice purtate pot sugera, cel mult, bunul gust sau lipsa aces-
tuia, aspect care ar putea indica nivelul de educatie, dar nu si posibilititile financiare.

Prin culoare vestimentatia poate indica varsta si/sau genul dar, in prezent, si acestea sunt criterii
subiective. Totusi, in general, copiii si tinerii prefera nuantele vii, intense, in timp ce varstnicii se ori-
enteazd inspre tonurile mai estompate. Se pare ca acest aspect este cauzat intr-o oarecare masura de
conditii psihofiziologice, tonurile tari actionand ca stimuli in cazul copiilor. Exista insa si contraexem-
ple: un numar considerabil de copii de varsta mica sau tineri adolescenti sunt atrasi la un moment dat
de non-culoarea neagra. De altfel, in Japonia, de pildd, tonurile inchise de negru si cele de kaki sunt

1 Termenul branding se refera la procesul de promovare si gestionare a unei marci, prin care compania sau persoana pu-
blicd isi creeaza o imagine si si-o mentine pe piata.
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considerate a fi mai potrivite pentru bebelusi si copii mici, spre deosebire de Occident, unde separarea
intre roz si albastru nu poate fi ignoratd. In mod similar, exista si numerosi varstnici care preferd haine
colorate. Iris Apfel, adevarat simbol al modei contemporane, a oferit numeroase exemple in acest sens.

Desi in multe perioade istorice vestimentatia domnilor a fost la fel de colorata ca a doamnelor (sau
poate mai coloratd), odatd cu industrializarea paleta cromaticd a devenit extrem de redusa in imbra-
camintea masculind. Pentru un interval considerabil de timpvestimentatia feminina a fost mult mai
diversa in ceea ce priveste culoarea, cea masculina fiind dominata de nuantele uni ale costumelor, care
contrastau cu nuanta cimdsii, initial alba si apoi ceva mai colorati. In societatea actuali si utilizarea
culorilor in functie de gen este subiectiva, paleta cromatica abordatd de domni fiind aproape la fel de
diversi ca cea a doamnelor. In consecinta, in vestimentatia contemporani se poate vorbi despre culori
care sugereazd ideile de masculinitate ori de feminitate, dar culorile purtate nu mai indica genul.

In trecut culorile costumelor puteau indica zona de provenienta ori comunitatea din care ficea
parte un individ. Astazi unii cercetétorii continud sa sustina faptul ca identitatea etnica sau conditi-
ile regionale si de mediu joacd un rol decisiv asupra modului de utilizare a culorii in vestimentatie,
aspect exemplificat prin atractia inspre tonurile puternice, saturate, calde a locuitorilor din zonele
cu climad tropicald. Alticercetatorii sustin caracterul transcendent al culorilor, dincolo de frontiere,
fapt demonstrat de raspunsurile similare la unele culori, in diferite parti ale lumii [4]. Fard indoiald,
analizdnd maniera de invesmantare a oamenilor din diferitele orase ale lumii, influenta culturala si
zonald poate fi sesizata, mai ales ca fluctuatia de forme si culori este determinata, intr-o mica masura,
si de modalitatea in care fiecare tard asimileaza directiile prezentate pe marile podiumuri ale lumii.
Cu toate acestea, in conditiile globalizérii, depasirea granitelor culturale si geografice este inevitabil,
asadar, in prezent, apartenenta la o anumitd comunitate/grupare este dificil de identificat [5]. Exceptie
fac unele minoritati etnice sau religioase ori grupurile de tineri atrasi de o subculturd (punk, rock etc.)
care adoptd un stil vestimentar specific.

Anumite stiluri din moda vestimentara sunt caracterizate si recunoscute usor datorita
predominantei anumitor culori. Stilurile punk, rock sau goth sunt facil recognoscibile dupa utiliza-
rea predominantd a non-culorii negre, fiecare dintre acestea diferentiindu-se de celelalte prin alte
particularitati stilistice. Similar, stilul grunge' a fost dominat de o gama cromatica formata din nuante
sterse. Alte exemple sugestive sunt stilul americanpreppy si echivalentul sau britanic sloanerangers, din
imbracamintea tinerilor din clasele superioare care frecventau cursurile scolilor private. Din punct de
vedere cromatic, acestea au fost caracterizate de tonuri colorate, dar estompate (ocru, bej, kaki, brun,
albastru inchis etc.), imprimeurile si motivele ostentative fiind considerate de prost gust. La polul opus
se situeaza stilul chav, denumit peiorativ si bling, caracterizat de afisarea ostentativa a marcii si a biju-
teriilor masive aurii ce creeaza un contrast puternic cu articolele de imbracaminte tip sport.

In prezent uniformele si culorile acestora indicd in continuare meseria practicati, dar acestea sunt
purtate numai in diferitele medii de lucru, nu si pe strada. Referitor la credintele religioase (personale
ori ale comunitatii), astdzi numai membrii unor ordine religioase stricte se disting de masa mare de
consumatori prin haine in culori sobre, neutre. Culoarea purtatapoate sugera caracterul moral ori
respectabil al omului contemporan numai prin raportarea la momentul si ocazia imbracérii unor anu-
mite culori sau combinatii cromatice. Astfel, un purtator care se prezinta la o ceremonie funerara intr-
o tinuta colorata excesiv poate fi considerat lipsit de empatie ori respect. La fel si o persoand invitata la
o nuntd, care alege o tinuta alba [5]. Exceptie face situatia in care mirii isi exprimd dorinta ca oaspetii
sau domnisoarele de onoare sa poarte alb.

In tinutele etalate la diferite ceremonialuri culoarea continui si fie utilizati simbolic. Desi existi si
exceptii, cele mai multe dintre mirese aleg sd poarte rochii albe sau in nuante deschise (de crem, ivoriu
etc.), in timp ce imbrdcdmintea participantilor la ceremoniile funerare este neagra ori in tonuri inchise.

1 Stilul grungea aparut la sfarsitul deceniului opt si a avut ca reprezentant de seama pe Kurt Cobain, solistul trupei Nirva-
na.
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Se poate concluziona cd in societatea contemporana culoarea in vestimentatie este mai curdnd
o expresie a gustului personal, a personalitafii/temperamentului fiecarui individ, a stérii de spirit,
motivatiei, a tipului de eveniment, ocaziei etc. Dintre aspectele care influenteaza alegerile cromatice
in vestimentatie preferintele oamenilor (individuale sau colective) fata de anumite culori sunt foarte
importante. Conform studiilor de specialitate, aceste preferinte sunt determinate de efectele fiziolo-
gice si psihologice pe care culorile obiectelor le au asupra omului, dar si de factori psihofiziologici si
psihosociali precum varsta, genul, temperamentul, aptitudinile, motivatia, cultura, structura sociala
si educatia etc.

Importanta tendintelor in vestimentatia contemporana

In vestimentatia contemporani culoarea este influentati si de paletele propuse de sistemele de
tendinte. Se poate spune ca nevoia de apartenenta (la comunitatea globala) este tradusa prin adoptarea
tendintelor. S$i anotimpul este un important factor de decizie in alegerea culorilor hainelor, existand
tendinta ca in sezonul rece sa predomine tonurile mai estompate, in timp ce in sezonul cald prepon-
derente in imbracdminte sunt tonurile colorate, intense. Cu toate acestea, au existat momente in care,
in propunerea gamelor cromatice, specialistii nu au mai tinut cont de tipul de sezon (cald sau rece), ci
s-au raportat, in mod evident, la anumite situatii, locale sau globale. Spre exemplu, in anii ’80 tendinta
culorilor grizate si sobre din imbracamintea feminind a corespuns intrérii femeilor in domenii domi-
nate anterior de barbati (finante, drept, medicind). La inceputul secolului XXI, in sezonul care a urmat
atentatelor din 11 septembrie 2001, ,,in semn de respect si infelegere, toti designerii lumii au eliminat
culoarea din creatiile lor si au introdus albul in colectiile sezonului urmator, ca simbol al sperantei si
revenirii la normalitate” [3 p. 150]. In mod similar, pe fundalul economic si politic grav, designerii au
mizat pe sigurantd pentru sezonul de primavara/vara al anului 2024, paletele cromatice utilizate fiind
estompate, dominate de alb si negru, lipsite de strédlucirile cromatice caracteristice colectiilor pentru
sezonul cald. Unul dintre putinele tonuri colorate utilizate a fost rosu.

Tendintele semnaleaza noile aspecte ale imaginii si constructiei produselor de imbracaminte,
oferind o directie de orientare cu privire la schimbérile produse in ceea ce priveste culoarea, {esdtu-
rile, formele, ornamentele etc. Culoarea este primul element la care raspund clientii, iar schimbarea
sa creeaza senzatia de noutate, chiar si atunci cidnd articolul de bazd raméne acelasi. Mai mult de-
cat atit, mesajele transmise prin culoare sunt astazi universal comprehensibile, astfel, prin paletele
propuse in buletinele de tendinte si, mai ales, prin culoarea anului, specialistii comunica atmosfe-
ra, starea timpului, asa-numitul zeitgeist [5]. In fiecare an aceasta din urma demonstreazd puterea
culorii de a comunica, fiind expresia sintetica a atitudinii si dispozitiei consumatorilor, un raspuns
la ceea ce oamenii simt cd au nevoie. Programul ,,Culoarea anului”, lansat de compania Pantone in
anul 1999, are astazi un impact semnificativ la nivel global in toate ariile designului. Conceptul de
culoare a anului pare sa fi avut un impact tot mai puternic in ultimii ani. La inceputul anului 2021,
Pantone a prezentat combinatia de culori numitd Illuminatinggray, ca o reflexie a starii omenirii
dupé primul an in care s-a confruntat cu pandemia generata de virusul Sars-Cov-2. Exprimand in-
certitudinea acelor vremuri, rolul nuantei de gri a fost, totodatd, acela de a calma, in timp ce nuanta
caldi de galben stralucitor a indus sentimentul de speranti. In anul urmitor, culoarea anului a fost
asa-numita Very peri. Dupd inca un an de crizd sanitard, aceastd nuanta de albastru cald a plasat
viitorul intr-o noud lumind. Prin faptul ca este o tonalitate obtinutd din amestecul dintre albastru
si putin rosu, very peri a transmis atat ideile de sperantd, libertate si calmitate, dar si pe cele de en-
tuziasm, putere, viata.

In ultimii ani, pe lingd criza sanitard, omenirea a trebuit si gestioneze si situatiile cauzate de
intensificarile schimbarilor climatice, dar si de unele conflicte armate si tulburari sociale, fapt care a
cauzat o economie instabild.In consecintd, culoarea anului 2023, denumiti sugestiv Vivamagenta, a
fost 0 nuanta rezultatd din amestecul culorii rosii cu putin albastru, care a sugerat, pe de o parte, sen-
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timentul de agresiune resimtit de omenire, si a invocat, totodata, cuvint-cheie, precum: viata, putere,
rezistenta, speranta.

Culoarea anului 2024 este nuanta denumitd PeachFuzz. Conform specialistilor de la institutul
Pantone, aceasta reflectd dorinta noastra de a ne ocroti pe noi insine, dar si pe ceilalti, fiind un ton care
evoca sentimente de bundtate si tandrete, sentimente pe care omenirea simte nevoia sa le experimen-
teze, mai ales in conditiile in care intreaga lume se simte amenintata de posibile conflicte armate [6].

Concluzii

Dincolo de toate definitiile si teoriile culorii, este unanim acceptat faptul cd limbajul cromatic
detine capacitatea de a exprima sintetic numeroase aspecte. Asadar, rolul culorii in vestimentatie,
in calitatea sa de element de comunicare si interpretare, continud sa fie unul important in societatea
contemporana, aceasta fiind o forma de expresie, in continud schimbare, prin intermediul céreia se
expune tot timpul o stare de fapt a vietii.
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In contextul identitdtii europene, liderii devin adesea simboluri ale miscdrilor pentru schimbarea sociald, iar promisi-
unea schimbdrii ocupd un loc central in campaniile electorale si in retorica politicd. Desi discutia despre leadership este mai
putin prezentd in psihologia sociald in contextul schimbdrii sociale, intelegerea intersectdrii dintre leadership si schimbarea
sociald poate aduce perspective noi si utile. Procesele de influentd sociald si de conducere sunt fundamentale pentru intelegerea
transformadrii atdt la nivel individual cdt si la nivel social. Liderii nu doar reprezintd identitatea noastrd colectivd, ci si ne ajuti
sd definim viitorul nostru comun. Schimbarea sociald este, astfel, o initiativd colectivi care implicd mobilizarea in jurul unei
identitdti comune si a unei viziuni pentru viitor. Schimbarea identitdtii si schimbarea societdtii sunt procese interdependente,
iar o intelegere mai profundd a acestor procese poate oferi noi perspective fatd de modul si afinitatea in care putem influenta
directia societdtii noastre. In acest articol vom explora mai multe constatdri care aratd cd identitatea sociald comund este o
sursd influentatd atat de factori colectivi cdt si de factori individuali. Este crucial sd analizdm acest subiect din perspectiva
relatiilor tripolare ale ,,influentei si schimbdrii sociale”, care implicd o competitie intre sursele de influentd si un public mobi-
lizat pentru schimbare. Aceastd abordare deschide noi directii de cercetare in ambele domenii si ne ajutd si intelegem de ce
anumite viziuni asupra schimbdrii sunt mai atrdagdtoare decat altele. Impreund, aceste idei oferd o perspectivi noud pentru
intelegerea interactiunii dintre identitate, influentd sociald si schimbarea relatiilor sociale.

