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Orchestra de fanfard ocupd un loc important in viata sociald si culturald a Republicii Moldova. Repertoriul consacrat
fanfarei, sub aspectul genului muzical, este divers: de la marsuri, creatii academice pand la cele folclorice, de divertisment,
pop-rock, jazz etc. In pofida repertoriului bogat, cu regret, constatdm un numdr mic de lucrdri scrise nemijlocit pentru fanfard.
Dintre compozitorii consacrati din Republica Moldova (sau care au activat la noi) care au scris pentru orchestra de fanfard ii
numim pe Nicolae Chiosa, Gheorghe Mustea si Victor Simonov. De asemenea, existd cdteva piese destinate formatiilor de tip
Brass in componentd micd (de reguld, 5 instrumente) semnate de Ghenadie Ciobanu, Dmitrii Kitenko, Igor Iachimciuc s.a.
O mare parte a repertoriului, insd, o constituie prelucrdrile, aranjamentele creatilor preluate din diferite genuri ale muzicii,
inclusiv lucrdri folclorice. Simfonia nr. 3 a lui Victor Simonov, scrisd nemijlocit pentru fanfard, valorificd plenar sonoritatea si
expresivitatea acestui tip de orchestrd.
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The brass band occupies an important place in the social and cultural life of the Republic of Moldova. The repertoire
dedicated to the brass band, in terms of musical genre, is diverse: from marches, academic creations, to folk, entertainment,
pop-rock, jazz, etc. Despite the rich repertoire, we regrettably note a small number of works written directly for brass band.
Among established composers from the Republic of Moldova (or who worked in our country), who wrote for the brass band,
we can name Nicolae Chiosa, Gheorghe Mustea and Victor Simonov. There are also some pieces intended for brass bands in
small composition (usually 5 instruments) signed by Ghenadie Ciobanu, Dmitrii Kitenko, Igor Iachimciuc and others. A large
part of the repertoire, however, is the processing, the arrangements of creations taken from different genres of music, including
folkloric works. Symphony no. 3 by Victor Simonov, written directly for brass band, makes full use of the sonority and expre-
ssiveness of this type of orchestra.
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Introducere

Orchestra de fanfara este prezentd in viata sociald si culturald a Republicii Moldova atat in mediul
urban cat si in cel rural. Astazi ea activeaza pe langa casele de culturd, in cadrul diferitor organizatii,
inclusiv de stat, este obiect de studiu in institutiile de invatimant muzical specializat s.a. In acest
context, etnomuzicologul Ghizela Suliteanu mentioneaza: ,,Despre fanfard in cultura muzicald roma-
neasca se poate afirma in timpul nostru cd a reprezentat dintotdeauna una dintre cele mai indragite,
raspandite si interesante manifestari” [1 p. 125]. La randul sau, V. Chironda subliniazd: ,Muzica exe-
cutatd la instrumentele de suflat din lemn, alama si de percutie are un bogat arsenal expresiv si joacd
un rol important si eficient in educatia estetica a oamenilor de diferite varste. Instrumentele aerofone,
precum mentiona cunoscutul folclorist roméan Tiberiu Alexandru, sunt cele mai numeroase din lu-
mea cantecului popular” [2 p. 3]. Repertoriul muzicii de fanfara cuprinde creatii de autor, respectiv,
lucréri ale compozitorilor consacrati sau ale interpretilor, si diferite aranjamente ori prelucréri. Din
pleiada compozitorilor care au scris pentru orchestra de fanfara fac parte: Nicolae Chiosa — Moldova-
mars (1969), Dans gdgduz (1983); Victor Simonov — Uvertura moldoveneascd (1979), Arabescuri ve-
sele 1987), Despdrtire (1990), Simfonia nr.3 (2010) s.a.; Ghenadie Ciobanu - Imnul pamdntului natal
(1986); Gheorghe Mustea — Mars Magnific (1986) etc. Interesul compozitorilor pentru instrumentele
aerofone este materializat si in productii destinate ansamblurilor, cum ar fi Brass Quintet (1991) de
Ghenadie Ciobanu; Jazz-vals pentru Brass Quintet (1991) — Oleg Negruta; Brass Quintet, 4 piese pe
teme unguresti (1996) — Dmitrii Kitenko; Malanca pentru Brass Quintet (2011) - Igor Iachimciuc s.a.
Totusi, constatdm un numar infim de lucrari scrise nemijlocit pentru fanfara. O mare parte din creatii
executate de fanfara sunt preluate din alte genuri muzicale, opusuri scrise pentru diferite instrumente,
orchestra de camerd si cea simfonica, lucrari vocale, la fel, fie de camera, fie vocal-simfonice sau mu-
zica din operd, de asemenea, muzica populard, usoara etc.

Simfonia nr. 3 (2010) a compozitorului Victor Simonov

este o lucrare ampla, scrisa pentru orchestra de fanfara [3]. Componenta instrumentald cuprinde
tot grupul de instrumente aerofone si de percutie. Compozitorul o numeste simfonie-suitd, intrucat
macro-structura denotd suprapunerea a doud genuricu forme specifice - suitd si simfonie. Respectiv,
in textura muzicala intalnim trasaturi distinctive ale acestora: patru parti tipice pentru simfonie, unde
titlurile partilor I siIV corespund genului de simfonie, iar denumirile partilor I si IIT indica spre genul
de suita I -Bocet, II — Scherzo, III - Cantec de leagdn, IV - Final. Ca surse intonationale compozitorul
utilizeaza si elemente inspirate din melosul folcloric rusesc, cum sunt bocetul, cantecul de leagén s.a.

Partea intai, scrisa in tonalitatea F-dur, are o arhitectonicd deosebita de cea tipicd genului de
simfonie. De reguld, prima parte este scrisd in forma de sonata. In cazul dat autorul utilizeaz o forma
tripartitd simpla (Tabelul 1.1).

Tabelul 1.1
Introducere A B A Coda
cf. 1 cf.2 cf. 3 cf. 4-5

» A

Debuteaza simfonia cu o introducere, ,,un bocet” in partida cornetului sustinut de un acompa-
niament recitativ al grupului de alama - tenor, bariton si tuba (bas). Linia melodica corespunde ca-
racterului sumbru, aseménator unui bocet, plin de tristete si jale. Introducerea contine si intonatii
de suspin, redate prin salturi de cvartd si secundd, urmate de pasaje descendente cu accente ritmice
neregulate. Astfel, se creeaza o imagine sonord de doliu. Pentru atingerea efectului scontat o atentie
sporita se va atrage articulatiilor indicate in text (Exemplul 1.1).
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Exemplul 1.1.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea I, Introducere
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Dupa trasarea temei introducerii de doua ori pe nuante de mfsi p, de la cifra 1 in partitura incepe
tema a, expusa in partida instrumentelor, de reguld, solistice — flaut, flautpiccolo, clarinet, saxofon,
sustinuta prin acorduri si pulsatie ritmica sincopata de grupul de acompaniament. Aceastd tema este
etalatd in diferite registre cu o amplificare treptatd a sonoritatii, pe nuanta de mf, acumuland energie,
care se revarsa ulterior in tema b (Exemplul 1. 2).

Exemplul 1.2.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea I,Tema a
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Tema b are caracter contrastant, profund dramatic, este cantatd pe nuanta de f, ce se aseamand
cu un strigit de durere. Linia melodica este in descendentd, producandu-se o acumulare treptata de
energie si incarcatura dramaticd interioara prin sunete inalte pe durate mari, apoi rarefierea sonora
este ,umplutd” cu pasaje in durate marunte si la octavd descendenta. Articulatia, predominant legato,
contribuie la asigurarea efectului scontat (Exemplull. 3).
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Exemplul 1. 3.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea I, Tema b
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Dupai expunerea temei b de doua ori, cu cifra 3 revine tema a in aceeasi maniera de executie, la
acelasi instrument — cornet - si un acompaniament de fundal la saxofon alto si tuba. La cifra 4 este o
mica codd a partii intéi, bazata pe cel de-al doilea motiv al temei a, interpretata la cornul 1 - formula
ritmico-melodica formati din optimi, ce aminteste un ostinato ritmic. Incheie partea intai pe durate
mari, in registrul acut, nuanta de p ca o extenuare de forte. Grupul de instrumente, care asigura acest
efect, sunt saxofoanele alto 1si 2, cornetul 1 si 2, tenorul 2 si 3 si basii, aplicdnd articulatiilelegato la
saxofoanele alto 1-2, cornii 1-2, tromboanele, iar détaché - tubele.

Partea a doua, scriséd in tonalitatea c-moll, introduce un contrast tematic si de tempo in ciclul
simfoniei. Forma este tripartitd complexd, a carei schema este indicatd mai jos (Tabelul 2.1).

Tabelul 2.1
Introducere A B A Coda
a a b a a A

1 1

cf. 6cf. 9-10 cf. 12 |cf. 15 cf. 18 | cf. 20

Insusi titlul partii — Scherzo, ceea ce nu este tipic pentru miscarea a doua din genul de simfonie
(de reguld, este un Andante), invoca energie, vitalitate si miscare. Victor Simonov indica tempoul Al-
legretto assai, confirmand caracterul jucaus al materialului sonor. La fel ca si in prima parte, aici este
o mica introducere cu un tematism structurat pe imitatie cu aplicarea articulatiei staccato. Unui pasaj
descendent, interpretat la oboi si clarinet, ii raspunde saxofonul cu un alt pasaj, structurat pe o melo-
die in oglinda (Exemplul 2. 1).

Exemplul 2.1.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea II, Introducere
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Tema a debuteazd in partida clarinetului de la cifra 6. Linia melodicd, energica, mobila si sustinuta
de grupul instrumentelor din lemn, cu o pulsatie ritmica sincopata, este construitd din formule ritmi-
ce variate — triolet, durate cu punct etc. Articulatia staccato, indicata de autor la flaute 1-2, oboi 1-2,
clarinet 1-2, saxofoanele alto1-2, contribuie substantial la sustinerea atmosferei active (Exemplul 2.2).

Exemplul 2.2.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea II,Tema a
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Ulterior, tema este preluatd de cornet la cifra 7, variatd. De la cifra 9, pe un tutti orchestral, tema
a, suna voluptos, maiestuos, la nuanta de f, in registre extreme (acut si grav). Aceasta sonoritate ampld
dureaza cateva masuri (cf. 9-10), apoi este stopatd de o punte scurta meno mosso ce domoleste energia
acumulata si pregateste caracterul tematismului din urmatorul compartiment.

Sectiunea B reprezinta centrul liric al pértii a doua. Tema b, expusa in tonalitatea cis-moll, pe du-
rate mari, este plind de melancolie. Ea sund la flaut solo cu articulatia legato, in registrul de maxima
expresivitate, pe nuanta de mp si trasatd in duet cu partida clarinetului solo, care completeazd, de fapt,
cu durate marunte linia melodica a flautului. Sustinerea armonicad este incredintatd cornului. Compar-
timentul dat are rol de episod nou, in care se dezvolta tema b prin diferite mijloace: variere melodica,
ritmicd, paletd de culori instrumentale, registre etc. (cf.12-14) (Exemplul 2.3).

Exemplul 2.3. Simonov, Simfonia nr.3, partea II,Tema b, sectiunea B
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De la Tempo I incepe Repriza scherzo-ului cu aceeasi scurtd introducere, urmata de tema a de la
cifra 15. Tematismul este etalat in partidele mai multor instrumente (flaut, oboi, clarinete, saxofoane
alto, trompete si cornete), ce se succed in redarea temei de citeva ori cu diferite varieri si amplificiri
sonore si articulatii diverse utilizate: marcato, staccato, detaché, legato. La cifra 20, pe un tutti orches-
tral, partea a II-a incheie cu o coda fastuoasa, energica, la baza céreia sta tema a, interpretata in partida
instrumentelor: cornet, clarinet, saxofon. Celelalte instrumente creeaza suportul armonic.

Partea a treia este scrisd in tonalitatea f-moll si creeazd un contrast pronuntat cu celelalte parti. Ea
reprezintd un cantec de leagdn, ceea ce indica si titlul pértii scris de compozitor. Forma arhitectonica
este tripartita complexd, a carei schema este indicata mai jos (Tabelul 3. 1).

Tabelul 3.1
A B A,
a b a episod A
cf. 21 22 24 cf. 25 cf. 28

Aceasta parte debuteaza in tempoul Andante cu tema a in partida cornetului, fiind insotita de
intonatii tipice cantecului de leagan si anume: intervalele predominante in linia melodica de secunda-
terta. Instrumentele de suflat din lemn preiau in scurt timp linia melodica la unison cu articulatia le-
gato, iar instrumentele de alama sustin tematismul prin acompaniament armonic pe o pulsatie ritmica
retinutd (Exemplul 3.1).

Exemplul 3.1.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea III,Tema a
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De la cifra 22, in partida fagotului, este interpretatd tema b, avand o linie melodica desfasuratd, in

caracter narativ la corni cu o pulsatie ritmica sincopati. In continuare tema este variati si preluati de
diferite instrumente (Exemplul 3.2).
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Exemplul 3.2. V. Simonov, Simfonia nr.3, partea III,Tema b
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De la cifra 24 revine tema a, doar cd de aceastd data linia melodicd este expusd in oglinda la cor-
net, sus{inutd de intreagaorchestra in facturd acordica. La scurt timp, de la cifra 25 incepe comparti-
mentul B, care reprezintd un episod axat pe dezvoltarea unei teme noi si a unui fragment al temei b din
compartimentul A, in care linia melodica in partida baritonului este inversata, avand salturi la octava.
In rezultat este creatd o atmosferd agitatd, nervoasi. Acest material tematic este dezvoltat, in special,
prin cromatizare, fragmentare a melodiei si trasare (cf. 26-27) la diferite instrumente (Exemplul 3.3).

Exemplul 3.3. V. Simonov, Simfonia nr.3, partea III,Compartimentul B, prima tema
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Toatd aceasta stare de fraimantare duce la extenuarea eroului. Astfel, de la cifra 28 incepe Repriza
cu revenirea doar a temei a la fagot, in acelasi caracter si manierd interpretativi. Incheie partea a treia
pe nuanta de p, in registrul acut, calm si in factura acordica. Aceasta parte, prin caracterul si continutul
ideatic, creeaza o arcada semantica cu prima parte. Chiar daca este intitulatd Cantec de leagdn, iradiaza
aceeasi atmosferd sumbra si parere de rau.

Partea a patra reprezinta un final tipic pentru genul de simfonie. Este scrisa in tonalitatea F-dur
si forma de sonaté (Tabelul 4.1).

Tabelul 4.1
Introducere | Expozitie Dezvoltare Repriza Coda
TP TS TP TS TP TS
cf.32 36 cf. 38-39 43 cf. 45 48 cf. 50
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Finalul debuteazé cu o introducere masiva la tutti orchestral pe nuanta f, la unison, caracter festiv si
maiestuos, articulatii diverse utilizate — legato, marcato, corespunzator atmosferei create (Exemplul 4.1).

Exemplul 4.1.V. Simonov, Simfonia nr.3, partea IV, Introducere

e e e

'l"l;I & '-"'--'.--i-“‘""- EE LS Wy B RN R
Prvedn o] Efﬁ — 1 = —_— .
fomn _
el S J— — . = )
E == = ."".-;_...i'-"' i o : .,.-r--‘ . o= &=
Plasti 1,7 .-f, ! ——— e e 1—_.. [ — . —— ] = i "
H e
e p—— _ i
il e 2 L . = = = &=
g 1.2 d?} E""’ .,h.-:-:::_-l--r'ifj-rb'-'--.'::--- .--_-._l-.’ ¥
- ——
4 e
i 3 - e —— = - =&
- M . 2 e 4 g B :
Clasineni in s 1,3 ES E-i- .='.-':'.,--"-'""1 "_.—_.if'h..l """-\.’ 2
E F; i —_— e —
- . .
- = _ T —_— s — . & oo ke .
R sl v cvmstradne i, ¥ H’:FE u A a X R ot P 1 - 3 - = T . "By
il & y T E =] —
e e — - — .
Py i} ol = = . L s = —— * oa e w pa
S PR e T s A e
5 N .
al - . . 3
= 1 8 o (o= — 8
e b ) & E = o ._ = — 1 = = .=_.--".. P m oW ow =g f
s = —" —— =
a3 — _ . .
5 — — — - 1..___1: ..r='=-, ¥
Rl E_r i a o S e = 2
’ _— —
o L " [ _ . "
Vevandem i M= 01,28 f.g’:l !- = e : : 1 = : : 1 v x B EIE F o
ra —_— I -
- _— a . — i
Tromame 1.2 Ei E = o s s - 1 e i - = S ae B i 3
¥ —_— L —
ra ———
- — . —
— ] E g “,""-_ _-—- 4 — 1 :' L L L | =
y, g e T ——

Tema principala (TP) este trasata in partida cornetului si executatd cu articulatii staccato si mar-
cato conforme caracterului temei (de la cifra 32). Linia melodica este expusd in manierd jucdusa,
miscare activa ascendentd pe staccato si plind de vitalitate. Grupul instrumentelor de alama cu functie
de acompaniament creeazd fundalul armonic, fiind de factura verticald (Exemplul 4.2).

Exemplul 4.2. V. Simonov, Simfonia nr. 3, partea IV, Tema principala
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In continuare tema principala este preluati si de saxofon (cifra 33), iar la cifra 34 aceastd tem3
este interpretatad imitativ de cornet si saxofon. Observam cé acest procedeu polifonic este frecvent
utilizat de compozitor. La cifra 36 suna tema secundara (TS) in partida cornetului, sustinut de corni
pe miscare ritmica sincopata. Acest fragment, ca procedeu de scriitura componistica, este asemanator
cu cel al temei b din partea a treia, chiar si intonational sunt apropiate, in special, prin prevalarea in-
tervalelor de cvartd si secunda. De la cifra 39 incepe dezvoltarea temei principale, utilizandu-se acelasi
procedeu polifonic imitativ la grupul de instrumente: fagot, tenor-saxofon, cornet. Aceasta temd este
dezvoltatd prin cromatizare si variere, fiind preluata de la un instrument la altul. Tema secundara in
compartimentul dezvoltare incepe de la cifra 43 in partida cornetului, sustinuté pe fundal de corni cu
aceeasi miscare ritmicd, doar cd simetricd de aceasta data. Linia melodica este variatd, cromatizata, dar
nu-si pierde cantabilitatea (Exemplul 4.3).

Exemplul 4.3. V. Simonov, Simfonia nr.3, partea IV, TS, dezvoltare
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Dupa o serie de trasdri a temei secundare, de la cifra 45 incepe Repriza. Aceasta readuce starea
vioaie de spirit, caracterul initial al finalului, cat si maniera interpretativd. Dupa cateva expuneri a
materialului tematic al temei principale (cifra 45-47), tema secundara se impune cu caracterul sau
liric, cantabil, nostalgic, creand impresia aspiratilor spre bine. Predomina intervalica de cvarta si se-
cunda ascendenta, procedeul reludrii motivului de pe tonuri diferite si din ce in ce mai inalte. Cu o
pulsatie perpetud, de la cifra 50, incepe Coda finalului. Factura masiva, interpretarea la unison, tutti,
cat si nuanta de findica spre impunerea dominantd a caracterului vital si pozitiv (dupa céateva tentatii
melancolice, triste si sumbre). Simfonia incheie fastuos, energic si grandios.

Concluzii

Asadar, Simfonia nr. 3 semnatd de Victor Simonov reprezinta o lucrare ineditd, consacrata in
exclusivitate orchestrei de fanfara. In urma analizei structurale si interpretative a lucririi, constatim
ca autorul realizeazd o sintezd a particularitatilor compozitionale specifice genului de simfonie si a
celui de suitd. Mentionam faptul céd absolut toate compartimentele medii B, temele interne b, tema
secundara a finalului reprezinta centre lirice, meditative, melancolice, uneori sumbre ale simfoniei. Pe
parcursul tuturor partilor observam preferinta pentru procedee de lucru si dezvoltate a materialului
tematic precum varierea, secventierea, trasarea de pe diferite indltimi, imitatia s.a. Unitatea ciclului
se realizeaza prin arcade ideatice, intonationale (temele b, tema secundara a finalului) si tonale F-dur,
c-moll, f-moll, F-dur. In ceea ce priveste orchestratia, subliniem ci, in majoritatea cazurilor, temele

15
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de bazd sunt executate, in primul rdnd, la cornet, apoi sunt preluate si de alte instrumente solistice
ale orchestrei, iar cele de acompaniament au rolul fidel de sustindtor armonic sau ritmic. Varieta-
tea articulatiilor indicate de autor faciliteaza actul interpretativ, asigurand astfel redarea autentica a
continutului ideatic al simfoniei.

Referinte bibliografice
1. SULITEANU, G. Fanfara in folclorul muzical romanesc. In: Muzica. 1996, nr.1/2, pp.125-135, 153-160. ISSN 1220-742x.
2. CHIRONDA, V. La hord-n sat: Melodii populare moldovenesti pentru fanfard. Chisindu: Hiperion, 1993.
3. CumonoB Bukrop Anexcanpposud. B: Akademux: Bonvuas 6uozpaguueckas snyuxnonedus [accesat 04 dec. 2024].
Disponibil: https://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_biography%20/113189/%20%D0%A1%D0%B8%D0%BC%D0%BE%
D0%BD%D0%BE%D0%B2.

PERSPECTIVE IN EDUCATIA MUZICALA. RESURSELE DIGITALE
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Educatia muzicald actuald suportd o serie de transformadri, datorate atdt profilului elevilor cdt si resurselor existente in
mediul online. In acest sens, profesorilor le revine sarcina de a identifica, recomanda si utiliza aceste resurse, cu scopul de a
contribui la o bund coordonare a procesului de invitdmant, care sd conducd la rezultate certe.

Care sunt problemele actuale si cum pot fi acestea solutionate in interesul procesului de invitimant? Acestea sunt prin-
cipalele directii care vor fi abordate in cadrul articolului nostru.

Necesitatea dezbaterii si a studierii acestei teme se fundamenteazd pe lipsa unei strategii nationale in ceea ce priveste
nevoile elevilor secolului XXI, in contextul digitalizdrii in educatie ca directivdi europeand.

Cuvinte-cheie: educatie muzicald, digitalizare, resurse digitale, probleme actuale

Current music education is undergoing a series of transformations, due to both the profile of students and the resources
available in the online environment. In this regard, teachers have the task of identifying, recommending and using these reso-
urces, in order to contribute to a good coordination of the educational process, leading to certain results.

What are the current problems and how they can be solved in the interest of the educational process? These are the main
directions that will be addressed in our article.

The need to debate and study this topic is based on the lack of a national strategy regarding the needs of the 21st century
students, in the context of digitalization in education as a European directive.

Keywords: music education, digitalization, digital resources, current problems

Introducere

Educatia muzicala in contemporaneitate este incd in cautarea unor strategii care sa apropie cadrul
didactic de asteptarile elevilor si ale studentilor, astfel incat abordarea lectiilor sa ajunga la un numitor
comun.

1 E-mail: veronica_demenescu@yahoo.com
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Integrarea resurselor digitale in educatia muzicald presupune studierea prealabila a functiilor
acestora si adaptarea utilizarii partiale sau totale a resurselor in cadrul lectiei.

Dacd in urmad cu 25 de ani aceasta modalitate de abordare a lectiei parea imposibil de realizat,
iata ca astazi asistim la o evolutie rapida si densa a mijloacelor de informare si educatie prin aparitia
resurselor digitale, capabile sa contribuie la uniformizarea standardelor educationale.

In acest context, vom prezenta principalele directii manifestate in prezent in educatia muzicali
din Romania si vom analiza oportunitatea utilizdrii resurselor digitale.

Clasificarea resurselor digitale

Cea mai importantd resursd actuald in educatia muzicald o constituie manualele digitale, acestea
fiind disponibile pe site-ul Ministerului Educatiei la sectiunea Manuale digitale’, unde vom observa
cd avem disponibile manuale pentru disciplinele Muzicd si miscare (clasele I-1V) si Educatie muzicald
(clasele V-VIII).

O problema identificatd de noi se referd la lipsa resurselor digitale pentru invatdmantul vocational,
respectiv, pentru disciplina Teoria Muzicii, Solfegiu, Dicteu, ceea ce ne conduce la concluzia ca rezolva-
rea unei asemenea probleme este de competenta factorilor decizionali in politicile educationale.

Figura 1. Rezultate cautare manuale Teoria Muzicii

« C % manualeeduro * 0@

Centrul National de Politici 5i Evaluare in Educatie

Sursa: https://www.manuale.edu.ro/

O alta categorie de resurse digitale se referd la platformele si aplicatiile recomandate in procesul
educational, astfel vom prezenta un top alcatuit din 4 produse, considerate ca fiind cele mai utilizate
pentru toate categoriile interesate.

1. Sofeg.io - instrument digital util in educatia muzicala, care in prezent are peste 25.000 de uti-
lizatori in mediul online, atat scoli cat si utilizatori independenti. Platforma este conceputa pentru
accesare ca site web si ca aplicatie.

Functiile acesteia sunt de planificare a lectiilor, evaluare, autoevaluare, invatare, inregistrare a pro-
gresului in invatare, iar accesul este disponibil prin AppStore si Google Play.

Utilizarea platformei este contra cost, dupa evaluarea potentialului prin acces gratuit pentru o
perioada determinata.

Figura 2. Prezentare resursa Solfeg.io

nsoueg_io Forschools v Seittearning v togin e & Freesignup

Inspiring €9
tolearn

Sursa: https://solfeg.io/

1 Sursa: https://www.manuale.edu.ro/
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2. Google Classroom - este o platforma utilizata deja la scard largd, prin intermediul careia sunt
disponibile functii precum invatarea personalizata, planificarea sarcinilor de lucru individuale sau de
grup, monitorizarea progresului, combaterea plagiatului.

3. Flat.io - este o platformd complexa de tip Hub, prin intermediul careia utilizatorii au acces la
instrumente de compozitie, transpozitie, stocare de informatii, evaluare, atat in modul online cat si
offline. Accesul utilizatorilor este contra cost, cu posibilitatea evaludrii prealabile a potentialului, gra-
tuit, pentru o perioada limitata. Resursa este disponibila atat ca website cat si ca aplicatie.

Figura 3. Prezentare resursa Flat.io

Write music
online, together.

Flat is a collaborative music notation platform
for beginner composers and professionals
alike.

‘Get started for free!

Sursa: https://flat.io/

4. Makemusic.com — este o platforma educationald, care ofera o gama larga de resurse, dedicate
atat profesorilor cat si claselor de elevi, muzicienilor independenti, interpretilor, compozitorilor. Prin-
cipalele functii ale platformei oferd acces la un catalog digital complet ce cuprinde lectii, exercitii, par-
tituri, repertorii de concert pentru toate genurile muzicale, lectii video, tutoriale, resurse educationale,
sesiuni de formare, planificare de evenimente.

Figura 4. Prezentare resursa Makemusic

Q/’\/l makemusic Teachers ~  Musicians +  Features =  Sight Reading Studio  Resources +  About =  Pricing ~

Power Your Potential™

Your passion for music has the power to transform
lives. Our interactive practice solutions and
unparalleled music catalog have the power to
transform yours.

Start a 30 day free trial

Sursa: https://www.makemusic.com/

In ceea ce priveste recomandarile specialistilor din domeniul resurselor digitale muzicale, lista
poate continua cu produse destinate educatiei timpurii, precum: Music Play Online', Chrome Music
Lab?, Prodigies Music®, Carnegie Hall's Guide®.

1 https://musicplayonline.com/

2 https://musiclab.chromeexperiments.com/

3 https://prodigies.com/

4 https://www.carnegiehall.org/Education/Programs/Musical-Explorers/Digital/ Curriculum.
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Resurse romanesti

Chiar daca starea actuala a disponibilitatii resurselor digitale in limba romana este una precard, con-
statdm aparitia in mediul online a primului si singurului produs dedicat disciplinei Teoria Muzicii, Solfegiu,
Dictat, dezvoltat in regim antreprenorial de cétre prof. Maria Moldovan de la Liceul de Arta din Sibiu'.

Experienta indelungata a profesoarei in invatdméantul muzical din Marea Britanie, dar si abilitétile
antreprenoriale si digitale au facilitat aparitia platformei Cantacumine.ro’.

Utilizata in prezent de catre cadre didactice si elevi din invataméntul vocational muzical din Ro-
mania, platforma disponibila ca website oferd functii de invétare, evaluare si autoevaluare, inregistrare
a progresului in timp real pentru studierea sistematica a notelor, intervalelor muzicale, a acordurilor,
functiilor, armurilor, dar si functii de compozitie sau invatarea unor instrumente muzicale.

In cadrul unui studiu efectuat in mai multe institutii de educatie muzicala toti utilizatorii si-au
exprimat satisfactia deplina fata de aceasta resursa educationala in limba roména, accesibild atat in
cadrul orelor de curs ct si in afara acestora.

Concluzii

Transformarea digitala in educatie presupune redefinirea experientei tuturor factorilor implicati.
Tendintele digitale in educatie presupun asimilarea cunostintelor avansate de antreprenoriat
educational, care in perspectivd va avea ca principald directie dezvoltarea experientelor inovatoare
pentru profesori, elevi, studenti, parinti.

In acest sens, se impune alinierea factorilor implicati in educatie la tehnologiile adaptive prin asi-
milarea unor noi cunostinte in cadrul cursurilor de formare continua in vederea calificarii TIC pentru
profesori, cresterea eficientei invétarii prin abordarea invatarii personalizate, utilizarea evaluérilor in-
teligente, care vor contribui la economisirea timpului alocat in prezent de catre profesori, supraveghe-
rea evolutiei elevilor de catre périnti.

Resursele existente, care constau in manuale digitale, aplicatii educationale, platforme online,
sisteme de management, instrumente de analizd si evaluare, care vor deveni in viitorul apropiat in-
strumente fundamentale in didactica muzicald, vor contribui la formarea unei noi generatii de elevi,
studenti si cadre didactice, racordatd la tendintele actuale in educatie, manifestate la nivel mondial.

In acest mod rolul profesorului nu va dispirea, ci va fi decisiv pentru formarea competentelor muzi-
cale intr-o maniera actualizata, bazata pe informatie, digitalizare, competentd, concurenta si performanta.
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B cmampve ananusupyemcs nveca ons ckpunku cono «Il volo e passione» Bnada Bypru ¢ nosuyuu 6via671eHUs 0C00eHHO-
cmeil ee COOePHAHUS, KOMNOSUUUOHHO-0PAMAMYPeUHeCKUX 0COOeHHOCHEN U BANCHETUUX UHIMOHAUUOHHO-MENO0UUECKUX
anemeHmos. IIpu cpasHeHuu HA36AHHO20 COUUHEHUS] C CO30AHHDIM paHee UHCPYMEHMAIbHbIM 0YIMOM OIS CKPUNKU U
popmenuaro Sound motion nr.1 eviA6NIAEMCA HAHPOBASL CHeyUPUKA 0nyca, onpedenTIOMCsT OCHOBHbIE CPEOCNBA UHIO-
HAYUOHHOLL BbipasumenvHocmu. [enaemcs 61600, 4o xy00iecmeeHHAS UOesT CKPUNUYHOL KOMNO3ULUY 3aK/TI0HAeMCS 6
NpoB032NAUeHU TMOPHECBA HUSHU, CMEUAHHDIT HAHD CUHME3UPYem Yepmbl UHCIPYMEHINATIbHOTE MUHUAMIOPYL Pa-
Masutinozo muna, 08yX4AacmHoul COUMbL U KOHUEPMHOLL NbeCbl, 6 MeMAMU1ecKoil OpeaHu3ayuu 00HAPYHUBAMCT UHMO-
HAWUOHHO-pUMMUUecKUe dnemeHmul perpetuum mobile u manyesanvHbix H#HaHpos mondasckozo gonvknopa. Cneyuduxy
UHMOHAUUOHHOT Opamamypauu onpedensiemn UCNONIb308AHUE NPEUMYULECBEHHO OUCCOHUPYIOULUX UHINEPBATIOB.

Kniouesvie cnosa: Bnad Bypns, Opamamypeus, #anp, UHMepsas, UHMOHAUUS, KOMNOSULUS

Articolul analizeazd piesa pentru vioard solo Il volo e passione” de Vlad Burlea, din punct de vedere a identificdrii
trdsdturilor continutului sdu, a trdsdturilor compozitionale si dramaturgice si a celor mai importante elemente intonationale.
Prin compararea compozitiei numite cu duetul instrumental creat anterior pentru vioard si pian ,Sound motion nr. 1” se
dezvaluie specificitatea genului opusului, se determind principalele mijloace de expresivitate intonationald. Se concluzioneazd
cd ideea artisticd a compozitiei pentru vioard solo este de a proclama triumful vietii; genul mixt sintetizeazd trdsdturile unei
miniaturi instrumentale de tip fantezie, suitei din doud pdrti si piesei de concert; in organizarea tematicd se regdsesc elemente
intonational-ritmice ale genurilor perpetuum mobile si de dansuri ale folclorului moldovenesc. Specificitatea dramaturgiei
intonationale este determinatd de utilizarea intervalelor predominant disonante.

Cuvinte-cheie: Viad Burlea, dramaturgie, gen, interval, intonatie, compozitie
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The article analyzes the piece for solo violin ,,Il volo e passione” by Vlad Burlea from the point of view of identifying the
features of its content, the compositional - dramaturgic features and the most important intonational elements. By comparing
the named composition with the previously created instrumental duet for violin and piano ,Sound motion NO.1” the genre
specificity of the opus is revealed, the main means of intonational expressiveness are determined. It is concluded that the artis-
tic idea of the violin composition is to proclaim the triumph of life; the mixed genre synthesizes the features of an instrumental
miniature of a fantasy type, of a two-part suite and a concert piece; intonational-rhythmic elements of perpetuum mobile and
dance genres of Moldovan folklore are found in the thematic organization. The specificity of intonational dramaturgy is deter-
mined by the use of predominantly dissonant intervals.

Keywords: Viad Burlea, dramaturgy, genre, interval, intonation, composition

BBenenne

Counnenne Il volo e passione (Ilomer — 9T0 CTpacTh) ANA CKPUIIKYU OO HamucaHo B. Byp-
nen B 2024 r. m ucnonueno 17.10.2024 Osnbroit Brajiky B O4HOM 13 KOHLIEPTOB MEXIyHapOJHO-
ro ¢ectusansa JJHM HOBOJ My3bIky, Ipoienimem B OpranHoM 3ane Kummnnesa. He6onbuioe mo
MacuTabaM, HO ITTy6OKoe IO COfiep)KaHUIo, OHO HAallOMHWIO paHee CO3[JaHHOe KOMIIO3MTOPOM
npousBefieHNe Il CKpUNKU un poprenuano Sound motion nr. 1. [JeiiCTBUTENTBHO, TeMaTU4eCKU
MaTepuas u obuas xygoxectseHHas upaes Il volo e passione cXogHBI CCOOTBETCTBYIOLIVMM CTOPO-
Hamu Komnosunun Sound motion nr. 1. [loaToMy K/II090M K IOHMMAHNIO COflep>KaHMs U (GOPMBI
VIHTEPECYIOLIero Hac MPOM3BefeHNsI MOXKeT CIIY>KUTh 3HaHMe VICXOLHOTO ITOChIIA, MOOyAVBIIe-
ro B. Bypiio HammcaTh VKT MHCTPYMEHTA/IbHBIX y9TOB IOJ 0OIMM HazBaHueM Sound motion
(3ByKOBOE IBIDKEHIIE).

B 2017 r. B. bypna sagyman cepuio Ibec-Ay3TOB MEMOPMAIbHOTO XapaKTepa I CO3/jaj IEPBYIO U3
aToro pspa — Sound motion nr. 1. OHa mpefgHa3HaYAIACh AHCAMOII0 CKPUTIKK U POPTENnaHo, uMesa
nocesmenue In amintirea unui prieten (ITamstu gpyra) u 6bUTa CBA3aHa ¢ 06Pa3oM 6e3BpeMEHHO
yluepeil CKpunadky AHXenbl Mo/Iofo)aH, KOTOPYI0 ¢ KOMIIO3UTOPOM COIDKAIO TeCHOe TBOpYe-
CKOe COTPYAHMYECTBO. ITO MOCBAILIEHNEe MPOACHAET BBIOOP MCIIOMTHUTENBCKOTO COCTAaBa M CEPbe3-
HBIJI XapakTep My3blku Sound motion nr. 1, jaeT OCHOBaHMe ISl pasMBIILUICHNIT O XY 0XXeCTBEH-
HOM MJIpe MUHCTPYMEHTAIBHOTO Jy3Ta, a TAKKe fie/laeT OOBACHMMBIM €r0 COIOCTAB/IEHNE C CONIbHO
ckpunyHoii nbecoit Il volo e passione. B HacTosIIell CTaTbe CTABUTCS 1ie/Ib BBIABUTb OCOOEHHOCTH
COflep>KaHMs M CPELICTB eTo BOIUIOLeH s B Tbece B. Bypru gy ckpunku cono Il volo e passione mytem
COIIOCTABJIEHUs €€ C CounMHeHueM Sound motion nr. 1.