Cuvinte-cheie: leadership, lider, schimbare sociald, identitate, influentd sociald

In the context of European identity, leaders often become symbols of movements for social change, and the promise of
change takes a central place in election campaigns and political rhetoric. Although the discussion of leadership is less present
in social psychology in the context of social change, understanding the intersection between leadership and social change can
bring new and useful perspectives. The processes of social influence and leadership are fundamental for understanding the
transformation at both the individual and societal levels. Leaders not only represent our collective identity, but also help us
define our shared future. Social change is, thus, a collective initiative that involves mobilizing around a shared identity and
vision for the future. Identity change and societal change are interdependent processes, and a deeper understanding of these
processes can provide new insights into how and to what extent we can influence the direction of our society.

1 Articolul a fost elaborat in cadrul proiectului ,101085561 — TEIDCIPEI - ERASMUS-JMO-2022-HEI-TCH-RSCH The
European identity development through culture in the process of European integration”, finantat de Uniunea Europeand.
Punctele de vedere si opiniile exprimate apartin, insé, exclusiv autorului (autorilor) si nu reflectd neapdrat punctele de ve-
dere si opiniile Uniunii Europene sau ale Agentiei Executive Europene pentru Educatie si Culturd (EACEA). Nici Uniunea
Europeand si nici EACEA nu pot fi considerate rdspunzdtoare pentru acestea.

2 Email: marianazubenschi@gmail.com
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In this article we will explore several findings that show that shared social identity is a source influenced by both collective
and individual factors. It is crucial to analyze from the perspective of tripolar relations of “influence and social change”, which
involves a competition between sources of influence and a public mobilized for change. This approach opens up new lines of re-
search in both fields and helps us understand why certain views of change are more appealing than others. Together, these ideas
provide a new perspective for understanding the interplay between identity, social influence, and changing social relationships.

Keywords: leadership, leader, social change, identity, social influence

Introducere

In psihologie schimbarea sociald a fost studiata, in primul rand, ca un proces inter-grup, refe-
ritor la aparitia sau rezolvarea conflictului intre ,,in-grupuri” si ,,out-grupuri”. In schimb, procesele
de influenta sociald sunt studiate in contexte intra-grup, cu accent pe un singur lider sau sursa de
influentd si un singur grup de adepti sau cauze (in englezd — target) de influenta.

In multe privinte studierea leadership-ului si a schimbarii sociale ca fenomene distincte a fost
de folos domeniului. Dupa cum demonstreaza recenziile recente, aceste subiecte au primit o atentie
considerabila atit in ceea ce priveste sfera de aplicare cét si profunzimea. Cu toate acestea, intelegerile
contemporane ale ambelor fenomene pot fi considerabil imbogatite atunci cand intersectia lor este
privitd prin prisma stabilitatii in relatiile sociale. Aceasta devine mai probabild atunci cand modu-
rile in care ,noi” ne definim pe noi insine si pe ceilalti sunt aceleasi. In schimb, pe miasuri ce noile
intelegeri despre cine suntem ,,noi” devin influente si modeleaza intelegerile ,noastre” despre lumea
sociald, devine posibild contestarea status quo-ului §i angajarea noastra in actiuni sociale colective
pentru a remodela societatea [1 p. 332].

Prin urmare, intersectia dintre influenta sociala si schimbarea sociald se referd in mod fundamen-
tal la o realiniere a normelor, valorilor si credintelor unei persoane (adica, cine sunt ,,eu”), in cadrul
unui grup (adica, cine suntem ,,noi”) si intre grupuri (adica, de la ,noi’, versus ,ei” citre un ,noi” de
ordin superior). In acest fel, dinamica intra-personald, intra-grup (adic4, interpersonald) si inter-grup
este vizutd ca fiind reciproc constitutiva [2; 3 p. 195].

Procesele de influenta sociala si conducere — de mobilizare - sunt centrale in intelegerea modului in
care devine posibila transformarea atét in psihologia personalitatii cat si in realitatea sociala a relatiilor
inter-grup. Liderii nu numai ca reprezinta si reflecta cine suntem ,,noi” aici si acum - leadership-ul
inseamnd, in mod fundamental, sa ne ajutam pe ,,noi” sa preludm controlul asupra viitorului ,,nostru”

Schimbarea sociala, prin urmare, este o actiune colectiva care implicd mobilizare prin aparitia si
redefinirea identitatii comune, care este legata de viziuni particulare pentru viitor. Ca atare, schim-
barea identitatii si schimbarea societatii sunt procese interdependente. Pentru a intelege cum putem
schimba societatile prin schimbarea identitatilor, este nevoie de o relatare integrativd a dinamicii atat
intra- cat si inter-grup, implicate in contextele de mobilizare colectiva. O modalitate de a lua in con-
siderare atit dinamica intra- cat si inter-grup este de a conceptualiza influenta si schimbarea sociald
ca relatii tripolare care implica o competitie intre (cel putin doud) surse de influenta concurente si un
public de ,adepti” mobilizati pentru (sau impotriva) schimbdri sociale.

Prin urmare, consideram leadership-ul si schimbarea sociald ca domenii distincte de cercetare.
Aici notam traiectorii-cheie ale ideilor care au modelat aceste domenii, cu un accent deosebit pe iden-
titatea sociala, care a adus o contributie majora la intelegerea ambelor fenomene. Intersectia dintre
leadership si schimbarea sociald, cu accent pe leadership, este ca un concurs de influentd constrans de
dinamica schimbarii in relatiile inter-grup. Sunt prezentate constatari empirice din doud studii care
ilustreazd punctele de baza. Capacitatea liderilor concurenti de a surprinde traiectoria normativa a
grupului influenteaza intentiile si comportamentele de actiune colectiva.

Leadership-ul si schimbarea sociald ca domenii distincte de cercetare

O mare parte din cercetarea si teoretizarea leadership-ului se refera la stilurile i caracteristicile indi-
viduale ale liderilor care ii deosebesc ca fiind adecvati in mod unic pentru pozitii de autoritate [4; 5; 6].
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O alta abordare proeminentd conceptualizeazd leadership-ul ca o chestiune de ,,potrivire” intre
0 persoand si 0 anumita situatie, accentul fiind pus pe masura in care calitatile stabile de conducere
corespund cerintelor pozitiei liderilor [7, 8].

Mai recent, relatia dintre lideri si adepti a devenit punctul central al unor teorii proeminente de
leadership [8 p. 530], desi aici se pune accentul, in primul rand, pe ,stilurile” de conducere (adica,
comportamente), care sunt susceptibile de a crea perceptia liderilor ca fiind vizionari i carismatici [9
p. 25]. Indiferent daca sunt orientate cétre trisaturile de personalitate sau comportamentele dorite ale
liderului, abordarile centrate pe persoand sunt utile pentru a descrie cum arata ,,un leadership bun”.

Stilurile de leadership sunt:

1. Autoritar: caracterizat prin luarea deciziilor de catre lider fara implicarea membrilor echipei.

2. Democratic: implica consultarea membrilor echipei in procesul decizional, incurajand

contributiile si ideile lor.

3. Laissez-faire: implicd o abordare hands-off in care liderul oferd libertate maxima membrilor

echipei pentru a-si organiza munca si a lua decizii.

4. Transant: caracterizat prin claritate si hotaréare in luarea deciziilor, dar cu un nivel ridicat de

implicare si comunicare cu echipa.

5. Carismatic: bazat pe personalitatea si carisma liderului, care inspira si motiveaza echipa.

6. Transformational: implicd inspirarea si motivarea membrilor echipei pentru a atinge obiective

comune, promovand inovatia si schimbarea.

7. Tranzactional: bazat pe schimbul de recompense si respectarea regulilor si normelor stabilite

de lider.

Ele sunt, insd, mai putin utile atunci cand vine vorba de explicarea procesului psihologic prin care li-
derii sunt capabili sd-i influenteze pe altii [10 p. 86]. Traditia identitatii sociale, in schimb, ofera tocmai o
astfel de explicatie. In cadrul acestei traditii leadership-ul este vizut ca o functie a identitatii sociale par-
tajate intre lideri si adeptii sai, care serveste drept bazi pentru influenta sociala si leadership. In ultimele
doua decenii o multitudine de studii au demonstrat ca sprijinul si sustinerea liderilor este o functie a
capacitatii acestora de a intruchipa normele, valorile si credintele ,noastre” (mai degraba decat ale ,,lor”).

Un alt aspect important reprezinta identitatea sociald, drept o contributie de lungd durata la intelegerea
stabilitatii si schimbarii sociale. In aceastd perspectiv, identitatea sociald, ca aspect al sinelui derivat din
apartenenta la grupuri sociale [11], este un mecanism social-psihologic cheie atunci cand vine vorba de
schimbarea sociald in relatiile inter-grup. Asa cum oamenii se pot gandi la ei insisi ca la indivizi (de exem-
plu, ,.eu”), sinele poate fi definit i in termeni de apartenenta la grup relevanta (adica, semnificativd, din
punct de vedere psihologic) (de exemplu, ,,noi, oamenii de stiintd’, ,,noi, femeile”). Aparitia identitatii so-
ciale este o intelegere comuna a cine suntem ,,noi’, cine ,,noi” vrem sa fim si modul in care ,,noi” ar trebui
sd relationam cu ceilalti in contextul mai larg al relatiilor inter-grupurilor, fiind fundamentala in procesele
de actiune si mobilizare colectiva. O astfel de fluiditate in intelegerea oamenilor despre ei insisi si despre
ceilalti este esentiala in explicarea atét a aparitiei conflictului cat si a obiectivelor si valorilor comune, care
transformd distinctiile de subgrup intr-un ,noi” supraordonat de ordin superior.

In aceastd maniera, teoria autocategorizirii explici procesul de mobilizare sociald in termenii
unei interactiuni intre cunostintele si experientele de baza ale unei persoane si lumea sociald [12 p.
459]. Esentiald pentru schimbarea relatiilor sociale este ideea ca, atunci cand se fac comparatii intre
grupuri, mai degrabd decat intre indivizi, sinele social devine proeminent sau operativ. In schimb,
atunci cAnd oamenii se autoclasificd in termeni de identitati supraordonate relevante (de exemplu,
identitate nationala), distinctiile de subgrup de nivel inferior (in termeni de rasd, clasd sau gen) devin
mai putin definite de la sine si, prin urmare, au un impact mai mic asupra unei persoane la nivel de
atitudini, credinte si actiuni.

Acest rationament a fost aplicat pe scard larga in psihologia sociala pentru a intelege o serie de fe-
nomene relevante pentru procesele de schimbare sociala, inclusiv stereotipuri, prejudeciti, reducerea
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sensibilitatii fatd de prejudeciti si cooperarea sociald. Prin urmare, teoria autocategorizarii a adus o
contributie unica care elucideaza procesele intra-grup, precum influenta, gestionarea sociald (condu-
cerea), dar si dinamica inter-grup, precum schimbarea relatiilor sociale.

Intersectia dintre leadership si schimbarea sociala

Desi, atat leadership-ul cat si schimbarea sociald sunt domenii de cercetare importante si in plind
dezvoltare, este surprinzator ca intersectia lor este rareori luata in considerare [1; 8; 10 p. 98]. Cu toate
acestea, procesele de leadership si influenta sunt esentiale pentru a intelege daca va exista continuitate
sau schimbare in realitatea sociala a relatiilor inter-grup. In mod egal, schimbarea sociali modeleazi
fundamental procesele de conducere si influenta sociala in cadrul grupului si intre grupuri. In timp
ce unii lideri rdimén in umbra in functie de crizele sociale, altii sunt promovati simultan in pozitii de
influenta si autoritate. Aceastd dinamica se reflectd mai putin in analiza leadership-ului. Prin urmare,
eluciddm doar cateva cazuri care evidentiaza necesitatea integrarii proceselor de conducere cu studiul
schimbarii sociale.

1. Brexit. Procesul de retragere a Marii Britanii din Uniunea Europeand a fost un exemplu de
schimbare sociala si politica majora, care a necesitat o abordare strategicd si eficientd din partea lide-
rilor din toatd Europa pentru a gestiona consecintele si a adapta politica la noile realitéti.

2. Criza refugiatilor. Fluxurile mari de refugiati care au intrat in Uniunea Europeana in ultimii ani
au generat provocari sociale si politice semnificative, necesitind o coordonare eficientd intre liderii
statelor membre pentru a gestiona situatia si a dezvolta politici adecvate de integrare si sprijin.

3. Schimbarile climatice. Uniunea Europeand se confrunta cu presiuni tot mai mari pentru a abor-
da schimbdrile climatice si a reduce emisiile de carbon. Aceasta implicd nu doar decizii politice la nivel
inalt, ci si o schimbare a comportamentului social si economic la nivel individual si organizational.

4. Cresterea inegalititilor sociale. In unele tdri din UE cresterea inegalititilor sociale a devenit o
preocupare majora, necesitand o abordare atenta a liderilor politici si economici pentru a promova
coeziunea sociald si pentru a asigura accesul echitabil la oportunitati.

Aceste cazuri demonstreaza cd procesele de conducere trebuie si fie sensibile la schimbdrile soci-
ale si sd abordeze aceste provocari in mod activ si eficient pentru a asigura prosperitatea si stabilitatea
Uniunii Europene.

De exemplu, in 2005, Reicher si colegii au sustinut ca liderii si adeptii sunt ,,agenti colaborativi
in transformarea realitatii sociale”, unde liderii sunt antreprenori identitari, care faciliteazd aparitia
identitatilor si structurilor, care permit schimbarea realitatii relatiilor sociale [13 p. 549]. Prin urmare,
liderii nu numai ca reflecta si reprezinta, ci si materializeazd anumite realitati sociale.

Unele situatii de angajare sociala in Uniunea Europeana:

1. Programe de incluziune sociala. Uniunea Europeana sprijind diverse programe si initiative care
vizeazd integrarea sociala a grupurilor vulnerabile, cum ar fi persoanele cu dizabilitati, minoritatile et-
nice sau refugiatii. Aceste programe pot include proiecte de formare profesionala, servicii de consiliere
si orientare si initiative de promovare a angajarii acestor grupuri in piata muncii.

2. Dezvoltarea comunitatilor locale. Uniunea Europeana ofera finantare si sprijin pentru proiecte
care promoveazd dezvoltarea durabild a comunitatilor locale. Aceste proiecte pot implica imbunététirea
infrastructurii sociale si economice, crearea de locuri de munca locale si stimularea antreprenoriatului
social in zonele defavorizate.

3. Programul Erasmus+. Acest program al Uniunii Europene faciliteazd mobilitatea studentilor,
tinerilor si lucratorilor in intreaga Europa, promovéand astfel schimbul de cunostinte, abilitati si
experiente sociale si culturale. Prin participarea la programe de schimb si stagii internationale, indivi-
zii pot dobandi competente sociale si interculturale valoroase care sa le sporeascé sansele de angajare
si sd contribuie la dezvoltarea comunitatilor lor.
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4. Programe de combatere a sdraciei si excluziunii sociale. Uniunea Europeanad sprijind statele
membre in eforturile lor de a combate sardcia si excluziunea sociala prin intermediul diverselor pro-
grame si initiative. Acestea pot include proiecte de ajutor social, ingrijire a sanatatii, asistenta juridica
si consiliere pentru grupurile marginalizate si vulnerabile.

Aceste exemple ilustreazd angajamentul Uniunii Europene fatd de promovarea incluziunii sociale,
dezvoltarea comunitatilor locale si combaterea sdraciei si excluziunii sociale in intreaga Europa.

In cadrul psihologiei organizationale, focalizarea pe schimbare este relativ recentd, sustinind mai
mult rolul liderilor executivi, dar si a mediilor organizationale incerte din ultimele decenii. Ca atare,
»schimbarea de leadership” a fost identificata ca o meta-categorie semnificativd a comportamentelor
de conducere eficiente. Cu toate acestea, multe cercetdri organizationale despre leadership si schimba-
re se centreazad, in primul rdnd, pe relatia dintre un singur lider si un singur grup de adepti (de exem-
plu, angajati, subordonati). In masura in care depaseste dinamica interindividuala lider-urmaritor,
o face intr-un sens intra-grup, unde nu se acorda prea multa atentie dinamicii inter-grupurilor care
modeleaza functionarea organizationala (de exemplu, cooperarea si competitia intre diferite echipe
sau sectiuni din cadrul unei organizatii.

Modelul ASPIRe

In alte lucrari de relevantd pentru organizatii, totusi, au existat apeluri explicite de a lua in consi-
derare dimensiunea inter-grup atunci cand studiem leadership-ul. In conformitate cu modele precum
ASPIRe [10 p. 85, 14 p. 124] a fost sustinutd ideea cd sarcina ,,conducerii inter-grupurilor” este de a
ajuta la depasirea conflictului subgrupului prin promovarea identitatilor supraordonate la nivel supe-
rior. Michael A. Hogg, Daan van Knippenberg si David E. Rast critica ideea cd o astfel de colaborare
poate fi realizatd prin identititi supraordonate. In schimb, ,identitatea relationala inter-grup” este o
identitate sociald care incorporeaza relatiile cu alte grupuri — este propusa ca ,,solutie” preferatd pentru
conflictul inter-subgrup in organizatii, liderii fiind esentiali in crearea acestuia [15 p. 235]. S-ar putea
argumenta, totusi, ca identitatea supraordonata este in mod necesar relationald, deoarece ,,contine”
(adicd, este definita de...) subgrupurile relevante si relatiile dintre ele (de exemplu, asa cum se argu-
menteazd in modelul ASPIRe).

Modelul ASPIRe in promovarea identitatii supraordonate este o abordare teoretica propusa in
psihologia sociala pentru gestionarea conflictelor intre grupuri si promovarea coeziunii sociale. Acest
model este conceput pentru a depasi tensiunile si diviziunile intre grupuri prin accentuarea unei
identitati comune care transcende diferentele si divergentele individuale sau grupale.

ASPIRe este un acronim care reprezinta urmatoarele elemente ale modelului:

1. Adeziune (Adherence). Acest aspect se referd la angajamentul indivizilor sau grupurilor fatd de
o identitate supraordonatd, care depaseste afilierea lor la grupurile de apartenenta. Prin recunoasterea
unei identitati comune si mai mari, indivizii sunt motivati sa se identifice cu valorile si obiectivele
acestei identitéti, in detrimentul loialitatii exclusive fata de grupul de apartenenta.

2. Similaritate (Similarity). Modelul ASPIRe presupune ca identitatea supraordonatd este con-
struita pe baza similitudinii percepute intre grupurile implicate in conflict. Cand membrii grupurilor
observa trasdturi comune si experiente similare intre ei, devine mai usor sa adopte o identitate supra-
ordonata care s ii uneascd si sd depaseasca diferentele intergrupale.

3. Procese identitare (Processes). Aceasta se referd la modul in care individul sau grupul isi dez-
voltd si isi consolideaza identitatea supraordonata. Prin intermediul unor procese sociale si cognitive,
cum ar fi identificarea cu valorile si normele comune, colaborarea si cooperarea intre grupuri sau
angajamentul in actiuni colective, membrii grupurilor isi intdresc sentimentul de apartenentd la iden-
titatea supraordonata.

4. Reprezentare (Representation). Reprezentarea se referd la modul in care identitatea supraordo-
nata este perceputa si reprezentata in cadrul grupurilor implicate in conflict. Aceasta poate implica
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recunoasterea si promovarea simbolurilor, sloganurilor sau valorilor comune care definesc identitatea
supraordonata si incurajeaza coeziunea si solidaritatea intre grupuri.

Modelul ASPIRe ofera o perspectiva utila asupra modului in care identitatea supraordonaté poa-
te fi utilizata pentru a gestiona conflictele intergrupale si pentru a promova cooperarea si coeziunea
sociald. Prin accentuarea similitudinilor si a valorilor comune intre grupuri, aceastd abordare poate
contribui la reducerea tensiunilor si diviziunilor intergrupale si la construirea unei societdti mai unite
si mai armonioase.

Partea superioara a formularului

Propundnd un nou model al rezistentei prin identitate sociald, Haslam si Reicher au subliniat
importanta conducerii in maximizarea capacitatii grupului de a organiza si coordona actiunile in mod
eficient [10 p. 87]. In ceea ce priveste eforturile de mobilizare ale grupurilor subordonate, acesti autori au
argumentat cd este crucial ca aceste grupuri sa-si defineasca lupta prin prisma relationarii cu normele si
valorile grupurilor terte carora doresc sa le castige sprijinul. Pe de alta parte, grupurile dominante (daca nu
reusesc sa impiedice vizibilitatea lor) trebuie sa defineasca competitia cu grupurile terte ca fiind o incalca-
re a normelor si valorilor acestora. Prin urmare, aceste dinamici tripartite de influenta sunt cele care mo-
deleazi cine detine influenta si capacitatea de a schimba realitatea sociald a relatiilor inter-grup [1 p. 334].

Aceastd evolutie in cercetare evidentiaza necesitatea si fezabilitatea studierii sistemice a legatu-
rii dintre conducere si schimbarea relatiilor sociale. In mod specific, in timp ce pana acum s-a pus
accentul pe: a) conducerea ca proces intra-grup si b) schimbarea sociala ca proces inter-grup in psi-
hologia sociald, acum este necesard o schimbare de paradigma care sd exploreze interdependenta lor
sistemicd. In propunerea unei noi paradigme de conducere si schimbare sociala, plecim de la premisa
ca autotransformarea si mobilizarea prin identitatea sociald si influenta sociald sunt esentiale pentru
intelegerea posibilelor deplasari de la status quo, situatia actuald sau conservatorism, catre schimbarea
sociald. O astfel de schimbare este insotitd de o modificare a influentei si puterii — de la cei care ocupa
pozitii autoritare cétre cei care isi propun sa ocupe astfel de pozitii.

Alternativele de conducere implicate in acest concurs sunt adesea aliniate cu o schimbare sociala
sau cu o agenda de status quo, astfel incat conducerea existenta este pro status quo si leadership-ul
emergent pro schimbarea sociald. Cu alte cuvinte, in multe contexte, pentru ca schimbarea sociala
sd aibd loc, trebuie sa existe si o schimbare a conducerii (de exemplu, alegeri, care schimba paradig-
ma, revolutii). Astfel, s-au luat in considerare mai explicit procesele de identitate sociala implicate in
schimbarea conducerii, inclusiv intersectia lor cu schimbarea sociala.

Concluzii

Prin explorarea intersectiei dintre leadership si schimbarea sociald, se deschid noi perspective in
intelegerea modului in care identitatea sociala si influenta sociala modeleaza directia societatii. Aceas-
ta presupune o competitie intre sursele de influenta si un public mobilizat pentru schimbare. Este
important sd recunoastem ca schimbarea sociala este o initiativa colectiva care implicd mobilizarea in
jurul unei identitati comune si a unei viziuni pentru viitor.

Schimbarea sociald se bazeaza pe autotransformarea psihologici, iar aceastd transformare impli-
cd, de obicei, o schimbare in distributia influentei si puterii de a modela opiniile, valorile si compor-
tamentele colective.

Leadership-ul si schimbarea sociald sunt interconectate intr-o competitie pentru influentarea si re-
modelarea societatilor contemporane. Uniunea Europeana demonstreazd un angajament puternic fata
de promovarea incluziunii sociale, dezvoltarea comunitatilor locale si combaterea saraciei si excluziunii
sociale prin diverse programe si initiative. Programele axate pe schimbarea sociald precum incluziunea
sociald, dezvoltarea comunitatilor locale, Erasmus+ si initiativele de combatere a sdraciei sunt esentiale
pentru remodelarea societatilor contemporane, integrarea grupurilor vulnerabile, crearea de locuri de
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munci si promovarea antreprenoriatului social. Aceste masuri contribuie semnificativla imbunitatirea
conditiilor de viatd si la cresterea sanselor de angajare pentru cetdtenii europeni, evidentiind rolul de-
cisiv al UE in sprijinirea dezvoltdrii durabile i a coeziunii sociale. Este evident ca liderii devin simbo-
luri ale miscarilor sociale, iar capacitatea lor de a promova schimbarea este fundamentala in contextul
identitatii europene si al altor contexte sociale. Procesele de influenta sociald si de conducere sunt vitale
in intelegerea si promovarea transformadrii atat la nivel individual cat si la nivel social.

De altfel, este esential sa sustinem ca liderii nu doar reprezinta identitatea noastra colectiva, ci si
ne ajutd sa definim viitorul nostru comun. Prin urmare, pentru a intelege si a promova schimbarea
sociald, trebuie sd avem in vedere atat dinamica intra-grupurilor cat si cea a inter-grupurilor, precum
si modul in care identitatea sociala si influenta sociald interactioneazd in aceste procese.

In timp ce liderii ,noi” pot sd urmireascd mentinerea status quo-ului, persoanele deja in functie
pot sa sustina schimbari. De asemenea, diferentele intre diferitele stiluri de conducere pot depinde de
viziunile referitoare la schimbare, in special, atunci cind status quo-ul este respins, cum ar fi in cazul
rasturndrii unui regim. In contextul in care conducerea este integrata in dinamica schimbarii sociale,
accentul se pune pe intelegerea si explicarea procesului de autotransformare psihologicd, care implica
o schimbare in modul in care oamenii se definesc pe ei insisi. Aceasta transformare are loc prin proce-
se de influenta sociald, inclusiv conducerea, si influenteaza, la rdndul sdu, lumea sociala.

Astfel, continutul argumentelor si agendelor liderilor (cum ar fi sustinerea status quo-ului sau
promovarea schimbdrilor sociale) este mai putin important decét faptul cé existd mai multe si diver-
se stiluri de conducere contestate. Relatiile cu aceste alternative de conducere sunt interdependen-
te, iar liderii deja in functie beneficiaza de o anumita influentd care derivd din identitatea comund,
avand adeptii drept punct de plecare. Pentru a-si exercita influenta, noii lideri trebuie sa construiasca
definitii coezive ale identitatii grupului, care sa reflecte traiectoria normativd a comunitatii pe care
incearca sa o influenteze.

Este important sa admitem cd schimbarea sociala nu este intotdeauna asociata cu liderii ,,noi’, iar
continuitatea nu este mereu o prioritate. Persoanele deja in functie pot sa joace, de asemenea, un rol
semnificativ in promovarea schimbdrii sociale. Astfel, pentru a intelege si a promova schimbarea so-
ciala, trebuie sa avem in vedere nu numai leadership-ul ,,nou’, ci si modul in care liderii existenti pot
sa contribuie la aceste procese.
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Europei, cu influente din antichitatea clasicd, crestinism, Renastere si lluminism, cuprinde si lectiile etice ale celor doud rdz-
boaie mondiale si ale regimurilor totalitare din secolul XX. Acest studiu exploreazd modul in care valorile si traditiile partajate
contribuie la consolidarea sentimentului de apartenentd si coeziune europeand. Politicile culturale, initiativele contemporane,
care sustin dialogul intercultural si intdresc memoria culturald comund, subliniazd importanta acestora in contextul unei
Europe diversificate, dar unite. Abordarea memoriei culturale pe baza valorilor europene, precum umanismul, toleranta,
democratia, in Republica Moldova constituie atdt o provocare cdt si un obiectiv esential in procesul de consolidare a identitdtii
culturale europene.