Komnosuumsa u gpamMaryprusa

CxopctBo Mexpay courHenussmu B. Bypmu Il volo e passione u Sound motion nr. 1. CTaHOBUT-
Cs1 OYEBUIHBIM y)Ke IIPM OLieHKe UX MY3bIKaabHOM ¢opMbl. Obe KOMIIO3UIIN OPMEHTUPOBAHBI Ha
CTIO>KHYIO JIByX4aCTHOCTb KOHTPAaCTHOrO Tuma — A + B, B 06eux fpamaTyprudecknii ak1jeHT HeceT
Ha cebe BTOpast 4acTh, a llepBasi BBINOIHsET PyHKIMI0 BCTyieHusa. Ho macitabs! o61est popmbl 1
IPOTIOPIINIY MX Pa3/ie/ioB OTINYAIOTCA. B mHCTpyMeHTanbHOM fyaTe Sound motion nr. 1 BTopas 4acTb
dbopMbI BABOE TpeBbIIIaeT epBylo. bomee Toro: moce Hee cnefyeT Kofa, IOCTPOEHHAA Ha MaTepu-
aJjie TIepBOIl 4aCTH, YTO NPUBHOCUT B CTPYKTYPY YEPTHI CIO>KHOI TPEeXYaCTHOCTM C COKpPALeHHOI
penpusoit (39 T. + 68 T. + 12 1.). B conmbHOI1 ke mbece iBe 9acTy GOPMBI IOUTI YPaBHOBEIIEHBI IO
MacmTabaM 1 BBIPAXKAIOTCS COOTHOIeHMeM 36 T. + 44 T. [locmegame TakTel BTopoit yactu Il volo e
passione TI0 MaTepyuaTy TOXXe NMEePEKINKAITCA C Ha4a/IOM IIPOM3BEJIeHN A, HO JIO 3HaUYeHMA KOfIbl OHM
He JIOpacTaloT. 3[iechb INIb, KaK 11 B Hauajle, BOSHMKAET JOJITUI 3BYK a, KOTOPbII HAaUMHAETCs aK1leH-
TOM Ha cTpyHe Dy, IpOTATMBAasACh Ha crescendo, pe3KO CHUMAETCsl YHUCOHOM cTpyH — D u A. Tlocre
PE3KOro B3/IeTa K 3BYKY €, OH CMEHSETCS aKKOPJIOM pizzicato Ha TpeX HVDKHMX OTKPBITBIX CTPYHAX C
mo6aBneHneM 3ByKa h’. 3ByKOBOII TOYKOJI, 3aBepIIAOIIell MIHTOHAIMOHHBII Iy Th IIbeChl, CTAHOBUT-
Cs1 TOH g C TIOJTyTOHOBBIM (pOPILITarOM.
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CyIecTBYIOT pasnnyuns M B [eTalAX pellleHNs HadajabHOro paspena ¢opmel (A). VI B Sound
motion nr. 1, u B Il volo e passione 310 mpocTas Tpex4yacTHas penpusHas GopMa ¢ KOHTPACTHOII
CepelMHON ¥ BapbMPOBAHHOI penpusoii: a + b + a . [Iponopunu Tpex pasaenos B 00mMX Yyeprax
coBHapawT: B Sound motion - 13 1. + 14 1. + 12 1.; B Il volo e passione — 14 1. + 10 1. +12 1. Ho B Sound
motion VHUUIINTHBIN pasfen (a: Lento) moppasmensercsa Ha ABa KOHTPACTHBIX CONBHBIX IIOCTpoOe-
HIA; B IEPBOM CKPUIIKA B BePXHEM OTpe3Ke [Mana3oHa IPOBOAUT OCHOBHYIO TeMY, BO BTOPOM pas-
Iiesle B KpallHMX perucrpax GopTennaHo 3By4YaT MHTOHALMOHHBIE SJIEMEHTBI, IIPe/JBOCXNUINAIONIIe
Marepuan cepegunsl. B I voloe passione Bech nepBblit pasgen ¢opmsl (a) ogHOpozeH. OH mouTH
0e3 M3MeHeHMIT IOBTOPsieT MHTOHALMOHHBII IIyTh CKPUIIMYHOTO pasfena Sound motion: B pa3Bep-
TBIBAHMM HMPUCYTCTBYIOT B 9JI€MEHTA: HECIIEIIHO YCTPEM/IAIONIECs BBEPX MHTOHALUU PedNTa-
TUBHOTO XapaKTepa C OCTAHOBKOJ Ha JUIMHHBIX 3BYKax (TT. 5-12) 00paM/IsAI0TCS BBIPAa3UTE/IbHBIMU
peneTULMAMM OFHOTO 3BYKa (B Hauase, TT. 1-4 970 a’, B KOHUe, TT. 13-14 - d'). 910 pugaer popme
Oosblliee eMHCTBO M CTIUTHOCTD.

B cepennue nepsoit yactu (b) popmupyercs MHTOHALMOHHASA ufiest perpetuum mobile, KoTopas
CTaHeT OCHOBHBIM COfiep>KaHMeM BTOPOII 4aCcTy ITpou3BefeHNA. TOT pasjen popMbl OPraHN3yeTCsa
U BOCIPMHIMMAETCS HO-pasHoMy B Sound motion us Il volo e passione, TOCKONBbKY [uanor CKpPUII-
K11 ¥ (popTennaHo B MepBOM CTydae CTPOUTCH KaK eUHCTBO JABYX IPOTUBOIIOIOXHO HAIlpaBJIeH-
HBIX CIJI, @ TeMOpOBast ONHOPOJZHOCTDb BO BTOPOM CITy4ae CIIocOOCTBYeT LienbHOCTY 0bpasa. B Sound
motion MeNofuA CKpPUIKM BOCIPMHMMAETCA KaK O/IMIEeTBOpeHMe chepbl Yel0BeYeCKNX SMOLMIT, a
¢dboprenmanHas MapTHUA — KakK Oe3maHas 1 xKecTkasa cuaa. CKpUIMYHAs TeMa, HaChIIeHHAsA XpoMa-
TUYECKVIMM XOJaMU MMCHOMHsAeMas détaché, 3By4uT TpeneTHO M NPOHMKHOBeHHO. DopTennanHas
HapTys, BKIIOYA0IAsA HeCKOIbKO (PaKTYPHBIX 97IEMEHTOB, IeKTApUPYyeTCs IIPOH3UTENIbHO U PE3KO: B
Ipefie/IbHO HU3KOM PEricTpe O4epUMBaeTCs IOCTYIIb ITyOOKMX 6acOB C OKTaBHBIMM AYO/IMPOBKAMIA,
TSDKEJIO IIATAloMINX KPYIHBIMU JUINTEIbHOCTSAMY; CPeHUI PeTrucTp, MOHAYATy 3aHATHIN KPaTKO
MEJIOJMYECKOI PEIUINKOI K/IACTepPHOTO 3BYYaHMs, OBICTPO 3aXBaThIBAaeTCsl MHTOHALMOHHON cde-
poit CKpUNMYHOI TeMbl. HecMOTps Ha MHTOHALIMOHHOE eAVHCTBO MHCTPYMEHTA/IbHBIX IIAPTHIL, OHN
BOCIPMHUMAIOTCSL KaK JiBa IPOTMBOOOPCTBYIOMINX TeMaTMYeCKUX HEePCOHaXKa: TPEIeTHBIN TOJI0C
CKPUIIKM CTPEMMTCS He MCYe3HYTb BO BCEIOIVIOMIAIONIEM I'POMOIIACHOM IPOCTPAHCTBE (OpTenN-
QHHOTO 3BY4YaHNs, I09TOMY TeMa CKPUIIKY BBIPasUTe/IbHO CKAHAMPYeTCs Ha f (aBTOp IpeIyChIBaeT
yKasaHIue espressivo). B pesynbrare Bo3HMKaeT HaKajleHHas SMOLMIOHA/IbHAA aTMocdepa.

Takoe IMPOTMBONIOCTAB/IEHNE MHCTPYMEHTAIbHBIX IAPTUl B COYMHEHUN MEMOPUATbHOTO Xa-
paKTepa I03BOJIAET BBICKA3aTh IIPEATIONIOKEHNE, YTO KOMIIO3UTOP PACCMAaTpUBAET X KaK aHTUTE3y
xusHy u cmeptu. O cknonnoctu B. Bypnu k ¢unocopckum temam rosoput un E. Cambpuin B cTa-
the KoHLepT /151 anbra ¢ opkecTpoM Braa Bypmn: mpo6iema sK3MCcTeHIMANTBHOCTY CKBO3b IIPU3MY
xaHpa dansemacabre [1]. Ona, B yactHOCTH, nuteT: «Cpenyu counHenuit Braga bypnau 4acTo BcTpe-
YaIOTCA MPON3BEIEHUA CO CIOKHBIMU (PUIOCO(PCKNMIU TeMaMM, IeMOHCTPYPYIOIVIMY IIPUBEPKEeH-
HOCTb KOHLIETITYa/IbBHOMY MCKYCCTBY» [1 c. 16]. Tak cTAaHOBUTCA MOHATHBIM CO3TaHUE COTBHOM CKPM-
n4HoI 1becs! Il volo e passione, mpOBO3IIANIAIONIEN TOPKECTBO >KM3HY Y IPEACTABIIAIOIIEN caMy
JKU3HD B BIJIe CTPACTHOTO JBIVDKEHNA — II0/IeTa BBBICh.

[Tockonbky B Il volo e passione Mmy3bika paszerna b muieHa TeMOpoBOro NpoTUBOOOPCTBA, B HEll HA
IIePBBIII IUIAaH BBIXOUT SHEPIUs CBOOOJHOTO pasBepThIBAHMS CKPUIIMYHOI MeJIOfMY, a 001as apa-
MaTypruyeckas IMHUA CKIAAbIBAETCA B YPABHOBEIIEHHYIO BOIHY JUHAMIYECKOTO IObeMa K Ky/Ib-
MUHAINM U TIOCTENIEHHOTO CIIafa. Memoays, MoCTpoeHHas Ha TOYHBIX 1 BapbMPOBAHHBIX IIOBTOPAX
BOCXOJsI1I[e- HUCXOMAIIMX CEKYH/JOBBIX XO/IOB, CO3/1aeT BIIeYaT/IeHVe 6eCIIOKOICTBA 1 BO30OY K/JeHNA.
Ee 3BykoBBICOTHAsA MMHMSA 00pa3yeT HeCKOIbKO MeJIOANYECKIX BO/TH, KOTOPbIE IIOCTENIEHHO PacIlIN-
PAIOTCA 110 AMANIA30HY U NMPORO/DKUTENbHOCTHU. [locie [OCTIKeHNA KyTbMUHAIMIOHHOI BepPIINHEI
(T. 22) HampspkeHue cHUMaeTca. Ha oHe paBHOMepHOTO ABIVDKEHNA HMIECTHANLATBIMU B CPeHEM
TEeMIIe 3aMeTHBIMY OKa3bIBAIOTCA PUTMIYECKIe GUTYPBI CUHKOIIL Y TPUOJIEIL.
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Penpusa nepsoii yacTu popmbpl (a,) B 060MX COUMHEHNAX ITOYTH UIEHTUYHA IO HOTHOMY TEKCTY.
Ona npepcTaBisieT co00i UMIIPOBU3ALMOHHOE Pa3BepThIBaHMEe CKPUIIMYIHO MeOAVM, BO3Bpalla-
IOLIIel! CTyIIaTe/Isl K Hadya/IbHBIM MHTOHALVAM NIPOU3BefieHNsA. [lyaTHbI BapUaHT OT/INYAETCS JIUIIb
TEM, YTO Me/TOANsI CKPUIIKM 3BYYMUT Ha OHe B3sTOrO Ha Hefanyu popTennaHHOro Kaactepa B HUSKOM
perucrpe.

[IpoHocsIascs Ha efUHOM AbIXaHUM Bropas 4acTb popmsl (B) B Il volo e passione 1o MHTOHa-
IIIOHHOMY CTPOI0 O/1m3Ka cepefyHe mepBoit yacT. OHa CTPOUTCA B CKBO3HOI GopMe, a ee MHTO-
HaL[MIOHHO-TeMaTN4ecKoe pa3BUTIe Ha YPOBHE MOTMBOB U (ppas mpeTBOpsieT NMPUHIMUIIBI TIOBTOpPA
(TOYHOTO ¥ BAPBYPOBAHHOI'0), @ TAK)XKe IOCTEIIEHHOTO IIPOPACTaHMsI HOBBIX 971eMeHTOB. [0CIIOfCTBY-
I0T BOCXO/AiIIle-HUCXO/ALINE CEKYHIOBbIe MHTOHALMY B PABHOMEPHOM JIBVDKEHUY IIeCTHALIATBIMIA,
penbedHO MOABIAITCA CMHKONbL OO1ast IMHNMS pasBUTHS HAaIIpaBjIeHa K APKOV Ky/JIbMUHALMY, 32
KOTOpOII criefyeT cray'. YCIOBHO 3Ty YacTh (OPMBI MOXKHO pasfie/nTb Ha Tpu pasfena. B mepsow,
HaITOMIMHAIOIEM IIepIOf] TIOBTOPHOro cTpoeHyus (8 T. + 8 T.) co3maeTcss 06pa3 HAIPS>KEHHOTO [IBU-
YKEeHIs1, CUHTE3MPYIOLLero XaHPOBble IPU3HAKY perpetuurm mobile v MONZaBCKOTrO TaHIA TUIIA OITY-
Ta-xopa’. CepeMHHBII pasfieNl CTAHOBUTCA KY/IbMMHALMOHHBIM O/1arofiapst IpeenbHO 00IbIIOMY
3BYKOBBICOTHOMY aMOUTYCY, APOOHOI PUTMMYECKON Mynbcauuy (TPUALATD BTOPBIMYU JIUTEIbHO-
CTSAMU), BO3HMKHOBEHUIO PUTMIYECKUX OCTMHATO. IlocmeHmit pasyen BTOpOIl 4acTy sIB/ISAETCS UH-
TOHALMIOHHO MI3MEHEHHO ¥ COKpallleHHO 1o MaciutabaMm perpusoii. CHsATIME HAaIpsDKeHUs HOf-
4epKMBAETCsI KBUHTOBBIMY XOJaMy 110 OTKPBITBHIM CTPYHAaM CKPUIIKY U BO3BpalljeH/eM Ha4yaIbHOTO
3Byka a’. KommnosnTop xak 6bl HaMeKaeT, 4YTO BCe BO3BPAIAETCS Ha KPYTU CBOSI — «4TO OBLIO, TO U
OyZeT; U1 YTO [eNanoch, TO ¥ OyeT fAe/aThCsl, M HeT HIYero HOBOTO II0f] COMHIIEM» [3 ¢. 666].

JKanpoBble 0cO6€HHOCTY ¥ OCHOBHbBIE IHTOHAI[VIOHHBIE 3IEMEHTBI My3bIKa/IbHOTO A3bIKa

XapakTepusys: B 0OLUX YepTax TBOpYecTBO B. Bypnu kxak aBropa mporpaMMHON cuMGOHUN
Destine v yka3pIBasg Ha ero TATOTEeHNUE K 00/1aCTV KMHOMY3BIKI, MY3BbIKM K CIIEKTAK/IAM, K 97IeKTPO-
aKyCTMYEeCKMM OIIbITaM, My3bIKOBeJ] B. AKCeHOB CBS3bIBaeT 3TO C 0COOO0II IPepaCIONIOKEHHOCTHIO
[IaHHOTO KOMIIO3UTOPa K HAIMYMIO BUIEOPsZa, 2 IOTOMY — CO CKIOHHOCTBIO K 00pasaM ITaCTUIHbIM,
3PUTE/NIbHBIM, IPOCTPAHCTBEHHO-BU3YaIbHBIM [4 c. 139]. [leiicTBUTENbHO, BCe counHeHms B. bypmn
OT/INYAIOTCS SPKOJl 0OPa3HOCTHIO, IIOYTY KOHKPETHOM COOBITUIIHOCTBIO, MHOTA — CIOKETHOCTBIO.
KagecTBO penbedHOCTM IpaMaTypru4ecKoro c/1os Ipucyie u ero npoussefennio Il volo e passione,
’KaHPOBYIO CYHIIHOCTb KOTOPOTO MO>KHO OIPEMIe/INTh IMTOHATIEM CMELIAHHOTO YKaHpa, B KOTOPOM CO-
eIVHEHBI YepPThl MHCTPYMEHTA/IbHON MUHUATIOPBI (aHTAa3UITHOTO TUIIA, IBYXYaCTHOI CIOMTHI ¥ KOH-
LIePTHOJI NIbeChl, @ B TEMATNYECKOJ OpraHyu3aIy 0OHAPYXMBAKTCS HTOHAMIOHHO-PUTMIYECKIE
37IeMeHTHI perpetuum mobile M TaHIeBaIbHBIX )XaHPOB MOJjaBCKoro ¢onbkiopa. B aTom »anpo-
BOM MMKCTEe Ha MepBbIil IJIAaH BBIXOAUT (PaHTA3MITHOE HAYasIo, PeAIIo/araliee Haaudye MMIIPO-
BIU3ALMIOHHOM CBOOOMBI U BapMALMOHHOTO Ipeobpa3oBanns MaTepuana. CIOMTHAs ByX4aCTHOCTD
IPOSIB/IAETCA B O0OBEANHEHNY IBYX Pa3zie/ioB pOPMBI C pasHOI TEMIIO-MeTPUIeCKO OpraHm3alueit:
Ooree MepjIeHHas IepBast 4acTb B MaHepe parlando rubato, 6onee 6picTpas BTOpas — tempogiusto.
KoHuepTHOCTh 0OHapY>KMBaeTCsl B BUPTYO3HOI TPAKTOBKE MHCTPYMEHTA, OT/IMYaloeiics apdex-
THOCTDBIO, PENPE3EHTATYBHOCTDIO, SHEPTMYHBIM MENOAMYECKNM Pa3BEPTHIBAHMEM M AKTMBHOCTDBIO
ABVDKeHUs (BO BTopoit yacty). KaHpoBble IpusHaku perpetuurm mobile OlyIIaloTCs B OCTUHATHOM
puTMe OBICTPBIX pasnenoB GopMbl, purMmudeckye GopMy/Ibl MOTABCKMX TaHLeB TUIIA 03TyTa-xopa

1 Bonpmoit Maciutab BTopoit yactu (B) B Sound motion 06bsicHsAeTCs HamM4IMeM BOCBMUTAKTOBOTO (pOpPTEIIMaHHOTO
BCTYIUIEHN, @ TAK)Ke TIOBTOPOM OT/{E/IbHBIX Pasfie/ioB GOpPMBL.

2 Tlo yrBepxapennio 3. Onopyu, B pUTMUIECKOM CTPOEHMY TAHIIEB TUIIA GITYTa-XOpa BaXXHOE MECTO IIPMHAIEKUT
CUHKOIMPOBAaHHBIM GOpMyIaM. VI B L1e/IOM «... pUTMMYeCKasl OPraHN3aLysl MeTIOAMIT 3TOTO TUIIA OTINYAeTCs 6OMBIION
IpOOHOCTBIO pUCYHKa» [2 c. 50].

23



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

TOXKE OTYET/IMBO 3aMETHBI B IIOfIBVDKHOI My3bIKe'. B3auMopericTB1eM 9TuX KaHPOBBIX Hadal 00y-
CJTIOBJIEH BBIOOP KOMIIOSUTOPOM CPE€JCTB MY3bIKa/IbHOI BBIPA3UTENbHOCTY U IPUHIIUIIOB PasBUTHS
TeMaTu3Ma.

B MHTOHaLMOHHO-MeNIOANYeCKOM pasBepThiBaHMM Kommosuuuu Il volo e passione ocHOBHOI
KOHCTPYKTVMBHOI €IMHUIIEN BBICTYIIAIOT Ma/JIOCEKYH/IOBbIE XO/bl, KOTOPbIE MMEIOT pa3Hble CEMaHTH-
JecKye HAaIlO/THeHN s, B 3aBYICUMOCTH OT TeMIIA I MeTPOPUTMUYecKoro opopmienusa. OHu peannsy-
I0TCA CIEAYIOIIM 006pa3oM.

Hucxopsmas Manas ceKyHzia sMOMYEeCKOro TUIIa B MeI/IEHHOM TeMIle B popMe OT/ie/IbBHOTO MO-
TMBA COMOCTaBMMa C KPAaTKMM MHOTO3HAYHbIM CIOBOM-MeXzioMeTneM. OHa HepeIKO BO3SHMKAET KaK
pasBUTIE OZHO3BYYHOIO MOTHMBA (3a4acTyo B Bujie Qopliiara), HalIpumep, B IepBbIxX TakTax I volo
e passione. IIpyMeppl TaKOJ CEKYHI,0BOJ MHTOHALIMI MOYKHO BCTPETUTD B TT. 25, 35, 72.

JIByKpaTHBII TOBTOP BOCXOASILINX MM HUCXOASLIVX Ma/bIX CEKYyHJ B COCTaBe Ooree IpOTs-
’K€HHBIX MOTVMBOB VCIIO/Ib3YETCS B IIOABVKHOM TEMIIE U CBSA3aH C BOIUIOLIEHVEM MOTOPUKI — TaH-
I1eBaJIbHOI (B HAPOHOM cTuIe), perpetuum mobile. IIpumepsl MHOrOUMCIEeHHEL TT. 15-19, 24, 37, 38,
40, 42 u T.11.

BxrouyeHre HECKONBKMX BOCXOAALMX MM HUCXOAALIMX Ma/JOCEKYHIOBBIX XOJJOB B OJHOHA-
IIpaBJIEHHYIO JIMHMIO, KaK 1 B IIPEAbIAYIIeM CIydae, COIPsDKEHO ¢ oOpa3oM aByKeHMs. [Ipumepsr:
TT. 27, 28, 37, 38, 50 1 T.7i. OTMETUM, YTO XOfibI Ha MAJIYI0 CEKYH/Iy MHOT/A 3aMeHSI0TCs 6orbliece-
KYHJIOBBIMM VHTOHALIMAMM, KOTOPbIE€ HAJIE/NAIOTCA TAKOM XK€ CEMaHTUKON, KaK ¥ pacCMOTPEHHbIE
paHee MaJIOCEKYH/JOBbIE, YTO IIO3BOJIsIET MX TPAKTOBATh KaK BapMAHTBI OOIIEro MHTOHAL[MOHHOTO
CMBICTIA.

BaxHoe 3HaueHMe B MENIOAMYECKOM CI0Bape NPOU3BENeHNA IPUHAIEKUT APYTUM NVICCOHAH-
caM — TPUTOHaM, CENTUMaM, XapaKTePHbIM ¥ XpOMaTU4eCKUM MHTepBanaM. OHM BKIIOYAIOTCA B
6oree MPOTS>KEHHbIE MHTOHALUY CIIOKOIHOTO XapaKTepa KaK COCTABHON 9/IeMEHT BOCXOJALIETO
VIV HUCXOJALIETO ABIDKeHuA. Tak, HampuMmep, IOCTPOEHBI HaYaIbHble MOTUBHI B paszene Adagio
u3 nepsoit yactu Il volo e passione (TT. 5-6), TOJOOHDIN TpreM HAOTIO[AETCSA Y B MOMEHT NpUO/IN-
KEHMs K KOHIIY npousBefieHMs (T. 67). CeMaHTUKa TPUTOHOB U XapaKTePHBIX MHTEPBA/IOB YaCTO
Bya/IPyeTCs TAKUM IIPMEMOM, KOIZJa OHM BBIAB/IAIOTCA HE KaK MHTEPBAJIbHBIN 11IaT, a KaK IPaHUIIbI
MeToAYecKoro aMbuTyca MOTuBOB 1 ¢pas (TT. 25, 26, 37, 49). B aTom ciyuae, cymecTBys B CKpbI-
TOV hOpMe, ITI AVICCOHAHCHI BIIMAIOT Ha OOINII XapaKTep My3BIKM, IIPUIaBasi eMy HalpsHKEHHOCTh
U IMHAMMYHOCTb.

PeneTnuny Ha OfHOM 3BYKe TaKXe SB/IAIOTCS 9aCTBIM CIIOCOOOM MeTIOANYEeCKOro pasBuTud. B
Hayasie couMHeHus (T. 3), KOria TPMOJIbHAS PelleTUINS TOHA @' Ha 6acke aKI[eHTUPYeT B MeTIEHHOM
TeMIIe KaXJ0e ero MOsBJIeHVe IBVDKEHIEM CMbIYKa BHU3 B JVHAMIYECKOM OTTEHKE f, TAaKOJl IIpyeM
BOCIIPVHMMAETCA KaK SHEPTMYHO IY/IbCUPYIOUIVI pasapoOnIeHHbIil JONruil ToH. VI B LemoM upes
3BYKOBOTO PasBUTMS IIEPBBIX YeThIPeX TaKTOB B Il volo e passione MoxxeT OBITH OIpefe/ieHa KaK pu-
Topryeckas ¢urypa yCuwiIeHus: B T. 1 Ipo3Bydasl Hauya/IbHBI TOH a'KaK MCXOZHOE CI0BO, B T. 2 OH
TIOJTy4W/I pa3BUTHE B BUjie JOOAB/IeHNA HUCXOAALIEro GopIIIara, a B T. 3 9TOT )Ke 3BYK pasgpoouics
Ha TPUOJbHBIE «Ipebesru». Takas Urpa ¢ OFHUM 3BYKOM yCUIEHA AMHAMWYECKUMM U TeMOpPOBBI-
MU KOHTPAacTaMU, IIOCKO/IbKY Ha MPOTsKEeHNM HeOO/IbIIOTO (parMeHTa OH IOABJIAETCA Ha PasHBIX
cTpyHax — A, G u D, IpucyTCTByeT 1 AMHAMIYIECKOe ero pasHoobpasiue.

VHoe 3HaYeHNe IPMHMMAET pereTULV 3ByKa d' Ha 3aTyxarollell AuHaMuKe B TT. 13-14 — 3ech
BO3HMKAET CBOETO POJja TOUKA B KOHI[e IIOBECTBOBATEIbHOI MYy3bIKa/TIbHON MBIC/IN. B 6bIcTpOM TEM-
Ile peleTUIY Ha OJHOM 3BYKe TOXKe IpuoOpeTaioT pasHoe sHadeHue. B 1. 17 n 19 TpuonbHas pe-
HeTHUIVS Ha 3ByKe d, C OWHOI CTOPOHBI, BHOCUT PUTMUYECKIIT KOHTPACT (TPUOJIb HOSABUIACH B 3TOM

1 Omnopa Ha >kaHpOBbIe 0COOEHHOCTI MO/IFABCKYIX TaHIEB SIBIAETCS CTUIEBON YepTolt My3bIku B. Bypmu. VIHTepecHble
HaO/TIofleHNs, TIOATBEP)KAAIOLIME 3Ty MBIC/Ib, COfepXKaTcs B crarbe M. Mamanbiru OcobeHHOCHU meMamu4eckozo
mamepuana u paxmyput 8 panmasuu 0ns 08yx opmenuano Bpoyn M. Amuxanaxuoae Braga Bypu [5].
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pasgiesnie BIIepBbIe), C APYTOJl CTOPOHBI, HOAYEPKUBAET MOMEHT OKOHYAHNA ITOCTpoeHuA. Bo Bropoit
9acTV NPOMU3BENEHNA IPYEM PENETULIUI MICIIONb3yeTCA HE TONbKO IIPYMEHUTENBHO K OFHOMY 3BYKY,
HO U B YC/IOBUAX JIBYX Irofi0coB. HeckonbKo pa3s BO3HMKAET KOHTPACTHOE ABYXTO/IOCKE, KOT/Ia HIDK-
HUII TOJI0C TTOfI00€H «PACKOTIOTOMY» MICOHY, @ BEPXHUII IIPOBOANT MEJIOAMIO.

BriBoabl

Ananus nvecel B. Bypmn pns ckpunku cono 1l volo e passione mopTBepana HaOMIOAEHUS OTede-
CTBEHHBIX MY3BIKOBEIOB O TOM, YTO B TBOPYECTBE 3TOr0 KOMIIO3UTOPA TeMbl PUI0COPCKOro Cofep-
JKaHMA ABIAITCA BaXHbIMU. CpaBHEHME Ha3BaHHOTO COYMHEHMA C MHCTPYMEHTA/JIbHBIM J1ySTOM
Sound motion nr. 1 103BoMMIO0 CHOPMYINPOBATD XYHLOXKECTBEHHYIO U/IEI0 CKPUIIMYHOM KOMIIO3ULUN
KaK IIPOBO3IJIAllleHNe TOP>KeCTBA >XM3HU, TPAKTOBAHHON KaK CTPAcTHBIN 1oJeT. PelieHHOE B cMe-
IIAaHHOM >KaHpe, npousseneHue Il volo e passione HanycaHO B CTIOKHOI IBYX4acTHOI popMme. Crer-
UKy ero MHTOHALVOHHOM J[paMaTypruy oIpefe/nseT UCI0/NIb30BaHNe IPeVMYIIeCTBEHHO AVICCO-
HUPYOIIVX MHTEPBAJIOB — IMATOHNYECKNX, XapaKTEPHbIX, XpOMaTU4ECKIX.

[lanpHeiiee yrayonenye B cepy pUTMUYECKON, TPOMKOCTHO-AMHAMUYECKO ¥ TeMOPOBOIL
CTOPOH NPOU3BEMIEHNA TO3BOIUT JOIIOTHUTD NPEICTAB/IEHHYIO 3[1eCh XapaKTEPUCTHUKY, a CPaBHEHME
C APYTMMM MHCTPYMEHTA/IbHBIMM OITyCaMI MacTepa JacT OCHOBAHUA /IS BBIBOJOB 00 0COOEHHOCTSX
ero CTUIs.
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IIpu oepanuuentvix cpokax oOyuenus, dedpuyume spemeHu y crmydeHma Osi CAMOCMOSMENbHVIX 3aHIMULl, neped
nedazoeom Kypca obujeco opmenuano écmaem cepvbe3Hasi NpoOsemMa NOTHOMEPHOTI NO020MOBKU NPOPecCUOHANBHOZ0
My3biKaHMa, 671a0e10U4e20 6 OOMHCHOTE CeneHy OAHHLIM UHCIPYMEHIMOM. DMo 6vi3biéaem Heo0X00UMOCHb NOUCKA 0CO-
601l MemoOuku o0yueHuUs, cHOCOOCMBY0ULeli 0871A0eHUI0 MAKCUMATILHO B03MONCHLIMU OIS KANO020 B3POCTIOZ0 YHAULE20CS
YMEHUAMU U HABLIKAMU UZDbl HA POPMenuano, 0ocmamourvimu 05 npogeccuonanvHoii desmenvrocmu. Llenv oanHoti
cmamvy — 8bICKA3AMb HEKOMOopble 06ujUe cOOOPANEHUS N0 N0800Y NPAKMUYECKUX Merm0008 MY3bIKAbHO20 PA3BUMUS
YHAUUXCST KAMEe20PUY «PaAHHeil 83pOCTIOCUY, COPA3MEPEHHBIX C 0COOEHHOCHIAMU UX MOIUATIEHUSL.

Knoueevie cnoea: nepuod «parneii 63pocnocmu», obujee opmenuaro, uHmenieKmyansHoe paeumue, camocmos-
MeNbHOCHb MbLUTIEHUS, UZPOBIEHABLIKY, MEXHUMECKUTI annapam, penepmyap

In conditiile limitate ale timpului pus la dispozitia studentului pentru studiu si, mai cu seamd, ale insuficientei totale
formarea completd a unui muzician profesionist care sd stapdneascd in mod adecvat instrumentul respectiv. Acest lucru im-
pune necesitatea identificdrii unei metodologii speciale de predare, care sd contribuie la dobdndirea de cdtre fiecare student
a abilitatilor si competentelor maxim posibile pentru interpretarea la pian, suficiente pentru activitatea profesionald. Scopul
acestui articol este de a formula cateva ganduri generale referitor la metodele practice de dezvoltare muzicald a studentilor din
categoria ,,maturitate timpurie”, adaptate specificului gandirii lor.

Cuvinte-cheie: perioada de ,maturitate timpurie”, pian general, dezvoltare intelectuald, gindire independentd, abilitdti
de interpretare, aparat tehnic, repertoriu

With limited terms of study, shortage of student’s time for independent lessons, the teacher of the general piano course
faces a serious problem of fully training a professional musician who is proficient in this instrument. This imposes the necessity
of identifying a special teaching methodology that will help each adult student to acquire the maximum possible skills and
abilities of playing the piano, that are sufficient for professional activity. The purpose of this article is to express some general
considerations regarding practical methods of musical development of students in the category of early adulthood’, commen-
surate with the peculiarities of their thinking.

Keywords: early adulthood, general piano, intellectual development, independent thinking, playing skills, technical ap-
paratus, repertoire

1 E-mail: cotovatamara@mail.ru
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BBenenne

OpHOIT U3 Ba)KHENIINX MPEATIOChIIOK 00y4YeHVsI BSPOCIOTo Ye/IoBeKa AB/ISIeTCS Halu4due Y Hero
pasBuUTOro MbIIeHNA. [I0CKO/IbKY ero 3BOIOLNA 3aBUCUT, IIOMMMO MY3BIKaJIbHBIX CIIOCOOHOCTEI],
OT YPOBHS MHTE/UIEKTa, CIIOCOOHOCTH K aHa/IN3y, B3POC/IbIil YIAIMIICs OKasbIBaeTcsl 6oiee MOAro-
TOBJICHHBIM J|Is1 CO3HATe/IBHOTO 00y4YeHus, 4eM pe6€HOK. PaboTa cO B3pOC/IBIMY YHAIIMMIUCS OCHO-
BaHa Ha VIX YMEHUM JIOTMYeCKM 000CHOBATb SMOLIVIOHAIbHOE BOCIIPUATIIE MY3BIKM (B aHA/I3€ My3bI-
Ka/JIbHOTO MaTepuaja, 0COOEHHOCTel MCIIOMHEHYsI, OPTaHM3alK 3aHATUI U fIp.). Takum obpasom,
IeJlaroT MOXKeT Cpasy >ke popMMpPOBaTh MY3bIKa/IbHbIE IOHATHSA, CBA3BIBATD N3y4aeMoOe IIPOM3Befe-
HII€ C IPEAIIECTBYIOUINM, COIIOCTAB/IAA HOBOE C YK€ paHee MPONIEHHbIM. MeTobl ¥ HallpaB/IeHME
y4e6HOIT pabOThbI CO B3POC/IBIMYU HAYMHAKOIMMY BO MHOTOM OIPEJIe/ISIIOTCS PalyIOHaIbHBIMI IIPVH-
LIMIIaMJ, HeOOXOAMMOCTBIO JOKA3aTe/IbHO 1 CUCTEMHO ITOAXOUTD K PELIeHNI0 XyA0>KeCTBEHHBIX 3a-
mad.

YcnemHoe npeopoieHne MHOIOYMCIEHHBIX TPYAHOCTEN, CBA3aHHBIX C OBJIafIeHNEM MHCTPYMEH-
TOM, 0COOEHHO Ha Ha4a/IbHOII CTa/iuy 00y4eHMsI, 3aBUCUT U OT CTEIIEHU MOTUBAIM 00y4aroIerocs
K 3aHATUAM. PaboTa HaJl TeM MM MHBIM IIPOV3BeeHIeM, CTPeMIeHe II0/IHee Y I/Ty0yKe HOCTUYb eTo
3aMbICeJl y B3POCIIOrO Y4eHVKa COIPOBOX/AeTCs 0OpallieHyeM K MY3bIKaTIbHOI IUTepaType U K JI-
TepaType 0 My3bIKe, K IPOU3BENEHNAM APYIUX BUIOB VICKYCCTB, TAK KaK BO3HMKAeT HEOOXOAMMOCTD
HOHATD 310Xy, B KOTOPOII KIJI M TBOPUJI @BTOP, YICHUTD €r0 XyA0>KeCTBEHHbIe BO33peHNs 1 T.A. Tak
pasBUBAeTCs SPYAULMs, 000TrallaeTCsl MHTEIEKT, Pa3BUBAIOTCA (aHTasusa U TBOpUECKas MHUIIMA-
TUBA, a 3TO, B CBOI0 O4Yepe/ib, CKa3bIBAETCA Ha XYNOXXECTBEHHOI CTOPOHE MCIIO/IHEHNS, IEAET €TI0
00/1ee OCMBICTIEHHBIM, ITTYOOKMM, BeET K YKpeIJIeHNIO pOpTeNaHHbIX MUHTEPECOB.

[Ipu npaBuipHON opraHusanuy GOPTENNAHHOTO OOy4YeHVsT B3POC/IBIX MIOCTEIIEHHO OTMAfiaeT
«BHEIIHSA CTUMYIALMA 3aHATU» [1 c. 47]. Pabora npér y>ke Ha OCHOBe BHYTPEHHUX CTUMYJIOB,
MHTepeca K CAaMOMY IIPOL[ecCy 00y4eHMs], YTO BbITEKAeT 13 CIel(uKy My3bIKM KaK MCKYCCTBA U BO
MHOT'OM CB$13aHO C BO3PAaCTHBIMY 0COOEHHOCTSIMY IaHHOI KaTeTOPUM YIIXCS.

@®opmuposanne GpOpTeNNAHHO-NCHOTHUTETbCKOTO MbIIeHns. IIpegnocsuikn

ITepeiiném k 60ree MOAPOOHOMY PACCMOTPEHUIO MPAKTIYECKON CTOPOHBI BOIIPOCOB METORMKI
Ha4a/IbHOTO OOyYeHVs Y4YalyXcsl CTaplIero Bo3pacTa. BayKHBIM yCoBMEM HadalbHOro ¢Gopremnu-
aHHOTO OOYYeHV B3POC/IBIX AB/IAETCA YETKOE 000CHOBaHNE C IIEPBBIX )K€ YPOKOB JII000T0 3a/jaHums
U TpebOBaHNe ero CO3HATETbHOIO BBIIIONHEHNS, YTO MAKCHMA/IBbHO COOTBETCTBYET IJIABHOM Lie/u
Kypca — popMMpPOBAHNIO My3bIKAaIbHO-VICTIOJTHUTE/TbCKOTO MBILIICHNS.

B ornmdnme oT gaHHOTO 3Tamna 06pa3oBaTeIbHOTO MpoIlecca B IETCKOM BO3pacTe, KOIZa IepBble
IBa-TpM Mecslia KJIABMATypa OCBanBaeTcsa pe6EHKOM 6e3 HOT, IMIIb HO00POM 3HAKOMbIX METIOIMI,
/1 B3POC/IOTO Y€/I0BEKa OCHOBHOM 1I€/IbIO 3/1€Ch ABJIAETCA OCBOEHIE UTPBI I10 HOTAM, IIPUYEM B Ca-
Mble KpaTyJaiiie CpoKH (B TedeHe IIePBOro ceMecTpa). BakHelmM ycnoByeM 00y4eHNs Urpe 1o
HOTaM CJIeIyeT CUATATh BOCIMTAHVE HABbIKA YTEHUS C JINCTA.

Yr0 KacaeTcst OCBOEHNS HOTHOJL IPAaMOTBhI, TO Ja)Ke P IIOJTHOM OTCYTCTBUY OIIBITA OOIIEHMS C
HOTHBIM TEKCTOM M 3/IeMEHTapHBIX OPTENNaHHbIX HABBIKOB, IIOATOTOBUTE/IbHBIN II€PIOJ, Hellesle-
coobpaseH. Ilepyoy MOATOTOBKM MOXKHO OTPaHMYUTh IEPBBIM YPOKOM, Ha KOTOPOM IIeJaror B KaJe-
cTBe Oeceqpl OOBSCHUT YCTPOICTBO MHCTPYMEHTA, MEXaHMKY 3BYKOM3BJIEYeHMs, IPAaBUIA IOCATKY
3a MHCTpyMeHTOM. [Io cBOeMy pa3BUTHIO B3POCIIbIii Y€/TOBEK T'OTOB K BOCIIPUATIIO KOMIIEKCA HaBbI-
KOB, 00JIee TOTO — OH CTPEMUTCS UTPATh Ha (POPTENMaHO, YTO B €0 NPeACTaBIEHNN CBSI3aHO C UTPOIL
10 HOTaM.

[TocTanOBKa PYK JJO/DKHA OCYLECTB/IATHCA HEITOCPEICTBEHHO B IIPOLIECCE UTPBI, @ HE 10 3TalaM,
C TIOMOIIBIO CHENVATbHBIX YIIPaKHEHNI, KaK 3TO IMPOMCXOAUT B JeTCKO Ha4aabHON (popTenman-
HOII nefgaroryuke. C4UTAETCA, 4YTO PYKM B3POCIOTO HAYMHAOIIETO NMPEAPACIONIOKEHDBI K MbILIIEYHON
3a)KaTOCTY. ITO HE COBCEM TaK; 4elIOBeYeCKasA pyKa — TOHYANIINII MHCTPYMEHT, ¥ IPUPOZOI Ipefi-
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Ha3HaYeHa JIJIs BBITOJTHEHMsI CTIOKHBIX onepanuii. C rofamyu 4enoBek npuobpeTaeT yMeHue nsbupa-
TE/IbHO B/IfIeTh MBIIIIIAMI [JIs Peann3aliuyl ABVYDKEHNUI NTa/IbLeB, KICTY, 00eCIe4YBaTh MBIIIEYHOE
«gpIxaHue». Ilegaror Jo/DKeH MM COXPAHUTb €CTeCTBEHHOE COCTOsIHME alllapara, I03BoJIA0IIee
Jajblile YCIEeIIHO TeXHNYECK! ¥ My3bIKa/IbHO pa3BUBATbC.

OO6beKTBHBIE U CYOBEKTUBHBIE IIPEAIIOCHUIKY KPUSUCHBIX SBJICHUI B TEOPUI U IPAKTUKE CU-
CTeMbl MY3BIKaJIbHOTO 00pa30BaHMs CBSI3aHBI C HAJM4YVEM IPOTMBOPEYMs MEX[Y YCTapeBIIMMMU
00pa3oBaTe/IbHBIMM IIPOrpaMMaMy, Y4eOHBIMU HOCOOMAMM UM TPeOOBAaHMIMM HOBOTO BpEMEHI.
OpHuM u3 myTell peofoIeHNs 3TUX IPOTUBOPEUNil ABIAETCA «...0CMbICTIEH/€ I HHOBALIMIOHHOTO
IIOTEHIa/la COBPEMEHHBIX Y4eOHO-MEeTOANYECKIUX T0coOuit» [2]. Bompocel ocTaHOBKY PyK, Ipu-
oOpeTeHNs MPaBUIbHBIX HABBIKOB y)Ke C IEPBBIX YPOKOB [JO/DKHBI OPTAaHNYIHO PeIIaThbcsi B pabore
HaJ| CIlela/IbHO ITOJ00paHHBIM PEIepPTYapoM, IbeChl U3 AeTCKMUX XPeCTOMATMII /sl 3TO paboThI
HelpueMeMbl. Bo-1epBbIX, X 06pasHoe cofep)KaHe He CIOCOOHO HAaCTPOUTD Ha CEPbE3HYI0 pado-
Ty B3POCJ/IOTO 4e/I0B€Ka, BO-BTOPBIX, 9TY IIbeChl HAMMCAHbI JI/IS ICIIOJTHEHM JBYMs PYKaMI B Y3KOM
Auanas3oHe (Yale BCETo 9TO IepBasi OKTaBa), YTO OYeHb HEYLOOHO [/IA CTyAeHTa. VcronHeHne Mero-
IVM, paclpefe/i€HHON MeXAY JByMs PyKaMu, Ja ellé ¢ MCI0/Ib30BaHMeM /INIIb OFHOTO-/IByX Ialb-
1eB, 10 MHEHIIO JICC/IeloBaTeslell, HallpuMep, NPUBEAET K «...IIOTepAM NPABUIbHOI OpMEHTaLuu
B [IOCTAHOBKE PYK I IOCaJiKe 32 MHCTPYMEHTOM, VICK/IIOUUT BO3MOXXHOCTDb UTPBI C HOT, He IVIAAA Ha
KIaBuaTypy» [3 c. 61]. OMormoHaIbHO-06pasHOe Coflep>KaHye HadaIbHbIX IIbeC JODKHO COOTBET-
CTBOBATb YPOBHIO Xy[0XKECTBEHHOTI'O MHTE/IEKTa 00YYAIOIMXCS JAHHON BO3PACTHOI KaTerOPUNL.

3nech HEOOXOVIMO OTMETUTD, YTO €C/IU B IETCKOM BO3pacTe CIeflyeT OCTOPOXKHO BBOJUTD HO-
BbIe [IOHATYS, TO B pab0oTe CO B3pOC/IbIM HauMHAOIMM HEeOOXOAMMO IIPUBIEKATh K KaX/JOMY YPOKY
HOBBIJI MTHQOPMALVOHHBII MaTepuasl, CBA3aHHBI I C TEMOJ 3aHATHUA, ¥ C KypCaMy TeOPUM, COMb-
demxmo, rapMOHNY, UCTOPUM UCKYCCTB. OTCYTCTBME CUCTEMBI 3aHATUI B3POC/IBIN YelIOBEK 00s-
3aTe/IbHO IIOYYBCTBYET, YTO BBI30BET B HEM OTBETHYIO peaKLMIO — IOTEPI0 MHTepeca K IpeMeTy,
PaBHOJYIIHOE K HEMY OTHOLIEHNE.

Pa6oTa Haj TeXHUKOIT B K1Iacce 06mero ¢poprennaHo

ITepep obiedopTenaHHON NEFATOIMKOM CTOAT ABEe OCHOBHBIE 3alaull: «...MYy3bIKa/JIbHO-3CTe-
TUYECKOE BOCIINTAHNE N PAa3BUTUE Y CTYJEHTOB CHCI_H/[CI)I/I‘ICCKI/IX HPOCI)eCCI/IOHaHbHO—TeXHI/I‘{CCKI/IX
HaBBIKOB JI/IS1 OBJIafieHNs (popTenmaHo» [4 c. 7], mpu4ém npodeccroHaTIbHO-TeXHNYECKe HaBbIKI
HE DO/IDKHBI HpI/IO6peTaTbCH B OTPbIB€ OT XYOOKECTBEHHBIX 3ajad. O]IHaKO BUPTYO3HOCTb B KypcCe
obuiero ¢opTennaHo Kak Ienb 00ydeHMs UCKIIYaeTcs, a, CIefoBaTelbHO, He TpebyeT ycumit 1
BpeMEHU: pr,T_IOéMKaH pa60Ta Hag pa3BUTHEM (bOpTCHI/[aHHOIZ TEXHMKN OTHMUMAET 60)IbH_IYIO qacCTb
Bpe€MEHU ITMaHNCTA.

Tem He MeHee, KaKk HJ LIIMPOK KPYT crienyduyeckux 3afad Kypca obuiero ¢poprennaHo, omnpe-
,I[eHHeMbe/I O6H.leMy3bIKaT[beIM pa3BUTNIEM MY3bIKaHTa HaHHOIZ CIIEIMAJIbHOCTH, X pEIIEHNE OCY-
I[eCTB/IAETCA B IIpolecce 0OydeHNA urpe Ha (GOPTENMaHO, KOTOPOe COCTAB/IAET, COOCTBEHHO, OC-
HOBY IIp€aMeETa. Ero neny, nporpaMMHbIE Tpe6OBaHI/I}I IIpEAIIOIAraloT N3y4eHne, MHTEPIIpETAL VIO
CI)OpTeHI/IaHHOI‘O penepryapa, KOTOPI:;H/UI YCIOXXHAETCA C KaXKAbIM CEMECTPOM, a 3TO BO3MOXKHO JINIIIb
npu TEXHYECKOV TOTOBHOCTH o6yqaeMoro K BOCITPOM3BENEHNIO HOTHOT'O TEKCTA, IIO3TOMY B KypcCe
oburero poprenaHo NIepBOCTENIEHHON 3a/ja4ell 0CTaéTCA OCBOEHYE Y COBEPIIEHCTBOBAHNE TEXHUKI
BIafgeHNA MHCTPYMEHTOM.

Metonndeckas nuTepaTypa pacronaraeT 0OJbLUIMM YKUCTIOM PaboT o mpupofe GpopTennaHHoON
TEXHUKY, 3aKOHOMEPHOCTAX eé (bOpMI/IpOBaHI/I}I, IIyTAX TEXHNYIECKOIO COBEPIIEHCTBOBAHNA. U uer
HJ OJIHOTO HOJIOKEHM A, KOTOPOEe OTPULIA/IOCH ObI Lje/IeBOI YCTaHOBKOI IpeMeTa obiee Gopremnu-
aHo. «Kypc obmero poprenmano... coxpaHseT efuHOe CO CIIeLaIbHbIM (HOPTENMAHO MPVHIIVIIN-
A/IbHOC ITOIOJKE€HNE METOOMKN O TOM, 4YTO pa3H006p33HbIIO/I KOMIIJIEKC HAaBbIKOB, YMeHMﬁI, COCTaB-
JIAIOWMNIT COflep>KaHMe MOHATUA UIPhl Ha QopTenuaHo, GOopMUpyeTcs, ycBauBaeTcs, MIMQyercs,
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YCIIOKHSIETCs B Te4eHNe Bcero mepuopa obydenus...» [3 c. 72]. Takum obpasom, B k1acce ob1ero
doprennano Taxxe 00s3aTeNbHOI SABIsAETCA paboTa HaJj TEXHMUKOIL B Y3KOM CMBICTIE C/IOBA, OBJIafie-
HJI€ TeMIIOBBIMY TPYAHOCTSIMIL.

Me>xzy TeM, BO3pacT, ero HeCOOTBETCTBNE YPOBHIO POPTENMaHHO HOATOTOBKY, OTHOCUTENBHO
KOPOTKMII CPOK OOY4eHMsI, CIIelMaNbHOCTD, C MIPUCYIUMM e 3aja4aMyl TeXHUYEeCKOTO PasBUTHA
anmapaTa, — 9T0O OCHOBHbIE ITOJIOKEHMsI, KOTOPbIe ONpeNeAloT cBoeobpasue myTel, Lenecoobpas-
HOCTb 0TOOpPa CPEACTB I METONOB PasBUTHS TEXHUKM B Kmacce ob1ero ¢poprennano. B naHHbIX yc-
JIOBMSIX, HECOMHEHHO, TpeOyeTcs IOHMMaHMe HOMyCTUMOr0 00béMa paboThl HaJl TEXHUKOIL B Y3KOM
CMBICJIE Vi YCKOPEHNE TEXHIYECKOTO Pa3BUTIS 00y4aeMOoro, ¥ BO3PACT CTYAEHTA 3[1eCh — PelIaroLyii
OmaronpusitHelt pakTop. Te MOMOXKeHM s, 3aKOHOMEPHOCTH, KOTOPBIE Pe6EHOK rofjaMit HaKaIIuBaeT
KaK pe3y/IbTaT MPaKTIYeCKO pabOoThI, yYallMiics CTapllero BO3pacTa AO/DKEH MONMYyYUTb KaK «CBOJ
IIPaBUI 711 COOIONEHSI B CAMOCTOSITNIbHO padoTe» [3 ¢. 73]. B mpouecce ycBoeHMsI TOTO Mty MHO-
IO TeXHMYECKOTO HAaBbIKA BOCHUTHIBAIOTCS HABBIKM PAbOTHI HaJl TEXHUKOI B [[€/IOM, OTIPEeSI0TCS
obuiye Tpe6OBaHNA U YCTAaHOBKIL

VI3BeCTHBI TpU OCHOBHBIX KOMIIOHEHTa YMCTBEHHOJ pabOThl HaJj TEXHUKOI: aHAIU3 CTPYKTY-
Pbl, BbLAB/IEHME IPUYMHBI 3aTPYHEHNUA 1 OIpefeieHIie MaTepuasa u crocoba 3anaruit. Pabora B
Kacce o61iero GpopTennaHo FO/HKHA CTPOUTHCS TAaKUM 00pa3oM, YTOOBI IPY BO3MOXKHO MEHbIIIEM
4JCJIe HIOBTOPEHNUII HAyYUTh PallllOHA/IbHBIM MeTOJaM JOCTVDKEHMsI Lie/IV OBJIa[ieHN s TeXHIYECKUM
IpUEMOM B JOCTYIIHOM TeMile. IIoOHATME OCMBICIEHHOTO IIPEO0JIeH s TPYFHOCT BK/IIOYaeT B ceds,
IpeXXJe BCEero, aHanus aToi TpygHocTi. «Heo6Xx0oa1uMMo yCTaHOBUTD, YTO B TOM VIV MIHOM SIU30fE,
Iaccake eCTb AEICTBUTEIPHO TPYAHOrO, IPOAHAIN3NPOBATD 9Ty BCTPETUBILIYIOCA TPYLHOCTD, a 3a-
TEeM yKe IIyTéM paboThI IPEOoNeTh €€, TO eCTh TPYAHOE CAeNaTh NETKUM» [5 c. 84].

Cpenn crierjudnvecKux TEXHNIECKUX TPUEMOB UTPbI Ha GOPTENMAHO U IPEACTABIAIOINX TPUH-
LIMNMATBbHYI0 HOBU3HY IS CTYAEHTA JII000I CIelaTbHOCTH, 0c000e MECTO 3aHMMAIOT HaBbIKY KO-
OpAVIHALIMY JIBVDKEHUIT IpY UTpe ABYMs pyKamu. JJaxke camble JIErKme Jist KaKHOM PYKM TeXHUYe-
CKMe 3a/laHMis, IPUBBIYHbIE Y OJIM3KNeE CIeLaTbHOCTY YYallerocsi, CTAHOBATCS CJIOXHBIMM IIPU YIX
coueTaHuy B urpe obermu pykamu. HaBbIK KOOpMHALIMY — CIIOXKHENIINI CAMOCTOSTE/IbHBII TeX-
HIYECKUII TIpUEM, TpeOYINIl B KaKZOM KOHKPETHOM CTy4ae BHUMAHMsI, BOJIM, He TO/JAIOIMIICS
ABTOMATUYECKOIl TPEHUPOBKE.

[IpakTyuKa CBUETENbCTBYET, YTO IPOJOJDKUTENbHAS UTPA OT/E/IBHO KaX/I0V PYKOIl 3aTPYAHSET
oObenMHeHNe IBIDKeHNIT ABYX pyK. C/IO)KHOCTD 3aK/II0YaeTCsl B OTCYTCTBUY Y MHOIMX CTYHEHTOB
OIIBITA VICIIOJTHEH N IBYXT'OJIOCHBIX IIOCTpoeHuit. [ToaToMy mcrioHeHe OHOTO Tonoca Ipu pasbope
TaKoy (aKTypbl Iydllle COYETaTh CO 3By4alll¥iM BTOPBIM T'OIOCOM B MCIIO/MHeHuy neparora. Creny-
eT MOYEePKHYTh, YTO HaBBIK KOOPAMHALNMM IPOAYKTUBHEE OCBaMBAETCsA HA MUHMMAIbHOM 00BEéMe
Marepyaa, TUIMYHOTO A/isi GaKTypbl M3y4aeMOro Mpou3BefjeHNsA: He0OX0AMO pa3odparh 1 yCBO-
UTb TEKCT OJHOTO-/IByX TAKTOB (JIOTMYEeCK) 3aBEPIIEHHOTO MY3bIKaJIbHOTO IIOCTPOEHMs, J/IeMEHTa
¢dbopMbI), Ha 9TOM OTPaHMIEHHOM MaTepuane JOOUTHCS TOYHOCTY TPeOyeMOoro VICHOMHEHNs ABYMS
pyKamn.

K 4mcny cocTaBnsAoMmX TEXHNIECKOTO Pa3BUTHUA OTHOCUTCS OCBOEHME ObICTPBIX TeMIoB. Oue-
BUJIHO, B 3TOI1 pab0Te MOYKHO OTIEPETHCS Ha OMBIT U OOIIIe TIOTOXKEHVISI METOJVKY UCTIOTHUTETbCKO-
ro GOpTENNaHO, B TOM YICIIe ¥ Ha IPAKTHKY, IPHOOPETEHHYIO CTY/IEHTOM B K/IacCe CIelaTbHOCTH.

IIpyHINT MHTEHCMBHOTO 00y4YeHNA Y IPaBIIbHbIE NTPOBbIe HABBIKN

Kax y>e 6bI/T0 0OTMe4eHO BBIIIIe, IMEETCSI MHOTO TOYeK CONPMKOCHOBEHNA B IPENOAaBaHNN CIIe-
LIMIaJIBHOTO 1 00111ero popTennaHo, Ho crelydyKa IOCIeLHEr0 MMeeT IPUHIUIMAIbHBIN XapaKTep,
4TO, B CBOIO OYepefib, TPeOyeT MOMCKOB COOTBETCTBYIOMIMX MeToauK. Hanbosee nepcrnekTuBHBIMU
Ml aKTYa/IbHbIMU ABJIAIOTCA METOIVIKM, CBSA3aHHbIE C BBIXOAAILIVMI Ha IEPBbIN IVIaH B COBPEMEHHOM
TIeflaroryKe MIPYHIVIIOM MHTEHCUBHOTO O0YUeHNs, IPUHATBIM yXKe B Pas/IM4HbIX 00/1aCTAX 3HAHMIL.
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BripaboTrka nHTeHCUMBHBIX GopM 0OydeHus B 06macTy ob1iero ¢poprennaHo xenarebHa sl CTY-
[IEHTOB C JII0OBIM YPOBHEM IIPOJBMHYTOCTH, HO OHA CTAHOBUTCSI HACTOATE/IBHO HEOOXORMMOI IS
00YYaIOIMXCsl, TPOXOAAIINX HaYa/IbHbII STAIL.

XapaKTepHbIM NpPU3HAKOM (OPTENMAHHOTO VICIONHEHUs Y4Yallerocs-HeMMaHUCTa SB/ISeTCS
My3bIKa/IbHasl 6€CIIOMOIIHOCTD, HEYMENIOCTh, HEJIOBKOCTh. Heykio)ecTb B UIpe NMPOUCTEKAeT OT
criocoba 3ByKOM3BIIeYeHNs HA K/IABUATYPeE, IIPY KOTOPOM OTCYTCTBYET JIOTMKA B ITOC/IEJOBAaHWM 3BY-
KOB, COCTAaBJIAIOLIVX Ty VU VIHYIO CMBICTIOBYIO IMHUIO, OyAb TO Menoaudeckas ¢ppasa mnm ¢urypa-
11151, Hecyiasi pyHKLMIO HOATOJIOCOYHOTO MIN IIPOCTO aKKOMIIAHMPYIOILEro conpoBoxenns. He
yIMesl COOTBETCTBYIOLEro NMpodeccuoHaIbHOTO anmnapaTa, UrpaloLinii Ha GOpTenraHo IpedbpiBaeT
B 3@KaTOCTY TeX HEMTOBKUX JIBVDKEHUIT (TanblieB, KUCTY, NPEAIIeYbs U T.J.), KOTOpPbIe BBI3bIBAIOT
B 3BYYaHMM C/Ty4aiiHO BO3HMKAIOIME TOTYKM, IPOBAJIBI, pUTMUYeCcKre HepoBHOCTH. [TpnunHa — B
OTCYTCTBUY 3JIEMEHTAPHON KY/IbTYPbI UTPBI Ha MHCTpyMeHTe. OT HEYK/TIOXKeCTH B UTPe CIeAyeT U3-
0aB/IATHCS HEMENTIEHHO C TIOMOLIbI0 YCBOEHM I IIPOCTBIX OCMBICTIEHHBIX KMCTEBBIX ABVDKeHMIL. «[Ipe-
HIofjaBaHMe UTPbl Ha pOpTeNMaHo B TOIL €ro YacTy, KOTOPas CBsA3aHA C TEXHOMIOTMYECKVIMH 3a/ja4aM
OBJIafIeHVs] MTHCTPYMEHTOM, JO/DKHO OBITh HAaIlpaB/IeHO HA TO, YTOOBI UIPAIOIIMII MOT CO3HATE/IbHO
YIIPaB/IsATh CBOMM JIBUTATE/IbHBIM aIllIAPaTOM U IpUOOpeTaTh BIIOIHE OIpefieleHHbIe HaBbIKY, IIPU
KOTOPBIX IBVDKEHNA U1 3BYYaHMsI B3aMMOJIE/ICTBYIOT ¥ BOCIIPMHUMAIOTCS 1M, KaK aJjeKBaTHasI CBS3b»
[6¢c. 49]. VIMeHHO OCO3HaHMe afjleKBaTHOCTH JBVDKEHVS U 3BYYAHVSAB/ISETCS OCHOBHBIM ITOJIO>KEHN -
€M IIpeJIaraeMOoyl METOLVIKIAL.

Ha nepBbiit 1/1aH B nefjaroruke o61uero poprennaHo BEIXOAAT ABUTATeIbHbIE IPUEMBI, He Tpe-
Oyolye IIUTENbHOM TPEHMPOBKY Ha MHCTPYMEHTe, HO oOeclednBaolye B 3BYYaIlNX TMHUAX
VLU TTaCCaXkax >KeaeMyto rn6KocTh. Cpeny ABUTraTeNbHBIX IPUEMOB TAaKOTO POJia, CAMBIMU IIOIXO-
ASALVMY UL CHATYSA HAIIPSDKEHMS B pyKe M pa3BUTHS TMOKOCTY SIB/ISIOTCS KVCTEBBIE [IBVKEHU.
Heo6xomuMoCTh KMCTEBBIX ABVOKEHMUIT IPU Urpe Ha GOPTEINaHO TPYAHO IEPEOLIeHUTD; TaXe ca-
Moe IIpocCTelillee, IpeHa3HaYeHHOE /IS M3BJIEYeHNMs ABYX 3BYKOB, 0OecreunBaeT eCTeCTBEHHDII
HIOAQHC B 3By4YaHUM, T.K. Yepefyolyecs OJI0KEHNs KUCTY BHU3 U BBEPX CO3/Ial0T, COOTBETCTBEH-
HO, «OIIOPHOCTb» U «6€30I0PHOCTD», KOTOPbIE aJleKBaTHBI 60/lee pKoMY U 6ortee cmabomy 3Byda-
HYI0. DTOT IPUEM, TOPOXK/jasi IPafaliMIo B ATHAMUKE 3BYKOB, IPUO/IVKaeT 3By4aHMe KJIaBUIIHOTO
VHCTPYMEHTA K 3BYYaHMIO BOKAaJIbHOMY, CMBIYKOBOMY M/IY JYXOBOMY, T. €. HEIIPEPbIBHOMY, IIPU
KOTOPOM OJjVH 3BYK BbITeKaeT U3 fipyroro. OXHMUMU MajIbIlaMI 9TO C/ie/IaTh HeNlb3sl, TONbKO KUCTb
[aéT BO3MOXKHOCTD IIeHNUs Ha popTennaHo, a neHye BCerga CofepKUT B cebe MHTOHAIVIOHHOE Ha-
IIO/THEHIE.

TaxuMm o6pasoM, Ha Bcex aranax oOydeHye JODKHO BECTUCh TaK, YTOObI B OCHOBE O3By4YMBaHNUsA
Mo60T0o TEKCTa BCerza JieXkasla My3bIKa/IbHO-MHTOHALMOHHAs! popmyra. [Ipuobperast HaBBIKM, CBs-
3aHHbIE C TEXHOJIOTVEN UIPhl Ha GOPTENNAHO, YIALUIICA HO/DKEH [TapalIe/IbHO YCBAaUBaTh HaBbIKY
IPOYTEHNS HOTHOI QUIypanuy B €€ MHTOHALMOHHOM COfiepyKaHuu. ITO MOXKHO Ha3BaTh HaBBIKOM
OCMBICTIEHMSI 97IEMEHTOB MY3bIKa/IbHOJI TKaHV — IPUYEM He TOIbKO II0 TOPU30HTAIN, HO Y 10 BePTH-
Ka/mu. B ocnenHeM ciry4ae MHOIOTo/I0CHas! YT HOATOJIOCOYHAs TKaHb, BBIPa>KeHHas! OIIpefie/IeHHO
HOTHOJ1 3aIlVChI0, TAaKXKe JJO/DKHA BOCIPUHUMATBCSA YIEHMKOM KOMIUIEKCHO. B pesynbrare mpomuc-
XOJUT IPOYTEHVE BCETO TOPU3OHTAIbHO-BEPTUKAIbHOTO I/IACTA MY3bIKa/IbHO TKaHM, B 000011jeH-
HOM >Ke BBIP@XEHUY 9TO SIBJIACTCS CTPeMJ/IEHVEM VICIIONHUTENS HeIIOCPEACTBEHHO NepefjaTh 3aMbl-
cest KoMIo3uTopa. «KoMinekcHoe BOCIIpHsTIe CTYeHTOM HOTHOJ 3aIVICH, ABVKEHNUS U MHTOHALIUN
IPUBOJMT €T0 K OCO3HAHHOMY JIeVICTBMIO B IIpoliecce IPOYTEHNSI MY3bIKa/IbHOTO TeKCTa» [6 ¢. 51].

OcosHaHHbBIE KMCTEBBIE IBVYKEHVS KaK Obl «IIOBTOPSIIOT» MeNOANYECKYI0 (urypaunio (Wim fpy-
TOJl 37IEeMEHT MY3bIKa/IbHOJI TKAHM), He II03BOJIAS CeIATh JAHHOE CKO/Ib)KeHVe aHTUICTEeTUYECKIUM, C
ypesMepHOIT aMIIUTYAoI. ClieflyeT OTMETUTD, YTO OCBOOOX/IeHIe BCell PyKI, YCBOEHMEe OLIOPHOCTHI
IaJIblleB Ha KIaBMAType BO3MOXXHO TOJIBKO IIPU BBIPAOOTKE y CTYAEHTOB IPABWIbHBIX KVCTEBBIX
IBVDKEHUIA.
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Taxkum 06pa30M, Hamm4ne nmpaBMIbHBIX UTPOBBIX HABbIKOB, YME€HVIE VICIIOTHATD ITPOM3BENEHNE
6e3 MUIIHUX ]:[BI/[)KCHI/HZ, Hal’Ip}DKeHI/IIU/I, BbI3bIBAKOIIIMNX CKOBAHHOCTbD, 11, B KOHCYHOM C‘{éTe, CO,‘[IeI/UI—
CTBYET PAaCKPBITUIO COAEPXaHUA NPOU3BENECHNA. IIII}I peureHnA pa3jindHoOTo poga TEXHUYECKUX U
XYyHOXKXECTBEHHO-VCIIOIHUTE/NIBbCKUX 3a1aY, /I MaKCUMAJ/IbHO CBO60]1HOI‘O BIafgeHNA NHCTPYMEHTOM
rneparory H606XOIU/IMO IIOCTOAHHO CIIEANTD 3a TOBENEHNEM U COCTOAHNEM CTYAE€HTA BO BpEMA UTPBHI,
IIpUBMBATb €MY TOJIBKO pallYIOHAa/IbHbIE NBVXEHN, KOTOPbIE€ IIO3BOJIAIN OBI €My €CTECTBCHHO BECTU
cebs1 BO BpeéMA MCHOTHEHNA U IPEOJ0/TI€BATh TPYAHOCTN C MUHVMAa/IbHOMI 3anaT0]7[ CUJI 1 QHEPTUN.

B 3ak/roueHnN cfie/taeM HEKOTOPbIE BHIBOJIBIL:

e C BO3PAaCTOM B ICUXO(M3MOIOTNIECKON OpraHn3auy 00y4aeMoro poucXoasaT 00 beKTUB-
Hble M3MEHEHVs: 9MOILMOHANTbHO-00pasHoe BOCIPUSATIE TATOTeeT K yracaHmio, popmupo-
BaHJe CYCTEMbl KOOPJIMHMPOBAHHBIX ABVDKEHUII CTAJIKUBAETCS C OONBLIVMY TPYSHOCTAMI,
yTpaumBaeTcs TMOKOCTD U 9MaCTUYHOCTD ABUIATENbHO-UTPOBOTO AIIIapaTa;

¢ VHHOBAIMOHHBIE ITOAXO/BI K HaYa/IbHOMY 00y4YeHuIo urpe Ha GOpTennaHo yqalmxcs nepu-
Ofia «paHHelT B3POCIOCTI» IPEIONATAI0T OIIOPY Ha BO3POCIINII MHTE//IEKTYaIbHBII IIOTEH-
IYaJ1 YYaIlMXCsl Y palliOHaIbHBII ITOAXOJ] B OPraHM3aLMy IIPoLiecca 00ydeHus;

e 0CBOeHUe QOPTeNMaHO C YIeTOM IPUHIINIIA IOC/IeS0BATeIbHOTO GOPMUPOBAHNS YMCTBEH-
HBIX VI UTPOBBIX [IeVICTBUII HAIIPAB/IEHO Ha ITOCTENEHHOE paCUIMpPeHNe 30HbI CAMOCTOSITENb-
HOCTM, CAMOKOHTPOJISI I MHULIMATUBHOCTY YYAIIeTroCs, IePeXof] ero Ha KKAOM CTIefyIoleM
3Talle Ha Ka4eCTBEHHO HOBBII YPOBEHb CBOOO/bI B3aMOZEIICTBIUSA C POPTENNaHO;

B IIpolLjecce MTOITAITHOTO BBINOJIHEHVSI Y4€OHBIX 3a/JaHMIl y CTYAEHTa MOSABJISIETCS peajbHas
BO3MO>KHOCTb TIATE/IbHO OTPabaThIBATh 1 HAa/IeXKHO 3aKPEIUIATD OIpefie/leHHble My3bIKa/lb-
HO-UCIIOJTHUTE/TbCKIE IeICTBIUS;

e IMHaMMKa OCBOEHMS KaXX/JOTO KOHKPETHOTO yMeHNs Y HaBbIKA, BOSHMKAIOLIAS B pe3y/IbTaTe
IIOCTEIIEHHOTO YCIOXKHEHNs Y4eOHBIX 3a/jJaHMil, CIIOCOOCTBYET aKTMBU3ALUM U KOHIIEHTpa-
LUV BHUMAaHUS YYAIMXCsl, MOOM/IN3ALMY MX TBOPYECKIX BO3MOXXHOCTeI, CO3/jaBasi, TeM ca-
MBIM, 0/IaTOIpPUATHBIE YCIOBYS sl ObICTPOro U 3¢ HEKTUBHOTO JOCTVDKEHMsI HaMeUeHHO
502178
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Prezentul articol cerceteazd volumul repertoriului Capelei Corale ,,Doina” in perioada primilor doisprezece ani cand la
conducerea acestui colectiv se afld Veronica Garstea. Pand in anul 1975 acest repertoriu, adunat treptat de cdtre conducerea
Filarmonicii si conducdtorii artistici, a capdtat un volum impundtor, dispundnd de o varietate de genuri si de o clasificare pe
categorii. Articolul analizeazd coraportul creatiilor conform criteriilor de compozitie si limbajului interpretdrii. Se introduc
notiunile de repertoriu potential si repertoriu actual in contextul unui colectiv artistic. Se contureazd caracteristica repertori-
ului actual in diferite contexte de activitate concertisticd a Capelei in perioada determinatd. In baza acestei cercetdri se face
concluzia ce determind misiunea si rolul Capelei Corale ,Doina” in viata culturald a RSSM in anii 1963-1975.

Cuvinte-cheie: Capela Corald ,,Doina”, colectiv concertistic, muzicd corald, repertoriu potential, repertoriu actual, polit-
icd repertoriald, culturd, concert

This article examines the volume of the repertoire of the Doina Choral Chapel during the first twelve years when Veronica
Garstea was in charge of this collective. Up to 1975 this repertoire, gradually gathered by the management of the Philharmonic
and the artistic directors, acquired an imposing volume, having a variety of genres and a classification by categories. The ar-
ticle analyzes the correlation of the creations according to the criteria of composition and the language of interpretation. The
notions of potential repertoire and current repertoire are introduced in the context of an artistic collective. The characteristic
of the current repertoire in different contexts of concert activity of the Chapel during the determined period is outlined. Based
on this research, the conclusion is made that determines the mission and role of the Doina Choral Chapel in the cultural life
of the RSSM in the years 1963-1975.

Keywords: the Doina Choral Chapel, concert collective, choral music, potential repertoire, current repertoire, repertoire
policy, culture, concert

Introducere

Istoria Capelei Corale Doina - cel mai longeviv colectiv coral din Republica Moldova - a trecut
prin mai multe cicluri de dezvoltare si diverse etape de activitate. O noud etapa in existenta Capelei pe
scena Filarmonicii Nationale a inceput in anul 1963, cand functia conducatorului artistic si primului
dirijor definitiv i s-a atribuit celebrei artiste Veronica Garstea, care a carmuit acest renumit colectiv
aproape 50 de ani®. Prima treaptd a activitatii sale in calitate de dirijor se desfasoara pana la trecerea
colectivului in componenta Directiei Unite a Filarmonicii de Stat din Moldova si a Palatului Octom-
brie in anul 1975.

1 E-mail: nataliacons1290@mail.ru

2 Veronica Garstea (1927-2012), dirijor, pedagog, Artista a Poporului a URRS, laureatd a Premiului de Stat al RSSM,
Cavaler al Ordinului Republicii. Din anul 1957 devine maestru de cor in Capela Corald Doinag, iar din aprilie 1963 este
oficial numitd prim-dirijor si conducétor artistic al Capelei Corale Doina, activand in aceastd calitate pana la sfarsitul
vietii sale.

32



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

Repertoriul Capelei Corale Doina in anii 1963-1975 continea o baza voluminoasd de partituri
corale colectate de la infiintarea colectivului'. Prin urmare, acest nomenclator a fost completat cu
noi compozitii, in special, dupa reintoarcerea colectivului din evacuare in perioada celui de al Doilea
Rézboi Mondial (1944) si incadrarea Capelei in viata concertistica a republicii®. ,,Politica repertoriald
a Capelei corale Doina, ca si membru magistral al Filarmonicii de Stat, se forma in baza actelor nor-
mative principale, care reglementau sistemul cultural al RSSM si reflectau structura ierarhicd stricta
de functionare a colectivului artistic in cadrul sistemului de stat si al subordonérii administrative la
toate nivelurile™. La nivelul conducerii nemijlocite a Filarmonicii si, respectiv, a tuturor colectivelor
artistice subordonate, in mod regulat se intreprindeau mdsurile necesare in vederea implementarii
acestor acte, dispozitii si planuri de actiuni nominalizate.