Cuvinte-cheie: memorie culturald, identitate europeand, dialog intercultural, valori europene, politici cultuale

Cultural memory plays a crucial role in the formation and consolidation of European identity. Europe’s common cultural
heritage, influenced by classical antiquity, Christianity, the Renaissance, and the Enlightenment, also encompasses the ethical
lessons of the two world wars and the totalitarian regimes of the 20th century. This study explores how shared values and tra-
ditions contribute to the sense of European belonging and cohesion. Cultural policies and contemporary initiatives that support
the intercultural dialogue and strengthen the common cultural memory highlight the importance in the context of a diverse
but united Europe. Addressing cultural memory based on European values such as humanism, tolerance, and democracy in
the Republic of Moldova is both a challenge and an essential goal in the process of consolidating European cultural identity.

Keywords: cultural memory, European identity, intercultural dialogue, European values, cultural policies

1 Articolul a fost elaborat in cadrul proiectului 101085561 — TEIDCIPEI ~-ERASMUS-JMO-2022-HEI-TCH-RSCH The
European identitydevelopmentthroughculture in theprocess of European integration, finantat de Uniunea Europeand.
Punctele de vedere si opiniile exprimate apartin, insa, exclusiv autorului (autorilor) si nu reflectd neaparat punctele de
vedere si opiniile Uniunii Europene sau ale Agentiei Executive Europene pentru Educatie si Culturd (EACEA). Nici
Uniunea Europeani si nici EACEA nu pot fi considerate raspunzitoare pentru acestea.

2 E-mail: ludmila.lazarev@amtap.md


mailto:ludmila.lazarev@amtap.md

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 1 (46)

Introducere

Identitatea europeand este un concept complex si dinamic, conturat de o multitudine de factori
istorici, culturali si politici. In centrul acestui proces de formare identitari se afli memoria culturali,
care joacd un rol esential in articularea unei identitati comune pentru popoarele europene. Memoria
culturala, inteleasa ca ansamblul valorilor, traditiilor, miturilor si simbolurilor transmise de-a lungul
generatiilor, furnizeazd un cadru de referintd colectiv ce confera continuitate si coeziune in spatiul
european. Acest studiu exploreazd modul in care memoria culturald serveste drept fundament al
identitatii europene, promoveaza dialogul intercultural si solidaritatea europeana. Prin aceastd analiza
ne propunem sd demonstram importanta vitald a memoriei culturale in consolidarea unei identitati
europene robuste si incluzive.

Conceptul de memorie culturala

Chestiunea memoriei in culturd nu este una de datd recentd. Dimpotrivd, sintaxa culturala a tem-
plelor egiptene dedicate zeilor mortii si ,,obligatia amintirii” in cazul poporului israelit — unele dintre
cele mai vechi forme de cult —au la baza un proces de actualizare colectiva, in forme simbolice, ritua-
lizate, a unui trecut fondator, mai mult sau mai putin mitic. De-a lungul secolelor, amintirea si uitarea
revin in culturile lumii in ipostaze mereu provocatoare.

Memoria este, in primul rand, o functie biologica a creierului uman ce presupune o serie de pro-
cese, precum cele de codare si restitutie. Toate celelalte definitii ale memoriei fac apel la un cod cul-
tural, care alocd acestui concept diverse continuturi si roluri, in functie de necesitatile de interpretare
ale unei comunitati/societati sau ale unor cercetatori mai mult sau mai pufin avizati. Se vorbeste si se
scrie despre memoria colectiva, comunicativa, culturala, publicd, istoricd, nationald, oficiald, sociala,
despre ,,locuri ale memoriei’, ,,regimuri memoriale” etc. Notiunile de ,locuri ale memoriei’, ,,memo-
rie colectivd” au devenit deja expresii comune in discursul academic si public.

In secolul al XIX-lea, in timpul formirii natiunilor si a statelor nationale europene, memoria
colectiva si narativul istoric au jucat un rol crucial in procesul de constructie statala atat in forma-
rea identitatii colective moderne cét si in mobilizarea politicd privind procesul de edificare a statelor
nationale. De regula, aceasta a fost istoria grupului etnic titular, o naratiune etnonationald, care a sem-
nificat nu numai particularitatea si unicitatea biografiei comunitatii, ci si rolul sau special in istorie, in
primul rand, in comparatie cu vecinii sai.

Memoria nu inseamna o redare obiectiva a trecutului, ci, prin apelul la experientd si rememorare,
reprezintd o modalitate mai mult sau mai putin fiabild de actualizare a acestuia. Memoria reconstru-
ieste trecutul, plecand de la prezent, in functie de contextul social sau de ceea ce Halbwachs numea
~cadrele sociale ale memoriei” [1], referindu-se la memoria colectivi. ,,In epoca mirturiilor” memoria
joacd un rol important in definirea individului, grupului, comunitétii. Istoricul francez Pierre Nora,
referindu-se la ,,memoria colectivd’, spunea ca aceasta reprezinta ,,amintirile, constiente sau nu, ale
unei experiente trdite sau mitificate de catre o colectivitate, care fac parte integranta din identitatea
acelei comunitdti. Amintiri ale unor evenimente trdite direct sau transmise prin intermediul traditi-
ilor, pe cale orald sau scrisa. Memoria colectiva este 0 memorie activa, intretinuta de institutii, rituri,
istoriografie, literaturd etc”. Este ceea ce ramane din trecut in amintirea unui grup si ceea ce grupul
acela face cu acest trecut [2 p.398].

Memoria culturala este o formd a memoriei colective, in sensul ca este impdrtdsita de o comunita-
te larga de oameni si care le asigura acestora o identitate colectiva, adica culturald, considera savantul
Jan Assmann[3], care a dezvoltat conceptul ,,culturii memoriei” si memoriei culturale, fiind inspirat
de studiile lui Maurice Halbwachs. Memoria culturala se mentine de-a lungul generatiilor prin prac-
tici culturale si institutii, prin lucrari istorice, literare, artistice, prin ritualuri, simboluri, monumente,
memoriale etc. [4].
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In sustinerea ideilor lui Maurice Halbwachs, Jan Assmann considera ci societatile sau culturile au
o ,memorie voluntard’, care este construitd social prin ritualuri, dansuri, mituri, vesminte, tatuaje, la
fel si prin intermediul institutiilor oficiale, acronicilor, arhivelor, monumentelor, canoanelor, religiei,
scolii etc. Amintirile semnificative ale unei societati nu sunt niciodatd spontane si nici predetermina-
te: trecutul, la fel ca si identitatea colectiva, este un construct bazat, simplu vorbind, pe doua operatii
complementare: actualizarea si uitarea. Relatia dintre memoria culturala si istorie este una care se ba-
zeaza tocmai pe aceastd natura construita a trecutului: ,,Memoria culturala se orienteaza spre puncte
fixe din trecut. Trecutul nu se poate conserva ca atare nici in memoria culturald, ci oglindindu-se in
figuri simbolice de care se fixeaza amintirea [...]. Miturile sunt si ele figuri ale amintirii. Deosebirea
dintre mit si istorie devine aici irelevantd. Pentru memoria culturala nu exista istoria factica, ci istoria
rememoratd. S-ar putea spune ca, in memoria culturala, istoria facticd este transformatd in istorie
memoratd, deci, in mit” [5 p. 52]. Miturile devin astfel o naratiune despre trecut, menita sa explice
evenimente ce au avut loc sau sa dea forta si sens prezentului. Memoria culturala transforma anumite
evenimente si figuri din trecut in subiecte ale rememoririi publice, ducand, treptat, la o mitologizare
a acestora [5].

Construirea memoriei culturale europene

Construirea memoriei culturale europene nu este o sarcind usoard, avand in vedere diferentele
istorice, sociale si educationale. In contextul european, memoria culturala integreazd evenimente si
fenomene majore, precum Renasterea, [luminismul sau cele doud rizboaie mondiale, dar si expresii
artistice, precum muzica clasicd, arta vizuala si literatura. Desi elita intelectuald europeana a definit o
identitate culturald bazata pe gandirea filozoficd, politica si artistica greceasca, crestinism si iudaism,
mostenirea Romei, precum si pe filosofia umanista si iluminista, este dificil de afirmat cd aceasta ar
sustine un patriotism european similar cu cel care caracterizeazd natiunile continentului.

Vom mentiona cd memoria culturald este strans legatd de memoria istorica, acestea fiind doud
moduri prin care societatile isi amintesc si interpreteaza trecutul. Atunci cand se completeaza reci-
proc, acestea pot contribui la construirea identitétii si coeziunii sociale. Politicile europene au incercat
sa promoveze 0 memorie istorica europeana cu scopul de a da legitimitate proiectului european si de
a promova identitatea europeand. Drept urmare, eforturile elitelor politice europene s-au concentrat
initial pe activitati care promovau o mostenire europeanda comuna. Primele institutii europene au dez-
voltat un fel de naratiune europeana, care se referea vag la un trecut indepértat: Carol cel Mare si mitul
Europei [6]. In primii ani ai programului CECO accentul s-a pus exclusiv pe elementele pozitive ale
patrimoniului cultural, cum ar fi mostenirea istorica, arta si arhitectura, patrimoniul literar si filosofic
etc. In anii 1970, insa, istoria integririi europene a devenit un punct central al comemoririi, iar cul-
tura si politicile culturale au cdpatat un nou sens, devenind elemente de coeziune capabile sd mentina
unitatea europenilor in vremuri de crizd [7]. De exemplu, unul dintre cele mai importante programe
culturale lansate de UE in anii 80 - cel axat pe promovarea Capitalelor Culturale Europene - a avut ca
scop intruchiparea ideii unei memorii si identitati europene comune.

Odati cu sfarsitul Razboiului Rece, in anii 1990, problema rolurilor jucate de statele membre
in cele doua razboaie mondiale a revenit in prim-plan, alaturi de experientele nationale de represi-
une si dictaturd. Putem vorbi despre aparitia unei memorii istorice negative, ,,relatarea unei povesti
despre ororile trecutului’, care s-a integrat incet si a inlocuit naratiunea pozitiva si teleologica a in-
tegrarii europene, care dominase discursul CEE pani in anii 1970. In timp ce punctele de referinta
traditionale ale memoriei culturale tineau de patrimoniul european, in sensul larg al acestui cu-
vant, un punct de interes nou a devenit rememorarea regimurilor totalitariste ale sec. XX, in speci-
al, national-socialismul si stalinismul. Totodata, Holocaustul a devenit punctul central de referintd
pentru definirea valorilor si a obiectivelor politice ale Uniunii Europene. In acest sens, AleidaAss-
mann afirma: ,,Holocaustul nu este o amintire unica si comuna universal, ci a devenit paradigma sau
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modelul prin care, de foarte multe ori, sunt percepute si prezentate alte genocide si traume istorice”
(8 p.14].

In procesul extinderii comunitatii europene spre risirit contrastul intre ciile mnemonice ale
societdtilor din vestul si estul continentului a determinat UE sa dezvolte o memorie colectivd comu-
nd pentru ele. UE a considerat acest lucru esential pentru proiectul sau de unificare europeana, iar
memoria colectiva a facut astfel parte din noua politica europeana de vecinatate la inceputul anilor
2000. In 2005, Parlamentul European a propus o lege care interzicea simbolurile naziste si comuniste.
Aceastd rezolutie a reprezentat un moment de referintd in politica de memorie a Uniunii Europene.A
fost pentru prima datd cand Uniunea Europeana a subliniat nu doar trauma Holocaustului, ci si a
trecutului comunist al Europei de Est. Ulterior, in 2009, o alta rezolutie a Parlamentului European a
consolidat 0 memorie europeana unitard a totalitarismului. Aceastd rezolutie condamna cu fermitate
fostele regimuri comuniste totalitare si nedemocratice din Europa Centrala si de Est si comemoreaza
Holodomorul alaturi de Holocaust [9]. Astfel, tragediile din Europa de Est, de asemenea, sunt acum
considerate parte din istoria comund si memoria culturald a Europei secolului XX.

Incurajand europenitatea, institutiile UE valorificd angajamentul moral de a depdsi un trecut tra-
umatizant pentru a promite un viitor mai bun. Actiunile UE aratd modul in care formarea memoriei
colective comune joacd un rol cheie in construirea unei traiectorii comune a UE. In ultimul deceniu
mai multe institutii europene au propus linii directoare pentru dezvoltarea unui tip de memorie ne-
gociatd, esentiald pentru un continent atat de divizat. Orice propunere de modelare a memoriei colec-
tive a UE trebuie sa implice mecanisme adecvate de democratie, transparentd si dezbatere deschisa.
Politice culturale ale UE, inclusiv noua agenda europeana pentru cultura, programul Europa Creativd,
prin protejarea, dezvoltarea si promovarea diversitdtii si a patrimoniului cultural,sustin procesul de
consolidare a memoriei si a identitatii culturale europene.

Promovarea memoriei culturale si a identitatii europene

Reinterpretarea critica a trecutului european si reconcilierea cu evenimentele traumatice, precum
Holocaustul sau colonialismul, reprezinta provocéri semnificative pentru memoria culturala europea-
nd. Totodata, Europa de Est isi are specificul sdu in procesul de construire a memoriei culturale si a
identitatii europene.