Repertoriul potential

Conform inventarului si fisei de comparatie a disponibilitatii efective citre 1 noiembrie 1960,
biblioteca muzicala a Capelei Corale Doina continea 1.175 de creatii muzicale, prezentate in 8.645 de
unitati (partituri si textele creatiilor), valoarea nominala a carora constituie 14.086 ruble sovietice, 06
copeici [2]. Aceasta biblioteca a fost divizatd in urmatoarele compartimente:

1. Partituri de muzica moldoveneascd — 102 unitati.

2. Partituri de muzicd moldoveneascd in original - 41 unitati.

3. Partituri de muzica rusd -261 unitati.

4. Partituri de muzicd rusa in original — 165 unitati.

5. Culegeri — 21 unitati.

6. Partituri vechi — 77 unitati.

7. Texte — 17 unitati.

8. Partituri originale - 117 unitati.

9. Anul 1956 - 5 unitati.

10. Anul 1957 - 369 unitati[3].

Rubricile stipulate contin un volum de creatii eterogene, ca si compozitor, stil, gen si alte criterii de
clasificare a repertoriului coral si nu corespund acestui continut. In vederea unei cercetiri competente
a subiectului, este binevenita repartizarea repertoriului conform unei clasificari din punct de vedere
muzicologic. In acest scop, se propune spre exemplificare coraportul dintre creatiile compozitorilor
sovietici si moldoveni, a operelor din clasica rusa si universala in repertoriul Capelei Corale Doina
(catre anul 1961):

1. Creatii ale compozitorilor sovietici moldoveni — 43%.

2. Creatii ale compozitorilor din alte republici ale URSS - 32%.

3. Prelucréri de muzica populara moldoveneasca — 18%.

4. Clasica componistica rusa — 3%.

5. Clasica componisticd universald — 2%.

2% din fondul bibliotecar al colectivului constituie culegerile de solfegiu, crestomatii, revista Mu-
zica (editiile nr. 3, 4, 5, 10), la fel si textele (versurile) creatiilor populare. Aspectul esential in politica
repertoriald a colectivului coral este limba in care se interpreteaza repertoriul. In acest context, este
prezentata repartizarea afilierii lingvistice a creatiilor conform procentajului:

1 A fost fondata in 1928, ca si Capela Muzicala a Moldovei (or. Balta), reorganizati in 1930 in Studioul Coral al orasului
Tiraspol si redenumité in 1935 in Capela Corala de Stat a Moldovei Doina. Dupd alipirea Basarabiei la Uniunea Sovieticd
in 1940, Capela Corald Doina a fost inclusa in componenta Filarmonicii (actualmente Filarmonica Nationala Serghei
Lunchevici), fondata prin hotararea Guvernului RSSM.

2 In anul 1942 colectivul a fost reorganizat in Ansamblul de Cantece si Dansuri Doina, format din artistii Filarmonicii
de Stat, care nu au fost mobilizati. In anii 1942-1944 Ansamblul a circulat prin Asia de Mijloc si alte regiuni ale USSR,
activind ca si unitate concertistica, inclusiv si in zonele frontale.

3 Vezi articolul ,,Probleme de clasificare a materialelor de arhiva despre Capela Corala ,,Doina’[1].
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a) limba rusd - 67%;

b) limba roména (moldoveneascd) — 30%;

¢) alte limbi - 3%.

Cu toate cd cea mai mare pondere a repertoriului Capelei apartine creatiei componistice a com-
pozitorilor sovietici moldoveni, aproape jumatate din piesele sale sunt scrise pe versurile compuse
in limba rusd. Acest fapt in plind masura sustine ideile conceptuale si principiile fundamentale ale
politicii culturale a PCUS si demonstreaza implementarea acestei politici de catre Ministerul Culturii,
si anume subaprecierea culturii poporului béstinas si glorificarea ,,celei mai inaintate culturi din lume
— cultura rusd” [4]. La inceputul anilor 1950 lucrarile corale in limba rusa au inceput treptat sa elimine
din repertoriul curent al Capelei Corale Doinei cantecele moldovenesti.

Creatia compozitorilor din RSSM prezenta in repertoriul Capelei Corale Doina este repartizata
in doud arii componistice: prelucrarile corale ale muzicii folclorice (miniaturi corale, suite) si ope-
rele preponderent cu o profundé tentd propagandistica: coruri a cappella si lucrari vocal-simfonice.
Prelucrarile folclorului moldovenesc acumulate in repertoriul Capelei catre anii 1960 sunt realiza-
te din perspectiva compozitorilor L. Gurov, D. Ghersfeld, N. Ponomarenko, P. Serban, N. Vilinschii,
Gh. Bors, V. Zlatov, N. Chiosa etc. Tematica acestor prelucriri si a operelor in stil folcloric este reflec-
tata in titlurile sale. De exemplu: Dealul cu flori de St. Neaga, Cantecul tractoristului de D. Ghersfeld
(pe versuri de I. Corneanu), Dor de sat si La rdpd cu tufele a lui L. Gurov, miniaturile lui P. Serban (pe
versuri populare) Fa, Marie, Mdrioard, Ciobdnas etc.'. Acest bloc de repertoriu include si sectiunea
Texte, care contine versurile cantecelor populare moldovenesti, cum ar fi: Frunzd verde, mdr frumos,
Nistrule, pe malul tdu, Mdndra mea, Dorulet, dorul, Dragd mi-i lelita’ nantd, Frunzd verde de bujor, Hai
la vie in colhoz etc. Textele sunt inventariate fard indicatia autorului. Se presupune cd aceste materiale
au fost destinate artistilor pentru a invita textele pe de rost, materialul muzical fiind unul primitiv,
usor de retinut, de tip strofi-refren. In scopul imbunititirii calititii textelor literare, anume in prelu-
crarile corale ale folclorului muzical, compozitorii RSSM, in special, in a doua jumétate a anilor 1950,
au colaborat cu poetii si scriitorii moldoveni - E. Bucov, A. Busuioc, L. Deleanu, L. Corneanu, A. Gujel
si altii. Acest segment repertorial reflecta folclorul ,noului popor” moldovenesc-sovietic. Din acest
considerent, se evidentiaza prelucrérile de melodii folclorice ale compozitorului G. Musicescu: Rédsari,
lund, Dor, dorule, Stancuta, Zis-ai, bade, etc. Creatiile lui G. Musicescu reflectau,in mare masura, bo-
gatele traditii muzicale folclorice in acele timpuri dificile pentru arta nationala.

Avand in vedere functionarea mecanismelor de promovare a politicii,gen dictatul de partid, mo-
nopolul ideologic, procesul autoritar de adoptare a hotararilor, compozitorii din RSSM, la fel ca si toti
compozitorii sovietici, trebuiau sa redea succesele obtinute in diferite ramuri ale activitatii sovietice:
munca eroica a cetdtenilor sovietici [5], activitatea multilaterala a Partidului Comunist, biruinta Ma-
riiRevolutii Socialiste din Octombrie [6], glorificarea cultului personalitétii liderilor de partid [7].
Aceste subiecte sunt reflectate in cea mai voluminoasa sectiune a repertoriului Doinei. Drept exemplu
evidentiem urmatoarele creatii: Cantata jubiliard (1949) de St. Neaga, versuri de A. Lupan si P. Cruce-
niug, si oratoriul Cdntecul renasterii (1951); cantata Zorile noastre (1954) de S. Lobel, versuri E. Bucov;
cantata Sub steagul biruintelor (1952) de V. Zagorschi, versuri A. Aleabov; Moldova Sovieticd, Cantec
despre Chisindu, Patria de D. Ghersfeld, versuri de L. Corneanu; Sd trdiascd Stalin de N. Ponoma-
renko; diverse oratorii i cantate jubiliare. In repertoriul Capelei se regasesc si creatiile compozitorului
A. Starcea: Balada viorii, Moldova mea, Odd lui Lenin, Varsoveanca, Céntec de bucurie etc. In biblio-
teca de partituri a Doinei intalnim si creatii scrise pe versurile poetilor romani, de exemplu, piesa Ce
te legeni, codrule, semnata de P. Mezzetti* pe versurile lui M. Eminescu, cele patru madrigale ale lui
P. Constantinescu.

1 Prelucririle de muzica populari prezinta stratul de baza al repertoriului Capelei Corale Doina.
2 Pietro Mezzetti (1826-1894) —profesor de canto la Conservatorul din Iasi, membru al Academiei Filarmonice din Bolo-
gna.
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Din creatia compozitorilor din intreaga URRS inclusa in repertoriul Capelei enumeram operele
celebrilor muzicieni sovietici D. Sostakovici, S. Prokofiev, A. Haciaturian, T. Hrennicov, V. Mura-
deli, I. Dunaevski, la fel si V. Sebalin, R. Glier, S. Tulikov etc. Creatia lor cuprinde partituri corale
ca Zimneia doroga (3umnss dopoza) de V. Sebalin, Morarul, baiatul si mdgarul de D. Kabalevski,
Porumbelul alb de S. Prokofiev; creatiile cu tematica propagandistd, ca Kleatva Narkomu (Knamea
Hapxomy) si Nasa pesnea (Hawa necrs) de D. Sostakovici, Cantec despre Stalin de A. Haciaturian.
In repertoriul Doinei apar si creatiile de un grad inalt de complexitate, cum ar fi, spre exemplu, 10
poeme pentru cor mixt, Kaznionnim (Kasnennvim), semnate de D. Sostakovici, cantata Alexandr Ne-
vski de S. Prokofiev. Sunt prezente, de asemenea, si prelucrarile de muzica folclorica ale popoarelor
sovietice - Cdntece ucrainene prelucrate de N. Lisenco, aranjamentele corale ale lui A. Svesnikov si
altele.

Un procent extrem de mic din depozitul bibliotecar al Capelei Corale Doina apartine operelor
din patrimoniul muzicii clasice corale ruse si universale. Inca din anii 1946-1949 Doina include in
repertoriul sau lucrari vocal-simfonice: Corul persan din opera Ruslan si Ludmila, corul Slavsea si
Corul polonez din opera Ivan Susanin de M. Glinka, Tatarskii polon (Tamapckuii nonow) de N. Rimski-
Korsakov, finalul actului I din opera Kneazul Igor si corurile lui A. Borodin; corurile din opera Rusalka
de A. Dargomijski; Corul fetelor de P. Ceaikovski. Au fost incluse in fondul bibliotecar urmatoarele mi-
niaturi corale: Ah, ti, bereoza (Ax, mui, 6epesa), Pod iablonei (ITodsi6noneii) de P. Cesnokov; 7 piese de
A. Grecianinov, printre care piesele Uznik (Y3nux) si cantecul popular Poidu li ia, viidu li ia (Ilotioyno
A, 8viidynv 51); Rasdritul, Dimineata, Natura si dragostea, Ne kukuska vo sirom boru (He kykywxka 60
coipom 60py) de P. Ceaikovski; Na starom kurgane (Ha cmapom xypeane) semnata de V. Kalinnikov,
Barcarola de T. Kiui; Anchar de A. Arenscki; coruri alese de S. Taneev: Cdntecul de seard, Drum bun,
Seara. In anul 1957 in repertoriul Capelei Corale Doina se regiseste si cantata loan Damaschin sem-
nata de acest compozitor.

Un interes stiintific prezintd exemplele muzicii clasice universale in palmaresul Doinei. In in-
ventarul bibliotecar mai identificam urmétoarele creatii: Ecou si Cantec de primdvard de O. Lasso;
Sanctus de Palestrina; Crucifixus de A. Lotti; Munca sldvim de G.F. Handel'; Credo si Fuga de J.S. Bach;
Requiem si Ave verum corpus de W.A. Mozart; Finalul din Simfonia Nr. 9 si Vesennii priziv (Becennuii
npusvie)de L. Beethoven; Privighetoarea de F. Mendelssohn; Drumetia de E. Schubert; Vise si Viata de
tigan de R. Schumann; Cdntec de leagin de ]. Brahms, Privighetoarea de E. Grieg®.

Repertoriul Capelei Corale Doina in anii 1960 dispune si de culegeri de cantece ale diferitor po-
poare, inclusiv si a natiunilor prietene ale Uniunii Sovietice: cdntece coreene, spaniole, coruri letone,
cantece suedeze, poloneze, ucrainene (inclusiv imnul RSS Ucraineana), cantece ale africanilor, coruri
italiene, prelucrdri de cantece populare rusesti si bulgdresti, cantece din Albania, Armenia, Estonia.

In sectiunea culegerilor de cantece se evidentiazi piesele cu tematica Razboiului pentru Patrie,
cantece populare despre Lenin si Stalin, despre Armata Rosie etc. in fondul bibliotecar al Doinei este
prezenta si culegerea Repertoriul Capelei Corale din Leningrad. Evident, lista repertoriald contine toate
partiturile care sunt la dispozitia colectivului artistic; ele pot fi studiate in orice moment si interpretate
de citre acest colectiv. Numim acest repertoriu cu notiunea de repertoriu potential al colectivului. Din
acest repertoriu potential se evidentiazd numarul creatiilor deja studiate de catre colectiv, a creatiilor
care se afla in lucru, in procesul de descifrare sau repetitiesi creatiile care sunt interpretate in cadrul
activitatii concertistice in perioada determinatd. Acest numar de creatii prezintd un repertoriu curent
sauactual al colectivului.

1 Denumirea creatiei indicata in limba roména, fard indicarea autorului versurilor si a sursei originale a materialului
muzical.

2 Miniaturile corale ale compozitorilor L. Beethoven, E Mendelssohn, F. Schubert, R. Schumann, J. Brahms si E. Grieg
sunt prezentate in repertoriu cu denumirile in limba rusi, respectiv, aceste creatii se interpretau pe versuri scrise de
poeti de origine rusd, si nu in limba originala.
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Repertoriul actual

Repertoriul Capelei Corale Doina, inventariat in luna noiembrie a anului 1960, este unul potential,
varianta fiind reactualizatd catre anii 1963-1975. Respectiv, urmatoarele completari ale repertoriului
si partiturile noi achizitionate pot fi introduse in acest inventar din documentele de arhiva din depo-
zitele speciale ale Republicii Moldova, si anume din programele concertelor colectivelor subordonate
Filarmonicii pentru anii 1963-1975, din planurile de actiuni nominalizate: Planul evenimentelor con-
sacrate jubileului de 500 ani ai orasului Chisindu, Planul evenimentelor consacrate jubileuluide 50 de ani
ai RSSM (1971-1974), Ordinul directorului Filarmonicii ce vizeazd activitditile de pregdtire si sdarbdtorire
a jubileului de 50 ani ai Revolutiei din Octombrie etc. [8].

Repertoriul actual al Capelei pentru primii doisprezece ani sub conducerea Veronicdi Garstea
(1963-1975) se reflectd nemijlocit in programele activitatilor concertistice in care participa sau pe
care le realiza Doina: concerte locale in cadrul Filarmonicii de Stat, evoludri in regiunile si localitétile
republicii (in teren), concerte corale a cappella, concerte la nivel republican si la nivelul intregii Uniuni
Sovietice, evoluari in cadrul turneelor in afara térii, turnee prin orasele sovietice, concerte planificate,
concerte cu program, evoludri in cadrul sarbatorilor de stat si a evenimentelor social-politice, partici-
péri la saptamanile culturale ale RSSM, inregistréri, concerte ale artistilor filarmonicii.

Conform documentelor de arhiva si rapoartelor anuale de activitate ale colectivelor filarmonicii,
Capela Corala Doina anual studia si pregatea programe noi cdtre cele mai importante evenimente
ale anului pentru a servi cerintele partidului. De exemplu, in anul 1965, Doina a invatat un program
nou pe care l-a prezentat in cadrul turneului concertistic prin orasele Siberiei si a Saptamanii Cul-
turii RSSM in Azerbaidjan, care continea urmatoarele titluri: No biotsea serdte (Ho 6vemcs cepoue)
de V. Salmanov, Cantec de leagian de W.A. Mozart, Urojainaia (Yposxatinas) de P. Serban, Fluieras de
E. Coca si cantecul popular moldovenesc Bund-i branza.

Programul tipic pentru concertele Capelei Corale Doina in cadrul Saptamanii Culturii RSSM in
perioada studiata era urmatorul: se interpreta o sectiune de repertoriu coral, asa-numitul repertoriu
clasic, compus neaparat din creatii existente si noi invatate: Concertul coral nr. 1 (versuri de A. Busu-
ioc) sau Concertul coral nr. 2 (versuri de A. Gujel) de G. Musicescu, doud-trei creatii ale compozitori-
lor europeni, piese semnate de compozitori sovietici. Sectiunea a doua continea prelucrdri de muzica
populard moldoveneascd, rusa si o creatie de muzica populard a natiunii gazda.

De exemplu, in perioada 14-22 mai anul 1966, impreund cu colectivele concertistice ale re-
publicii Capela Corala Doina a participat in concertele din cadrul Sdptdmanii Culturii RSSM in
Letonia, orasul Riga, unde a prezentat si propriul concert coral. In cadrul acestui concert s-au in-
terpretat creatiile: Lenin — pace, viatd si soare de S. Lungu, Concertul coral nr. 1 de G. Musicescu,
ambele creatii scrise pe versurile lui A. Busuioc', Noapte de C. Gounod, Tihaia melodia (Tuxas
menoous) de S. Rahmaninov, Slomannie sosni (Cnomannovie cocnvt) de E. Darzini, Arde pamantul
de V. Zagorschi, pe versuri de V. Tulnic, Cantec de leagdn de W.A. Mozart (versuri de A. Masistov),
Vecerom sinim (Beuepom cunum) de G. Sviridov, pe versuriile lui S. Esenin, si Alleluia din oratoriul
Messiah de G.F. Haendel. In al doilea compartiment al concertului au rasunat prelucririle de muzici
populara moldoveneasca (Hai, Ioane, Ioane de M. Ursul, Braul amestecat de N. Vlaiculescu, Dor,
dorule si Stancuta de G. Musicescu, Cucusorul meu de S. Lungul, Tudoras de V. Vilinciuc, Iac-asa
de L. Niculescu etc.), prelucrari ale cantecelor populare ruse si un cantec popular leton - Pleasovaia
(ITnacosas) [9].

Un mare interes stiintific prezinta ordinile de circulatie interna, care reflecta in mod argumentat
politica repertoriala a tuturor colectivelor concertistice, inclusiv si a Capelei Corale Doina. Aceste acte
normative, cum ar fi, de exemplu, Ordinul directorului Filarmonicii cu privire la activititile de sdrbd-

1 Concertul coral nr. 1 este o creatie religioasa scrisa pe cuvintele profetului David din psalmii 23, 150 si 142. Textul lui
A. Busuioc este scris pentru varianta adoptatd a Concertului. In repertoriul potential al Capelei (1960) este mentionata
doar p. 1 - Cine, cine.

36



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

torire a jubileului de 50 ani ai Revolutiei din Octombrie (1966) si Ordinul directorului Filarmonicii cu
privire la activitdtile de sdrbdtorire a jubileului de 500 ani ai orasului Chisindu (1966), au o structura
bine determinatd, care vizeaza urmatoarele subiecte: repertoriul si activitatea concertistica. Astfel, in
cadrul evenimentelor jubiliare dedicate aniversarii a 50 de ani ai Revolutiei din Octombrie, colectivul
Capelei Corale Doina a fost rugat sa prezinte la Consiliul artistic al Filarmonicii un program nou,
aniversar, in termen stabilit - pana la 15 aprilie 1957. Noile programe trebuiau intocmite tindnd cont
de indeplinirea conditiilor Regulamentului privind evaluarea colectivelor artistice profesionale la nivelul
Uniunii Sovietice [10].

In cadrul concertelor cu participarea tuturor colectivelor artistice republicane, Capela Corald Doi-
na se prezenta cu citeva creatii vocal-simfonice (in colaborare cu orchestrele simfonice) sau cu un
program scurt de tip divertisment, in dependentd de tematica evenimentului si contingentul spec-
tatorilor. De exemplu, in cadrul concertului maestrilor de artd dedicat Primului Congres al Lucra-
torilor din Cultura (20 februarie 1966), Doina a interpretat poemul pentru cor si orchestra Zdravita
(30pasuya), semnat de S. Prokofiev, impreuna cu colectivul coral al Teatrului Moldovenesc de Stat de
Opera si Balet' si Orchestra Simfonica a Filarmonicii de Stat. La finalul concertului a fost interpretata
piesa Cantec despre Moldova de A. Mulear [12]. Aceastd creatie se regdseste in programul concertului
de deschidere a Zilelor Culturii si Artei RSSM la Moscova, din 5 septembrie 1967, precum si in alte
concerte ale colectivelor Filarmonicii pentru toati perioada studiati [13]. In cadrul Concertului dedi-
cat jubileului de 500 de ani ai orasului Chisinau (8 octombrie 1966) in interpretarea Doinei a rasunat
compozitia muzicald Odd Chisindului - compozitor V. Rotaru, versuri E. Crimerman [14]. Ins, in
programul concertului dedicat sedintei de agricultori din 28 decembrie 1965, Capela a interpretat un
mic program de divertisment din creatiile populare: Ioane, loane, cantecul popular ucrainean Susidko
(Cycioko) si iarasi Braul amestecat de N. Vlaiculescu [15].

Capela Corala Doina participa activ la evenimentele culturale dedicate folclorului moldovenesc.
De exemplu, in concertul dedicat muzicii populare moldovenesti din 4 noiembrie 1966 Doina s-a pre-
zentat cu urmatoarele creatii din repertoriul sau actual: Cantec despre partid de Gh. Bors, pe versurile
de E. Bucov, Ce te legeni, codrule, semnata de P. Mezzetti, solist — D. Boikis, Fluieras de E. Coca, solista
— V. Mihnevici, cantecul popular moldovenesc Plopilor indepdrtati, in prelucrarea lui M. Kopytman,
solist — S. Tdbacaru, Nevasta mea e moldoveanca si Iac-asa de 1. Niculescu [16].

Este de remarcat faptul cd numarul de creatii interpretate de Capela Corala Doina, la fel ca si
continutul acestora, se raporta nu numai la tematica si conditiile evenimentelor, dar si la posibilitatile
interpretative ale colectivului, la varietatea creatiilor introduse in repertoriul actual de catre condu-
catorul artistic Veronica Garstea. Capacitatea completarii repertoriului actual in Capela Corala Doi-
na in perioada anilor 1963-1975 era de circa 9-10 lucrari pe an, creatiile muzicale de formd ampla
regasindu-se doar 1-2 partituri anual. De exemplu, cantata Ioan Damaschin de S. Taneev, aparuta in
repertoriul Doinei in 1957, a fost pregatitd in varianta de concert doar in anul 1968 [17]. Creatiile in-
terpretate de Capela Corald Doina si indragite cel mai mult de publicul moldovenesc sunt, probabil,
Concertul coral nr. 1 de G. Musicescu, Uznik si Poidu li ia, viidu li ia de A. Grecianinov, Arde pamdntul
de V. Zagorski, Iac-asa de I. Niculescu. Aceste coruri sunt prezente in fiecare a doua evoluare in scena
a Capelei.

Printre activitatile de baza ale colectivului in perioada studiatd se numara si concertele a cappella
prin localitatile republicii. Pentru asigurarea acestor turnee interne si mentinerea interesului publicu-
lui din provincie, Capela planifica si realiza anual pregatirea unui program nou, format, in principiu,
din creatii populare in prelucrarea compozitorilor S. Lobel, V. Zagorschi, Z. Tcaci, T. Zgureanu, E.
Doga [17].

1 Maestrul de cor Gheorghe Strezev (1924-1994).
2 Poemul pentru cor si orchestrd Zdravita de S. Prokofiev — unica creatie vocal-simfonicéd de formd ampld, introdusa in
repertoriul actual al Capelei in anul 1966 [11].
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Analiza preliminara a repertoriului actual al Capelei Corale Doina in primii doisprezece ani cand
la conducerea acestui colectiv se afld Veronica Garstea evidentiazd lacune in pregitirea si formarea
artistilor de cor. Statistica cadre pentru anii 1961-1962 indica urmatorul coraport al coristilor in
dependenta de studiile finalizate: la numarul total de 56 artisti, doar 10 aveau finalizate studii supe-
rioare, 43 coristi s-au manifestat cu studii medii si 2 — cu studii primare. In perioada anilor 1963-
1975 numarul artistilor cu studii specializate s-a mdrit treptat. Nivelul insuficient de pregatire si
performanta artistica a Capelei era un impediment in procesul de interpretare a muzicii corale clasice
si vocal-simfonice conform cerintelor interpretative profesioniste.

Concluzii

In intervalul anilor 1963-1975 politica repertoriald a Capelei Corale Doina a continuat procesul de
sustinere a ideilor culturii sovietice promovate in RSSM. Repertoriul actual interpretat pe scenele din
republica si in afara hotarelor ei se baza pe doud criterii fundamentale: promovarea creatiei populare
si a operei compozitorilor sovietici. Opera componistica clasica, de rand cu creatiile vocal-simfonice
si de forma ampld, nu erau caracteristice colectivului in perioada respectiva, astfel, Capelei Corale
Doina atribuindu-i-se misiunea de deservire a orientarilor ideologice in politica culturala a republicii.
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This article is dedicated to the issues of developing the design construction of the bass guitars in the 1970s. It examines
the innovative prototypes of the Fender Fretless Precision, Alembic Series 1 Bass and, Music Man StingRay, as well as the bass
instruments produced by the Travis Bean Guitars. Of particular interest are the design characteristics of these models, based
on the search for exclusive design solutions.

Keywords: bass guitar, Fender Fretless Precision, Alembic Series I Bass, Music Man StingRay, Travis Bean Guitars

Acest articol este dedicat aspectlor legate de formarea caracteristicilor constructive ale chitarelor bass in anii 1970. Sunt
analizate prototipurilr innovative Fender Fretless Precision, Alembic Series I Bass si Music Man StingRay, precum si instru-
mentele bas produse de compania Travis Bean Guitars. Un interes deosebit il prezintd caracteristicile constructive ale acestor
modele, bazate pe cdutarea unor solutii de design exclusive.

Cuvinte-cheie: chitard bas, Fender Fretless Precision, Alembic Series I Bass, Music Man StingRay, Travis Bean Guitars

Introduction

By the early 1970s, the role of the electric bass guitar in musical and dance groups had expanded
significantly. This was facilitated by the development of playing skills on the instrument related to
sound extraction technique, as well as the strengthening of the importance of the bass guitar as an
important component of a pop ensemble. Being not only an accompanying but also a solo instrument,
the bass guitar managed to combine several performance functions at once, bringing to the forefront
the original arrangement of the bass parts. The subsequent popularization of the instrument allowed
soloists to offer various individual interpretations of bass guitar performance, including complex
polyphonic presentation of musical material.

Trying to expand their artistic potential, bass guitarists regularly followed design innovations.
Feeling the growing interest of performers in playing the bass guitar, leading companies producing
musical instruments created innovative models capable of satisfying market demands.

Fender Fretless Precision Bass Guitar

In 1970, the world’s largest musical instrument company, Fender, launched the Fender Fretless
Precision bass guitar, based on the first mass-produced bass guitar, the Fender Precision Bass (1951).
At this time, the company began to realize that there was a small but growing demand for fretless bass
guitars. Up until this point, many bass players removed the frets from their instruments themselves to
achieve the desired sound, and Fender picked up on this idea [1].

The instrument’s body was made of alder, the neck was made of a single piece of maple, and the
fingerboard was made of rosewood. The single pickup with a Split Single coil and the tailpiece (bridge)
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were hidden behind special metal plates. Sunburst body color was offered in
the company’s advertising poster as the main color. Subsequently, Fender de-
signed many modifications of the Fretless Precision, but the basic form of the
Precision Bass remained the main one in the instrument’s design.

It should be noted that Fender produced fretless instruments in limited
quantities, and needed bright performers who could popularize this bass pro-
totype. Only a few years later, thanks to the artistic activity of the outstanding
jazz bass guitarist Jaco Pastorius, using Fender instruments, it was possible to
expand the performance capabilities of the fretless bass guitar, including as a
solo instrument. This influenced the next generation of talented musicians:
Steve Swallow, Gary Willis, Pino Palladino, Steve Bailey, Michael Manring,
etc.

Alembic Series I Bass Guitar Model

In 1972, the newly created American company Alembic, specializing in
the production of preamplifiers, began developing a line of electric guitars and
bass guitars. The company’s concept was based on the production of handma-
de instruments from high-quality materials, as a result of which Alembic bass
guitars cost several times more than the then popular Fender Jazz Bass and
Rickenbacker 4001 models. According to the authors of The Bass Book: A Complete Illustrated History
of Bass Guitars Tony Bacon and Barry Moorhouse, “it was Alembic that started the trend of high-qua-
lity, high-price bass guitars” [2 p. 35].

It is known for certain that the company’s first musical instrument was the six-string bass guitar
Alembic Series I Bass VI (1972), made for the bass guitarist Jack Casady by special order. The instru-
ment was tuned an octave below the tuning of a traditional electric guitar and was something between
an electric guitar and a bass guitar. However, the prototype was not widely distributed and was dis-
continued that same year.

At the same time, the company released a four-string bass guitar, the Alembic Series I Bass, which
had a unique wood proportion. The body of the instrument was made of teak’
or mahogany, the neck was made of maple with an ebony fingerboard. It sho-
uld be noted in passing that the neck passed through the body (neck-through
body) and consisted of several types of wood. Unlike instruments from other
manufacturers, the

Alembic Series I Bass had a short scale of 30.75 inches. The bass guitar
used an Alembic tuning peg mechanism, developed on the basis of Schaller
tuning pegs, and the head of the neck was engraved with the company’s metal
logo. In describing the design features of the Alembic bass guitar, Make Your
Own Electric Guitar and Bass notes: “Based in the center of the San Francisco
psychedelic scene, they prodused instruments with high-quality active elec-
tronics neck-through-body construction with exotic hardwoods, and hand-
machined brass hardware” [4 p. 6].

Of particular interest was the sophisticated active electronics, consisting
of two single-coil single-coil pickups and an active noise-canceling coil. This
configuration gave the pickups a humbucking effect — a low-noise dual-coil
pickup used by Alembic to this day. The electronics featured individual volume
controls, a pickup selector switch, and a built-in stereo/mono output. In this Pic. 2 Alembic Series
regard, Jim Reilly notes: “Alembic saw the need for the increased sonic range I Bass

Pic. 1 Fender Fretless
Precision

1 Teak is a tree from the southwestern part of the Indian peninsula, which produces high-quality wood [3 p. 394].
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of low-impedance' pickups, too, and is credited as being among the first to successfully design an ac-
tive onboard preamp directly installed into guitars and basses” [5 p. 19].

The bass guitar was powered by a dedicated external preamp, or by two 9-volt Krona batteries
located on the rear panel of the instrument. Later, the different pickup configurations became known
as the Alembic Series I and Alembic Series II models.

It should be noted that in 1976, Alembic, in collaboration with bass guitarist immy Johnson, deve-
loped the first five-string bass guitar tuned H,, E , A, D, G. Thus, a low fifth string was added to the tra-
ditional four strings of the bass guitar. It is curious that in the company’s advertising catalog, this model
of bass guitar was marked as ,,standard” It should be mentioned that such outstanding bass guitarists as
Stanley Clarke, John Entwistle, John McVie, Mark King and others played Alembic bass guitars.

Travis Bean Guitars Bass Prototypes

In 1974, Californian luthier Travis Bean, along with two of his colleagues Marc
McElwee and Gary Kramer, founded Travis Bean Guitars, a company specializing
in the production of electric guitars and bass guitars. The prototypes featured a
neck design made of machined aluminum, which significantly increased the wei-
ght of the instrument and was tactilely cold [4 p. 6].

At the same time, the aluminum neck of the bass guitar passed through the
body of the instrument, and the pickups were attached directly to an aluminum
plate with a rosewood overlay, located on the back of the bass guitar body. The
neck was inlaid with rectangles or mother-of-pearl dots, without a truss rod. The
scale length was 33.25 inches. Another original design solution was the tuning
fork-shaped headstock.

Most Travis Bean Guitars instruments had a solid koa* wood body equipped
with two pickups (usually humbuckers), a three-position pickup selector switch,
and volume and tone controls for each pickup.

A year later, Travis Bean Guitars colleague Gary Kramer decided to leave the
company and founded his own — Kramer Guitars, also focused on the production '
of electric guitars and bass guitars. The first prototype of G. Kramer’s bass guitar Pic. 3 BassGuitar
was an instrument with an aluminum neck, using wooden inlays and an ebonol’, TB2000
fingerboard, which reduced the weight of the bass guitar and avoided copyright infringement.

It should be noted that the headstock, like the Travis Bean Guitars models, used a tuning fork-sha-
ped design. Other design features of the neck included aluminum dots and a zero fret. The bass guitar
body was usually made of high-quality walnut or maple. However, the assembly of instruments with
aluminum necks was expensive, as a result of which the engineer reoriented the design to wooden
necks, which allowed to keep production costs low in the future. The production of bass guitars with
aluminum necks ended in 1982.

Meanwhile, in 1975, the famous American bass guitarist Anthony Jackson, together with the master
Carl Thompson, designed a six-string bass guitar, tuned H,, E, A , D, G, c,. This prototype was the first
instrument of the fourth tuning of the extended range. E. Jackson called his invention ,,contrabass gui-
tar”, which was later called ,,six-string bass”. Discussing the design of E. Jackson’s innovative bass guitar,
the Dutch researcher Sander van Maas emphasizes that “The systematic approach to the instrument’s
refining also led him to introduce a new, organologically correct name, the ‘contrabass guitar™ [7 p. 210].

Unlike the first six-string bass guitars, tuned an octave lower than a traditional electric guitar, the
new instrument featured an extended neck, due to which the distance between the strings became

1 Impedance is a characteristic of an element of an electrical circuit that prevents the flow of current [6 p. 662].
2 Koa is a tree species endemic to Hawaii, which has great ecological and economic importance [8 p. 65]
3 Ebonolis a synthetic material used as a substitute for ebony in the production of string and woodwind instruments [9 p. 146].
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significantly larger, which made it easier to switch to it from a four-string bass guitar model. In one of
his interviews, E. Jackson admitted: “While practicing with a collection of Jimmy Smith organ trio re-
cords, I kept finding myself running out of room while walking — wanting to get down underneath the
bottom register and wanting to move to the upper register without feeling like I was going to run out
of space. I had been tuning the instrument down a half- or whole-step since the first band I played in,
at age 12” [10]. Over the next 15 years, the musician improved the design of the six-string prototype,
collaborating with such famous masters as Ken Smith and Vinny Fodera, creating more than ten ex-
perimental models until he got the desired result.

Music Man StingRay Bass Guitar

In 1976, the Music Man Company, led by Leo Fender, Tom Walker, and For- #.;
rest White, introduced the innovative Music Man StingRay four-string bass guitar, :;‘;;Q
which was similar to the first mass-produced bass guitar, the Fender Precision Bass
(1951). The new instrument featured an elegant design, in particular, a dual-coil
electromagnetic humbucking pickup mounted on the body of the instrument, lo-
cated near the hardened steel tailpiece (bridge). This position of the pickup created
a denser, richer sound, which was also provided by an active preamplifier powered i
by a 9-volt Krone battery. According to Learn To Play Bass Guitar, “The original '
StingRay was the first instrument to feature an active EQ preamp system (powered
by an internal battery). This could boost specific frequencies instead of simply re-
ducing them, as the traditional ,,tone pot” design had done; it gave the instrument a
huge tonal range, despite being fitted with a single humbucker pick-up” [11 p. 241].
The preamplifier had a two-band equalizer with a fixed frequency.

The Music Man StingRay body was made of ash, the neck was made of maple
with a rosewood fretboard. The headstock had a non-standard arrangement of tu-
ning pegs: 3 at the top and 1 at the bottom. Despite further experiments with elec-
tronics, pickup arrangement and the number of strings, the original design of the  Pic. 4 Music
bass guitar has remained unchanged to this day. Man StingRay

Bass Guitar

Conclusions

Thus, the design of innovative bass guitars with electrical amplification in the 1970s was associ-
ated with the peculiarities of professional performance practice, which was largely facilitated by the
active spread of pop and jazz music. Thanks to the technological process and possibilities of electri-
fication, engineers opened up new acoustic possibilities of the instrument, capable of providing the
bass guitar with a rich pitch and tonal range. The use of active electronics with a built-in stereo/mono
output and active noise cancellation coils made it possible to obtain a bright and dense sound, as well
as to ensure the reproduction of the bass guitar at an extremely low noise level.

Various design improvements to the bass guitar, carried out by leading companies, were dictated
by the evolution of string bass instruments, as a result of which the 1970s are considered the time of
the greatest distribution of the bass guitar. At the same time, the desire to provide musicians with the
necessary tools contributed to the further development of guitar construction, which undoubtedly
influenced the subsequent formation of bass guitar performance in general, and the development of
innovative prototypes, in particular.
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B cmampve npednazaemcs kpamxuti 0630p coHam 077 CKPUNKU U Popmenuano omeqecreeHHblx komnosumopos /1. Iy-

posa, B. Bepxonvi, B. Yonaka, Bb. [Jy6occapckozo u B. Pomapy, ucnonv3yemuix 6 yuebrom npovecce AMTUV no npeomemy

«KamepHolii ancambno», a maxsie npedcmasnsemcs UCHONHUMENbCKULL NOMEHYUAT OAHHBIX ONYCO8, NO3B0TAIOULUL MY3bi-
KAHMAM-AHCAMONIUCIMAM COBEPUIEHCINE08aMb NPOPecCUOHANbHOe MACepcmeo. Xapakmepusyomcs cpedcmea vipasu-
MenbHOCMU CKPUNUYHOT U dopmenuanHoil napmuti. Jlenaemcs 6v1600 0 MoM, 4O yKA3AHHbIE COHAMbL 0N CKPUNKU U

¢opmenuaHo OMHOCAMCA K YUCTLY APKUX 06pa3u03 omeuecmeeHHoU Kamepﬂo—aﬂcam&zesoﬁ MY3blKU, a UCnoib3086aHHbLE 8
HUX UHMOHAUUOHHO-PUMMUUECKUE d/IeMeH bl MO0ABCKO20 giO/le]lOpa U UCNONTHUMeNbCKUE npuembl, xapaKkmepHuole ons
I3YMapcKo2o uckyccmea, cnoco6cm6y10m passumuto xyaomecmseHwa U mexHu4ecKux HasolKkos CKpunaweﬁ u nuaHucmaos.

Kniouesuvie cnosa: kamepnuiii ancambnv, komnosumopwt Pecnybnuxu Mondoea, nedazoeuueckuti penepmyap, coHama

0N CKPUNKu U Gopmenuano, NApMmust CKPUNKu, Napmus opmenuaro
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Articolul oferd o prezentare generald a sonatelor pentru vioard si pian scrise de compozitorii autohtoni L. Gurov, V.
Verhola, V. Ciolac, B. Dubosarschi, V. Rotaru si utilizate in procesul de invatdmant al AMTAP la disciplina ,, Ansamblu cam-
eral”. Se prezintd, de asemenea, potentialul interpretativ al acestor opusuri, care permite muzicienilor sd-si imbundtdteascd
abilitdtile profesionale. Se caracterizeazd mijloacele de expresie ale partidelor de vioard si pian. Se concluzioneazd cd aceste
sonate pentru vioard si pian se numdrd printre exemplele reprezentative ale muzicii nationale de camerd, iar elementele
intonational-ritmice ale folclorului moldovenesc si tehnicile de interpretare caracteristice artei ldutdresti utilizate in ele con-
tribuie la dezvoltarea abilitdtilor artistice si tehnice ale violonistilor si pianistilor.

Cuvinte-cheie: ansamblu cameral, compozitori din Republica Moldova, repertoriu pedagogic, sonatd pentru vioard si
pian, partida viorii, partida pianului

The article provides an overview of sonatas for violin and piano by the local composers L. Gurov, V. Verhola, V. Ciolac, B.
Dubosarschi, V. Rotaru used in the educational process of AMTAP in the discipline ,Chamber ensemble”. It also presents the
interpretive potential of these opuses, which allows musicians to improve their professional skills. The musical form and means
of expression of the violin and piano parts are characterized. It is concluded that these sonatas for violin and piano are among
the representative examples of National Chamber Music, and the intonational-rhythmic elements of Moldovan folklore and
the techniques of interpretation characteristic of the fiddlers art used in them contribute to the development of the artistic and
technical skills of violinists and pianists.

Keywords: chamber ensemble, composers of the Republic of Moldova, pedagogical repertoire, sonata for violin and pi-
ano, violin part, piano part

BBenenne

B yue6HOM mporiecce AMTU conats! a1 cKpunku u GpopTenyaHo KOMIO3UTOPOB Pecrry6rm-
Ku MosnjioBa BXOLAT B IIeAarornyeckmii pernepryap Kiaacca KaMepHoro aHcaM6/sa. OcobeHHO 4acTo
CTYIeHTaMU M3y4arTcs ckpunmyHsle coHaTsl JI. I'yposa, B. Bepxonsl, B. Honaka, b. [ly6occapckoro
u B. Porapy, HOCKO/IbKY SABIAIOTCA APKUMM 0OpasijaMy OTe4eCTBEHHOI KaMepHO-MHCTPYMEHTAIb-
HOJI My3bIKHU. C TOUKM 3pEeHNs UCIIOTHUTENbCKON MHTEPIIPETaliMy 9T COHATBI IPEfOCTABIIAIT 00-
raThblil MaTepyas [y Pa3BUTUA aHCAMOJIEBBIX KadeCTB CKpuIadell u muaHucToB. Kak u coHatHble
OITyCbhl KOMIIO3UTOPOB K/TACCUIIVICTCKOTO ¥ POMAaHTUYeCKOTO HaIlpaB/IeHNI1, OHY JAI0T BO3MOXXHOCTD
000TaTUTD CIIEKTP BbIPA3UTENbHBIX CPEiCTB COBMECTHOJ UIPBI HA MHCTPYMEHTAX U OOIIYIO IITPU-
XOBYIO ITAJIUTPY.

B HacTosAIIel cTaTbe CTaBUTCA Le/Ib OXapaKTepU30BaTh UCIONMHUTENIbCKNI MOTEHIIAl COHAT
mna ckpunku u poprennano JI. [yposa, B. Bepxonsr, B. Yomaka, b. [lyboccapckoro u B. Porapy, mmo-
3BOJIAIONINII COBEPLIEHCTBOBATD MPO(ecCcHOHaTbHOE MACTEPCTBO aHCAMOIVICTOB.

Comnara g ckpunku u ¢poprennano JI. I'yposa

Conama pna ckpunku u poprenmano d-moll J1. [yposa (1958) BbimepykaHa B KIIaCCUYECKNX Tpa-
IMLMAX SKaHpa. ITO TPEXUACTHBIN LMK/, B KOTOPOM 9HEPIMYHOI IEepBOIl YaCTV KOHTPACTUPYET JIN-
pudeckas BTopas, a 3aBeplIaeTcsa COUMHEeHINe KM3HeyTBep)xaaromyM ¢puHanoM. Komnosuropckoe
MacTtepcTBo JI. [ypoBa mpoABMIOCh B CTPOTHOCTY MY3bIKa/IbHO (POPMBL, APKOCTY MHTOHAI[MIOHHO-
TEMaTN4eCKOro MaTepuasa 1 6e3yIpeqHOM pelleHN aHCaMO/1eBoit paKTypsl, 4TO 00YCTIOBIUIIO IIPO-
VI3BEIEHNIO CYACT/IMBYI0 KOHIIEPTHO-CIeHN4YecKylo cyaboy. K muTepnperanumn Coxamur obpaia-
JCh TaKMe 3aMedaTe/IbHble OT€YeCTBEHHbIE cCKpumaun, Kak Ockap Jlaiin, Ieopruit Hara, 9nta Brait-
Ky, Haranbsa Ilapaniok, JIngusa Mopaxosud. Cpeint NMaHUCTOB Ha3oBeM laTbsAHY BolilexoBckylo,
JIropMmuny Basepko, Bepy Cronapuyk. B navane 1970-x JI. Mopaxosud u JI. BaBepkoocyiecTBuim
sanuch Conamu: Ha MonpaBckoM pajyo. VimenHo aTo ucnonHenne, no ceuperenvcty C. Ioxapa,
JI. TypoB cunran o6pasnoBeM [1 c. 62].

KoMmmosuTop MacTepcky MCIIONb30Bal aHCaMOIeBble BO3MOXXHOCTY MHCTPYMEHTOB, KOTOpbIE
TPaKTYIOTCA KaK paBHOIIPaBHble MapTHepbl. [Ipy 9TOM mapTusa CKpUIIKY, KaK IepBas U3 PaBHbBIX, B
Hay6Oo/IbIIelT CTelIeH) HachblllleHa pa3HOOOPasHbIMM BHIPA3UTEIbHBIMY Y TEXHIYECKUMI IIPUEeMaMU.
B Hell mMpPOKO NpeficTaB/IeHbI NIeByYas KaHTU/IEHA, IBOJIHbIe HOTbI, aKKOPJ0Basl TeXHMUKa, pizzicato,
IIMPOKast FaMMa ITPUXOB (0COOEHHO OCTPBIX ¥ MAPKMPOBAHHBIX).
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Ckpununynas nmaptus B Coname JI. IypoBa sAB/A€TCA OCHOBHBIM PENPE3EHTAHTOM /I3y TapCKO
VICIIOTTHUTENNbCKON Tpapuuuu. Ee sipko BbIpa>keHHBIVI HAIVOHAJIbHBIM XapakTep obeclieunBaeTcs
BBEJICHMEM CKPUIMYHBIX COJO BMPTYO3HOTO XapakTepa, oOpalleHyeM K 9/IeMeHTaM TeaTpajibHO-
00pa3HoIl fpaMaTypruy, UCI0/Nb30BaHNeM IPUEMOB TeMOPOBOIl ITepCOHMUKALNMA, IUTHPOBAHN-
eM ¢onbKIopHOro Marepuana. GoprenuanHHas MapTuA B IMMOM COYUHEHUU PellleHa TPAAULIVIOHHO:
OHa ABJIAETCA OCHOBHBIM HOCUTEIEM JIa[OTOHA/IbHOTO JIBVMKEHNA, HEOTbeM/IEMbIM KOMIIOHEHTOM
roMo(pOHHO-TAPMOHIYECKOI (PaKTyPbI, BXKHBIM CPEACTBOM CO3[aHM AMHAMUYIECKIX HApAaCTaHUI
u cafoB. BmecTe ¢ TeM, B popTeNMaHHON MapTUM BCTPEYAIOTCA IPUMEpPbl UMUTAL[UY 3BYYaHUSA Ha-
POZIHBIX MHCTPYMEHTOB — LiuMbarl, ¢pryepa, 6apabana.

OcobeHHO sIpKO Ha3BaHHBIE CBOJICTBA aHCAaMO/eBOIl (paKTyphl BOIIOTU/IMCH B (pMHA/IE COHa-
TBI, HANMCAaHHOM B (popme poHzo. [IpoBenenne pedpena 3mech yepenyeTcs ¢ AByMsA snusofgamn. B
IepBOM 13 HUX, MIMEIOIeM IIJIACOBOII XapaKTep, KOMIIO3UTOP LUTUPOBAJ MOIMHHYIO MOIAABCKYIO
menopuio Yoxvipnus (MKasoporok), koTopast ¢ 6O/NBIIVMM MacTepcTBOM pa3paboTaHa B aHcamoOre
CKpUIIKM 1 (popTennaHo.

B cBoe Bpems mysbikoBes E. KneTnHny comMHeBascs B BO3MOXXHOCTY OPTaHUYHOTO €€ BBeJJeHN
B TEKCT aKa/IeMI4eCKOro My3bIKa/IbHOTO Ipoussefennsa. OH nucam: «Pelenne ncnonb3osarb B Ka-
MEpPHOM aHCaMO/IeBOM COYMHEHMM CTO/Ib M3BECTHYIO HAPOJHYIO IIbeCy 6e3yCTIOBHO B KaKOII-TO Mepe
criopHo» [2 ¢. 113]. E. AGpaMOBIY CBUZIETE/IBCTBYET, YTO «...B MMIIPOBU3ALMAX HA €€ OCHOBE OOBIYHO
BCTpeYaeTcs MOApa’kaHe IeHNIO ITHUL] — )KaBOPOHKa, CONIOBbA 1 Jip. HekoTopble 13 TakuX MpueMoB
MBI BCTpedaeM B (pMHAJIe COHATBHI, T/je MapTusA CKPUIIKM HOCUT BUPTYO3HBI XapakTep» [3 c. 56]. Kak
U B /ISy TapCKoil Tpapnium, Menoaus Yokwvipauu 3Byaut B puHane Conarst /1. [yposa y conmpyromeit
CKPUIIKM, a (pOpTeNVaHHAA MAPTHs, UMUTUPYS Tapad, OCYILIeCTBIAeT PUTMOTAPMOHIYECKYIO MOfI-
mepxky. [Inanucty Heo6XoAMa Yy TKOCTD 110 OTHOIIEHNUIO K IAPTHEPY, T.K. MAPTUA CKPUIIKM, XOTb U
IpefIonaraeT TOYHOe COOMI0eHIIe PUTMIYECKOIT CTPYKTYPbI, OJHOBPEMEHHO, IONTyCKaeT CBOOOLY.

Boo6e ¢prnan Conarsl 0715 ckpunku u popmenuaro J1. [yposa fOCTaTOUHO TPYAEH JIA UCIION-
HeHMA. KOMIIO3UTOp NpUMEHNI 3eCh AKKOPAOBYI0 TEXHMKY, TEXHUKY JIBOMHBIX HOT, IIpbITaloliye
OCTpBle IITPUXY, Meu3MaTnKy. OCBOeHIe TeEXHNYEeCKMX TPYAHOCTEN (priHaIa — CyLecTBEHHBIN 9Tl
paboThl MY3bIKAHTOB-aHCAMO/IMCTOB. YUYNUTBbIBash SMOLVIOHAIbHYIO0 HACBI[EHHOCTD, pasHoobOpasie
LITPUXOBOII 1 06pasHoOIt chepbl, pa3Max POU3BeNeHNsI, MOKHO YTBEPXKAATb, YTO UCIIOTTHEHIE STOTO
IpOM3BeAeHNs CHIOCOOCTBYET BBIPAOOTKE BBHICOKOTO YPOBHSA IPOQeCcCHOHANTbHOI IOATOTOBKY aH-
CaMO/IMCTOB ¥ XOPOILeil CLIeHNYeCKOil BbIiep>kkit. B pasHble roppl COHATY Jyist CKpUIIKY U opTe-
IIaHO VICTIONHS/IN CTYAeHThI KinaccoB A. lainuca, H. Kosnosoit, A. Jlanukyca, O. Ilnnko6ypoBoit,
9. Bmaiiky, V. Caynosoii.

CoHaTHbIe OIYCHI 1A CKpunKn u poprennano B. Bepxonsr

Buranuit Bepxona cospan fBa mpousBefeHNst AjIs1 CKPUNKM U (OPTEINAHO B VHTEpeCyleM
Hac xxaHpe — Conama-pancoous: (1970) n Conara Ne2 (1972). Obe coHaThI MOTYYM/IN IIMPOKOE pac-
IIPOCTpaHEeHMe B VICIOHUTEIbCKOI IIPAKTyKe O/1arofaps SpKOCTY TeMaTHIeCKOro MaTepuara I Bbl-
VTPBILIHOMY VICIIO/Ib30BaHMIO BBIPA3UTEbHBIX BO3SMOXKHOCTEN CKpUIKK U poprennano. Vx ncnon-
HUTE/LSIMY ObIIV M3BECTHBIE MO/IIABCKIE MY3BIKAHTBI, CPeiYl KOTOPBIX COBPeMEHHMKAaM OCOOEHHO
3alIOMHMJICS KaMepHbIlt ancam61b Opus Hacymkuna (ckpunka) u Jllogpvmuist Basepko (dopremnn-
aHo) [4]. B nmepmarormyeckuit penepryap CTY/JeHTOB 9TU COYMHEHMsI BK/IIOYAIN Iefaroru Kadenpo
kamepHbIx aHcam6seit H. Kosnosa, H. @omenko, V1. Caynosa.

B o6enx conarax Hab/mogaeTCs Kak COXpaHeHMe TPAAMLIMOHHBIX YePT aHCaMO/IeBOII COHATBI, TaK
11 0OHOBJIEHVe KAHOHYECKOTO pellleHus. V300peTaTteIbHOCTD aBTOpa IIPOSIBUIACH Y>Ke B TpaHCOp-
MMPOBAHMY CAMOT0 >KaHpa: B IEPBOM C/Iy4ae 9TO CUHTE3 COHATBI C PAIICOAMEl, BO BTOPOM — IIPOHUK-
HOBEHJIe B COHATY 97IEMEHTOB KOHLiepTupoBaHus. CpaBHMBas MeXY co601t aTu coHatsl, O. Braiiky
IHJIIET, 9TO «...00€ COHATHI AByXYaCTHBI, B HUX YYBCTBYETCs OIIOPa Ha MOJIFABCKMIT PONIBKIIOP, Me-
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I0TCSI KOHTPACTUPYIOIIMe TeMaTIYecKle KOMIUIEKCHI, IIPeTBOPSIOIINEe ITeCEHHYIO U TaHIIeBA/TbHYIO
KaHpoBble ceppl. OfHAKO, HECMOTPSI HA Ha/IM4Me CXOACTBA MEXJY OIMCBIBAEMBIMU COHATaMU,
OHU CYIeCTBEHHO PasHATCA KaK I10 KOMIIO3UIIVIOHHO-APaMaTypPriudecKuM 0COOEHHOCTSM, TaK U 110
MY3BIKQIBHOMY A3bIKY» [5 c. 109]. B CoHare-pancoauu cofgep>kaHue U/eiTHOTO IIaHA eAMHO — 3TO
nobena >xn3HeyTBepkaaomiero Havana. B Coname Ne 2 mupuko-smm4ecKoi epBoi 4acTy IPOTUBO-
IIOCTaBJ/IeH CTPEMUTE/NIbHBIN (PMHAJI C MMIIPOBM3ALMOHHO-/[)Ka30BBIMY 3/IeMEHTaMI.

B Conare-pancopun fpaMaTyprudecKye IpoLecchl aCCOLUMPYITCA C TeaTpalbHBIM HeIICTBIEM.
Tak, yxe BCTyIUIeHMe K IIePBOJ YacTV CTPOUTCS HA CONMOCTABIEHUN [IBYX KOHTPACTHBIX TeMaTIde-
CKUX 971eMeHTOB. [IepBblil, OTMEUYEHHBIN aBTOPCKOI peMapKoit Acuto, UCIIONHAET PO/Ib NHTPAJHBIX
dandap. Bropoit TeMaTidecKkuii 97eMEHT BBICTYIAET KaK HEXXHDII IMPUIeCKIit 06pas, CO3/aroImii-
Cs1 IIPYI IIOMOIIM HUCXOAIINX CEeKYH/. VICIIOMHAETCS OH COMI0 CKPUIIKM ITeBY4nM legato B CBOOOHOI
MaHepe (aBTOp He VCIOIb3yeT TAKTOBBIX 4ePT).

Vpest KOHTpacTa BBIAB/IAETCS U B COOTHOIIEHMY TeM 9Kcriosuiyn. [lraBHas tema (Allegroconfuoco)
accoLUMpYyeTcs ¢ OTHEHHBIM TaHIleM. CYHKONVPOBAHHBIN aKKOMIIAHEMEHT B IMapTun GpopTennaHo
VUMUTHPYeT LUMOaNbHYI0 (akTypy U NMOAYepKMBAaeT XapaKTEPHYI PUTMUYECKYI0 OpTraHM3alNIo
BOCBMBIX Jio7Iell mynbcanuett 3+3+2. Ha nckpsmenmcs akueHTamMn popTennaHHOM poHe CKpUIIYHAsA
MeJIofiuA TOABJIAeTCA KaK JIMKOBaHMe XXU3HeyTBepKiatouiero Havana. [To6ounas maptus (Devoto)
6orara KOJOPUCTUYECKUMI NIpMeMaMy, HAIIOMUHAIOIMMY MMIIPECCHOHMCTIYECKUEe KPAcKy, a 3a-
K/IIOYMTE/IbHAS B [PaMaTypruieckoM IIaHe ABOVICTBEHHA: B IAPTUU CKPUIIKM MPOO/DKAIOT Pa3BU-
BaTbCs1 KaHTW/IEHHBIE 00OPOTHI U3 OOOYHOIT TeMbl, B pOpTenMaHHOM aKKOMITAHEMEHTe 3apOXKzia-
I0TCSI CEKYHJIOBbIE IHTOHALIVM, KOTOPbIe IPUOOPETYT HOBYIO KPACKY B [Ja/IbHEIIIIEM.

Bropas 4acTh offHOpOAHA 11O XapaKTepy. ITO TaHIleBa/IbHAs MY3bIKa C TOCIIOICTBOM AKLIEHTHOTO
putMma. KoHTpacToM BbIfie/sieTcst uib He6O/IbIoe CKpUIIMYHOe cono Lamentoso, B KOTOPOM KOM-
IIO3UTOP MMUTUPYET IpUeMbl CBOOOSHO MMIIPOBM3aLMy. 31ech He YKa3aH pasMep U HeT TAKTOBBIX
4epT, He IaHbl IITPUXOBBIE MTOSCHEHM S, HO JIOTMKA PasBUTIA TOBOPUT O HapacTalolleil ;uHaMuke. B
I1e7TOM MO>KHO YTBEep>K/]aTh, YTO ybennrTenbHas nHTeprperauns CoHaTbl-pancoguy B. Bepxorner 3a-
BUICUT OT IIOHMMAaHUA aHCAaMO/INCTaMM )KaHPOBOI JBOVICTBEHHOCTY ITpousBesieHNs1. COHaTHbIE Yep-
TBI 00€CIeunBalT MY3bIKe MJEeIIHO-00pa3HyI0 3HAUMMOCTDb U Ha/luM4yie HeCKOIbKUX KOHTPACTHBIX
TeMaTNYeCKNMX KOMIUIEKCOB — aKTMBHOI IeVICTBEHHOCTY, KAHTW/ICHHON JIMPUKIY, JUHAMIYHON TaH-
11eBaJIbHOCTH. JIafloTOHa/IbHbIe 3AKOHOMEPHOCTY COYMHEHNA TaKXKe COOTBETCTBYIOT IIPUHIUIIAM CO-
HaTHOCTHU. C APYToOM CTOPOHBI, YePThI PAIICOAUY IIPOSIB/IAIOTCA B YePeLOBAHNM Pa3HOXapaKTepHBIX
3MM3070B Ha HAPOJHO-IIECEHHOM MaTepyajie ¥ B KOJUIQKHOI IOTYIKEe CTPYKTYPBL.

Conara Ne2 B. Bepxosbl Hancana B opMe AByXIaCTHOTO IMKJIA, YACTU KOTOPOTO KOHTPACTUPYIOT
110 0OpasHOMY CTPOIO, TEMATHNYECKOMY MaTepyany U (GakTypHOMY M3TOXKeHMI0. VIMIIpoB13aIioHHO-
pacreBHas My3bIKa IIEPBOJ YACTV IPOTUBONOCTABIEHA OCTPBIM JIKAa30BBIM 3ByYaHUAM BTOpPOIL. [l
BBIPAOOTKM a/IeKBATHOM VICHIOTHUTEIbCKON BEPCUM 3TOTO NPOM3BENEHMI BKHO TAaKoke YyBCTBOBATD
€ro >KaHPOBYIO IBOVICTBEHHOCTb — IIPOHMKHOBEHJE B KaMEPHBIII YKaHpP COHATBI O/IeCTSLINX KOHLEPT-
HBIX 971eMeHTOB. C 0c00011 pe/ibe(PHOCTHIO OHM IIPOSIBJISIIOTCS B AMHAMIIECKON Pelpli3e IepBOil YacTH,
KOTOpasi BO3HVKAeT Ha rpeOHe Ky/IbMMHALIOHHOTO Pa3pabOTOYHOTO HANIPSDKEHVSI U OAPasyieNaeTCs
Ha JiBe sSIPKJie COMIbHBIE KaJIeHIMN — Y popTennano, a 3aTeM y CKPUIIKIL. B mapTim KaXkoro us ancam6/1m-
CTOB VICIIO/Ib3YIOTCA 9 PeKTHBIE BBIPAa3NTeNbHbIe CpeficTBA. DOpTeNaHHbII COMbHBIN Pa3zieT HadlHa-
€TCs C M3/I0KEHNs TeMbl II0O0YHO APTHY, KOTOPasi 3BYYNUT B AKKOPHOBOIL aKType C IpYMeHeHeM
IIVPOKMX CKAYKOB 1 VCIIO/Ib30BAHVEM KOHTPACTHOM AyHAMUKYL. [InaHucTy Hago JoOMBaThCs ICKYCHO-
TO IIPYMeHeHN Nefa/IN U LeNbHOCTI (PPasvpOBKIA, YTO IO/DKHO MO3BO/IUTD IIPU KPYITHOM aKKOPZIOBOM
CKJIaJie He TepATb 9P deKTa eaMHOHAIIPABIEHHOTO ABVDKEHNS. DKCIIPECCUBHOE CKPUIIMYHOE COJIO 6asy-
pyeTcs Ha MaTepuajie IIABHOM IIAPTHUM, B HEM HaIlpsDKEHNe YCUIMBAETCS, TOCTUTAst BBICOKOTO PETUCTpa
1 0OpBIBASICH POH3NUTENTLHBIM TPUTOHOM. B 3TOI CKpUIMYHOM KaJeHIMY HTEHCUBHO UCIIONb3yeTCs
TEXHJIKA JBOJHBIX HOT, YTO IOMOTAeT IIOAYePKHYTh BBIPA3UTEIbHOCTb 0Opasa.
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O7neMeHThbl KOHLIEPTHOCTU B My3biKe CoHatbl Ne 2 B. Bepxo/bl mposABIAIOTCA TaK)Ke B MCIIO/Ib-
30BaHNM (PUTyp UTPOBOIL JIOTUKM ¥ B OOV/INM [UIA/IOTOB MEX/Ty apTUAMU CKPUIIKYU U (POpTENaHo.
Tak, oHM OTYeT/IIMBO 3aMeTHBI B CTPOEHUU OCHOBHON TeMbl (pMHAJIA, COIPOBOXKAEMOII aBTOPCKOII
peMapKoit fuocoso. TO pUTMUYHBI TaHel| THIA O3TYTHI, B KOTOPOM, Grarofapsi 0OMINIO CHHKOII,
OLIYLIAETCA BIMAHME JIKA3a.

Conama pna ckpunku u poprennano B. Homaka

Tpexuacmnas Conama pyis ckpunku u poprennano B. Homaxa (1989) npusiekaeT BHMMaHue C
TOYKM 3pEHNsA OPUTVMHAIBHBIX MIOAXOJO0B K MCIO/NIb30BAaHNUIO AMAIOTMYECKOrO IMPUHILINIIA IOCTPOe-
HUA MY3bIKa/JIbHON TKaHU. VIcIionb3ys TexHMueckue BO3SMOXHOCTI KaXK[JOTO MHCTPYMEHTA, KOMIIO-
3UTOP YOERUTENBHO pelllaeT CI0XKHBIEe 3a7au B 00/1acTy pakTypHOro 0pOpM/IEHNS TeMaTINYeCKOTO
MaTepuana. 9ty CoHaTy BK/II0YA/IN B MHAVBUAYa/IbHbIE IPOIPAaMMBI CTYAE€HTOB Mefaroru-CKpuIad-
k1 A. Monopoxan u V. Caynosa.

XynoxxectBeHHOE cofep>xanmne Conamut B. Yomaka onpenensaeTca BO3BbIIEHHBIM, BBICOKO JJyXOB-
HBIM CTpOeM 00pa3oB ¥ YyBCTB. B 9TOM COUMHEHUN PacKpbIBaeTCs BHYTPEHHUI MUP MOJIOJOTO PoO-
MaHTHKA, YCTPEM/ICHHOT'O K JjjealaM IIPeKpacHOro, K yTBepk/jeHuto fobpa un rapmonun. He cmyuqaii-
HO KOMIO3MIIMOHHO-[PaMaTypruiecKoe pelleHre COHaTHOTO LMK/Ia OMMPAETC Ha KIACCULUCTCKYI0
TPEeX4YacTHYI0 KOHCTPYKLMIO, B KOTOPOIl O)KMBJIEHHBIM KPallHMM YacTsM KOHTPACTUPYeT IUPUIECKA
HalleBHasi, IleceHHas cpenHsisa 4acTb. HauanbHoe Moderato (miepBast yacTb) B TOHa/IbHOCTU e-moll pe-
IIEHO B COHATHOII popMe U IepefaeT MIMPOKNMII CIIEKTP MYy3bIKaIbHBIX 00pa3oB. [leByuee 1 pacrieBHOe
Adagio cantabile (BTopas 4acTtb) B ToHanbHOCTH E-dur (mpoctas TpexdactHas ¢Gopma) BbIJEPXKAHO B
XapakTepe Konbl6enpHoi. OHO HaCTOIBKO BBIPA3UTENbHO U 1Ie/IOCTHO, YTO BIIOJIHE MOXKET VCIIO/THSATD-
s KaK caMOCToATeNbHas mbeca. PuHambHOe Presto B nepeMeHHOM a-moll-dur, codeTtaroliee CTpyKTyp-
Hble IPYHIUIIBI COHATHOIT, KOHIIEPTHON U POHJAIbHOM POPM, BOCCO3/IaeT HAIIPSDKEHIE U SKCIIPeCCUI0
COBpeMeHHOII >k13HM. My3bikanbHOMY A3bIKy Conamvl B. Yomaka cBOVICTBEHHBI APKUIT METOAMU3M,
KOHCOHMPYIOIIMII TUII TAPMOHMY, aKLIeHTHAasl METPOPUTMIKA, pa3BuTasi aHcaMOieBas Qakrypa.

O6e ¥CIIOMHUTENTbCKIIE TAPTHUY PAaBHOIIPABHBI B aHCAMO/IEBOM OTHOIICHNM: OHY BBICTYIIAIOT HO-
CUTE/IAMY TEMATNYeCKOTO MaTepyasla, KOTOPbII 9KCIIOHMPYETCS U pa3BUBAETCA KaK B MEJIOANYECKOM
CKpUIIMYHOM BapuaHTe, TaK ¥ B TOMOQOHHO-TapMOHNYECKOM (opTennaHHoM obnuke. B TexHnye-
CKOM II/ITaHe MHCTPYMEHTAJIbHble MAPTUM CIOXKHBI B OIMHAKOBOI Mepe. B mapTum cKpunku npu-
MeHeH LIMPOKMII 3BYKOBBICOTHBII [Malla30H, OOM/IbHO NpeCTaB/IeHa Me/IKas MacCaKHasi TeXHMKA,
CUHKONMPOBAaHHbIE PUCYHKY, BbIpa3uTe/IbHAsA NleBy4as KaHTuieHa. PopTennaHHasA napTus npumMe-
JaTeJbHa MHOTOC/TIOTHOCTBIO (PaKTYPBbI, B Hell BBIIE/IACTCA HECKO/IBKO KOHTPACTUPYIOIIUX I/IACTOB.
C Touky 3peHMs QaKTypbl MOKHO BBIJIEIUTD 4acToe oOpalljeHre K rapMOHNYeCKUM (urypanuam
IIMPOKOTO MaIa3oHa B OBICTPOM TeMIIE, UCIIO/Ib30BaHNe IPOKUX MEJIOANYECKIX CKAaYKOB, MHOTO-
3BYYHBIX aKKOPJIOB B IIyHKTUPHOM U CHKOIIMPOBAHHOM PUTMe, YTO OCOOEHHO TUIIMYHO /IS pas-
pabOTOYHBIX pa3fenoB GOpMBbIL.

Cxpunuunas conama b. [ly6occapckoro

Conama s ckpunku u poprennano b. [lyboccapckoro (1989) — ogHo 13 HanboIee 3HAYNTEND-
HBIX IpoM3BeneHuit aBTopa. [Io 6oraTcTBy 06pasHOro copep>kaHmsi, 3aKOHYEHHOCTH ipaMaTypruye-
CKOTO pellleHNs, COBEPIIEHCTBY UCIONb30BaHNA TEXHNYECKOTO apCceHata KaXK/Joro MHCTPYMeHTa U
aHCaMOJIs1 B L[eJIOM JJAHHBII OITyC MOXXHO OTHECTY K /Iy4IIVM oOpasijaM COHaTHOTO >KaHpa B TBOP-
yecTBe KOMI03UTOpoB Pecrry6nukn Monposa. He ciy4aitHo 3TO cOunMHeHMe BKIIOYAI0Ch B IIefJaro-
TMYeCKMIl perepTyap CTYHAEeHTOB Kimacca KamepHoro ancam6msa O. Lluuko6yposoii, C. JJaHnI0BOI,
N. Caynosoii.

XapakTepHOi 0co6eHHOCTbI0O COHAMbL SBNIAETCSA CUHTE3 LMKINYECKOIl M OFJHOYACTHOI GopM,
3T0 MOHOIMK/. C OJHOI CTOPOHBI, B IPOU3BEEHUN TPU YacCTH, KOHTPACTHBIE IO TeMly: Lento -
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Allegro scherzando — Lento. C ipyroii CTOpOHBI, OH CTIEAYIOT APYT 32 pyroM 6e3 nepepbiba. B cTpyk-
Type IepBOJl YacTV COYETAIOTCA IPU3HAKM ABYX Pa3HOBUAHOCTEN BapMaLMOHHON (GOpMBI — basso
ostinato n paxTypHBIX Kmaccudecknx. OyHKINIO OCTUHATHO (POPMYJIBI BBIIOTHSAET TPEXTAKTOBBIN
VIHTOHAILVIOHHBI 000pOT B popTenmaHHOl MapTuy, KOTOPBII HEM3MEHHO IPOXOAUT B bacy 12 pas
u fybnmupyercs B BepxHeM pernucrpe. CBOMM IMania30HOM OH CO3/IaeT OLIyIIeHNe CTepeo(OHIYHO-
CTU U, ONHOBPEMEHHO, OTPAaHNYMBAET 3BYKOBBICOTHOE IIPOCTPAHCTBO, BHYTPb KOTOPOIO IOTPy>KEeHa
MeJIOfIVA CKPUIIKY, ABJIAIOLIASICA BTOPOJ TEMOM, 3HAYUTEIbHO IIPEBOCXOAAILEN 10 MHTOHAIIIOHHO
penbedHOCTN PopTenuaHHyIo GOpMyIIy.

TonanpHOCTD a-moll, ycmoxxHeHHas XpOMaTU3MaMM, OCTaeTCs B OCHOBHOM HEV3MEHHOI, a oc-
HOBHBIMM IIPUMHLMIIAMM Pa3BEPTbIBAHMA MHTOHAIIVMOHHO-TEMATNYECKOTO IPOLECCa CTAHOBATCA
OCTVHATHOCTD, MMIIPOBM3ALMOHHAsI OOHOB/ISIEMOCTDb METOAMYECKOI IMHUM Y KOHIIEPTHAs COCTS-
3aTe/IbHOCTD B (DaKTypHOM pasHOOOpasuy mapTuit CKpUnku u ¢poprenano. AHCaMOIICTBL KaK Obl
y4acTBYIOT B Oecefie, HO 9TO He YepefioBaHNe KPAaTKMX PEIUIMK AMAaIora, a COBMECTHOe IIPOBefieHe
OT/IMYHBIX JIPYT OT JIpyTa Iapa/IIeIbHO PasBUBAIOINXCA JIMHMUI, KOTOPbI€ B KYIbMUHALMAX JOCTU-
raloT HANPAXKEHHOV 3KCIIPECCU.

Bo Bropoit wactu Conamwvt b. JJyboccapckoro codeTaroTcs IMPUHIMIBL PKA30BO MMIIPOBU-
sanuu u ¢yrupoBaHHOi popMbl. OCHOBHAsA TeMa YaCTY — 3TO JIETKO 3alIOMMHAIONIASCA IXKa30Bas
MeJIO[IVis, BbIPA3UTENIbHOCTb KOTOPOJI ONPENENAETCS CMHKONMPOBAaHHBIM PUTMOM C HEOXKUIAHHbI-
MU «pa3pbIBaMI» MeJIOfNN TIay3aMI, YepeOBaHNeM OCTPBIX IITPUXOB spiccato u ympyroro legato. B
[a/bHelIIIeM OHa Pa3BMBaeTCsA 110 3akoHaM ¢yru, npudeM b. [lyboccapcknit zeMOHCTpUpYeT coBep-
IIeHHOEe BJIajieHue MoMMpOHNIecKoit popMoii. B 1akoHNYHOI TpeTheit yacTu coHaTsl (Lento) aBTOp
BO3BpalllaeT C/TylLIaTeNeil K My3bIKalTbHBIM 00pa3aMm nepBoit yacTu. CKasaHHOE CBUJIETE/IbCTBYET O
ToM, yTo CoHata A ckpunku u ¢popremmano b. [lyboccapckoro TpebyerT it CBOero BOCIpUATUA
XOpOIIO NOATOTOBIEHHOT0, MHTE/I/IEKTYa/IbHOTO CAyLIATeNd, a €€ aJjeKBaTHasg MHTepIpeTanys BO3-
MO>KHA JIMIIb IIPY XOPOUIE TEXHNYECKON IOATOTOBKE MCIIO/THUTEIIEN.

Conama psa ckpunku u ¢poprenuano B. Porapy

Conama pnsa ckpunkn n ¢poprenuano (1993) 3aHnmaeT BaKHOE MECTO B KaMEPHO-MHCTPYMEH-
TasbHOM Hacnenuu B. Potapy. OHa mpopo/bkaeT moMcKy, HayaTble KOMIIO3UTOPOM B (POPTEIMaHHBIX
Conamune (1975) u Coname-umnposuzayuu (1991) n pa3putsl nosnnee B Coname-ouanoee s ¢aro-
ta u ¢oprennano (2003)'. HanpapneHne THX MOKCKOB CBSA3aHO CO CTPEM/IEHUEM BBIPA3UTh CePbe3-
Hoe, Iy0OKOe KOHIIeNTYa/lIbHOe COfeprKaHye IMpU MOMOIIN COBPEMEHHBIX CPEfICTB MY3BIKAaTbHOTO
A3bIKa. [Ipy 3TOM BayKHBIM yC/IOBUEM JiI aBTOPA CTAHOBUTCA CUHTE3 YHUBEPCA/IbHBIX IIPYEMOB, BbI-
paboOTaHHBIX B MIPOBOJT MY3BIKA/IbHOJ IIPAKTHKE, C HALMOHA/IbHBIMY TPAAMLIMAMY MOJIIABCKOIL Ha-
ponHOIT KynbTyphl. [IoHMMaHMe BaXHOCTY TOJOOHOTO CUHTE3a U YMEHNe BBIPa3UTh €T0 B MCIIOTHM-
TE/IbCKOJ KOHIIEIIIIMY MY3bIKaHTOB-aHCaMO/IVICTOB FapaHTHUPYeET YOeAUTeIbHOCTD Y OPUIMHAIBHOCTD
XyHOXKeCTBEHHOI TPAKTOBKY COYMHEHNA U BO MHOTOM 00YyC/IOB/IEHO TeM, 4To B. Porapy ordernnso
IIOHVMMaJI BOCIIUTAaTe/IbHOE 3HAYEeHNe MY3BbIKI: B Te4eHVe MHOTMX JIeT OH «BO3IVIAB/LAT Kadeapy Ka-
MEepHBIX aHcaMOJ1eit, ObUI B Kypce BceX IpobieM opraHmsalnuy yueOGHOro mporecca, a HoToOMY olje-
HVBaJI BO3MO>XHOCTY aHCAMOJIEBOTO MCKYCCTBA He TOJIBKO B CBA3M C €ro CIielinUKoil, HO 1 B IJIaHe
VICTIOJTHUTEIBCKO IeATe/IbHOCTY TpeniofiaBareneil Kadenpbi» [7 c. 54]. EcrecTBeHHO, 4yTO Tmemarorn
kagenpsl 0xoTHO BKIowamy Coxamy pns ckpunikn u ¢opremmaso B. Potapy B mporpammsl cBonx
CTyAeHTOB (Ha3oBeM Takux npenogasareneit kak H. Kosnosa, C. [Jarunosa, V. Caynosa, O. IOxHo).