In Republica Moldova constituirea unei memorii culturale a comunismului este parte a unui pro-
ces continuu, influentat atit de regimurile memoriale cét si de memoria diverselor grupuri, care pot
fi uneori marginale, alteori dominante. Reprezentirile trecutului comunist promovate de fiecare din
aceste grupuri au creat un spatiu memorial concurential. Populatia majoritara si minoritatile nationale
au platit un pret greu din cauza amneziei, ajungand sa cultive adesea mituri false si nostalgii dupa
URSS. Pe de alta parte, foametea organizata, deportdrile si represiunile din perioada regimului sovie-
tic comunist au devenit subiecte de interes major in cercetdrile istorice si teme relevante in discursul
literar-artistic, fiind reprezentate de opere semnificative ce au obtinut o apreciere considerabila din
partea publicului larg. Volumul Cartea foametei, autor Larisa Turea, docudrama Siberia din oase in
regia Leontinei Vatamanu, spectacolul-drama Dosarele Siberiei in regia lui Petru Hadarca sunt doar
cateva dintre operele cu un mare impact emotional, care pun bazele unei memorii culturale menite sa
vindece traumele cauzate de regimul totalitar sovietic. Un mesaj similar a fost transmis de expozitia
Trenul durerii (iulie 2024), dedicaté victimelor deportarilor regimului stalinist, care a fost amplasata
in Piata Marii Adunari Nationale din Chisinau, un loc simbolic situat in ,centrul puterii’, unde in
trecut se afla monumentul lui Lenin. Totodata, toponimia unor localitati din Republica Moldova (de
ex., Ceapaevca, Pervomaiscoe, Octeabriscoe,Crasnoarmeiscoe etc.) si a unor strazi (de ex., str. Lenin
din Comrat), prezenta monumentelor sovietice, precum ,,Luptdatorul pentru puterea sovieticd’, ,,Ero-
ilor comsomolului” s.a. in locuri publice din capitala, sunt o marturie vie a memoriei culturale care
alimenteaza miturile trecutului comunist.
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Astfel, memoria culturald continua sa fie o arend de disputd in Republica Moldova. Ea include
controverse intre grupurile etnice, politice cu privire la interpretarea trecutului sovietic. Reevaluarea
si reinterpretarea evenimentelor istorice importante la nivel oficial isi fac loc in constiinta publica
intr-o misuri insuficienti. In conditiile in care naratiunea dominanti a societatii reflectd valorile
civilizatiei europene, dialogul si dezbaterea publicd sunt importante pentru a consolida o memorie
culturald cat mai coeziva.Aceasta poate avea loc in spatii academice, media, literatura, arta etc., unde
diverse perspective si interpretari sunt discutate si contestate.

Memoria culturala contribuie la formarea identitétii europene prin intermediul mai multor me-
canisme, cum ar fi:

- constructia narativelor colective, care definesc nu doar trecutul european, ci formeaza si un

sentiment de solidaritate si apartenenta la un intreg cultural comun;

- conservarea si transmiterea cunostintelor prin institutii culturale, precum muzeele, bibliotecile
si arhivele, care contribuie la pastrarea si transmiterea patrimoniului cultural european cétre
generatiile viitoare, asigurand astfel continuitatea identitatii europene;

- reprezentarea diversitatii culturale a Europei, reflectata de memoria culturala, contribuind ast-
fel la promovarea unei identititi europene incluzive.

Concluzii

Memoria culturala este un pilon esential al identitatii europene, reflectind diversitatea si com-
plexitatea istoriei si culturii acestui continent. Politicile Uniunii Europene promoveaza o identitate si
0 memorie europeand comund pe baza unei culturi si a unei istorii comune, precum si a respingerii
experientelor violente din secolul XX.

Prin intermediul unei abordari interdisciplinare si a colaborarii intre diferite domenii academi-
ce, precum istoria, antropologia, sociologia si psihologia, prin implicarea comunitatilor locale si ale
societatii civile si sociale, putem promova o intelegere mai profunda a rolului memoriei culturale in
construirea identitdtii europene. Cultura rememordrii necesita eforturi pentru ca statele sa se impace
cu trecutul lor, adopténd insa, in acelasi timp, principii si valori europene.Pe masura ce Europa se con-
fruntd cu noi provocari, mentinerea si revitalizarea memoriei culturale constituie principii esentiale
pentru promovarea solidaritatii intre popoare si consolidarea identitatii europene.
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»Of all the judgements you make, none is as important as your own opinion about yourself - this sentence served as the
starting point for the workshop “Me - my portrait. How do you see yourself?” carried out as part of the art therapy elective
course in the third year of medical studies at the University of Rzeszow (Poland). The article presents an analysis of the results
obtained in the workshop on emotional and expressional creativity, i.e. verbal relations and colourful stories about oneself.
Colours are a means of expression and symbolic representation in the visual arts. On the basis of colour preferences, a diagno-
sis of specific psychological states with regard to the participants’ self-acceptance was made.

Keywords: colour preferences, self-acceptance, art therapy workshop, case study

»Din toate judecdtile pe care le faci, niciuna nu este la fel de importantd ca propria ta pdrere despre tine” - aceastd axi-
omd a servit drept punct de plecare pentru atelierul ,, Eu — portretul meu. Cum te vezi?”, desfasurat ca parte a cursului optional
de terapie prin artd in al treilea an de studii medicale la Universitatea din Rzeszéw (Polonia). Articolul prezintd o analizd a
rezultatelor obtinute in atelierul de creativitate emotionald si expresivd, adicd: relatii verbale si povesti colorate despre sine.
Culorile sunt un mijloc de exprimare si reprezentare simbolicd in artele vizuale. Pe baza preferintelor de culoare a fost pus un
diagnostic al starilor psihologice specifice in ceea ce priveste acceptarea de sine a participantilor.

Cuvinte-cheie: preferinte de culoare, autoacceptare, atelier de art-terapie, studiu de caz

Introduction

Colours and their relationship to human functioning are the subject of scientific and non-sci-
entific knowledge. This knowledge is extensive and multifaceted. Opinions related to this issue were
presented already by Democritus as well as Euclid, but I. Newton [1] was the first scholar who deve-
loped a physical theory of light and colour vision in mathematical terms. On the other hand, Goethe’s
considerations related to the mechanism of colour perception were of artistic and subjective nature
as he wanted to “..explain the emotional and moral impact of colours” [2 p. 51]. He was the first to
categorize the effects of different colour-related impressions on the psyche.

The theories of colour perception suggest that specific colours are perceived in an individual way
affected by culture, as proposed e.g., by R. Arnheim [3] and M. Rzepinska [4].

The association between colours and emotions has been shown in studies performed using The
Colour Pyramid Test developed by K. W. Schaie and R. Heiss [5], as well as the Colour Tests proposed
by M. Liischer [6]. These showed that colour stimuli may be seen as pleasant or irritating, i.e., in an
individual and subjective way. Similarly the Colour Mirror Test and the Colour Perception Test deve-
loped by S. Popek apply the principle of preferences.

1 E-mail: asteliga@ur.edu.pl
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Colour Perception Test — description of the research tool

The Colour Perception Test (Polish: Test PercepcjiKoloréw- TPK) is designed to assess the process
of colour recognition (perception) and to determine colour preferences. TPK is based on the theory
of colour vision. The test contains 18 colours, and the study participants are asked to rate them in the
order of preference. Additionally, an Inventory of Emotions (IE) was developed for the study. As a
result of ranking the values of various categories, IE ultimately comprised 62 terms — emotional states
arranged in an alphabetic order (e.g. aggression, irritation, love, satisfaction), and the relationship
between the colour and the emotional state was scored based on the rating of the colour-emotion
correspondence, strong (3 points), moderate (2 points) or weak (1 point).

Based on a number of studies involving the use of TPK, originally carried out in 1995-1996, in a
group of 410 individuals, additionally designed to employ IE, it is possible to draw a number of con-
clusions, e.g., that after 18 years of age there is an increase in the stability of colour-related preferences.
Popek argues that colour related preferences to a degree are modified by gender but the differences are
not highly statistically significant.

The research findings showed that definitely pleasant associations are evoked in the study partici-
pants by such colours as emerald green, (juicy) grass green, lemon yellow and, to some extent, blue, as
well as white, navy blue, pink, carmine, yellow and cinnabar red.

There are also some colours that are strongly associated by the respondents with unpleasant emo-
tional states. These include black, grey, ochre brown, dark brown, and to some extent ochre and oran-
ge, as well as light green and purple.

Research has shown that colour temperature (warm-cool) is not a determinant for the rating plea-
sant-unpleasant, as other colour properties such as brightness and saturation come into play here [7].

Methodology of the study

Nearly 30 years after the TPK studies were conducted, I decided to return to this research tool,
and to modify it slightly; i.e., the IE was applied only as an auxiliary tool and the study participants
did not have to use it. In February 2024, the tool was applied in a pilot study to assess whether and in
what way colour preferences had changed in the subsequent generation of Polish people. I decided to
carry out the study in a group of third-year students of medicine at the College of Medical Sciences at
the University of Rzeszéw, who were attending an optional course taught by me in a form of a special
subject seminar named Art Therapy. The course is intended as an introduction to art therapy and to
selected techniques of working with other people and with oneself, i.e., methods helpful, for instance,
in building relationships and in developing creativity. The classes introduce students to art therapy as an
auxiliary tool in psychotherapy, e.g., in the form of projective drawings, and provide the opportunity to
try out the tool in practice. The course was selected by 36 students and they constitute the study group.

In order to apply TPK, I used a workshop-type activity based on the method proposed by W.
Karolak “Me — my portrait. How do you see yourself?” The starting point for the activity was provided
by the sentence “of all the judgements you make, none is as important as your own opinion about
yourself” [8 p. 126].

The introductory discussion with the students addressed issues expressed by the following senten-
ces. Everyone wants to create a positive image of his person. Many people want to gain the approval of
others at all costs. Do we not deceive ourselves while creating our image? Maybe we should sometimes
think what our emotions really are. Do we suppress our emotions? What are my emotions/feelings
about my body?

Each student received a schematic A4-sized silhouette of a human body, to be filled in with co-
lours and described. The main instruction of the workshop was: Fill in the inside of the figure outli-
ne with your positive or negative emotions. These can be emotions that are regularly experienced
or spontaneous (appearing now). Express in colour your emotions towards the different body parts.
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Create a colour legend, explaining what each colour means, what emotion. You can use the Emotion
Inventory in identifying your emotions, but it is not mandatory.

Results of the study

Many scientific sources emphasise that colour is mainly a symbol and not a direct indicator of
emotion. Analysis of the silhouettes and explanations provided by the specific authors, future medical
professionals, shows that 16 out of 36 individuals accept their bodies for the most part, 17 participants
present a half-accepting and half-critical attitude, and the colour-related statements provided by three
individuals convey a significantly negative attitude towards the condition of their body and negative
emotions corresponding to this fact.

The following table illustrates the results for the colours (green, blue, yellow) which in the original
study by S. Popek had evoked the most pleasant associations. It also includes the original statements
provided by the study participants about their emotions associated with the colour.

Table 1. Research results for green, blue and yellow colours

Colour Positive Negative Neutral
emotions emotions emotions
22 4 3
I like it a lot (6), could be better/ nothing | I do not like it (2), 1 ambivalent
to be crazy about/ but I accept it (3), response each: not crazy
positive (2); 1 response each: happy, about it; they (legs) should
satisfied, uneasy, appreciate and like it be longer; small hands and
a lot, respect, tranquillity and kindness, short fingers
do my best to love, I like my hair but I'd
prefer if it was straight; dark eyes, hair and
legs are my favourite body parts;
18 1 2

OK (4), Ilike (3), 2 responses each: pretty;
happiness and tranquillity, 1 response
each: breasts; very pleasing, my attribute
(hair); hands, neck, calves, feet; not too
bad but I would correct a lot; satisfactory
but without exaggeration as I'm still
struggling

I don’t like, but I'm trying
to work on those parts (1)

10

Very positive (2), some improvements
could be made / I accept but .... (2), 1
response each: I like; tenderness; openness
and flexibility; good and it won’t be better;
I like it moderately

7

No (2), dissatisfaction and
anger (2), 1 response each:
it’s irritating; (cheeks) too
round; I don’t accept my
nose and eyelids, I'm going
to have them corrected

1
Neutral, but
there’s no tragedy

Source: Elaborated by the author

As shown in Table 1, green was selected most frequently (29), in the majority of cases (22) as a
colour evoking positive emotions such as ‘joy. This is consistent with the symbolism of this colour,
which represents the need for self-confidence and assertiveness. It is also associated with human self-
preservation instincts and the need for self-defence. The colour blue was selected 21 times, in 18 cases
corresponding to positive qualities. This colour represents the need for satisfaction and affection. It
symbolises tranquillity and relaxation. The colour yellow, a symbol of optimism and predictions for
the future, was selected by 10 participants. Basically, a higher appreciation of this colour means the
person is able to handle life situations more vigorously.
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Table 2. Research results for the black, grey, brown, orange and purple colours

neutral (3)

Colour
Positive 4 1 6 7 6
emotions | Elegance, Acceptance (1) OK (2),1 1 response each:
aesthetics, response each: I like; hair, lips
happiness (2), frustration; and collar bones;
1 response each: uncertainty; OK | I needed a lot of
strength; I like but could be time to accept,
the hair and better; matches | but now I like
eyebrows a lot the standards; it; satisfied; too
feet (I accept but | short but the
only mine) shape is OK
(hands); hair,
and the fact that
its colour can be
changed
Negative |3 5 3 4 5
emotions It’s not OK (3), 1 response Negative (2), Negative (2), 1
1 response each: |each: For faton |1 response response each:
it's weaker after | the belly, hips, each: I like it frustration; eyes
the fracture thighs...; one moderately, too | are too small; it’s
and feels like I ear because itis | short and stocky | hard to accept
don’t have it (my | different (legs); I hate it! and love
hand); I don’t and protruding | (belly and thighs)
like it much
Neutral 0 1 3 0 2
emotions Indifference /