Conama B. Porapy nByxuacTHa. IlepBas wactp, Recitativ, cHab>)keHHasi aBTOPCKUM YKas3aHUeM
Lento molto rubato, BocupyHMMaeTcs Kak IIyb0Koe pa3ayMbe O CMbIC/IE XXIM3HY U TBOpYecTBa. Bro-

1 Mecro Conamut ast cKpuiiku u ¢oprernaso B. Potapy B TBOpYecKkoM HacIefuy 3TOro KOMIO3UTOpa IOAPOGHO pac-
CMOTPEHO B CTaTbe aBTOpa 3TuX cTpoK CoHama 0 ckpunku u gopmenuaro Banadumupa Pomapy: ocobennocmu my-
3bIKATIbHO20 A3bIKA, KOMNO3UUUU U Opamamypeuu [6].
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past 4acTb He MIMeeT CIIeLIaJIbHOTO 3ar0/IOBKa I C/IeAyeT 3a IIepBOii 110 IpUHINITY attacca. Temmosast
pemapka Allegro scherzando faet MMITy/IbC K IOHMMAHMIO ee 0OPa3HOTrO CTPosi — 9TO cdepa UCKPo-
METHOTO IIyTIMBOro TaHia. CoefMHEHHbIe B KOHTPACTHO-COCTaBHYI0 ¢opMmy, Be yactu CoHamol
BBI3BIBAIOT aHAJIOTMIO C XapaKTEPHON /I HAPORHOI MOJIJaBCKOI MY3BIKY IOC/IEOBATe/IbHOCTDIO
VIMITIPOBM3AL[MIOHHOJ TOJHBI ¥ 32)KUTAaTeTbHOTO YKOKA.

OcobenHOCTBIO 0OpOpMIEHNsT MY3bIKaIbHOM TKaHU CoHambl ABJsIETCST 6eCTaKTOBask HOTALVIS.
DTOT HpueM aBTOP MCIHO/Nb3yeT B 00eMX YacTsAX coumHeHus. Takas crenmduka s3ammucy moMoraer
HO/[4ePKHYTh MMIIPOBM3ALMOHHBII XapaKTep MaTepuaa, CBOJICTBEHHBII 9y TapCKOI TPAafULI, a
TaK)Xe CBUJETE/IbCTBYET O BIMSAHMUU TOTO INpuHIMIA GopMo0oOpasoBaHus, KOTOPBI IPUCYI MOJI-
IaBCcKoI oitHe'. MBIC/Ib pa3BepThIBAETCs KaK Obl HA OJHOM AbIXaHUY, OYAy4M 0OBbeIMHEHHOIT 00-
II[VIM ITOCBIJIOM, IPOHM3BIBAIOIIMM BeCh COHATHBII LIMK/I. ABTOp OYATO He CTABUT JIOTMYECKOI TOUKIA,
He JlaeT CIyLIAaTe/I0 OCTAHOBUTHCA, A, 3aXBATUB BHUMAaHMeE, BEfIeT ero 3a co00I1 10 KOHIIA YacT.

B xapakrepucTuke TeMaTM4YeCKOro MaTepuaza IepBOI YacTy ocoboe 3HadeHue Impuobperaer
IIPOLIeCC MHTOHAIMOHHOTO CTAaHOB/ICHMS B IAPTUM CKPUIIKYU. MeJlJIEHHBII TeMII, CEKYH/JOBbIE «CTO-
HbI» BOCXOZAIINX U HUCXOJSAIIUX XOZI0B B TOHAJIBHOCTH d-moll CO3[aI0T oliyleHe HapsKeHHO
COCPEeIOTOYEHHOCTH, KOTOPas MOCTEIIEHHO [lepepacTaeT B YYBCTBO OCTPoit 6omu. 3agaun aHcaMO/u-
CTOB CBsI3aHBI C IIeIOCTHBIM BBICTPaMBaHMEM 3TOTO IIYTH ¥ C Hepefaydell BbIPAa3UTENIbHOTO Ayajiora
MeX[y CKpuIikoit u ¢poprennano. [Tpu ncnonnennn nepsoit yactu CoHamot OT CKpuIlada TpedyeTcs
SPKOCTb COJIBHOTO Hadana. EMy IpMHAIEXNUT IPUOPUTET B AMATIOTYECKOIL popMe Bceit YacTH, Ho-
3TOMY yOeUTeTbHOCTD U ITy01HA BBICKAa3bIBaHNUA OyIyT ONpeNe/ A0 IMI /I lepefiadyl 06pasHo-
IO COflep>KaHMSL.

[ToMyMO XapaKTepHOTO J/Isi MOIJABCKOI HAPOJHOI MY3bIKI VCIIONTHEHMsI MeIM3MOB?, KOTOpbIe
IPU3BaHbl YCUINTD CTOHYIME VIV BCX/IMIIBIBAIOLIVE MHTOHALVM, TPYAHOCTD B JAHHOIL YacTy CO-
CTaB/IsIeT paclpefiesieHne TeMOpPOBO-AHAMIYECKOI TaIUTPbI 3ByKa. CKBO3HOE IpaMaTyprudeckoe
pasBUTHeE HepefaeTcs Yepes eAMHYI0 TMHII0 TeMOPOBO-IMHAMIYECKOTO ITaHa. TpygHOCTH, CBsA3aH-
Hble C JCIIO/Ib30BAHMEM JBOVHBIX HOT, YaCTMYHO paspelarTcs Omarogaps cBo6ofe puTMmUIecKoi
OpraHM3aLMy MY3bIKaJIbHOI TKaHU (molto rubato), HO Bce ke Ha3BaHHBII BIUJ] TEXHUKY TpebyeT yBe-
PEHHOTO BIaJieHNs UM I Ilepefadun TpebyeMoro aKCIIpecCuBHOro obpasa. JacTble CMEHBI TEMIIO-
BBIX YKa3aHMIIIIOMOTAIOT VCIIO/IHUTE/IIO IIPAaBIIBHO TPAKTOBATh 3aMbICETI aBTOPA.

[TapTus ¢poprennano CTPOUTCS B TECHOM B3aMMOJENCTBIM ¢ Meofyeit ckpunku. OT MuaHnucTa
TpebyeTcs 6onblIas YYTKOCTh ¥ TOHKas aHcaMby1eBas 0T3bIBUMBOCTh. PakTypa nzobmyer maysa-
M. VIX HanpsDKEHHOCTDb ¥ CBSI3YIOLasi PO/Ib COCTAB/IAET OFHY U3 TPYAHOCTEN IepBoit yactu. Tu-
XMl KOTIOKO/IbHBIE NTePe3BOH B MAPTUY POSUIA, COIPOBOXKAAIOLINIL KQXK/YIO TAMEHTO3HYIO PEIUINKY
CKPUIIKY, IPMJAeT MY3bIKe XapaKTep rmorpebanpHoro mwiavya. KoMmnosurop pucyer mmpoxuii sSMoLu-
OHAJIPHBII CIIEKTP CKOPOM — OT IIyOOKMX CTOHOB, >Kano0, yepenbl IPUUNTAHNI IO CPBIBAIOIMXCS
BOIIJIEN OTYAAHMA.

Mysbiky BTOpOI 9acT CoHaTbl My3biKoBesi E. MupoHeHKO XapakTepusyeT ClefyoommumM obpa-
30M: «OCHOBHOJ 06pa3 BTOPOJ 4aCTH — MOJYEPKHYTO ONTUMMUCTIYHBII TYIMH IMHAMMUKE JIesTe/IbHO-
ro #BVDKeHus. [10aTOMy puTMIMYecKast KOHLIEILMs BBICTYIIAET 3/ieCh KaK OCHOBOIIO/Araromas. Pur-
MIIKa, 10 TIPU3HAHUIO aBTOpa, 6/1M3Ka K OBICTPBIM OOIrapCKUM TaHI[AM B II€PeMEHHO-CMELIaHHOM
pasmepe 2/4 3/8, co CTIO>XHBIM YepefoBaHMeM Pa3HOOOPA3HBIX ¥ MIPUUYAIMBBIX PUTMUIECKIX (op-
MYJI, HACBIL[EHHBIX IIYHKTMpaMy, akieHTaMm» [13 c. 43]. VicnomHurensm npupeTcs MOTPYAUTHCA,
IOOMBAsCh PUTMIUYECKOI TOYHOCTH B Ilepefiade «BUTMUEBATOr0» CKEPIIO3HOTO PUCYHKA, a [/Is IIMaHM!-
CTa 0COOYIO CIOKHOCTb MOXKET COCTABUTb TOYHOE BCTYIUICHNE TTOCTIE T1ay3 I CMHXPOHHOE BIIJIETEHNE

1 IIpvHUMOMATBHBIM OPeCTaBIsAeTCs Te3uc My3bikoBena [1. CTosIHOBa 0 TOM, 4TO B [JOJIHE MY3bIKa/IbHas CTPYKTypa He
MMeeT TaKTOBOJI opranusauuu [8c. 115].

2 Crenuduyeckue 0cO6EHHOCTM OPHAMEHTHKM B MY3BIKAJIBHBIX TPAJMULMAX JI9YTAPOB HOAPOOHO PACKPBHIBAIOTCS B
CTaThsX ckpumaya B. Ipuba [9-12].
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CBOMX KPAaTKUX PeIUIMK B Y30puaTblil OPHaMEHT CKPUIIMYHOI IMapTuu. B COBMECTHBIX peneTnumax
IOCTeNeHHOe YBe/INYeHNe TeMIIa IIOMOXKeT MCIIOTHUTEIAM HoONUThCs 3¢peKTa BUPTYO3HOTO aHCAM-
6reBoro eguHcTBa. [TOMMMO peleHNs YMCTO TEXHUYECKNUX TPYAHOCTe, MCIIOMHUTE/IAM HeoOX0ou-
MO paclpefie/lnTh YPOBEHb AMHAMMIYECKOI HACBIIIEHHOCTY KaXKJOr0 3MM30/a U He TePATb CMbICIO-
BOe eMHCTBO (popMbl CoHambl B LIETIOM.

[Tpu co3maHMM afeKBAaTHON MCIIOMHUTENbCKOV Bepcun CoHamvl It CKPUIIKY M QOPTENaHo
HEOIleHVMYIO IIOMOIIb aHCAMOMICTaM MOXeT OKa3aTb 3HAKOMCTBO C MaTepuajaMy AUCCEPTALUU
P. Tonmamby11s, KOTOPBIT aHAM3UPYET, B YNCIIE IIPOYNX CKPUIINYHBIX OITyCOB OTEYECTBEHHBIX KOM-
no3utopos, Concerto rustico B. Potapy c mosumyuy npenomiaenns GonbK/IOPHBIX 91eMeHToB [14]. Bee
3TO B UTOTe AACT BO3MOXXHOCTD I€/IOCTHO IIepefiaTh 3aMbICe/l aBTOPA U BOIUIOTUTD ITIaBHbIE YePThI
€ro Xapakrepa — UICKpPEeHHOCTD, SMOLVIOHAIbHYI0 OTKPBITOCTD, IIOJBVKHOCTD, 6€CKOMIIPOMUCCHOCTD
Y HPaBCTBEHHYIO YMCTOTY.

BriBoabl

[IpencTaBnenHble cOHATHI A1 ckpunku u poprennano J1. [yposa, B. Bepxonsl, B. Homaxka, b. ly-
6occapckoro u B. Potapy oTHOCATCA K 4MCIy ApKUX 00pasijoB OTe4eCTBEHHON KaMepHO-aHCcaMOrTe-
BOI1 My3bIki. HapsAny ¢ mpousBeneHnAMN KOMIO3UTOPOB APYIUX CTPaH, OHY UCIONb3YIOTCA B Ka-
JeCcTBe MearornyecKoro pernepryapa B Kjacce KAMEPHOrO aHCaMO/Is1 AKafieMuyt My3bIKY, TeaTpa U
1300pasUTeIbHBIX MCKYCCTB, CIIOCOOCTBYSI PasBUTHIO XYLOXKECTBEHHBIX M TEXHIYECKUX BO3MOXHO-
CTey CKpuIlayeil 1 MUaHNUCTOB.

B magoBoit M pUTMIYECKON OpraHM3al My My3bIKaJIbHOTO MaTepyasa COHAT /I CKPUIIKY 1 Hop-
termaHo JI. Iyposa, B. Bepxonsr, b. [lyboccapckoro n B. Porapy mposBiAo0TCca 3aKOHOMEPHOCTH,
CBOJICTBEHHBIE MOJIJABCKOMY (DO/IBKIIOPY, 4TO obecIieunBaeT COHaTaM HAallMIOHA/IbHYIO OIpefie/ieH-
HOCTb. [Ipu aTOM TIpenomnenne GonbKIOpa OCyLecTBIAeTCA MHOrooOpasHo. JI. IypoB mpuberaer
KUMTUPOBAHUIO TOIJIMHHBIX HAapOJHbIX Menoauii, B. Bepxona u B. Porapy nonbsyioTrcs npuemom
VIMUTHPOBaHMs Haubojiee sIPKMX CTOPOH >KaHPOB HalMoOHanbHOro ¢onbkiaopa. b. [lyboccapckuii
o0paIaeTcsi K acCCUMMUIVPOBAHNUIO €0 OTAEIbHBIX YepT, MPOSB/AIOLIEMYCs MIPEUMYIIECTBEHHO B
JIaZlOBOJ OPTaHM3ALVY MY3BIKH, B MICIO/Ib30BAHNN XapaKTePHBIX [/ MO/IAABCKOTO QOIBKIOPA CTY-
IeHEeBbIX a/IbTepaluil.

B ancam6reBoil pakType CKPUIIMYHBIX COHAT IPOSBIAETCS CBA3b C VICIIOMHUTENIbCKUM MCKYC-
CTBOM /I3y TapoB. ITO 3aMETHO B OPHAMEHTHKE, Me/IM3MaTIKe, 0COOBIX CII0C00ax 3BYKOM3BIICYEHNA.
Omnopa Ha MOMAAaBCKUIT (HONMBKIOP U JISYyTapCKUe TPAAMLINK ITO3BOIAET MOIOABIM MY3bIKaHTaM Ha
IIPAaKTUKe OCBOUTH T€ VCIIOMHUTEIbCKIE IIPVEeMbl, KOTOPble 00eCIIeuyNBalOT NHTEPIPETALUN afieK-
BaTHOCTD XyJ0XKeCTBEHHBIX 00pa30B POM3BEEeHIIL.
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In articol sunt relevate informatii istorice privind importanta Rondoului pentru vioard si pian in creatia componisticd a
lui A. Mulear. Compozitorul completeazd forma rondoului cu unele elemente ale formei de sonatd, asociindu-le cu varierea
continud a materialului tematic. Se propune analiza compozitionald a piesei din punct de vedere arhitectonic, constatind
totodatd un nivel sporit de virtuozitate tehnicd, profunzime expresivd si diversitate genuisticd.

Cuvinte-cheie: rondo, vioard, pian, arhitectonicd, rondo cu elemente ale formei de sonatd

The article reveals historical information regarding the importance of the Rondo for violin and piano in the compositional
work of A. Mulear. The composer complements the rondo form with certain elements of the sonata form, associating them
with the continuous variation of the thematic material. A compositional analysis of the piece is proposed from an architectonic
perspective, noting an increased level of technical virtuosity, expressive depth, and genre diversity.

Keywords: rondo, violin, piano, architectonics, rondo with elements of sonata form

Introducere. Aspectul istoric al lucrarii

Rondo pentru vioara si pian semnat de compozitorul Alexandr Mulear este o lucrare de referinta
ce se distinge prin complexitate si originalitate, contribuind semnificativ la consolidarea portofoliului
componistic al autorului. Conform Listei creatiilor sale, intocmita pe baza surselor arhivistice dispo-
nibile, aceastd piesd marcheaza debutul sau in domeniul compozitiei. Documentatia din Dosarul per-

1 E-mail: danielal994@list.ru
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sonal al compozitorului [1] indica faptul ca Rondoul a fost compus si finalizat in anul 1949, iar ulterior
— prezentat la sedinta de aderare a lui A. Mulear in cadrul Uniunii Compozitorilor din Republica So-
vietica Socialistd Moldoveneasci (RSSM), la data de 17 iunie 1952 [1 p. 35]. Insemnitatea compozitiei
este reflectata si in nota din Caracteristica compozitorului Mulear Alexandr (Sico) Borisovici, unde
se afirma cd ,,printre cele mai de succes lucréri creative ale tovardsului Mulear se numara [...] Rondo
moldovenesc” [1 p. 38].

Publicarea Rondoului a avut loc abia in anul 1962, in seria muzicald intitulata Repertoriul concer-
tistic al violonistului (Konyepmmoiii penepmyap ckpunaua), de citre editura CoBeTckuit KOMIIO3UTOP
din Moscova, redactor fiind L. Feighin [2]. Editarea Rondoului a confirmat, pe de o parte, statutul
lucrarii, subliniind relevanta ei istorica si artisticd, iar pe de alta parte, a constituit o dovada a pozitiei
semnificative a tanarului compozitor in peisajul artistico-cultural al vremii.

In ceea ce priveste titlul opusului, este important sd mentionim c, pe langa denumirea originald
de Rondo (pentru vioara si pian), acesta este cunoscut si sub titlul de Rondo moldovenesc, marcand o
influentd profunda a elementelor folclorice in structura si caracterul sau muzical. Dualitatea in titula-
tura nu reflectd doar stilul distinctiv al autorului, dar ilustreaza si modul in care muzica academica se
imbina armonios cu intonatiile si motivele folclorice.

Rondoul pentru vioara si pian reprezinta o lucrare ce se integreaza pe deplinin bransa muzicii de
concert. Piesele de concert, inclusiv cele de tip rondo, variatiuni, piese de caracter si altele, denota tra-
saturi definitorii, precum complexitatea structurald si capacitatea de a oferi solistilor o platforma ori-
ginald pentru a-si demonstra abilitatile interpretative. Intentia autorului de a aborda o lucrare ampla,
favorizand o forma complexa in detrimentul compozitiilor de dimensiuni mai reduse, reflecta ambitia
sa artisticd, dar si competentele sale avansate in domeniul compozitiei.

Rondo pentru vioara si pian: arhitectonica generala a lucrarii

Rondo pentru vioard si pian, compus de A. Mulear, impresioneaza nu doar prin dimensiunile
sale considerabile, dar si prin plurivalenta arhitectonica. Aceasta piesd se distinge printr-o structura
originald, care transcende limitele unei forme muzicale tipice. Compozitorul abordeaza in cadrul opu-
sului, intr-un mod ingenios, forma de rondo, completand-o cu unele elemente ale formei de sonata si
imbogdtind-o prin varierea constanta a materialului tematic. Rondo pentru vioara si pian este alcatuit
din 7 parti, in cadrul carora refrenul se repetd de trei ori, fiind intercalat cu patru episoade variate in
materialul muzical al piesei, oferindu-i autorului o platforma creativd pentru dezvoltarea si explorarea
tematica.

Ideea muzicald centrald a piesei, expusa in refren (A), reprezintd un nucleu tematic, care stabileste
tonalitatea si se repetda in mod identic sau variat pe parcursul lucrarii. Acesta serveste ca un punct
de referinta si ancorare auditivd, alternand cu sectiunile contrastante, denumite episoade sau cuplete
(B, G, B, si D), care aduc varietate si contribuie la dezvoltarea melodico-tematica a piesei. Structura
evidentiata apropie lucrarea de rondoul popular, care ,,se caracterizeaza [...] printr-un numar variabil
de cuplete diferite tonal si tematic” [3 p. 157]. Totodata, compozitia respectd si caracteristicile rondo-
ului clasic,conform carora ,trecerile intre refren si cuplete nu se vor mai face abrupt, ci prin interme-
diul [...] retranzitiilor” [3 p. 158]. De asemenea, Rondo pentru vioara si pian reflecta si caracteristicile
rondoului din secolul al XIX-lea (romantic), adoptand anumite trasaturi specifice. Un aspect important
este gradul mai mic de izolare a episoadelor, comparativ cu perioadele anterioare. Legdturile intre
partile componente au caracter dezvoltator, in timp ce episoadele devin mai diverse si complexe.

Abordarea analitica a Rondoului pentru vioara si pian de A. Mulear

Rondoul debuteaza cu o Introducere (m. 1-6) plasata in partida pianului solo, care devine un ele-
ment melodic esential in structura generala a lucrarii, reprezentand un punct de plecare fundamental,
dar si un pilon ce contribuie semnificativ la generarea materialului muzical al retranzitiilor (puntilor)
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din cadrul piesei. Refrenul amplu (m. 7-39), scris intr-o forma tripartita simpld, fiind impartit in trei
sectiuni - A (a, a,), A (a, a,), A, (a, a, ), exploreazd si dezvoltd o tema muzicald centrald, addugand
varieri subtile la fiecare reiterare.

Prima sectiune modulanta (D-dur — h-moll) a refrenului - A-se divizeaza in doua propozitii patra-
te proportionale 4+4 — a (m. 7-10) si a, (m. 11-14), care se repetd conform semnului de repriza al au-
torului (a@ - m. 15-18; a, - m. 19-22). Bazandu-se pe o constructie melodico-ritmica plasata in partida
viorii, prima parte a refrenului evocé caracterul unui mars. Mai concret, tema refrenului aminteste de
un mars de fanfara, care include intonatii de semnal, in acest caz — asa-numitele cvinte de corn (,,suc-
cesiunea de aur” a cornurilor franceze), ca o succesiune de trei intervale armonice, si anume sexta
majord, cvinta perfecta si terta majora. In cea de-a doua propozitie (a,), in stima pianului, seobserva
utilizarea sincopeica element distinctiv al coloritului national.

Sectiunea A, (m. 23-30) a refrenului se remarca prin reintroducerea temei muzicale (cu doua
propozitii - a.gi a,) intr-un canon la octava descendenta la distantd de o masura, in partida pianului,
fiind preluat apoi de vioara in mésura urmatoare. Procedeul polifonic identificat reflecta o interactiune
originald intre cele doud instrumente, generand un dialog contrapunctic pe fundalul acordurilor de
cvartd in mana stanga a pianului. In acest compartiment propozitia a este transpusd la o tertd mai sus,
iar partida viorii este redusa la trei masuri in loc de patru, pentru a se alinia pe verticald cu pianul,
finalizindu-se in aceeasi masurd (m. 30).

Refrenul se incheie cu sectiunea a treia, A (m. 31-39), care, prin intermediul celor doua propozitii
muzicale aferente — a si a, - reitereaza materialul tematic prezentat in compartimentul A. Repeta-
rea se realizeaza fard a introduce modificdri semnificative in structura muzicala, mentinand astfel
coerenta si unitatea tematica a intregului compartiment.

Primul episod — notat B (m. 39-70) — este expus in masura 6/8 si contine o modulatie melodica in
fis. Expunerea materialului propriu-zis al acestuia este anticipata de ointroducere scurta care incepe
de la mijlocul masurii 39, fiind interpretata de pianul solo. Compartimentul care debuteaza in cis-moll
poate fi divizat in trei perioade, fiecare dintre acestea fiind intonata la vioard cu o tertd mai sus decat
cea precedentd. Sase propozitii interdependente care urmeaza — b, b, b, b, , b, si b~ sunt bazate pe
aceeasi linie melodico-ritmica ce reprezintd o inlantuire de secvente descendente dupa o mica izbuc-
nire melodicad. Acompaniamentul pianistic contribuie la crearea unui atmosfere sugestive de vals, am-
plificind caracteristicile ritmice si dansante ale compozitiei. In ceea ce priveste abordarea acestui dans
in cultura lautareascd, care nu era straind compozitorului, este important sa subliniem ca repertoriul
ldutarilor era extrem de diversificat si adaptat gusturilor vremii, atat inainte cét si dupd conflagratia
mondiala. Astfel, acestia interpretau ,,in afara de melodii ritualice nuptiale, de dans, romante si can-
tece de lume [...] si multa muzica de salon la moda in acele timpuri - rumba, padespan, vals” [4 p.
125]. Astfel, compozitorul A. Mulear a dat dovadd de o abordare originala, recurgand la diversitatea
genuisticd a materialului muzical al Rondoului.

In continuarea dezvoltarii tematice, autorul introduce un fragment muzical, interpretat prepon-
derent de pian, care serveste drept retranzitie, prelungind cea de-a saptea propozitie variatd din episo-
dul B (b,) cu un material tematic derivat, care aminteste de introducere, fiind tratatd ca varianta a II-a
(m. 71-78). Retranzitia pregiteste aparitia refrenului prin revenirea la méasura de 2/4, forméand astfel o
punte care asigura continuitatea in constructia generala a piesei. Functia de tranzitie a acestei sectiuni
este sustinuta si de mijloacele muzicale folosite de compozitor, si anume tipul concluziv de expune-
re, periodicitatea, structuri de divizare (2+2, 1+1), progresia ritmica (de la optimi in masura 6/8 la
saisprezecimi in masura de 2/4), punctul de orga pe sunetul mi si modulatia de la cis-moll la D-dur.

Conform structurii formei de rondo, refrenul reapare, de aceasta data, intr-o varianta prescurtata,
expunand doar prima sectiune (A), compusd din cele doud propozitii aferente — a si a , fiind, de ase-
menea, repetatd conform reprizei. Aceasta recurentd, desi redusé ca dimensiune, reitereazd materialul
tematic initial.
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Cel de-al doilea episod - C (m. 95-143), fiind anticipat de o scurta introducere a pianului solo
(introducerea C),poate fi divizat in cinci propozitii construite pe principiul variational - ¢, ¢, c, csic,
care se completeazd reciproc. Aparitia acestui compartiment este pregatitd prin schimbarea tempoului
si anularea semnelor constitutive. Un aspect distinctiv al episodului este modul in care compozitorul
diversifica expunerea unui material muzical similar, demonstrand tehnica variationala elaborata. Fi-
ecare propozitie incepe cu o anacruza, care introduce de fiecare datd o figurd melodico-ritmicé noua.

Episodul C poate fi considerat centrul liric i meditativ al Rondoului, caracterizat de o textura rit-
micd stratificata, cu preponderentd a duratelor mari in linia solistului, pe fundalul miscarii uniforme
in trei straturi diferentiate ritmic, de la pedala doimilor pana la saisprezecimi, din partida acompani-
amentului. Diversitatea in prezentarea materialului muzical se realizeaza, de asemenea, prin schimbul
functional al partidelor de instrumente, deoarece melodia din sectiunea c, este transferatd de la vioard
la pian. In propozitia c, apare un duet discordant - o vioard linistitoare intr-o miscare descendent
in registrul inferior si vocea superioara ,excitata” a pianului, dublatd in octava, care se extinde in re-
gistrul superior. Episodul nominalizatcontribuie nu doar la o schimbare de tempo si atmosfera, dar
serveste si ca punct culminant al piesei. In mod special, propozitia c se evidentiaza prin expunerea
liniei melodice in registrul acut al instrumentului solo, conferind o intensitate emotionald si o stralu-
cire tehnici aparte. In ultima propozitie, c,, melodia se reintoarce in registrele mediu si grav, linistind
atmosfera si apropiindu-se de o expresie elegiaca.

Prin intermediul unei devieri neasteptate in arhitectonica piesei, adica prin juxtapunere, se intro-
duce episodul urmadtor, intrucat ,unele rondouri pot alatura doua cuplete fara intercalarea refrenului”
[3 p. 164]. Cu toate acestea, din punct de vedere tematic, sectiunea vizata revine la primul episod B,
care suferd modificari de natura genuistica si de caracter, fiind legate nu doar prin continuitatea pro-
cesului de variere, ci si prin modificari texturale si tonal-armonice.

Compartimentul B, poate fi impartit in doud propozitii -b, (m. 143-151) si b, (m. 151-157). Mate-
rialul tematic al viorii din aceasta sectiune este dominat de triolet, care devine figura ritmicé de baza,
inducand episodului un element de scherzo. Acompaniamentul pianului contribuie semnificativ la
tesatura poliritmica a episodului, care reprezintd o imbinare a douad tipare metrice — binar si ternar.
Aici, ca si mai devreme in episodul C, acompaniamentul patrunde uneori in partida violonistica si,
invers, melodia viorii este preluatd de mana dreapta a pianului, astfel incét partidele instrumentale isi
schimba de fapt locul.

Printr-un acord complex format din optimi, plasat in stimele ambelor instrumente muzicale
si interpretat la nuanta dinamica fortissimo (ff), cu accent, se anunta sectiunea de retranzitie, care
reaminteste de materialul sonor al introducerii,varianta III (m. 157-160). Acest fragment, interpretat
la pian solo, este redus considerabil in comparatie cu varianta precedentd, fiind comprimat de la 8 mé-
suri la 4 masuri. Rolul acestuia este de a forma o punte catre refren, facilitand aparitia temei de baza.

Revenirea refrenului reaminteste tema de baza, care, de aceasta datd, este prezentata prin expunerea
a doua sectiuni distincte. Prima sectiune - A, desfdsurata in cadrul celor doua propozitii - a si a,— care
sunt reluate conform semnului reprizei, reitereaza materialul intr-o forma identica, stabilind un punct
de referinta pentru ascultitor. Cea de-a doua sectiune — A, —contine varieri ale materialului muzical al
propozitiilor a, si a, , construite dupd tiparul canonului transpus, de data aceasta, cu o octavd mai sus.

In ultima retranzitie, construitd pe baza temei introducerii, varianta IV (m. 185-192), instrumen-
tul solistic predomina, iar acompaniamentul pianului are un dublu rol: pe de o parte, sustine linia
melodica a viorii prin acorduri laconice, iar pe de alta parte, contrasteaza cu aceasta.

Coda - desemnatd alfabetic prin litera D, poate fi sectionata in doud propozitii inegale. Prima
propozitie, d (m. 193-208), reitereaza textul muzical intr-o formad identicd, fara a fi conditionata de
semnul reprizei, consolideaza si accentueazd astfel intensitatea emotionald a momentului final al
compozitiei. Cea de-a doua propozitie, d, (m. 209-223), aduce o noud dezvoltare tematicd. Coda mai
poate fi numita si dezvoltare codald [3 p. 207], care serveste drept concluzie sonora si bine conturati a
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piesei, subliniind virtuozitatea tehnicd si expresiva a instrumentelor. Dialogul dintre vioard si pian in
aceastd sectiune finald contribuie decisiv la formarea atmosferei de triumf.

Integrarea principiilor de sonatd in forma de rondo

Elementul definitoriu care confera opusului originalitate este dualitatea arhitectonica, intrucét
structura tipica a formei de rondo este combinatd cu unele elemente ale formei desonatd. Astfel, forma
arhitectonica a Rondoului pentru vioara si pian poate fi analizata si din perspectiva formei vizate.

Expozitia lucrdrii debuteazd cu trei sectiuni distincte (ale refrenului) - A, A si A, fiecare avind
propriile propozitii muzicale, care expun Tema principald. Aceste diviziuni sunt interconectate printr-
o tranzitie scurtd, care faciliteaza trecerea cétre Tema secundard, notatd B, construita din sase propozitii
-b,b,b,b, b, sib,, care se completeazd reciproc, contribuind la coeziunea partii. Retranzitia ulteri-
oard, dominatd de partida pianului, functioneaza ca o introducere variata si conduce catre repetarea
Temei principale.

Partea mediand sau Episodul intermediar al Rondoului (C) se desfisoara pe parcursul a cinci
propozitii - ¢, ¢, ,c, si c,, fiecare adaugand noi dimensiuni si varieri.

In partea finald - Repriza, temele expozitiei apar in oglindi. Astfel, in continuare, prin indicatia
Tempo I, compozitorul marcheaza revenirea primului episod B intr-un format variat, care se refera la
caracterul imaginilor plastice, prototipul genuistic si tonalitate. Fiind construit din doua propozitii
- b,si b, ce extind procesul de variere tematicd continua, episodul B, indeplineste functia temei se-
cundare, datoritd transpunerii tonale in comparatie cu indltimea sonora a episodului B. Astfel, prin
reaparitia temelor contrastante, precum refrenul in tonalitatea de baza D-dur si episodul B, in tonali-
tatea noud Es-dur,se manifesta doud repere importante ale principiului de sonatéd — contrastul tematic
si transpozitia tonald a temei secundare in Reprizd. Partea se incheie cu o retranzitie, bazata pe mate-
rialul sonor al introducerii.

Ultima trasare a Refrenului, reprezentdnd o continuare a Reprizei, cuprinde doar doua sectiuni
ale Temei principale — A si A , care au suferit usoare modificari in textul propozitiilor lor (a, si a, ),
mentinand totodata constructia canonicd din Expozitie. Urmeaza o retranzitie bogata pe plan sonor, care
apare ca varianta a IV-a a introducerii, avand rolul unei punti catre ultimul compartiment al Rondoului.
Coda piesei (D), cu cele doud propozitii aferente — d si d , asigura o concluzie energicd si expresiva.

Concluzii

In concluzie, sintetizand observatiile noastre, vom recurge la evaluarea lucririi in functie de pa-
tru caracteristici principale ale rondoului: 1) numarul de parti; 2) forma refrenului i particularitatile
repetarii lui; 3) corelarea tematica a refrenului si a episoadelor; 4) prezenta constructiilor suplimen-
tare. Rondo pentru vioard si pian al compozitorului A. Mulear este format din sapte parti, conform
schemei A - B- A - C- B, - A, - coda (D). Forma tripartitad simpld monotematica din expunerea
expozitiva a refrenului nu persista prin repetarea variantelor sale, care, de obicei, se restrang, in cazul
celei de-a doua repetari, la dimensiunea unei singure perioade, ca in rondourile clasicilor vienezi.
Unitatea tonald a piesei este asiguratd de revenirea refrenului de fiecare daté in tonalitatea principald
D-dur. Contrastul dintre episoade se manifestd nu doar la nivel tematic si tonal, ci si la nivel artistic si
de caracter, deoarece primul episod are un caracter de dans, cel de-al doilea este liric, iar cel de-al trei-
lea se distinge prin caracter de scherzo. O dezvoltare continua si o interactiune mai stransa a partilor
sunt facilitate de legaturile la episodul I si II, la trasarile II si III ale refrenului care este omis inainte de
revenirea episodului B, reinterpretat. Independenta tematica si structurala a sectiunilor din Rondo a
facut din coda un atribut necesar al formei.

Rondo pentru vioard si pian al compozitorului A. Mulear reprezintd o opera muzicald notabila,
ce imbina armonios traditia si inovatia, virtuozitatea tehnicd si profunzimea expresiva. Opusul oferd
o gamd variata de culori sonore ce imbogatesc experienta interpretativa si emotionala a ascultatori-
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lor. Dialogul muzical dintre vioara si pian reprezinta atat o demonstratie de maiestrie tehnica cat si
o explorare a potentialului narativ al muzicii, transformand interpretarea intr-o ,,0dd” a colaborarii
artistice. In acest sens, Rondoul transcende simpla expunere a abilititilor interpretative, devenind o
manifestare a unei sinergii muzicale. Pe 1angd valoarea sa artisticd si tehnicd, includerea acestei creatii
in programele de studiu ofera studentilor si tinerilor interpreti oportunitatea de a explora si de a inter-
preta opusuri cu semnificatie istorica si artisticd, facilitand astfel o mai buna intelegere a contextului
cultural si muzical al perioadei respective.
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Articolul este axat pe studiul ciclului vocal Cinci melodii populare grecesti de M. Ravel, din perspectiva identificdrii
potentialului interpretativ in abordarea partiturii originale. Sunt analizate trei versiuni: cea a baritonului francez Gérard
Souzay, aldturi de renumitul maestru de concert american Dalton Baldwin; a baritonului canadian de operd Gerald Finley,
acompaniat de pianistul britanic Julius Drake; si cea a cdntdretei ruse Nina Dorliak, in ansamblu cu pianistul Sviatoslav Rich-
ter. Aceste interpretdri sunt in egald mdsurd justificate, desi abordarea textului original este diferitd. In urma comparatiei, se
concluzioneazd cd, pentru a reflecta cdt mai veridic conceptia componisticd a lucrdrii, cantdretul alege tonalitatea, tempoul,
agogica si alte mijloace expresive adecvate potentialului sdu interpretativ, iar pianistul identificd tuseul potrivit, in functie de
tipul vocii, pentru a scoate in evidentd calitdtile melodiei vocale.