Source: Elaborated by the author

As regards the colours linked to unpleasant emotions by the previous TPK studies, the present
findings did not explicitly confirm such association, as shown in Table 2. The colours black, brown,
purple and orange were selected with similar frequency, by future doctors, to represent positive and
negative qualities. The motivation for selecting a given colour was varied, e.g., a participant painted
one ear brown, a colour with negative associations, because this ear is protruding and hard to accept.
In the case of the colour orange, the comments related to emotions classified by the respondents as
positive, in fact, include such terms as ‘frustration” and ‘uncertainty, whereas the negative emotions
include the strong term ‘T hate’ Only the colour grey, linked to neutral emotion and indifference, was
used five times to reflect negativity, e.g. in a description of a hand which had been broken and now
causes a major discomfort for the student.
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Table 3. Research results for burgundy, pink and dark blue colours

Colour Positive Negative Neutral
emotions
emotions emotions
13 8 1
Ilike it (3), 2 responses each: 1 response each: terrible, Depending
It’s fine; acceptable but could be | frustration; uncertainty; the on my
better; satisfaction (I wouldn’t least positive; I don't like it very | emotional
change a thing), 1 response much; feet! I dislike it; I hate it!; | state
each: shoulders and chest; I like | I don’t like it
my “pianist’s” hands, happiness
and joy; energy
10 4 0
2 responses each: OK; I likeita |1 response each: poorly; belly
lot; admiration /I love it; I like it | because I have gained weight; I
/ positive; 1 response each: joy; I | don’t like it very much but I try
like it but I'd like to change it to accept it as I cannot change
it; it isn’t good, but there’s no
tragedy
4 3 0
1 response each: relax; delight; 1 response each: no; 'm not
very fine; crazy about it; sadness and
satisfying body parts anger

Source: Elaborated by the author

The current study took into account three other colours, shown in Table 3, in addition to the co-
lours investigated by S. Popek. Of special interest for me was the perception of the colour red, because
the meaning of this colour is not clear-cut. According to some researchers, red symbolises: happiness
(Hevner), love, aggression and hatred (Alschuler), hostility and aggression (Bricks), while Kouwer
links it with activity [9]. Indeed, the study by S. Popek and the present findings also reflect the ambi-
valence of emotions associated with this colour, ranging from acceptance to hatred. Similarly, mixed
impressions are evoked by the dark blue colour. In the case of the colour pink, it was selected 10 times
to express positive emotions, including the phrase ‘I love it’

Conclusions

The article presents the analysis of the results of a workshop focusing on creative expression of
emotions, i.e., verbal accounts and colourful stories about themselves produced by future doctors. It is
not easy to teach a group of 36 medical students because they are distrustful. The students are proud,
self-assured, convinced of their mission and the superiority and importance of their future profession.
They are also reluctant to cross barriers, to step out of their comfort zone, afraid of being ‘ridiculous,
which was evident during virtually every workshop.

Colours provide a means of expression and symbolic representation in the visual arts. Based on
their colour preferences, the participants assessed their own self-acceptance, and that showed how
many, varied emotions reflected by a given colour are in them.

Below, I would like to highlight some descriptions for the selected colours that have been included
in the legends on the cards with a schematic human silhouette.

Sample descriptions:
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Card 6 - (red) “I don't like them very often, I tend to compare these parts with the same parts in
others, sometimes I'm frustrated by the fact that the nose and ears are just the way they are” (Picture 1.)

Card 22 - (black) “strong and good” (about one hand), (grey) “weaker after the fracture and it feels
like I don't have it”, (pink) “T used to like it, now I've put on some weight so I don’t like it” (Picture 2.)

Card 26 - (yellow) “I don’t accept my nose; I am waiting for rhinoplasty to change its shape; I don't
like my eyelids, and I'm planning to have a surgery as well” (Picture 3.)

Picture 1. Card 6 Picture 2. Card 22 Picture 3. Card 26

Source: Elaborated by the card authors

Card 27 - (dark green) “these are places I try to love in myself with better or worse results (...),
they require more effort from me” (Picture 4.)
There was also one card which showed the author’s lack of acceptance for about 95% of his body;,

as reflected by the description — Card 31 - (red) T hate] (green) I dislike], (yellow) T like] (blue) ‘it is
OK’ (Picture 5.).

Picture 4. Card 27 Picture 5. Card 31

- mencn
Fr Alngua me gt kv
By + dndn SptA
ikt o ki

Source: Elaborated by the card authors
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Creative visualisation, according to W. Karolak, makes it possible for us to discover the source of
inhibitions, fears, and barriers that prevent our development [8]. The effects of this process of bringing
to the surface the suppressed, hidden beliefs and replacing them with positive feelings seem amazing,
even magical, once we understand and accept ourselves.
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Introducere

In acest studiu ne propunem si cercetim un corpus de texte in care apar artistii ca personaje
literare care citesc. Literaturile lumii ne-au tot furnizat astfel de produse scrise in care putem repera
diferite modele de comportamente culturale si intelectuale. Creatorii de arta citesc sau nu prea. Artistii
au nevoie de carte, de repere literare in formarea si cultivarea lor continud sau, din contrd, ei resping
aceasta activitate intelectuala. Universul mintal al creatorului, dialogul sdu interior, formarea sa cog-
nitiva pot constitui subiectul unui astfel de studiu, asa cum faciliteaza si servesc la radiografierea mai
multor aspecte. Si acestea pornesc de la felul in care isi construiesc autorii personajele (stilul individu-
al al autorului), de la felul cum este perceput artistul intr-o epoca sau alta (imagologie), de la felul in
care este perceputa lectura intr-un secol sau altul (sociologia literaturii) etc. E un fel de recensdmént la
usa fictionald. Dacd ar fi sd rezumdm in doud cuvinte acest studiu, atunci acestea ar fi: literaturd si arta
sau carti si artisti, sau creatori si lectura.

Abordarea metodologica

Vom uzita in aceasta cercetare de metode comparativ-contrastive aplicate in studiul literaturii:
epoci literare, spatii geografice, genuri literare (proza si dramaturgie), personaje diferite (barbati, fe-
mei, tineri, oameni in varsta etc.), produse imagologice ale literaturilor lumii etc. Teoria receptarii este
cea care ar facilita o panorama a unor astfel de analize, interpretari, teze, antiteze, sinteze, demersuri
care ar viza autori diferiti, idei variabile si unice in felul lor si ar rezulta intr-un comentariu aplicat
catorva texte comparate.

Corpusul identificat mai jos marcheaza cateva repere in directia unei literaturi a artistului, a deve-
nirii lui cerebrale si spirituale. Si, daca facem abstractie de singurul text dramatic, piesa Pescarusul lui
Cehov, atunci putem vorbi despre un ,,subgen romanesc, frecvent in Germania, «romanul artistului»
(Kiinstlerromane)” [1 p. 197]. La Cehov e vorba de lecturile artistilor de teatru, in cele trei romane
alese de noi despre doi profesori de muzica si un sculptor. Sunt romane ale devenirii intru idee i arta.

Teme sau perspective de cercetare

Biblioteca este o tema prolifica si mereu generatoare de noi sensuri in domeniul literar-artistic.
Etimologia cuvantului ne trimite la o colectie de volume. Tema cartilor, a colectdrii, a cautdrii, prezer-
virii etc. este una prodigioasd in cultura umani. In cadrul acestei investigatii, biblioteca va reprezenta
un construct tridimensional de interpretare:

« Biblioteca lumii - literatura, in general, ca un impresionant corpus de carti in care personajele
sunt oameni de artd care citesc. E lectura din lecturd, cititul de gradul doi, act trecut prin arta
si viziunea unui creator de cuvinte.

« Biblioteca din text — imagine si spatiu literar in care persoanele, care figureaza intr-o operi lite-
rard, citesc. Poate fi o biblioteca publica sau una personala. Poate fi scena lecturii in afara unui
spatiu predestinat acestei indeletniciri.

« Biblioteca in mente — lecturile personajului, referintele, trimiterile la autori si texte intr-un text
literar. De fapt, este vorba de un portret al inteligentei eroilor unei cérti, infatisarea omului care
gandeste, care mereu are in gand produsele culturii si ale stiintei.

Scriitorii-artisti sunt o altd tema generoasa in acest sens. Creatorii au fost mereu inter- si transdis-
ciplinari. Astfel, in istoria culturii avem scriitori care au facut muzica, pictura, cinema, fotografie etc.
Jean-Jacques Rousseau, E.T.A. Hoffmann, Rabindranat Tagore, Boris Vian, Alessandro Baricco si
multi altii au facut si creat muzica. Michelangelo, William Blake, Taras Sevcenko, William Thackeray,
Federico Garcia Lorca, Antoine de Saint Exupéry etc. au pictat. De exemplu, in balzaciana Comedie
umand, putem identifica aproximativ doudzeci de artisti plastici. Antropologul Claude Lévi Strauss a
fost preocupat in mod special in studiile sale culturale de muzica. Romancierul si eseistul Alessandro
Baricco, la al carui roman ne vom referi mai jos, este critic muzical si absolvent de conservator (clasa
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pian). Este fireasca simbiozé dintre arte in performanta individuala a unui artist, care astdzi tot mai
mult transpare in artele multimedia, in arta digitald si cea computerizata.

Literatura si tot ce tine de ea nu pot ignora acest fapt: ,Istoria literara nu poate face abstractie de
munca de reflectie si de cuceririle celorlalte istorii: limba, mentalitéti si idei, arte plastice si muzica,
artele spectacolului” [2 p. 96]. Iatd de ce literatura apeleaza la ,tematizarea muzicii” si ,,tematizarea
picturii” [1 pp. 201-202], precum si la alte tematizari.

Imagini, mentalitati si idei

Omul (ne)cititor si scenele de lecturd sunt entitati imagologice care nu pot sa nu intereseze intr-
un astfel de demers investigator. Este vorba de acele ,,secvente in care lectura este pusd in scend de
literatura” 3 p. 281].

Cronotopul lecturii este o altd dimensiune care ar trebui sa ne preocupe. Avem in vedere un timp
si un spatiu al lecturii, cdnd si unde se citeste. Lectura, de obicei, este o ocupatie a omului solitar, retras,
insingurat chiar si in mijlocul unei multimi. Mihail Bahtin semnaleazd faptul ca imaginea omului in
literatura este determinata de cronotop, ca aceasta reprezentare este mereu prin esenta raportatd la un
cronotop [4 p. 235].

In cirti se citeste foarte diferit. Se citeste la orice ori a zilei, la orice varsti, in orice spatiu. Si cre-
atorii din carti urmeazd aceeasi legitate de spatiu si timp. Ei se dedau actului lecturii acasd, in atelier,
in sala de repetitii, in gard, in tren sau in alt mijloc de transport. ,astfel privita, activitatea artistica
este una dintre cele mai semnificative forme culturale, particularitate ce ii este datd prin reprezentarea
modurilor in care sunt percepute spatiul si timpul. Arta este cea care unificd perceptia asupra spatiului
si stabileste relatia intre trecut, prezent si viitor” [5 p. 122]. Si aceastd functie unificatoare este una
esentiald.

Lectura este si o formd de a fugi din cadrul spatio-temporal. Cititul este o formd de escapada
mintald necesard artistului pentru a-si induce o stare creatoare, pentru a gasi o atmosfera favorabila
creatiei. Insa aceasta ar putea configura si un stereotip, nu toti artistii citesc de aceastd maniera si cu
acest scop. In cazul unor personaje-artisti, cititul este o masca, un pretext de a fugi de altceva sau alt-
cineva. Iata de ce ,aici se pune problema mentalitatilor. Sociologia receptarii si a cititorului cheama
istoria mentalitatilor” [6 p. 82], care releva diferite aspecte ale existentei umane, cum ar fi: ,,obice-
iurile alimentare, de igiend, constitutia, activitatile adunarilor publice, riturile, muzica, publicitatea,
continutul bibliotecilor si un intreg ansamblu de factori bibliologici (bibliometrici) privind cantitatea,
reaparitia productiei si conservarii, lectura in biblioteca, obiceiurile cumparatorilor de carti” [6 p.
90]. O trecere in revistd necesara, determinanta adesea si atragatoare pentru cercetatorul cautator de
curiozitdti, stranietati si chiar paraxenii (ciudatenii, toane) umane.

Corpusul de texte-referinta si galeria de portrete

Marile carti ale lumii sunt populate de oameni care citesc. Artistii cititori sau necititori sunt si ei
multi. De ce o fac? Argumentele si mobilurile sunt variate, ,,motivele care indeamna la lectura sau la
scris sunt foarte diverse si nu foarte clare nici chiar pentru cei mai lucizi dintre cititori sau scriitori”
[7 p. 518].

La Cehov, scriitorul, prin excelenta, un spirit al ideii si intelectului, apar uneori piese de mobilier
care transforma deodata acel spatiu. Spre exemplu, in Livada de visini, Gaev le semnaleaza celorlalti
prezenta unui obiect de interior: ,Dulapul a fost facut exact cu o sutd de ani in urma. Ei, ce aveti de
spus? Am putea sarbatori jubileul. Desigur, este un obiect neinsufletit, insa e ceva aparte, un dulap
cu carti” [8 p. 24]. $i, deodata, incepem sa ne gandim la acea biblioteca casnica, la acei oameni care
pe parcursul unui veac au tot citit. Brusc ei apar ca niste cititori in ochii nostri. Niste consumatori de
carti si idei. Ce cérti o fi citit Ranevskaia? Dar Varia, fiica ei adoptiva, copilul-servitoare, a citit ceva de
acolo? Un detaliu care impune alte perspective de lecturd, de receptare, de comentare.
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Konstantin Treplev din Pescdrusul, un tanar regizor ratat, intrezareste intre cititorul de carti si
omul care traieste o viatd reald o discrepantd vizibila, atunci cind se referd la Irina Nikolaevna Arka-
dina, artista si mama lui. Iata un portret realizat de fiu: ,Mama mea este un fenomen psihologic. E
talentata indiscutabil, e desteaptd, este in stare sd planga cand citeste o carte, stie pe de rost toata opera
lui Nekrasov, cand ingrijeste un bolnav, se poartd ca un inger, dar incearcd s-o lauzi pe Eleonora Duse
in prezenta ei! Vai!l” [8 p. 183]. Artista nu accepta lauda adusa concurentei sale. Inteligenta, lecturile,
ratiunea cedeaza. La fel cedeaza si instinctul ei matern in fata egoismului de artistd. Toate acestea vin
si din ,,posibilitatea lecturii gresite” [3 p. 283] sau a unei vieti asemandtoare cu parcurgerea eronata a
unui text.

Treplev, tinarul care isi rateazd cariera si viata, copilul sacrificat de parinti pe altarul familial, in
numele egoismului artistic, este in stare sa vina cu judecdti de valoare care tin de biblioteca ideilor si
a marilor carti: ,,dacd-1 citesti pe Tolstoi sau pe Zola, nu esti tentat sa-1 citesti pe Trigorin” [8 p. 185].
In actul doi al acestei piese, Arkadina citeste dintr-o carte, e Pe apd de Guy de Maupassant: ,,scriitorii
sunt iubiti. De aceea, cand femeia a ales scriitorul pe care vrea si-1 cucereasca, ea il asalteaza, ficAndu-i
cat mai multe complimente, servicii, hataruri” [8 p. 204]. Si scriitorul nu lipseste in acest text dramatic.
E Trigorin, scriitorul care considerd ca toate i se cuvin, autorul care practicd o artd exhibatd, demon-
strativd, el isi scrie cartile ostentativ, la vedere: ,,Sunt aici cu dumneavoastra, am emotii, si, totodata,
in fiecare clipd imi amintesc ca ma asteapta o povestire neterminatd. Vad, iatd, un nor ce seamand cu
un pian cu coada. Cred ca trebuie sd@ mentionez undeva in povestire” [8 p. 215]. Nina, actrita ratata
din cauza iubirii sale pentru Trigorin, va deveni o cititoare impatimita a acestui autor de grad secund
(autor-personaj). Ea ii va incrusta titlul cartii Zile si nopti pe un medalion drept amintire. Arkadina
insd va fi cea care il va gestiona pe scriitor si cértile sale. Ea ii va péstra cartile in ,,dulapul din colt”
[8 p. 224] cu lejeritatea posesorului si a colectionarului. In acest fel, Trigorin e aproape un obiect de
transmis, de posedat.

Finalul piesei e unul tragic. Treplev se sinucide. Nevricosul e un rol pe care si-1 asumd, ,,notiunea
de rol a devenit capitald, sub egida psihologiei sociale (ea se utilizeazd, de altfel, in psihodrama cu
scopuri terapeutice) si a intrat in discursul social” [3 p. 95]. Este rolul manifest, exhibat inspre ceilalti.
E moartea la rampa.

Cartile sunt acolo, literatura e acolo, dar ea nu 1i poate salva, nu poti salva ceea ce se deda pieirii.
Stanislavski insista pe literaturitatea dramaturgiei cehoviene, ,Marele regizor de la Teatrul de Artd de
la Moscova considera intr-adevir textele lui Cehov ca «teatru literar»” [3 p. 109]. Indiferent insé de
calificarea si clasificarea pe care o atribuim acestor piese, ,,interogatia sau formularea de problematici
constituia deja scopul lui Cehov” [3 p. 136] si asta anunta un autor vizionar, care anticipa paradigmele
ce aveau sd vina si deja au si venit. Formele noi despre care vorbeste cu obsesie Treplev nu au intarziat
sa se impund, era o necesitate, o cerere latentd chiar.

Doctorul Dorn exclama ceva mai inainte: ,,Cat de nervosi sunteti cu totii! Cat de nervosi!” [8 p.
201]. Si acest nerv o sa transpara si in alte carti, si la alti autori. Precum si fantasma Americii, o forma
de nervozitate geografici, de obsesie a polului opus, de cdutare a sinelui in alteritate.

Pianista scriitoarei austriece Elfriede Jelinek, este romanul care a starnit un vadit interes al publi-
cului cititor de cum a apérut. Profesoara de muzica, artista mediocra, Erika, fiica supraprotejatd de
mama - iatd personajul. Femeia, al cdrui nume etimologic trimite la puterea autocrata, la ideea condu-
cerii eterne sau, cu alte cuvinte, la nevroza controlului perpetuu al omului prins intre artd si pulsiunea
erotica ca intre chingile unui mecanism de torturd, este fiinta care respinge rationalul, mentalul si inte-
lectualul. Erika Kohut, de altfel, nu este o cititoare. Maximum ce putem obtine de la ea sunt copertele
in care incap notele muzicale ale marilor maestri: ,,Mama ii smulge servieta din mand si se vede pusa
in fata faptului implinit. Patru volume cu sonatele lui Beethoven impart indignate compartimentul
ingust al servietei cu o rochie noud; se vede cd abia a fost cumparata” [9 p. 7]. Pe noi nu ne preocupa
noua achizitie vestimentara, spre deosebire de doamna mama, cum ii spune autoarea, care ii aplica o
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hiperprotejare parentala prin lanturile sale materne. Interesul nostru este de a observa ce citeste. Si o
vom face pe tot parcursul romanului. Vom identifica spatii in care domina o bibliotecd a melosului, cu
»bogata colectie de partituri” [9 p. 61].

Descoperim o profesoara de pian care a muncit mult, ,,si-a cucerit pe merit acest loc, prin studiu si
prin interpretare. In fond, si interpretul este, in cele din urmi, un creator” [9 p. 17]. Sfera muzicii este
sfera unei maternitdti-monstru, a unei dimensiuni matriarhale care le stie, le ordona si le ordoneaza
pe toate: ,Mama i-a ordonat: Fira jumatiti de masurd. Fara aproximatii. Nici un artist nu suporta ceva
neterminat, ceva doar pe jumatate in opera sa” [9 p. 57]. S$i Erika incearcd sd asculte si ascultarea o
costa acele stdri nevrotice in care isi lezeaza propriul corp pana la rani si sange. Ea stie, ea crede ne-
clintit cd ,,Doar moartea e singurul motiv ca sa te sustragi de la artd. Alte motive nu pot fi acceptate
de melomanul profesionist” [9 p. 62]. Citdrile si trimiterile pe care si le permite doamna profesoara
de pian nu abunda in titluri si autori. In discutiile sale ea, mai degraba, face trimitere la publicatiile
periodice si la nevroza si patologia sociald pe care acestea le radiografiaza: ,Cititi ziarele! Astea sunt
chiar mai barbare decat eroii despre care relateaza. Un barbat care-si taie in bucati sotia si copiii si ii
pune la péstrare in congelator, ca sa-i midnance ulterior, nu este cu nimic mai barbar decét ziarul care
consemneazd asa ceva’ [9 p. 69]. Iubitul ei mai tindr si e mai citit ca ea: ,Vrea sa facd schimb de pareri
cu Erika despre continutul unei cérti. E vorba de Norman Mailer, pe care Klemmer il admira ca om si
ca artist. El a vdazut asta si asta in carte, poate ca ea a vazut cu totul altceva. Erika n-a citit-o si schimbul
de pdreri e ratat” [9 p. 78].

De ce o pianista isi produce sistematic leziuni corporale cu o lama? E o exterminare de sine sau
este ,exterminarea sensului” [10 p. 19] existential.

Nevropatia se manifesta si in viata sa personala, in relatia cu sexul opus. Mai bine zis, in lipsa de
relatii cu acesta. Vorbim despre o reguld impusd de autoritatea materna. Iubirile ei intampldtoare cu
»derizoria colectie de soareci de bibliotecd” [9 p. 75] nu o fac deloc fericita. Determindm o respingere
a unui barbat intelectual, cititorii nu sunt creditati de Erika. Ei nu sunt considerati drept niste fiinte
seducatoare si tentante. Mama ii sugereaza ca le este superioard tuturor, cd ei nu o meritd, ca ,e tot
timpul cu un cap deasupra celorlalti” [9 p. 83]. Ea nu vede in elevii sdi personalitatea in devenire: ,,Ta-
ndrul, dupa care se orienteazd celelalte viori, precum vantul dupa girueta din varful turnului, citeste in
pauze carti importante pentru apropiatul examen de maturitate” [9 p. 84]. Ea insd nu doreste o apro-
piere personala, individualizata, ,nu vede in el omul, ci doar muzicianul” [9 pp. 84-85]. Sunt stdrile
patologice si ele, ,,ca si tendintele freudiene, astfel de energii nu pot crea literaturd. Ele nu pot nici citi,
nici face orice altceva” [7 p. 517], in cazul dat, nu pot crea nici muzica. Nu poti naste marea arta din
maladiv.

Erika se raporteaza foarte utilitarist la art si literatura. Chiar si muzica e trecitoare dupi ea: ,,in
fiecare zi moare o piesa muzicald, o nuveld, un poem, pentru ci in ziua de azi nu are cum sd se justifice.
Si ceea ce pirea a fi nemuritor moare totusi; nimeni nu-l mai cunoaste. Desi ar merita si dureze. In
clasa de pian a Erikdi, pana si copiii au inceput sd dea cu barda in Mozart si Haydn, cei avansati trec
peste darele ldsate de Brahms si Schumann” [9 p. 90]. Este ceea ce unii teoreticieni si critici numesc
epoca post-Teoriei: ,,Dupa toata critica, dupa toatd teoria, opera clasicd inca mai poate fi citita si in-
terpretatd” [3 p. 260]. Harold Bloom, referindu-se la o criza a literelor, considera totusi ca situatia in
domeniul muzicii si al artelor plastice e ceva mai bund decét in zona literara: ,,Dacd am vorbi in note
muzicale sau cu pensula, cred ca Stravinski si Matisse ar fi supusi la aceleasi ciudatenii ale hazardului
ca si scriitorii nostri canonici” [7 p. 522]. Erika insa nu intrd in aceste subtilitati ale teoriilor si uzului
lor, ea o ia lejer, ca pe un datum.

Walter Klemmer, elevul ei, aldturi de care incalcd interdictia impusa pedagogilor de a nu fi intimi
cu elevii lor, devine o barierd intre mama si fiici. Mama interzice, fiica e tentata sa incalce interdictia.
La un moment dat apare descrierea unui interior de camera, e dormitorul celor doud femei. Mama si
fiica impart un pat. Pe partea fiicei, ,pe noptiera, langa veioza, cartea pe care tocmai o citeste fiica” [9
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p. 151]. Deodati, devenim curiosi, intr-un sfarsit, o carte. Asteptim si fie dezvaluit autorul, titlul. Insa
nu se intampla nimic din toate acestea. ,,Dupa multd chibzuiala, mama mai pune si un mar mare verde
langa cartea de pe noptiera” [9 p. 151].

Un interior burghez in care cartea este mai degrabd un accesoriu, un decor, un pretext al ascun-
derii si fugii de mama, de o posibila discutie cu ea. Volumul nu are vreo semnificatie intelectuald,
nu conteaza cine e autorul si ce carte este citita. Cartea nu este obiectul definitoriu al personajului. E
aproape un accident al rutinei lui, e un alibi al retragerii si izoldrii. Ceea ce o caracterizeazd cu ade-
varat, intr-un final, este aceastd psihonevroza obsesiva de a taia propriul corp, de a produce incizia,
de a-si face rdu propriului sine somatic. Astfel raiméne ea, cariera sa muzicala ratata si tulburirile sale
nervoase. De acolo sunt excluse dragostea, rationalizarea vietii, gandirea si analiza. Escapada nu se
produce prin actul speculatiei ideilor, ci mai degraba prin ticul nervos, prin maltratarea de sine. E un
cerc inchis, din care salvarea e mult mai dificila. Cartile nu prea pot ajuta, ele nu pot servi drept meca-
nisme de refulare sau defulare. Cartile sunt corpuri strdine, obiecte eterogene in mica lume a durerii si
vatamarii sale fizice si metafizice. Muzica nu poate transforma viata sa in frumos. Autoarea cértii nu isi
mai propune sd scrie un roman despre o pianista innobilatd prin melos, cdci astazi ,,literatul nu se mai
limiteaza la vechile «litere frumoase»” [6 p. 113]. Elfriede Jelinek consemneazd, nu infrumuseteazd, nu
se transformd intr-un cenzor estetic si de bune moravuri.

In romanul de debut al scriitorului italian Alessandro Baricco, Castele de furie, trenurile sunt
infatisate drept sili de lectura. Niste spatii ale salvarii, ,,in trenuri, ca sé se salveze, isi luard obiceiul
de a se incredinta unui gest meticulos, o practicd, de altminteri recomandatd chiar de medici si de
ilustri savanti, o minusculd strategie de aparare. Evidentd, dar geniald, un mic gest exact si splendid.
In trenuri, ca si se salveze, citeau” [11 p. 63]. Sau, dupa cum formula Valentine Cunningham ,,un fel
de autoinarmare” [3 p. 282]. O lectura, care pe ldnga cunoastere, auto-cunoastere, o educatie necesara
pentru a intelege, este si o echipare pentru rezistenta. Si aceastd ocupatie era intretinutd de o infra-
structurd a dotdrii: ,,In giri se vindeau niste lampi speciale, lampi pentru lecturd” [11 p. 63]. Nimic
intamplator si neprevazut. Anticiparea unor nevoie contura si imaginea unei realitati de contrast, a
unei realitati oximoronice: ,Viteza trenului si fixitatea cartii iluminate” [11 p. 63]. Aproape un crono-
top dislocat, omul cititor asezat, sedentar si trenul in miscare. O imobilizare mobila.