Cuvinte-cheie: ciclu vocal, interpretare artisticd, ansamblu vocal-cameral, Maurice Ravel, partida pianului, melodie

This article examines Maurice Ravel’s vocal cycle Five Greek Folk Songs from the perspective of identifying potential inter-
pretative possibilities in approaching the original text. Three versions are analyzed: that of the French baritone Gérard Souzay
with the renowned American concert master Dalton Baldwin; of the Canadian operatic baritone Gerald Finley accompanied
by the British pianist Julius Drake; and of the Russian singer Nina Dorliak in a duet with the pianist Sviatoslav Richter. These
interpretations are equally justified, although the original text is approached differently in each of them. As a result of the
comparison, it is concluded that, in order to adequately reflect the compositional conception of the work, the singer chooses the
tonality, tempo, agogics, and other expressive means appropriate to his interpretative potential, and the pianist identifies the
appropriate touch, depending on the type of voice, to highlight the qualities of the vocal melody.

Keywords: vocal cycle, artistic interpretation, chamber vocal ensemble, Maurice Ravel, piano part, melody

BBenenne

Boxanbubiit nukin M. Pasens Cing miilo dies populaires grecques, HanicaHHBII 110 Ipocbbe ppan-
nyackoro kputnka JKopska JKana-O6pu, npencrasiser co60il TapMOHM3ALNIO TIATH IPeYecKX Ha-
POJHBIX IIeCeH /IS WITIOCTPALVM ITyO/ITYHON IeKIVM 9TOTO MY3BbIKaTbHO-00I[eCTBEHHOTO AesITers.
I[IpencraBnenHsle cnyuratento B 1906 r. Maprapuroit babasiH, oM 6bICTpO 3aBOeBajIM 00IIeCTBEHHOE
npu3HaHye. XOTs METOJUN M CTIOBECHDBIE TEKCTHI IIECEH MIMEIOT IPEYECKOe NMPONCXOXK/IEHNE, VICTION-
HSIOTCSI OHU Yallle BCero Mo-(ppaHIly3cKy B IiepeBofie PpaHKo-OpUTAaHCKOTO MY3bIKOBea (POLOM 13
Ipenym) M.[]. KanpBoKopeccn.

Cospanne Cing miilo dies populaires grecques cBszano ¢ nepuogom 1904-1906 ropos, korna M. Pa-
Be/Ib HAIMCa/l TaKMe 3HaYNTeNbHble counHenn:a Kak Conamuna, Ompancenus, Poxoecmso uepyuiex
u Ecmecmeennvie ucmopuu. Ha atom BriedaT/AtomeM (poHe Ha3BaHHBIN BOKAIbHBIN VKT BBITEIA-
eTCs1 KaK OPUTMHAJIBHBIN OIYC, OTKPBIBAIOLINIT OO0 IPYIITy KaMepHO-BOKAIbHBIX COYMHEHMII Ha
OCHOBe 00pasIoB HapofiHOI My3bIKN'. Ilo MHeHUIO poccuiickoro uccnenosarens V. MapTeiHOBa, B
3TUX NecHAX «M. PaBesnb co3nan fst ce6s1 HeKMit 9TaIOH, KOTOPOMY C/IeflOBasl M B APYTUX CBOUX 00-
paboTKax HapOJHBIX IeceH. TaJaHT U MHTYMUIUA IOMOI/IM €My HaliT! HY>KHbIe IIPUEMBI U JOCTUYb
BBICOKOI1 CTEIIeHN XY/I0)KeCTBEHHOI ybemuTenbHoCT» [2 ¢. 57].

Menopuy yeTblpex U3 IATH HeceH (MCKIoYas TpeTbio), M. PaBenb mosanMcTBOBas 13 omy6/m-
xoBaHHOro 1903 r. Coopuuka Mélodies populaires greques de I'lle de Chio recueillies au phonographe
(ITonynapuovie epeueckue menoouu ocmposa Xuoc, cobpatrovie ¢ nomouspio gorozpaga) [3]. Oun 6111
3anucanbl MMHrBUCTOM I1. Jle ®nemom n pacmmdposansr komnosutopoM 0. Ilepro. B ocHoBy Tpe-
thelt necan Quel galantm est comparable (Kakoii kasanep cpasrumcs co muoti) M. PaBenb momoxmn
obpasen u3 coopuuka I1. Maua Album recueilde 80 Mélodies grecques (80 epeueckux menoouii), u3gaH-
Horo B KoHctanTnHomose B 1883 r. u xpaHsmerocs B HauyonanbHoit 6u6morexke @panimn.

B Hacrosmieit ctarbe BokanbHbll 1yki1 M. Pasens Cing melodies populaires grecques ananusupy-
€TCA C MO3UIIVY BBIABIEHNA BO3MOXKHBIX BApMAHTOB €T0 VMICIIOJTHUTE/TbCKOTO IMOTeHMana. [Ia sToro
CPaBHMBAIOTCS TPY MHTEPIIpeTalMOHHbIe Bepcuu. [lepBast mpuHaIexXuT GpaHIy3cKOMY OapUTOHY
JKepapy Cyse u nsBeCTHOMY aMepMKaHCKOMY KOHLlepTMelicTepy [lantony bonpynny; ona pasmere-
Ha Ha BupeoxoctuHre YouTube u siBnsieTcst cTyauitHo 3amucbio 1968 ropa [4]. C gByMsa gpyrumu

1 3Ty MbIC/Ib IOFUYEPKUBAET poccuiickas uccnefgopaTenbunia E. Kopauenko B cTatbe XygoxKeCTBEHHBIN MUP KaMepHO-
BOKaJIbHBIX TpousBenenuit M. Pasens [1 c. 214].
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VHTepIIpeTalsIMI MO>KHO TIO3HAaKOMMTBCS Ha caliTe apxmBa Kmaccudeckon myssiku Classic-online.
ru. ITO KOHIIEPTHAsI 3aIICh KaHAICKOro omepHoro 6apuroHa [kepanbaa Ouumm ¢ 6pUTaHCKUM
nmanucrom Jbxymmmycom [Iperikom, caenanHad 11-13 mrona 2008 ropma B TOHAOHCKOM 1epkBy Beex
CBATBHIX, a TaKXKe 3apUKCHPOBAHHAA HA ayiMO JOMAIIHAS PeNeTULV POCCUIICKOI meBuIbl HuHbI
Hopnuak B aHcamb6ite ¢ muanucrom CsitocnaBoM Puxrepom. HasBaHHbIe MHTepIpeTany 30 paHbl
I3 OTPOMHOTO YJIC/Ia MMEIOIIMXCSI CAYHTPEKOB MCXOJS 13 TOTO COOOpasKeHMsI, YTO OHM IIPMHAMIEKAT
MY3bIKaHTaM C MMPOBOJI C/IaBO, M3BECTHBIX KaK BbIIAIOIINECA MHTEPIPETATOPhl KAMEPHO-BOKAJIb-
Hoit kmaccukn XIX-XX BekoB. YKkazaHHbIE UCTIOMTHUTENbCKIE TPOYTEHNUS B PABHOIT Mepe 000CHOBA-
HBI, XOTA aBTOPCKMI TEKCT TPAKTYETCA B HUX I1I0-Pa3HOMY.

Le Réveil de la Mariée

Copepyxanne niepBoit iecHn, Le Réveil de la Mariée (IIpo6ysoenue Heecmut), paCKpbIBaeTCs OT
ML BIIOOIEHHOTO IOHOIIN, KOTOPBI B 0OpalljeHN K JeBYyIIKe TO3TUYHO Ha3bIBAeT ee MIJION KY-
POIIATKOM, AAPUT 30JIOTYIO JIEHTY [/ BOJIOC U JiellaeT IIpeJIo’KeHe, HallOMIHas, 9TO Telepb UX
ceMbl — colo3HMKN. HapopgHyto Memoanio nmecHu B maptum rojgoca M. PaBenb coxpaHwt mpakTmde-
CKM B HEVI3MEHHOM BIJie: UL Hee XapaKTepeH HeOoblIol AuanasoH (g'-f?), BomHooOpasHoe CcTpo-
eHUe, IPEVMYILeCTBEHHOE JIBVDKEHVe BOCBMbIMI JUIUTENIbHOCTSMM B COYETAaHUM C NYHKTVPHBIMU
¢urypamu. [lepeyeHb cpefCcTB BHIPA3UTEIBHOCTY MOYXXHO JJOTIOTTHATH YIIOMIHAHVEM O TOHATIbHOCTH
g-mollco 11 TOHV>KEHHOI CTYIIEHBIO IIPY ABVDKEHMN K KaJleHIMM U 00 VICIIONb30BaHWUM B II€CHE KY-
IIeTHOM (pOPMBI.

M. PaBenb oboraiaeT MeIOANIO PUTMIYECKY POBHBIM (OPTENaHHBIM aKKOMIIAHEMEHTOM, OC-
HOBaHHBIM Ha 4YepefOBaHMY TPUOJIeil MIeCTHAAIAThIMU. Takoe coueTaHue CIIOKOHOM BOKaJIbHOM
MEJIOAUM Y IOJIBVYKHOTO MHCTPYMEHTA/IbHOTO CONIPOBOXKAEHMS POXK/JaeT YYBCTBO B3BOTHOBAHHO-
ctu n HeteprieHns. Ecnu B epBoM mpennoxxennn ¢popmsl poprennannas GpaxkTypa mpefcTapsiia
co60it peaTbHOE OJHOTOJIOCHE, TO BO BTOPOM OHa 00OraljaeTcss akKoplaMy Ha CHJIbHBIX U OTHOCH-
TE/IbHO CVJIBHBIX JIOISIX TaKTOB. BO BTOpOM KyIjieTe IecHU ujjesi YCIOXKHEHNS CO3BY4MIT B TapTUU
doprennano NpogomKaeTCs U CIOCOOCTBYET JOCTVDKEHNUIO O0Ieil KY/IbMIHALN, KOTOpasi Bbifie-
NleHa pUTMIYecKu npueMoM 3amennenus (Rallentando poco a poco) M akIleHTMPOBAHNA HOCETHUX
cnoB — Dans nos deux familles, touss ont alliés! (B Hawux 08yx cemMvAX 8ce C8A3aHbL).

BopuruHanbHOI TOHa/NIBHOCTY IIeCHS OOBIYHO MCIIONHSETCS BBICOKMMM TojiocamMy (COIpaHo U
TEHOP); 6apUTOHBI Xe, KaK IIPaBIJIO, TPAHCIIOHMPYIOT ee Ha TOH (1u fiBa) Hipke opurnHana. JK. Cyse
VICIIO/THSIET BOKAJIbHYIO MEIOAMIO B f-moll ZOCTaTOYHO PUTMUYHO M COOPAHHO, IPUOIIKAsCh K TUITY
HAapOJHOTO IIeHMs, 9YTO 0COOEHHO 3aMeTHO B MOMEHTHI BO3rnacos'. Vicxons us sroro /1. bongynn
MBICTIUT (POPTENMaHHbI AKKOMITAHEMEHT KaK KOJIOPUCTUYECKIUII TapMOHIYeCKil HOH, IOYepKu-
BAIOLIMII M OKPAIIVBAIOIINIT M3rMObI METOANY rO/Ioca. B 9TOM ciyyae BayKHBIM SIB/IACTCS HE KOKbLI
TOH COIIPOBOXK/IEHMsI B OTAE/IBHOCTH, A MX AaKKOP/I0Basi COBOKYIIHOCTD, IIPJ 3TOM OKTaBHO-KBJMHTO-
BbIe OJJHOTOJIOCHBIE CKAYK! 10 3BYKaM g°-d°-g'4eTKO IPOC/TyIINBAIOTCA.

Vcnonuenne JIx. @uuny, takxe B ToHambHOCTH f-moll, otnmndaercs ot Bepcun JK. Cyse 6onee
MY>KeCTBEHHBIM XapaKTepPOM, BOKA/INCT VICIIONb3yeT IOHBIN TOJI0C M aKaJeMU4ecKylo MaHepy. B
KoHIle poMmaHca J[x. ®unmm genmaer 6o/blIoe 3aMefjIeHIe, COOTBETCTBYIOIIee aBTOPCKOMY YKa3sa-
Hm1o. JIk. [Ipefik B KpaifHUX pasfienax MecH! akKOMIIaHMpYyeT 6oJiee CyXo U yIapHO — staccato, a Ipu
YCTIO)KHEHMM TApMOHMIT 1eIPO II0/Ib3yeTCs Tefja/iblo, CO3aBasi FApMOHIYECKYIO IbIMKY, 0OBOTaKM-
BAIOIIYIO TOJIOC.

Temmn ucnonuutensckoit Bepcun H. Jopnuax u C. PuxTepa 60oree MejIeHHBIII, IIepERAIOLINI aT-
Mocdepy 3a[yMunBOIi CO3epI[aTeIbHOCTH, YTO COBIAAET ¢ ykasaHmueM M. Pasens: triis doux (ouenov

1 O pemecoobpasHOCTY IPUOMVDKEHU TEXHUKM MeHNs K HapopHolt muiet P. JIucunuaH, KOTopslit yoex eH, 4To «6e3
M3MEeHEeHNs TeMOPOBOII OKPACKM TO/l0ca B CTOPOHY MaHepbl HAPOIHOTO IIeHMs, OLEPHBIIT IeBell HUKOTZA He CMOXKeT
TOCTUYb CTOIIPOLIEHTHOTO pe3yibraTa» [4].
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HleCHO). PosnbpHOE CONIPpOBOXAEHNE MATKO OKYTBIBA€T 3By4daHIE IrOjIoca. HOBTOPHIOU_U/IGC}I TpUOIN
mreCTHaaLaThIX, 3By4Jallli€ HE YIapHO, HAITOMMHAIOT MEpIIaHl€ 3BE3J0Y€EK. Takasn TPaKTOBKa (1)0pTe—
IMAHHOI'O TYIIE XOPOLIO COYETAETCA C TCM6POM BBICOKOT'O JKEHCKOT'O roiaoca.

La-bas, versl eglise

Bropas necus unkna — La-bas, versl eglise (Tam, 603ne uepxsu) — B GONBKIOPHOM BapiaHTe Ha-
IIOMMHAeT MY3BIKA/TbHYIO SNuTaduIo MI0AsaM, orpedbeHHbIM 06113 IBYX Ipedeckux uepkseit. Tpyx-
HO C YBEPEHHOCTDBIO YTBEPXKAATbh, UJET I/ Pedb O IMaBLIMX BOMHAX WM O CBATBIX, HO OOpalljeHue K
I[Tpecssroit [leBe coobijaeT c1oBaM 37IeMEHTHI MOMUTBBL. M. PaBenb ycumn cepbes3Hblii XapakTep
My3bIKI. OH COXPaHWU TOHAIBHOCTD gis-moll, BOKa/JIbHYI0 MeTOANYIECKYIO IHIIO, MeJ/IEHHBII TeMIT
U TIepeMeHHbIN pa3Mep (2/4 u 3/4) 6e3 M3MeHeHMIT, OTHAKO JOJII0 MeTpa YMEHbIINI BABOE (BMECTO
TIOJIOBMHHOJI JIUTENBHOCTY — Y€TBEPTHAA), B TT. 5 U 6 Ha CYJIBHBIX JJO/SAX JOOABIU/I aKIEHTbI BMe-
cro tenuto. KoMosurop cospan MHCTpyMeHTalIbHOE OOpaM/ieH1e — TPEXTaKTOBbIe BCTYIUIEHNE U
KOZy cykasaHueM Andante. Putmudeckoe ostinato B GpoprenuaHHOl MapTuy 060CTPUIO BIIeYaTIe-
HIIe CBOEOOPA3HOTO TOXOPOHHOTO LIECTBY. ApIIeKIPOBaHHbIE AKKOPAbI COIIPOBOXX/IEHNSA B IIap-
TV TIPABOJ PyKJ HAIIOMVHAIOT 3BOH KOJIOKOJIOB, @ IIOCTEIIeHHBIIT CITYCK 3BYKOBBICOTHOT'O YPOBHS 13
BEPXHETO PEerncTpa B 6ACOBBIN YCUINBAET COCTOSIHIE COCPEJOTOYEHHOCTH 1 CAEPYKaHHOCT.

K. Cyse u [I. Bonyns BocipousBoAsAT eCHIO B fis-moll ¢ 60/mbIIMM paMaTUIecKIM YyBCTBOM,
IIOJIHOCTBIO TIOTpy>Kasich B atMocdepy ckop6u. Ilenne JK. Cyse HamoMmHaeT TpaypHYI MONTUTBY
MUPSIHUHA, aipeCOBaHHYIO CBATHIM. PopTennaHHble aKKOPADI, IIVPOKO pa3lo>KeHHbIe BO BpeMeHI,
CO3[IAIOT BIEYaT/IeHNe apIeI>)KMPOBAaHHOCTY He TOJIbKO BEpXHell 4acTy aKKOP/a, HO 1 BCETO CO3BY-
4Jisi, OXBATBIBAIOIETO LIMPOKMIT Auamna3oH. OHM acCOLUMPYETCs CO 3BydaHMeM I0rpebaabHOro Ha-
OaTa.

Y k. @unmu n [Ix. [Ipeiika, NCTIONMHAOILMX IIeCHIO B f-moll, 6o7ee cTporoe OTHOIIEHME K aB-
TOPCKOMY TeKCTy. k. OVMH/IM ToeT OTCTPaHEHHO U MeHee PaMaTUYHO, HAIOMIHAs 0eCCTPaCTHYIO
MOJIUTBY CBsLleHHNKA. [InaHncT npuMeHseT npyueM arpeggiato TOMbKO K IapTUM IpaBoil pyku. bra-
rofapsi MeJIeHHOJ CMeHe Iefla/lyl MEeX/y FapMOHMAMI aKKOP/bI ITIABHO MIePETEKAIOT APYT B IPYTa,
He IMUTHPYs 3By4aHe KOJIOKOJA.

MyssbikanbHas Bepcust H. [Jopnmak u C. Puxrepa B ToHampHOCTY opurnHana (gis-moll) mo Tem-
IIy TOpasfio MeJIeHHee ABYX HpefbIAyLInX. TeMOpaaIbHO TONI0C CONPAHO aCCOLMMUPYETCs C IeHNEM
aHresna, CKoposiero o gyurax ymepinx. Vcxozns us sToro, GopTenaHHbIil aKKOMIIAHEMEHT 3BYYUT
BO3/IYIIHO, Kak HeOecHas apa wim nmpa.

Quel galantm est comparable

ITo comepxxanmio Tpetbs necHs umkiaa — Quel galantm'est comparable (Kakoii xasanep cpas-
HUMCS O MHOIL) — TIPeNCTaB/IsIeT COO0IT )XaHPOBYIO CLIEHKY: COMAaT obpaiaercs K game Bacumke,
HOXBaJIsAeTCss co00it M MpU3HAETCS B MIOOBK. Y3KOOObEMHAsT MeTOANs PEYUTATUBHOIO XapaKTepa
C OIIOPOIT HA YCTOYMBbIE CTYIIEHV TOHANBHOCTY G-dur MMeeT IJISICOBOI XapaKTep, YTO CO3/jAeTCs
OBICTPBIM TEMIIOM, YeTHBIM METPOM 1 TOCIIOfICTBOM KOPOTKMX JIUTENbHOCTE. B ecHe nBa Kyme-
Ta, 0OpaM/IEHHBIX TPOMKIM KBMHTOBBIM aKKOPJOM C ITOYyTOHOBBIM ¢opuutarom. Ob6a pasa akkopp,
BbIlepXK1BaeTcs Ha Gepmate. [IepBblil KyIUteT 3ByunuT 6€3 COPOBOX/IEHUA B MaHepe, O/13KOoI1 Ha-
poxHoit. Janee cnepyer gopTenaHHas MHTEPIIIOANs, HAIIOMUHAOIAS ITaCTOPA/IbHBIN HAUTPHIII,
KOTOPBII IIOBTOPSIETCS B KOHIle HeCHU Ha pianissimo. OH CONPOBOX/AETCA CUHKOIMPOBAHHBIMU
KBJMHTOBBIMI «BO3I/IacaMi». BTOpOIT KyIUIeT KOHTpAcTUpyeT IePBOMY Ha/IMuyeM aKKOMIITaHEMEHTa,
oTnyaroiierocs GakTypHbIM pasHOOOpasueM: IepBble /IBe CTPOKY COIPOBOX/AITCS OFHOTOMIOC-
HBIM IIPOTUBOCIOXKEHIEM Ha staccato, 3aTeM MOSIBIIIOTCS aprieKIpoBaHHble akKopabl. [locnenHsisa
CTpOKa — IpU3HaHMeE B JIIOOBYU — OTHE/IEHA OT IPEBIAYIIEro Iay30ii, IPOXOAUT B MEJICHHOM TeM-
nie (Ralenti) ¢ aBTOpCKMM TIOXKemaHueM triis tendre (ouenv Hexro). DoprenmaHHble AKKOPHBI tenuto,
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COIIPOBOXKAAIOIYE MEIOANIO, IIPOXOAAT Ha (POHE BBIIEPKAHHOTO JJOMUHAHTOBOTO 3BYKA, KOTOPBIN
paspelnaeTcs B TOHMKY B Ha4ajle KOAbI-OTBITPhIIIIA.

Apkoe ucnonnenne necau B HapogHoM pyxe JK. Cyse u [I. bongynHa, no HaleMy MHEHMIO, XO-
POLIO OTpaXkaeT 3aMbICe/l KOMIIO3UTOpa. brarogaps 1cnonb3oBaHMIO HU3KMX 00€PTOHOB, OKpacka
rojoca 6apuTOHA OT/INYAETCS MY>KeCTBEHHOCTbIO. [lepBas peunraruBHasA (pasa XapaKTepoM Ha-
IIOMIHAeT HAapOfIHOE IIeHIe, 9TOMY CIIOCOOCTBYeT «IIpsAMOI» 3BYK 6e3 Bubpato. [I. bongynn urpa-
€T SHepTMYHO, C HAIIOPOM, PEeLINTeIbHO BbIJe/sis epeOpochl KBUHTHI G-d U3 HUDKHETO perucrpa
B CPE€[IHMII, YTO aCCOLMMPYETCA CO 3By4aHMEM BOJIBIHKM. Bo BTOpOM KyIjleTe aBTOPCKO€E YKa3aHue
staccato TpaKTyeTcs MMAHMCTOM KaK MAacCMBHOE IUIOTHOe marcato. Ha mocmenHemM co3sByumm nma-
HIICT UCIIONIb3YeT 3aJlep>KaHHYIO Iefla/lb, HAac/lIauBasA ero 3ByKM Ha Hadano GOpTeNnaHHON HOCT/IIO-
My, KOTOpasi BOCIIPMHUMAETCS )XM3HEYTBepxaole (forte).

Ix. ©uamm n [Ix. [Ipeiik BOCIIpOM3BOJAT IECHIO Ha TIONTOHA HIbKe B Ges-dur. BaputoH npume-
HAET aKaJeMMYECKYIO ITofjlady T0/I0Ca, He OTCTYNAIOLIyI0 OT KAaHOHOB OIepHOro nenud. JVInrepecen
aKKOMITaHEeMeHT B (popTenyraHHbIX MHTepaoanax: K. [Ipeiik cyxo meganusupyeT KBUHTBI, BCIEH-
CTBMe 4ero He co3faercs 9 ekt 3Byuannst BONMbIHKIA. MeTpyuecku CBOOOIHO IIPOBOATCS METOAMS
B [IApPTUM NIPABOJI PyKM B Hayasle HAUTPBIIIA, C HeOOMBIINM «pa3rOHOM» BIlepef;. Bo BTopom kymete
staccato O MITPUXY JIETKOE, MMAHNCT IOAYMHAETCA arorm4ecKuM HoaHcaM nesna. Qoprennannas
KOJIa VICIIO/IHEHA Ha Pianissirmo, KaK ¥ yKa3aHO B aBTOPCKOM TeKCTe. B 1e1oM sTa MHTEpIpeTanns
6oree enbHA 110 GPa3UpPOBKe, B CPABHEHUY C IPEbIAYIIEIL.

H. lopmuak n C. PuxTep TpakTyIOT IIECHIO L[eIMKOM B €UHOM TeMIle allegro, 3a MCK/IIOUeHN-
eM 3aMeflJIeHA B KOHIIe, IPeAIIICAaHHOTO aBTOpoM'. B hopTenaHHbIX MHTEPITIIOAMAX UCIONTb3YeTCs
JIeTKOe TYIIIe, TIOf4epKIBalollee IPAIO3HOCTD XyL0>KeCTBEHHOTO 0oOpasa.

Chanson de cueilleuses de lentisques

Yersepraa us Ilamu epeueckux menoouti mpepcrasisaeT coboit 06paborky necuu Chanson de
cueilleuses de lentisques (IlecHs coopusuy, macmu4uHoeo depesa), B KOTOPOIL ieBYILIKa CPABHUBAET BO3-
JMI06/IEHHOTO CO CBETIOBOIOCBIM HE)KHBIM aHT€/IOM 1 COXaJIeeT, YTO UX OeflHble Cep/lla B3AbIXaloT. B
IIeCHe JiBa KYIIIeTa, HO3TUYECKIUI TEKCT KaKZOr0 COCTOUT M3 LIIeCTY HEPABHBIX MEXY OO0 CTPOK,
HO Mejiofiviell OHM OObelMHeHbI B 4eThIpe (paspl. Menofyueckoe 3epHO KXol (pasbl CTPOUTCA
KaK BOJTHOOOpasHOe OIleBaHMe TOHMYECKOIl TepIMM, 3aXBaThIBAIOLIEl TMANIICKYIO VTN HAaTypajib-
Hy1o IV cTyneHns. VIHTOHaIMOHHOE Pa3HOOOpa3ne JOCTUTAeTCA PUTMUYECKIM PUCYHKOM, B KOTOPOM
OIIOpHbIEe TOHBI BbIJielIeHbI 00/ee KPYIHBIMM JINTETbHOCTAMMY, @ IIPOXOAAILINE 3BYKU BapbUPYIOT
pasHble BapMaHTbI KOPOTKMX. [IMHaMM4YecKye HapacTaHNA U CIIa/ibl TOJYEPKHYTHI METOAYeCKIIMMA
BOTHAMIL.

M. PaBenb u36pai i ecHM CBETIYI0 TOHAIBHOCTb A-dur, 3aMeHII HeKOTOpble MeTpUJecKie
3HavyeHu: (3/4 Bmecto 9/8 u 2/4 BMecTo 6/8), mpefmnycan TeMI Lent, pasHUILY MeX/y KYyIUIeTaMu
NOMYEPKHY/T (PAKTYPHBIM KOHTPACTOM COIPOBOXIEHNSA. B mepBoM KyIjieTe MelTOAMs OTTEHSETCS
OKTaBHBIMM IIepeMEIIeHNAMNI YUCTHIX KBUHT d-e, BO BTOPOM Ha TeX >Ke 3ByKaX MCII0/Ib30BAaHbI BOC-
xopAmMe ¥ HUcxopsAmue urypanum Tpuonsamu. KynbMnHanyoHHas ¢pasa penbedHO BbIeAeT-
s oc/ie HeOOBIIOrO IIOCTPOEHN A, UAYIIero 6e3 CONPOBOKAEHNA. B 11e/ToM My3blka HAIIOMUHAIOT
AaHTUYHYIO Oy, B KOTOPOJ Me/ITOANA TON0Ca HaXOAUTCA Ha IIePBOM IIaHe.

Kaxxpas us Tpex MHTepIpeTannii CIOBHO pUCYeT Kakoii-To cBoii neisax. K. Cyse u [I. bonny-
VIH 130MpaIOT TOHAJIbHOCTD HIDKe opurnHaia Ha ToH (G-dur). brarogaps nmocrynarenpHoMy Oe3ax-
IIEeHTHOMY JBVDKEHUIO MY3bIKa CBOOOJHO TbeTCs, Co3faBast 3¢ (PeKT BpeMAN3MepUTEeTbHON MeTPUKI
(repmuH B. XonomoBoit). MeneHHBI TEMII ¥ CHOKOJHBIN XapaKTep CO3[al0T aTMocdepy MATKOo-

1 B coorBercTBUM C COAEPKaHNEM ITO3TUIECKOIO TEKCTA, 3Ta MECHA JO/DKHA 6BIThH IIOpy4€Ha MY>KCKOMY TeM6py; npn-
MEpBhI, KOorAa SK€HCKUII TO/I0C TIpeACTaBIA€T IIEPCOHAXKA-MYXXINHY, BCTPEIAOTCA HE 9aCTO. B AaHHOM C/1y4dae MOXHO
IIpEAIIOIOKNUTD, YTO HEBYIIKA BCIIOMIHAET, KaK C Hel TOBOPpMII COMAAT.
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romnpepasakara B Telbix ToHax. [lIkana guramudeckoit HioancuposBku JK. Cyse pasHoobpas3Ha — oT
pianopo forte, 0cob60e BHUMaHMeE YelleHO MeTu3MaM: OHY YeTKO O3BYYEeHbI, HO IIPY 9TOM He TSDKEJIBL.
[InanucT ncnonb3yet rIy0OKYIO Mefanb 1 IyCTble 6achl, MOAAepXKUBaoLye rooc 6apuroHa. Tak xe,
KaK I y IIeBIIa, MIMEIOTCA 3HAYUTe/TbHbIe AMHAMIYECKe IPafaliii: HU3KNIT perucTp 6ojee IIOTHBIN,
a B BEpXHEM 3BYYHOCTb yracaeT Ha piano. Tonbko B mocnenHer ¢ppase [uHaAMMKA BepTUKAIN ITOFIeP-
KMBaeT OOLIYIO0 KY/IbMIHALVIO.

Ix. @unmm u k. [Ipeiik MCIOMHAIOT eCHI0 60/1ee JMHAMIYHO, C IOCTYIIATe/IbHBIM JIBVDKEHI-
eM, Ha JiBa TOHa HIDKe opuruHana (F-dur). VIX TpakTOBKa pyUCyeT KapTUHY )KapKOro Hs, HallOJTHEeH-
HOro cBeToM. [>x. DuHIu 10eT B 06/1eT4eHHOI MaHepe, 0COOEHHO yKpallleHsA-Menu3Msl. Vcxons us
3TOrO MUAHMNCT NPUMEHAET TOHKOe pa(pMHMPOBAHHOE TYIIIE, MICIO/Nb3yeT MEHbIIIe MefjajIi, B pe3yIb-
Tare 4ero ¢pakTypa HapTun posiisi npuobperaet 6onee rpaduynble 4epThl. [Tofxon K KyIbMuHALUN
TPaKTyeTcs sipue, YeM caMa KyJIbMMHAIA Ha cinoBe Hiilas!

H. Topnnak u C. PuxTep npefcTaBisIoT IeCHIO B OPUTMHAIBHOM A-dur B MeIJICHHOM TeMIIe, /I -
IIEHHOM IBYDKeHUS. JIMHUSA To/ioca pa3BUBaeTcsi CBOOOHO Omarogapst arormyecKM OTK/IOHEHSIM,
OCTAaHOBKaM Ha MeJKMX AInUTenbHOCTAX. H. lJopnmak nmpepBocxmiaeT COHOpHbIE COIIACHbBIE, TaKle
KaK M U H, IO3TOMY B IIEHUM NIPUCYTCTBYIOT 4aCThl€ OTTSKKY, ¥ MMAHNCT B 9TUX CAY4asaX XKIET IIe-
BuIly. YnCThI TEeMOpP COIpaHO, MMIIEHHbI BUOPATO, IPEeANoaraeT 1 COOTBETCTBYIOIIYIO TPAKTOB-
Ky aKKOMITaHEMEHTA: 3By4aHe (GOPTeNMaHO OT/INYAETC XPYCTa/TbHON YTOHYEHHOCTBIO. B Tpronsax,
I7ie IMaHVUCTBl OOBIYHO BBIJIEAIOT HaYaabHy0 fojwoo, C. Puxrep, HanpoTtus, 6yATO B TyMaHe, pac-
TBOpsieT ee B 00IIjeil TapMOHUN. B JaHHOM MCIIONTHEHUM KY/IbMUHALIMU HET, CO3/JaeTCsl IIpU3pavHas
aTMocdepa ¢ XOJIOfHOBATbIMIU KpacKaMi, KaK OY/TO JIeBYLIKY COOMPAIOT PUCTALIKY PAHHUM yTPOM.

Toutgai!

B ocHoBe mATON necHu, oy, Ha3BaHmeM Toutgai! (Beceneii!), me>XXNUT 3ajopHast MeNOASA TaHIle-
BaJIbHOTO XapaKTepa B TOHAIbHOCTU As-dur, B TIO9TMYECKOM TEKCTe KOTOPOIT IpeoO/IajailoT MeXI0-
MeT¥s, ynorpe6bisgeMble Ipy TaHle v newvn: Ha, tra-la-la, la-ra-la. Menopgyudeckas MMHNA CTPOUTCA
KaK Liellb HeCKO/IBKMX BOJIH HeOOIbIIOr0aMOUTYyca ¢ OBICTPHIM MIOABEMOM K BEPIINHE U MeIJIEHHBIM
CIIaZIoM K IIepBOHAYAIbHOMY YPOBHIO. UeTKas aklleHTHasA MeTpuka B Temie Allegro c rocofcTBoM
KOPOTKMX IJINTe/IbHOCTEl IpyMedaTe/IbHa HEeOKMAAHHBIMY CMeHaMu pasmepa (2/3 u 3/4) u 06-
pasoBaHNEM PENpU3HOI TPEXYacTHOCTU B TocefoBanuy ¢pas. M. PaBenb conmpoBoaya MenToanio
PUTMMYHBIM aKKOMIIAHEMEHTOM, ACCOLUUPYIOLMMCA C UTPOIl HAPOZHOTO MY3bIKAHTA HAa TaHIIAX.
Sdeiika popTennaHHOro COPOBOXKAEHNA CTAHOBUTCA U (AaKTYpPHOI OCHOBOJ BCTYIIEHNS U KOZBI.
B penpusHOM paspesie BO3HMKAIOT 3a/IMXBATCKIe TPEX3By4YHble POPIUIATY B MAPTUY IIPABON PYKI,
yCUIMBaIOIye PaZOCTHBIN XapakTep Menopun. IIpubmnkenne kK KOHIY GOpMBI IIOJUYEPKHYTO 3a-
MeJ|/IeHNeM, TTOCIIe Yero € 0CO00IT APKOCTHIO 3BYINT KOZA.

XK. Cyse c JI. bongynHoM 3amucany NecH0 B ToHaNbHOCTU G-dur. Bokanmuct moer B cBO6OJ-
HOIA, HeaKa/JeMI4eCcKoil MaHepe C BO3I/IacaMM, IIPUABbIXaHUAMY 3BYKa f, YTO BbI3bIBAeT aCCOLMALINN
C aHIJIO-CAKCOHCKVM IpOM3HOIIeHNeM. [IMaHuCT ACHO apTUKynmupyeT 06a ronoca GpakTypsl, CKyIo
VICTIO/NIb3YA TTefja/lb U MOJYepKMBasi aKI[eHTHOCTb pUTMa. My3bIKa BOCCO3/iaeT aTMOcdepy Ipas3fgHMIKa
U AIPKO 3aBepllaeT UMK/ [IMHaMMKa CTUXaeT NMUIIb B CAaMOM KOHIIE.

Vntepnperanusa x. Gunamu n [Dx. dpetika (toxe B G-dur) 6onee akajeMU4Ha, OHA MEHbIIIe
accoLMUPYeTCsl C HApPOAHBIM VICIIOTHUTE/IbCTBOM. B Bepcuy 3TUX MY3bIKAHTOB IIeCHS 3BYy4UT 00-
7iee yIapHO U CyX0, MaHEepOoil HallOMMHAsA TOKKaTy 13 ¢opTenmanHoro nuukaa M. Pasena Ipobruya
Kynepena. bBapuTOH B HEKOTOPBIX BOCK/IMIIAHMUAX YKOpAauMBaeT AIUTEIbHOCTH, YTO MPUIAET MY3bl-
Ke IaTeTM4eCKM OKPBbUIEHHBIN XapaKTep; B OKOHYaHMM IIeCHU OH MCIIONIb3yeT IpueM portamento.
Ix. [Ipeitk mpojjieBaeT Ky/JIbMIHALIMIO Ha forte JO KOHLIA MUHMATIOPBI ¢ 60mbiuM rallentando, 3a-
BepIas QpyHasI HVK/IA CBOeOOPA3HBIM SMOLVIOHATbHBIM allo(e030M.

H. Jopmuaxk ¢ C. Puxtepom ucnonssor necHio B As-dur. CompaHoO TpaKTyeT MeJIOfIUI0 MATYe I
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NMMPUYHEE, YeM BOKAIVCThI B IPEACTAB/IEHHbIX paHee BApMAHTAaX; Ha ME€PBBI IUVIAaH B €€ MHTEPIIpe-
TallMM BBIXOJUT HE yJaPHO-PUTMUYECKOE, a IMHEAPHO-METOANYECKOE Hadalo: MY3bIKAaHTbI MbBIC/IAT
6ornee KpymHbIMU OI0KaMy, KOT/ja eMHNUIIAMY MeTpa sIB/IIOTCS He TaKThl, a BOKa/IbHbIe (paspl. Y
C. Puxtepa penbeHO ITOKa3aHbI CMEHBI PasMepoB, MAPTUA JIEBOI PYKM BOCHPUHUMAETCS MPEXe
BCET0 KaK FapMOHMYECKas OCHOBA. B KOHIIe eCHM, KaK U B JPYTUX VCIIOTHUTENbCKUX BEPCUAX, TaK-
e IpUCyTCTBYeT 6onbuioe rallentando. B nenom, Ha Haur B3IVIAM, TaKas MHTEPIpeTALVisi 0COOEHHO
6/1m3Ka K cymHocTy uMminpeccronusma M. Pasers. [Iprbernys k cpaBHEHMIO C I3BIKOM COBPEMEHHOI
M. PaBemo xuBommucu, MOXXHO cKasartb, uto ucnonHenus JK. Cyse c¢ [I. bongynnom u JIx. @un-
m ¢ JIx. JJpeilkoM cOmoCTaBUMbI C MaHEPOIl XY00uHUKA-epapuxa, unmocmpamopa u numozpagpa
Mopuca [leHu, 4eit CTU/Ib OTINYANICSA IPOCTOTO POPM, MATKOCTBIO IMHUIT 11 67I€HOCTBIO KPACOK;
nnrepnperanus xe H. Jopnnak ¢ C. Puxtepom HanomuHaet nodepk Knoga MoHe, ¢ XapakTepHbIM
JI/IS1 HETO OTCYTCTBUEM YeTKUX KOHTYPOB U KOHTPACTOB 1 (POpMMpOBaHMeM OO0IIell KapTUHBI 13 OT-
IENbHBIX IIATEH.