Este retragerea inspre o intimitate, un ,,microcosmos al unui ochi care citeste” [11 p. 63]. Este
ochiul care fuge de panorama unei existente exterioare, invazive: ,,sd citesti nu inseamna niciodatd alt-
ceva decit s fixezi un punct ca sd nu fii sedus si ruinat de incontrolabila alunecare a lumii” [11 p. 63].
Si aceasta fuga, e ,cea mai rafinata dintre retrageri” [11 p. 64] si, totodata, e o arta, cici ,,acele trenuri
care brazdau inainte si-napoi lumea ca niste rani fumegande purtau cu ele si singuratatea nepretuita a
acestui secret: arta de a citi” [11 p. 64]. O imagine performanta. O reprezentare dintr-o epocd industri-
ala in care omul pare a fi preocupat de o lectura incetinitd, acel ,,slow reading of books is still essential
for nurturing literacy and the capacity for extended linear thought” (,,lectura lenta a cértilor este inca
esentiald pentru cultivarea alfabetizdrii si a capacitétii de gindire liniard extinsd”) [12 p. 20].

Tot in aceasta carte, Pekisch, un profesor de muzicd, inventeaza umanofonul, un fel de orga con-
struitd din oamenii care pot canta o singura nota, nota lor, care ii individualizeaza si ii diferentiaza:
»umanofonul prezenta un avantaj fundamental: le permitea chiar si persoanelor celor mai afone sd
cante intr-un cor. Intr-adevir, daci e adevirat ci multi lume nu e in stare si insiruie trei note fird
sa distoneze, pe de alta parte, foarte rar gasesti pe cineva incapabil sd emitd o nota i numai una cu
o intonatie perfectd si timbru bun” [11 p. 70]. Or, Pekisch, profesorul de muzica, un ciudat muzicant
al locului, ,,luase in maini viata muzicald a orasului, lumea se cam resemnase cu starea de anomalie
muzicald” [11 p. 105]. Neobisnuitul pare sé fie acceptat pentru a evita absurdul.

Oréselul Quinnipak e un fel de spatiu al unui decor fantastic, al unei irealititi salvatoare de o
existenta abrazivd, in care iubirile se consuma in texte si nu in viatd, fanfara este creatd pentru o siner-
gie umand si nu pentru a crea simfonii performante, iar lectura este o forma de a fugi de frica, frica de
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sine, in primul rand. Si lasitatea in fata sinelui impinge inspre arta, dar nu se produce mereu sa nime-
reasca tinta. E cazul inventatorului umanofonului. ,,Pe scurt, ii explodase muzica in cap lui Pekisch.
Nu mai era nimic de facut. Nu se poate trdi cu cincisprezece orchestre induntru, cat e ziulica de lungs,
blindate in cap” [11 p. 228]. Pekisch moare intr-o durere melodica insuportabild. Arta ii provoaca
moartea sau poate il salveaza din acea lume absurda. Muzica e o forma de a pleca dintr-un univers atét
de controversat si alogic.

Biografia romantata Brancusi sau cum a invdtat testoasa si zboare de Moni Stanild aduce in sce-
na textuald un artist plastic care traieste intr-o biblioteca pariziana vie. El coexistd alaturi de marii
scriitori ai timpului si cu amintirea marilor scriitori de candva: ,,Insi nu e varsta la care Brancusi
sa se inchida in casa. Efortul lui trebuie dublat de cunoastere, e incd prea preocupat de toatd viata
culturald din jur, asa cd nu-si rareste vizitele la Apollinaire, nici nu ocoleste manifestarile tinerilor”
[13 p. 39]. Sculptorul traieste din plin arta si literatura, doar ca sala lui de lectura e spatiul in care se
inalta arta monumentala: ,,Si, fiindcd pentru el arta e mai presus de prejudecati, e revoltat si scarbit
cand statuia sculptorului englez Jacob Epstein dedicata scriitorului Oscar Wilde e sabotata in cimitirul
Pére-Lachaise de autoritétile franceze” [13 p. 39]. Spatiul sau de creatie si trai devine o humanotecd, el
adund acolo nu volume, ci pe autorii acestora. Marii scriitori 1i trec pragul, marile carti s-ar putea sa
fie concepute sau inspirate si pe acolo.

Aceasta biblioteca miscatoare a scriitorilor e o galerie vie de chipuri. Spre exemplu, poetul si ro-
mancierul Raymond Radiguet si prietenul sdu Jean Cocteau, scriitorul, dramaturgul, pictorul si cine-
astul, sunt niste personaje asemdnatoare cu sculpturile vivante dintr-un text: ,Radiguet aproape ca nu
putea sa bea fard si-1 anunte pe Cocteau unde si de unde. Iar Brancusi, in stilul lui bizar de a provoca
lumea, il starnea de multe ori pe tinar sd fie mai liber, sa-si rupa lantul” [13 p. 66]. Astfel, atelierul
sculptorului Brancusi din acest roman devine un tablou vivant, o bibliotecd vivanta unde il poti intélni
pe Ilarie Voronca, Benjamin Fundoianu, Tristan Tzara, Ezra Pound si pe James Joyce. ,,Ezra Pound
il bazaie cat de des poate si Brancusi il lasd sa vina la atelier ori de cate ori vrea. E de-a casei. Desi
Bréancusi ii stie firea si se gandeste ca pe neasteptate o va tdia in altd tard. Acum e insa la Paris. Se de-
clard compozitor. Ba si artist” [13 p. 87]. ,,Si, daca Joyce nu depasise pand atunci granita dintre lumea
de afard si lumea dinduntru, adica nu trecuse prin usa de pe Impasse Ronsin, din ziua aia avea sa o
faca destul de des. Uneori singur, alteori impreuna cu sotia si copiii. Iar Brancusi il va primi de fiecare
datd” [13 p. 114]. Despre aceste carti umblatoare, sculptorul avea o parere: ,,Scriitorii sunt ca mine,
zicea el, fiecare cu pésarile lui” [13 p. 116]. Si zburatoarele din capetele si cértile acelor mari scribi ai
lumii sunt cautate si astazi.

Fantasme si cuvinte: America

In Pescdrusul, Dorn, pentru a atenua lovitura datd mamei celui care s-a sinucis, vorbeste in final
niste lucruri confuze despre o revista in care apar textele lui Trigorin, despre America, cuvinte la in-
tamplare in spatele carora e nevroza unei familii, egoismul artistei, durerea fiului neiubit si viata ca
un nerv pulsand. Pe langa toate acestea apare America ca un pol opus, ca o alternativa de viatd, ca o
fantezie sociala, dar si ca o amintire a efectului inutilitétii, ,,tot ce se face pentru a-ti dovedi tie insuti
cé poti s-o faci: un copil, o ascensiune pe munte, o performanta sexuald, o sinucidere” [10 p. 33]. Noi,
europenii, inclusiv personajele cehoviene, ,vom ramane niste utopici nostalgici sfasiati de ideal, dar
nedorind in fapt realizarea lui” [10 p. 109]. Noi nu vom putea da lovitura de teatru in stil american si
nici nu vom putea insusi ,teatrul relatiilor sociale” [10 p. 119] care este jucat peste ocean. Atractia e
insd uneori mai importanta decat realizarea sa, cici produce radiograma unor stdri si tendinte.

In Castele de furie lipsa de eufonie creeaza o lume, un text din note muzicale care dau sens unei
existente marginale, minore, din care urmasii vor fugi inspre alte zari, inspre himerele altor lumi, un
American dream, numit America. Va fi o escapadd din granitele ,,unei culturi critice in agonie” [10 p.
168]. Si criza va impinge umanul inspre alte orizonturi, inspre alte cautdri.
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In Pianista, cei doi iubiti vid la cinematograf ,,intr-un rol secund o mama batrana, ridicold, care
isi doreste cu ardoare ca intreaga Europd, Anglia si America sé fie captivate de sunetul dulce pe care
copilul ei reuseste si-1 scoatd de multi ani incoace. Mama isi doreste ca fata ei sa se perpeleasca mai
bine in héturile materne decét in cazanul voluptatilor amoroase.” [9 p. 187]. Plecarea inspre alte spatii
— ca o realizare, o reusitd. O imagine a Paradisului Transatlantic transpare si in alta situatie romane-
sca: ,Isi doreste sa aiba parte de consideratia si simpatia de care se bucurd imaginile de televiziune. In
special peisajele americane nesfarsite, deoarece America nu cunoaste granite. Poate voi face cu acest
bérbat un mic voiaj, se gandeste Erika Kohut cu strangere de inimd, dar ce-o sd se intdimple cu mama?”
[9 p. 255]. Un barbat pasionat, de altfel, de scriitorul american Norman Mailer. Pianista isi doreste o
escapadd in ,,muzeul puterii care a devenit America pentru o lume intreaga” [10 p. 41]. America pare
a fi imaginea iconoduld contrapusd mamei, o imagine iconoclasta.

Existd o prezentd americana si in biografia romantata a lui Brancusi, e ,avocatul Quinn, ame-
ricanul colectionar care l-a salvat de la mizerie in timpul razboiului” [13 p. 51]. E capitalismul cu
bunastarea si huzurul sdu. Mirajul american imbracd si forma procesului Constantin Brancusi versus
Statele Unite ale Americii [13 p. 94]. Este o lume fantomatica care acum te adoptd, si tot acum te
expulzeaza.

Cu exceptia lui Brancusi, in cazul celorlalte personaje cititul nu le prea serveste la nimic. Pu-
tem conchide ca e vorba de o criza a actului lecturii si a omului cititor. Sau poate vorbim de o criza
civilizationald si culturala a cartii.

Totodata, in cele patru texte alese, transpare mitul american. ,Miturile literare se pot imbogati
cu studii (paralele?) privind utilizarea miturilor in pictura, sculptura, chiar muzicd” [1 p. 198]. Noi
am adidugat un mit geografic, spatial. In acest sens, ,cuvintele-fantasma isi merita numele, pentru
cd sunt istorii posibile, scenarii virtuale, deci «mituri», istorii potential mitice, in orice caz, in ma-
surd a sustine o mitologie colectiva sau individuald” [1 p. 90]. $i mitul american nu dezminte nici
el: ,America, pentru un european, chiar si astazi corespunde unei forme subiacente a exilului, unei
fantasme a emigrarii si a exilului, deci unei forme de interiorizare a propriei sale culturi” [10 p.
105]. Si aceasta relatie a spatiului si creatiei nu este de ignorat, ,,pentru ca arta, in momentul cand
isi atinge maretia si geniul, creeaza niste lanturi de decodare si de deteritorializare” [14 p. 513]. Este
deconstructia lumii ca analizd. Deconstructia paradigmelor europene in domeniul literaturii si a
canonului cultural.

Nu am invocat intamplator America. Harold Bloom constata cu un fel de regret pragmatic, tempe-
rat de argumentul rational si de statistici: ,,Doar cativa studenti mai vin la Yale cu o adevdrata pasiune
pentru citit. Nu poti invata pe cineva sd iubeascd marea poezie, daca vine la tine fard aceasta dragoste.
Cum poti invata pe cineva solitudinea?” [7 pp. 514-515]. Richard Kearney, cu dubla sa apartenenta in-
telectuald, europeand si americand e mai optimist: ,,Pe scurt, as paria cd, oricat de digitald, cibernetica
sau intergalactica ar deveni lumea noastrd, vor exista intotdeauna subiecte umane care sa istoriseasca
si sd asculte povesti” [15 p. 209].

Si, dacd studentii americani nu prea citesc, dacd studentii, oamenii de pretutindeni nu citesc, ne
intrebam daca vor mai citi personajele in viitoarele cdrti, in literatura viitorului? E o intrebare retoricd,
o intrebare deschisa. $i alarmistii, si optimistii o pot adresa.

Concluzii

1. Lectura nu este o ocupatie de pur divertisment pentru un artist. O confirma chiar si artistii
fictionali din cérti. Cititul este o forma de a imagina o lume, de a exersa lumea in mente, pentru a o
reda, a o reface in arta. Si aceastd reconstructie nu este nici pe departe una fotografica.

2. Personajele literare pot deveni elemente de autocunoastere pentru cititori precum si (non)mo-
dele. Personajele din carti care sunt artisti nu sunt o exceptie. Mai ales literatura recentd nu mai pas-
treazd mitul sacru al creatorului. Artistii sunt si ei oameni.
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3. A citi nu inseamna mereu a fi performant in viata sau in arta. Izolarea in propriul ego, in pro-
priile obsesii, in fantasmele inventiilor te poate duce la autodistrugere. Cartea poate deveni o evadare
inspre iluzii si idealuri false.

4. Literatura, arta, cultura in general, in pofida unor disfunctionalitati umane si sociale, sunt niste
mecanisme de salvgardare a omului, a artei, a artefactelor si produselor sale culturale.

5. Personajele literare practica mai mereu o imaginatie culturala etnica, regionald, globala. Textele
literare servesc si drept vehicule culturale de diseminare si perpetuare a unor idei, imagini si reprezen-
tari. Literatura conserva mentalitétile epocii in care este scrisd, spatiile populate de cétre cei care scriu,
ideile artistice, ideologiile si imaginile acelui cronotop. Personajele (non)cititoare sunt si niste radi-
ograme ale unui spatiu si timp concret deloc de ignorat de acei care isi propun sd studieze literatura.

6. Exista o crizd a lecturii, in particular, si a culturii, in general. Unii culturologi o califica drept
civilizationald, o crizd a Lumii Vechi, a canonului european care este perceput drept vetust si neac-
tual pentru ceilalti, noneuropenii. Orice recesiune aduce schimbarea de paradigme, transformarea
si reinventarea. Si acestea toate tin de viitor. lar arta este o forma certa de a reactiona la crize si de a
reconfigura futurologic lumea.
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