BriBoabl

CpaBHNTE/IbHBINI aHA/IN3 BBIIIETIEPEUNC/ICHHBIX MCHOMHNUTeNbCKUX Bepcuit Cing miilo dies
populaires grecques [eMOHCTPUpPYeT 6OraTCTBO MHTEPIPETALVIOHHBIX BO3MOXXHOCTEIT 9TOTO COUYMHE-
HIIA U TI03BOJISIET TTy6yKe IOHATD 3aMbICe/l KOMIO3UTOPa. KaXk/blil BApMAHT AB/IAETCA YHUKATbHBIM
XY/I0>)KECTBEHHBIM BBICKa3bIBAHMEM, OTPAXKAIOLIVIM MHAVBY/YaIbHOCTb apTUCTOB U MX IIOHMMAHME
My3biku M. PaBens. [Ins afeKBaTHOro OTpa’keHMs KOMIIO3UTOPCKOTO 3aMbIC/Ia KaXK/IbIil U3 MEBLIOB
BbIOVpaeT Hanbonee YIOOHYIO I/Isl HETO TOHAIbHOCTD, TEMII, arOTUMKY U JJPyTiie CpefcTBa BbIpasu-
TETILHOCTY, @ IIMAHYICT, B 3aBUCYMOCTY OT TUIIA FOJIOCA BOKAJIVICTA, CTPEMUTCS HATX HeOOXOAMMOe
MHCTPYMEHTAa/IbHOE TYyIIe. Pa3Hble meBueckye TeMOPbI CO3JaI0T COOTBETCTBYIOLIVIE SMOL[IOHAIbHbIE
OTTEHKM, 3 HEOJVHAKOBbIE TEMIIbI ¥ AVHAMUYECKNE OTTEHKM MOPOXXJAIT HECXOXKIME HACTPOEHUA.
[InaHNCTBl aKLEHTUPYIOT MHOrOOOpasue GopTenmuaHHO MapTUM: OFHU IIOAYEPKUBAIOT PUTMUYE-
CKYIO OCHOBY, IpyTHe — TapMOHIYEeCKOe OOraTCTBO.
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tar, sd descoperim miscdrile teatrale reprezentative care au conditionat aparitia teatrului documentar, sd aborddm lucrdrile
teoretice si creatiile practicienilor care au determinat si influentat directiile si formele evolutive ale dramei documentare de
la sfarsitul sec. XX - inceputul sec. XXI. Izvoarele teatrului documentar le gisim in dramele istorice. Naturalismul a fost pre-
cursorul spectacolului documentar. In forma sa modernd, teatrul documentar 1i are ca precursori pe cunoscutii teoreticieni i
practicieni teatrali germani — Bertolt Brecht si Erwin Piscator, care si-au focusat creatia pe tensiunile dintre clasele sociale si
structurile guvernamentale.

Cuvinte-cheie: teatru documentar, drama istoricd, naturalismul in teatru, Erwin Piscator, Peter Weiss

In this article, we aim to analyze the sources, the premises of the emergence and development of the theater and the
documentary dramatic text, to discover the representative theatrical movements that conditioned the emergence of the docu-
mentary theater, to approach the theoretical works and the creations of the practitioners who determined and influenced the
evolutionary directions and forms of the documentary drama from the end of the 20th century - the beginning of the the 21st
century. We find the sources of the documentary theater in historical dramas. Naturalism was the forerunner of the documen-
tary show. In its modern form, the documentary theater has as its precursors the well-known German theatrical theorists and
practitioners - Bertolt Brecht and Erwin Piscator, who focused their creation on the tensions between the social classes and
government structures.

Keywords: documentary theatre, historical drama, naturalism in theatre, Erwin Piscator, Peter Weiss

Introducere

Aparut la inceputul secolului XX, cunoscand o dezvoltare si raspandire tot mai mare la sfarsitul
secolului XX - primele doud decenii ale secolului XXI, teatrul documentar, spre deosebire de cel
clasic, care este o artd imaginara, imitativa, iluzorie, iese din traditia teatrului traditional, impunéan-
du-se prin urmatoarele caracteristici: este produs de sectorul teatral independent; adopta principiul
creatiei teatrale colective; este un teatru bazat pe realitate, considerat de cercetitori un teatru al
realului, teatrul martorilor, teatru de tribunal, teatru de investigatie, teatru non-fictional, teatrul
faptelor; utilizeazd in calitate de suport textual documente si surse autentice: interviuri, materiale
de presd, de arhiva, dosare juridice; are drept scop eficienta socio-politica si nu se conformeaza nor-

1 E-mail: starciucmariana@gmail.com

63



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

melor estetice etc. Elementele specifice teatrului documentar sunt: comunicarea directa, interactiva
cu spectatorul si atribuirea rolului activ si decisiv publicului in crearea spectacolului; centrarea pe
problemele grupurilor sociale oprimate, marginalizate; investigarea si abordarea temelor sociale
actuale, provocatoare, interzise: discriminarea, opresiunea celor vulnerabili, incdlcarea drepturilor
fundamentale ale omului, violenta in familie, traficul de fiinfe umane, fenomenul migratiei, inclu-
ziunea sociald s.a.

Drama istorica - originea teatrului documentar

Unii cercetatori ai teatrului sunt de pérerea cd fenomenul teatral documentar isi are originea in
dramele istorice. Attilio Favorini, profesor al artelor scenice la Universitatea din Pittsburgh, afirma ca
teatrul documentar a existat ca gen de cand a aparut teatrul. In antologia documentara Voicings: Zece
piese de teatru documentar [1], A. Favorini aduna cele mai importante exemple ale genului si demon-
streaza ca teatrul documentar este relevant si cu o rezonanta sporitd in epoca mass-mediei audiovizu-
ale. Studiile efectuate de profesor denoté faptul ca primul impuls dramatic documentar dateazd inca
din anul 492 i.e.n., cand dramaturgul antic grec Phrynichus a scris prima sa piesa de teatru - Captu-
rarea lui Miletus, despre razboiul persan. Favorini face o traiectorie a genului prin piese teatrale din
Europa Medievald, Anglia Elisabetana si tragediile istorice ale lui W. Shakespeare, dramele patriotice
revolutionare franceze, britanice si Ziarele vii americane din 1930 (termen utilizat pentru o formd de
teatru care reprezinta informatii si fapte legate de evenimentele recente, prezentandu-le unui public
larg) si piesele germane despre Holocaust. In forma sa moderna teatrul documentar ii are ca precur-
sori pe cunoscutii teoreticieni si practicieni teatrali germani — Bertolt Brecht si Erwin Piscator, care
si-au focusat creatia pe tensiunile dintre clasele sociale si structurile guvernamentale.

Indiscutabil, evenimentele istorice au servit drept sursa de inspiratie in dramaturgie inca de la
aparitia teatrului. Drama istorica, incepand cu autorii antici, dramaturgii clasicismului francez, dra-
maturgia shakespeariana etc. elucideaza evenimente si personalitdti care au marcat evolutia istoriei.
Cu toate acestea, abordand aspectul istoric si aparitia teatrului documentar, Gary Fisher Dawson,
teoretician teatral, actor, dramaturg si regizor, fondatorul si directorul artistic al Teatrului Buffalo En-
semble, in urma unei analize comparate a dramelor istorice shakespeariene cu cele produse de Georg
Buchner (Moartea lui Danton), pe care il considera primul dramaturg al genului teatral documentar,
afirma: ,Ni-] imagindm pe Shakespeare un Ptolemeu al dramei istorice, un creator neasemuit al dra-
mei istorice, un plasmuitor priceput al subiectelor cu tentd istoricd, create din surse secundare - is-
toria auzitd, studiatd, cunoscutd. Apoi, il asemuim pe Georg Buchner cu un Copernicus al teatrului
documentar, cu un Galileo teatral, care a utilizat surse primare in creatia sa, cum ar fi discursurile si
mirturiile revolutionarilor francezi in drama Moartea lui Danton. In prima form, cea shakespeari-
ana, faptele istorice se rotesc in jurul povestii dramatice, a fabulei dramatice, in cel de-al doilea caz
(drama lui Buchner) faptele istorice reprezinta fabula, povestea piesei de teatru” [2 p. 2]. Sustinem
deductiile lui Gary Fisher Dawson cu privire la faptul cd abia in secolul al XIX-lea elementul istoric a
incetat sd constituie doar un cadru probabil al fabulei, iar drama sa dezvolte si sa prezinte subiecte is-
torice, folosind documente autentice. Astfel, drama Moartea lui Danton marcheazd inceputul teatrului
documentar, in care faptul istoric serveste drept subiect principal al operei teatrale, iar autenticitatea
istorica, reconstituirea minutioasa a evenimentelor si documentelor autentice, pe care le incorporeaza
Buchner in lucrarea sa, constituie elementul principal al genului in cauza. Cu toate acestea, diferenta
dintre drama istorica si drama documentara consté in faptul ca in prima forma existd o interpretare a
istoriei, iar in cea de a doua — o prezentare a materialelor istorice.

Naturalismul - precursorul spectacolului documentar

Unul dintre motivele aparitiei si dezvoltarii formulelor documentare in creatia artisticd a fost de-
butul progresului tehnico-stiintific, care s-a produs in a doua jumadtate a secolului al XIX-lea. Odata cu
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dezvoltarea stiintelor naturale si a ideologiei materialiste, a aparut o noud directie in arta si literaturd —
naturalismul, al cdrui obiect de cercetare si reprezentare a devenit realitatea vietii. Conform istoricului
teatral Anne Ubersfeld, ,teatrul naturalist implica: - o zugravire cat mai aproape posibil de concret
(spatiu, obiecte, decor), aproape de realitatea materiala mimetic infatisata (Antoine figureaza pe scend
sferturi adevarate de bou, proaspit tdiate si singerande); — o prezentare exactd a mediilor sociale, ceea
ce presupune o multime de obiecte, un spatiu relativ incarcat; zugravirea personajelor legate de mediul
lor (costum, comportament, atitudine corporald); — o dictie cat mai ,,naturald” posibil, integrand copia
accentelor, pronuntie, vocabular, daca este posibil si ticuri de limbaje ale cutérei clase sau cutarui grup
social — ansamblul punerii in scena privilegiind imitatia si iluzia” [3 p. 54].

Profesorul universitar si istoricul teatral Philippe Ivernel atribuie primele tatonari ale formelor
teatrale documentare lui Emile Zola, care in lucrarea Naturalismul in teatru (1881) a sustinut nece-
sitatea de cercetare si analiza stiintifica in arte [4]. Anume exponentii naturalismului au introdus in
literatura conceptul de cercetare a realitatii si ideea de apropiere dintre arta si viata, abordand aspectul
social si ,subiectele interzise” in creatie. Preocupati de reflectarea critica, realista a societatii, refuzand
fictiunea si sentimentalismul, incercand sa elibereze textul de orice structurd dramatica, reprezentantii
naturalismului au adus schimbdri esentiale in domeniul formei dramatice prin utilizarea dialectului
pe scena si a ,feliilor de viatd” neprelucrate artistic, prin respingerea intrigii artificiale si a contraface-
rilor teatrale. Criticul teatral John Gassner confirma faptul céd naturalistii refuzd fictiunea in favoarea
autenticitatii formulelor teatrale: ,,Naturalistii pretindeau actorului o deplina autenticitate in vorbire,
in infatisare si in miscare (...). Ei pledau, de asemenea, pentru o deplina autenticitate in literatura
dramaticd, respingand, chiar mai mult decat Ibsen, artificiile de intriga si favorizand utilizarea unui
limbaj dialectal” [5 p. 83].

Scriitorul naturalist descopera in creatie adevérul, deficientele sociale in defavoarea filosofiilor
idealiste si domeniilor spirituale. Caracterul si personalitatea fiintei umane, in viziunea naturalistilor,
este rezultatul a doi factori: factorul ereditar, care modeleazd omul cu o putere absoluta, si presiu-
nea mediului social. Stérile fiziologice, factorii biologici, instinctele prevaleaza asupra sentimentului
uman.

Limbajul personajelor in teatrul naturalist este unul uzual. Zola afirma ca ,,orice caracter isi are
limbajul sdu si dacd vrem sa credm fiinte vii trebuie sd le ddm publicului nu numai cu costumele lor
exacte si in mediul ambiant care le determina, ci si cu maniera lor personala de a gandi si de a se expri-
ma. Nu exista o vorbire de teatru reglementatd printr-un cod, in ceea ce priveste croiala frazelor si so-
noritatea lor; exista numai un dialog din ce in ce mai exact, care urmeazd sau, mai bine zis, orienteaza
progresul decorurilor si al costumelor pe linia naturalista. Cand piesele vor fi mai veridice, dictiunea
actorilor va castiga implicit in simplitate si in naturalete” [6 pp. 229-230].

In viziunea lui Zola, scriitorul trebuie si studieze minutios natura si societatea, si-si ascunda
emotiile si sd descrie evenimentele cunoscute sau experientele traite. Acest manifest poate fi conside-
rat drept baza esteticii documentare in dramaturgia de la sfarsitul secolului XX -inceputul secolului
XXI, dezvéluind intr-un mod direct relatia personajului cu realitatea inconjuratoare. John Gassner
este de parerea cd miscarea naturalistd exprima ,,sub latura sa negativa, renuntarea la mijloacele facile
si banale de a castiga interesul publicului; iar sub latura pozitivd —proclamarea unuia dintre cele mai
vechi idealuri artistice — si anume idealul horatian al artei care-si ascunde arta” [5 p. 84].

Prin metoda stiintifico-documentard de studiere a realitatii, naturalismul a devenit un fel de pre-
cursor al aparitiei unei directii documentare in literatura si teatru. Se stie ca teoria naturalismului a
influentat decisiv aparitia unor teatre europene care promovau idei radicale in lumea teatrala, asociate
cu regizori precum André Antoine (Teatrul Liber din Paris — 1887), Otto Brahm (Scena liberd, Germa-
nia -1889). Anume datoritd aparitiei teatrelor independente si a creatiilor inovatoare teatrul faptelor
sau teatrul realului ia amploare in secolul XX.
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Astfel, activitatea Teatrului Liber, fondat si condus de A. Antoine, a pornit de la sarcina de a adu-
ce realitatea, autenticul vietii pe scena. Teatrul producea spectacole bazate pe o dramaturgie noua,
pe un joc actoricesc credibil, veridic, intr-un cadru scenic naturalist. Antoine nu a promovat actori
consacrati in teatrul sau, ci a adus oameni obisnuiti pe scena Teatrului Liber — tarani, muncitori,
elevi etc. Modelul de a lucra pe post de actori cu oamenii din comunitatile cirora le sunt adresate
spectacolele — proletari, muncitori, clase sociale defavorizate —este preluat de creatorii teatrului do-
cumentar.

Sinceritatea si naturaletea excesiva a vietii de zi cu zi in productiile lui Antoine, tendintele sale
de a aborda un joc actoricesc firesc, prezentarea aspectelor odioase, sumbre, demascarea realitatilor
sociale si a viciilor umane contrasteaza cu drama traditionald. Aspiratiile Teatrului Liber de a arata
intregul adevir al vietii pe scena, fard a infrumuseta realitatea, precum si tendintele de a transforma
teatrul intr-un loc liber de traditiile teatrale consacrate, a determinat dezvoltarea ulterioard a dramei
documentare.

Concluzii

Izvoarele teatrului documentar le gisim in dramele istorice. Naturalismul a fost precursorul
spectacolului documentar. Regizorul care a realizat primul demers documentar a fost Erwin Piscator
(1893-1966) cu spectacolul In ciuda tuturor piedicilor!, care reprezintd o compilatie de discursuri au-
tentice, articole de presa, filme si fotografii de razboi, stenograme ale proceselor verbale ale Reichsta-
gului. Dramaturgia genului a asigurat-o Peter Weiss (1916-1982), fiind consideratd clasica genului
documentar. Investigatia si documentarea sunt principalele metode de elaborare a textelor lui Weiss,
iar piesele sale dramatice, care reunesc marturii si puncte de vedere ale anumitor exponenti, au dat
nastere directiei verbatim, ca metoda de creatie in teatrul documentar contemporan.
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Urmand legile fizicii moderne, care sustin cd totul este vibratie, practicienii teatrului analizeazd corpul actorului-om ca
o cdlduzd a energiei de diferitd calitate, iar corelatia dintre actori si oamenii prezenti la actiunea teatrald — ca pe o miscare a
energiei. Cu ajutorul expresivitdtii transcendentale actorul este capabil sd creeze o miscare cumulativd a energiei emotionale,
intelectuale, fizice, spirituale, unind totul intr-un singur spatiu energetic. El contribuie la crearea unui astfel de contact cu pub-
licul, cand acesta incepe sd simtd prezenta reald a energiei care circuld invizibil. Miscarea ei liberd permite formarea bazelor
unice de perceptie, indiferent de culoarea pielii, culturd, limba vorbitd, religie.

Cuvinte-cheie: actorul-om, expresivitate transcendentald a actorului, centre energetice, actiune teatrald, ritm, limbaj ritmic

Following the laws of modern physics, which claim that everything is vibration, theater practitioners analyze the human
actor’s body as a conduit of energy of different qualities, and the correlation between actors and the people present at the the-
atrical action as a movement of energy. With the help of transcendental expressiveness, the actor is able to create a cumulative
movement of emotional, intellectual, physical, spiritual energy, uniting everything into a single energetic space. He contributes
to creating such contact with the audience, when they begin to feel the real presence of the energy that circulates invisibly. Its free
movement allows the formation of unique bases of perception, regardless of skin colour, culture, spoken language, or religion.

Keywords: the actor-human, the actor’s transcendental expressiveness, energy centres, theatrical action, rhythm, rhyth-
mic language

Introducere

Aparitia mijloacelor transcendentale de expresivitate actoriceasca este conditionata de demitolo-
gizarea artei teatrale, unde mitul, dirijand comportamentul colectiv si reactia oamenilor, chiar daca
acestia nu constientizeazad acest fapt, actioneaza ca un model universal colectiv, ca o schema, ca un
arhetip care traieste in psihicul colectiv [1 p. 27]. Fara a imita antichitatea, practicile teatrale apeleaza
la mitologiile tuturor timpurilor si popoarelor ca rezervor al adevarurilor spirituale general-umane.

Expresivitatea transcendentala a actorilor ajunge la un nivel universal al omului prin esenta ar-
hetipica a mitului, devenind limbajul arhetipurilor care leaga lumea sa interioara si Cosmosul. Con-
ceputd pentru crearea imaginii arhetipice si fiind limbajul arhetipurilor, ea presupune generalizare,
simbolism, lipsd de concretizare, in sens uzual, cdci arhetipul se refera doar la lumea subtild, unde
existd numai notiuni si calitati abstracte. Prin situatii arhetipice si prin comportamentul personajelor
arhetipice actorii dezvaluie problemele vietii moderne.

La fel si aparitia expresivitatii transcendentale a actorului este conditionatd de baza rituald a actiunii
teatrale, care ii solicitd acestuia simbolism comportamental. Practicienii teatrului au incercat sa readuca
expresivitatea actoriceasca la legaturile istorice cu sfera rituala a existentei umane, pentru a-i asigura
ascendenta pana la nivelul ritualului sacru al sacerdotilor si samanilor. Pastrand functia principald a ri-
tualului - initierea, ei se bazeaza pe esenta sa metafizica, cu ajutorul cireia se creeaza atmosfera solemna
si se produce interpretarea a doud lumi — materiala si spirituald, ceea ce ii reintoarce semnificatia sacrala.

1 E-mail: caterevi@mail.ru
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Actiunea rituala i-a permis actorului sa existe simultan in doud nivele — constient si subconstient,
devenind astfel o modalitate de evadare de la comportamentul obisnuit: mijloc de a descoperi in om
Realitatea lui adevarata, camuflatd de legile impuse de societate. Ritualizarea actiunilor actorilor,
existenta lor meditativ-constientd, pe de o parte, a ajutat la trezirea in ei a inceputului inconstient, iar
pe de altd parte, nu i-a permis sa domine.

Actorul ca o cdldauza a energiei

Fizica cuanticd, care a pus la indoiald dubiile existentei Realitatii cu litera mare, a recunoscut cd nu
poate fi conceputd izolat de toate problemele metafizice. Bazindu-se pe principiul metafizicii, precum si pe
faptul cé orice formd a lumii terestre oglindeste Realitatea Superioard, ea a demonstrat existenta campului
energetic al omului care strapunge toate materiile si sistemele. Materiile fine nu mai sunt percepute abstract,
deoarece a devenit evident ca mai exista si lumea invizibila — parte componenta a existentei omului.

Urmand legile fizicii moderne, care sustin ca totul este vibratie — de la atom la galaxie — practici-
enii teatrului analizeaza corpul actorului-om ca o célduza a energiei de diferitd calitate, iar corelatia
dintre actori si oamenii prezenti la actiunea teatrala — ca pe o miscare a energiei. Numai energia
circulara, energia interna, umpland treptat si unificaind organismul, comunica sens oricarei alegeri si
oricdrei actiuni. Energia, care circuld liber in interiorul unui actor, transmite calitatea prezentei, trans-
formand-o intr-un magnet atragator, adica este prezentd in personaj nu numai ca actor, dar si ca om.

Cu ajutorul expresivitatii transcendentale actorul este capabil sa creeze o miscare cumulativa a
energiei emotionale, intelectuale, fizice, spirituale, unind totul intr-un singur camp energetic. El con-
tribuie la crearea unui astfel de contact cu publicul, cAnd acesta incepe sd simtd prezenta reald a ener-
giei care circula invizibil. Miscarea ei libera permite formarea bazelor unice de perceptie, indiferent
de culoarea pielii, cultura, limba vorbita, religie. Unite printr-un camp energetic comun, ei incep sa
simtd, sa gandeasca si sd reactioneze simultan.

In corespundere cu aceasta, o importantd deosebita in jocul actorilor se acorda abilitatii de a fo-
losi centrele energetice, unde se naste impulsul, care se poate deplasa dintr-o parte a corpului in alta,
oferind expresivitdtii corporale si vocale calitatea scontatd. De fapt, centrul energetic este un loc de
acumulare si de concentrare a energiei. Este un fel de cazan, in care se acumuleazi energia vitald Qi. In
acceptia doctrinei religioase zen, acest loc se numeste hara, iar in kung-fu este cunoscut sub denumirea
de dantian. De exemplu, centul energetic, care se afla putin mai jos de buric, este centrul de greutate
in majoritatea pozitiilor, punctul de unde porneste miscarea fizica. Sprijinul pe acest centru sporeste
concentrarea atentiei, redd corpului stabilitate, contribuie la coordonarea miscarilor. El permite ac-
torului sa fie mereu ,,in ascensiune” De exemplu, rezonatoare pot fi nu numai planul craniului si al
pieptului, dar si ceafa, abdomenul etc. Aceasta ofera posibilititi nelimitate pentru cea mai vastd gamad a
expresivitatii actoricesti, deoarece de fiecare datd intrd in miscare alte centre de energie si rezonatoare.

Cu ajutorul expresivitatii transcendentale actorul-om stabileste calitatea impersonala a interactiunii
senzoriale intre intreaga sa fiintd umana si analogul siu - spectatorul-om. In consecinta, in procesul
interactiunii spiritual-psihofiziologice intre ei ia nastere o legatura directd, la toate nivelurile. Vibratiile
energiei actorului, care oferd continut si forta interioara actiunilor sale, impulsurile spirituale ale aces-
tuia, care poartd emotii pure, strapung, practic, fiinta umana a spectatorului, penetrand pielea, iar mai
apoi, revarsandu-se prin vene, completeaza golul din actul respirator. Aceste vibratii si impulsuri parca il
»conecteaza” pe actor din interior, actionand nu numai asupra ritmului cardiac si temperaturii corpului,
dar, in primul rand, asupra proceselor sale spirituale, atingdnd zonele adéanci ale subconstientului, la fel
cum in traditia orientala spirituald guru ele il indruma pe ucenic in activitatea de lucru asupra sinelui.

Cele mai subtile fire ale energiei invizibile unesc ambele parti ale rampei intr-un tot si actorul, ca
un maestru experimentat, tine aceste fire intinse, dirijind cu virtuozitate fluxul vertiginos al puternicei
energii. Actorul, purtator al sufletului, care actioneaza inconstient, influenteazd asupra sufletului specta-
torului, in care patrunde tot ce vede, aude si simte acesta, influentand modul lui de gandire, sentimentele

68



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

lui si, intr-un final, modul lui de viata. Astfel, actiondnd in mod constient asupra auditoriului, actorul-
om il conecteaza la lucrul asupra sinelui, asupra perfectionarii ,,eu”-lui sdu, impunandu-1 si se recreeze.
La randul sdu, spectatorul-om percepe sensul celor intamplate la nivelul propriei dezvoltari spirituale.

Limbajul ritmic al actiunii teatrale

Extinz4nd limitele conventionale, actiunea teatrald actioneaza ca o modalitate de autoperfectionare
si de cunoastere a lumii, pastrandu-si postura de teatru — un limbaj expresiv, ce dezviluie viata in
relatia cauzd-efect. Ne referim, in primul rand, la actorul-om, sensul creatiei caruia consta in a par-
curge propria cale a evolutiei spirituale. Prin el actiunea teatrala devine o modalitate de cunoastere si
pentru spectator. Autoperfectionarea ,,apropie consistentul de subtil”, iar mai apoi ,,readuce subtilul
la realitatea cotidiana’, unde actiunea teatrala este orientata spre sfera transcendentald a omului, spre
sfera subtild a acestuia — sufletul [2 p. 261]. Posedand abilitatea de a simti, de a gandi metaforic-intu-
itiv si de a constientiza, omul devine o sursa de cunoastere, deoarece el este capabil sa perceapa acele
imagini, care se afld dincolo de constiinta.

Apeland la straturile profunde ale perceptiei umane, actiunea teatrald vorbeste in limbajul lumii
subtile, in limbajul arhetipurilor. In acest context, ea prezintd un fenomen multidimensional, care re-
flecta diferite aspecte ale Realitatii unitare in diferite planuri ale existentei umane, in contextul teoriei
analizei tranzactionale a lui E. Bern. In plan orizontal, actiunea teatrald dezviluie viata zilnica apa-
rentd, viata omului, conditionalitatea sa sociali intr-un anumit context socio-istoric. In plan vertical,
evadand in lumea metafizicii, ezotericii, actiunea teatrala dezviluie dezvoltarea spirituald ascendenta
si descendentd a personajului, evolutia si degradarea acestuia. Expunand aspectele spirituale ale vietii
omului la diferite niveluri - social, moral, metafizic, actiunea teatrala demonstreaza nivelul multilate-
ral al vietii spirituale, identificAnd astfel diferite aspecte ale acesteia.

Transcendenta expresivitatii actoricesti a luat nastere din procesele de distrugere a conceptiei
obisnuite a scenei si a spatiului scenic. De exemplu, Jerzy Grotowski a regandit renumitul concept
wagnerian, propunand conceptia de teatru sdrac in anul 1965. Percepand sardcia ca pe o proprietate ar-
tisticd, indicand ca teatrul nu trebuie sa se imbogateasca, dar trebuie sa se dezvolte, Grotowski renunta
la efecte speciale stralucitoare, machiaj, decoratiuni obisnuite si, totodata, la scena si la sala pentru
spectator, in conceptia general acceptata. Astfel, el scoate in evidentd actorul-om, ca cea mai importan-
ta calauzd in actiunea teatrald. Regizorul si actorul britanic Peter Brook ajunge la conceptul de spatiu
gol, formulat de el definitiv in anul 1968. Din convingerea despre necesitatea unui cadru portal al sce-
nei-cutie, care atrage atentia spectatorului, Brook isi schimba viziunile pand la renuntarea la scend, in
perceperea ei general acceptatd. Pe post de scena el foloseste cafeneaua, ciminul muncitoresc, spitalul
sau o piatd micd sub cerul liber, unde spectatorul, din diferite puncte, vede ce se intampld in jurul sau.
Prezentarea scenica, obiectele diferite sunt folosite de regizor doar in masura in care acestea il ajutd in
lucrul sdu asupra imaginii, iar publicului ii servesc drept punct de referintd in perceperea limbajului
conventional al teatrului. Realizand faptul ca orice spatiu gol este creat pentru a fi umplut, regizorul il
umple cu actori, care, fara niciun dispozitiv ce le-ar ascunde neindemanarea, cu ajutorul expresivitatii
vocale si corporale 1i permite spectatorului sd perceapa ,,emanarea aproape pura a spiritului” [3 p. 154].

In actiunea teatrald existenta scenica a actorilor este la fel de imposibila fird constientizarea rit-
mului, ca esenta insasi a existentei lor umane. Fard a nega ideea, precum cd purtdtoare a ritmului
poate fi miscarea, cd ritmul este chiar ritmul miscérii, practicienii teatrului din a doua jumatate a se-
colului XX il privesc ca pe o totalitate de impulsuri interioare invizibile ale actorului-om. Impulsurile,
posedand ciclicitate, periodicitate si legitate, se supun legilor ritmului. Succedandu-se cu o oarecare
consecutivitate, frecventa si fortd, ele dau viata unui sau altui gest, unei sau altei priviri, miscari sau
nemiscdri, unui sau altui strigat, cuvant rostit, unei sau altei taceri.

Ins3, avand in vedere nu numai natura motrici, dar si cea emotionali a ritmului, trebuie sa sub-
liniem ca cel mai important lucru este legatura trainica a ritmului cu impulsurile invizibile spirituale
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ale actorului-om. Ele — impulsurile invizibile spirituale ale actorului-om - alcatuiesc acel ritm interior
care uneste intr-un tot intreg actiunile lui exterioare si interioare. Anume ciclicitatea si periodicitatea
acestor actiuni constituie inceputul ritmului, ascuns in fluxul sunetelor, gesturilor, miscarilor indivi-
duale. Cautand sd se manifeste in afara, actiunile exterioare si interioare obtin forme vizibile in care se
manifestd consecutivitatea miscarilor sau a cuvintelor si pauzelor dintre ele, deoarece actiunea spiritu-
ala se poate desfasura si in momentul cand corpul se afld in pozitie statica. Prin initierea fiecirui sunet
sau miscare impulsurile spirituale comunicd actiunilor calitatea si sensul necesar, deoarece natura sen-
timentelor umane ale personajului este conditionatd de unghiul de degajare a energiei de intensitate.
Astfel, ritmul este reprezentat prin limbajul cu care comunic sufletul. In acest context, ritmul poate
fi perceput ca o totalitate a impulsurilor emotionale (oscilatii) ale actorului-om in spatiul scenic sau
intr-o unitate de timp. In final, intercalarea lor da nastere unei forme noi - chipul creat.

De exemplu, canavaua ritmicd a interpretdrii actoricesti in spectacolul Regele Oedip de regizorul
Ninagava Yukio (Teatrul Setagaya, Japonia, 2004) este legatd indisolubil de vibratiile locului unde se
desfasoard actiunea. Tragedia clasica a lui Sofocle a fost pusa in scena de ctre regizorul japonez in unul
din cele mai sacre locuri ale artei teatrale universale, pe scena teatrului antic grecesc, la zidurile Acropolei
din Atena. Energia locului sacru a inzestrat actiunea teatrald cu o fortd incredibila de influentd, precum
misterele de pe vremurile lui Eleusis. Influenta vibratiilor a atins un asemenea nivel, incét parea ca s-a
deschis portalul inspre timpurile lui Aristofan, Euripide, Sofocles, care uneste concomitent trecutul cu
viitorul in momentul prezent, in care se resimtea prezenta nevazuta si sustinerea autorului. Spectacolul-
mister, dezvéiluind legile generale ale Universului, a devenit o initiere a spectatorului in taina lui Oedip.

Sunetele stringente si prelungi ale muzicii, venind parca din ceruri, pareau sa coboare peste
spectatori cupola uriasa de un albastru inchis a cortului ceresc, pe care se aprindeau stele desenate.
Vibratiile sonore, trimise de pe arena amfiteatrului catre Luna care rasédrea, legau spectatorii ca niste
fire invizibile, la propriu si la figurat, cu cerul, stelele si Universul.

Peste amfiteatru s-a lasat seara.

Ritmul actiunii actorilor, care umpleau spatiul scenic incet si solemn, era dictat de aceasta muzica.
Precum duhovnicii antici, ei se rugau la spirite inainte de a incepe ceremonia, ca sd obtina sprijinul lor.
Fetele acoperite cu mdsti si hainele negre lungi, care alunecau pe podea, intensificau senzatia tainei si a
misterului. Dar iata cd mastile sunt aruncate si rotatiile dinamice ale actorilor, asemandtoare cu rotatiile
lui Gurdjieff, ca un puls ce a explodat, schimba ritmul a ceea ce se intampla. Din aceasta clipd nervii
spectacolului, intinsi struna, vor fi tot mai tensionati, iar canavaua ritmica se va rasuci ca un varte;j.

Cu pas iute iese Oedip (Nomura Mansay) catre supusii sdi. Discursul actorilor, care demonstreaza
foarte clar pulsatia ritmului, este pronuntat cu o viteza incredibild, care, odata cu dezvoltarea actiunii,
va creste pand la maximumul de care este capabila o persoana.

Structura ritmica a spectacolului este indisolubila de baza sa rituala. Aici sunt multe miscéri in cerc,
simbolice, semnificative, dar care de fiecare data aduc un sens nou, chiar daci, in aparenta, se aseamana.
De exemplu, imaginea ritmicd a miscarii rituale in cerc cu cel mai mare duhovnic in mijloc, in scena
adresarii corului cétre zei, este participarea la marele ritm al Universului. Simbolizand armonia cosmica,
constanta si ciclicitatea, vesnicia si infinitul, ea dezvaluie legea cosmica universala despre aceea ca sun-
tem cu totii particule ale Absolutului si tot ce se petrece undeva in timp si spatiu, prin analogie, gaseste o
reflectie indispensabild in sufletul fiecdruia din noi, aici si acum. Miscirile lente si line sunt inlocuite cu
rugiciunea freneticd, privirile si inimile lor sunt indreptate citre ceruri. In genunchi ei se roagi lui Zeus,
vlddicdi Phoebus si fecioarei Artemis pentru ajutor si pare ca suferintele lor nu mai au sfarsit. Dar, ca un
vartej se avanta Oedip, care, prin perseverenta sa, lasd o dara de speranta abia vizibila prin intuneric si
nori. Cu totul altd canava ritmica a miscdrilor in cerc va aparea in scena in care Oedip se cearta cu Creon
(Eusida Kotaro), unde se intrezareste conturul unui duel si unde cuvéntul inlocuieste arma, iar gloantele
sunt inlocuite cu energia sunetului. Miscandu-se in cerc, focurile verbale suni ca rafalele de mitraliera.
Apropiindu-se, intr-un final, ei se arunca unul asupra celuilalt ca doi dusmani inraiti, fiind gata sa lupte
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pe viata si pe moarte, inclestindu-se ca omul cu fiara. Insi intervine poporul, care ii sfasie si ii desparte.
Dinamismul acuzatiilor reciproce continue umple cu energia sa pulsatoare tot spatiul.

Arhetipurile actiunilor, care se intlnesc la mai multe popoare, vor fi folosite de nenumarate ori
de catre actori pe parcursul intregului spectacol. Drept exemplu poate servi ingenuncherea, care este
un semn de supunere, smerenie, resemnare, rugd. Stand in genunchi si intinzand mainile citre Oedip,
poporul cere si li se salveze orasul de nenorocirile care s-au abétut asupra lui. Intr-o altd scena de ru-
gdciune, cdtre Apollo, stind in genunchi, oamenii intind mainile catre ceruri. Acelasi lucru se petrece
in scena in care corul se adreseaza cétre zei. Mai tirziu, stand intr-un genunchi in fata lui Teresis (Dzie
Hiruhiko), Oedip si escorta sa il roaga pe acesta sd divulge taina mortii lui Laios. Tot asa, intr-un ge-
nunchi, cu mainile ridicate la cer, Iocasta (Asami Rei), care nu crede in vina lui Oedip, se adreseaza
catre Apollo, rugandu-1 sa-i dea forte si liniste sotului sau. Asemenea gest, folosit de mai multe po-
poare, are o anumitd semnificatie. De exemplu, a ingenunchea in fata cuiva poate insemna un gest de
smerenie, o rugdminte de a amana sau a intoarce o datorie etc. Dar oare nu despre Datorie, in sensul
ei sacral, nu despre smerenie in fata Destinului este povestea lui Oedip?

Actiunile-arhetip au dat expresivitdtii actoricesti o profunzime si o insemnitate deosebitd, mai ales
in scena in care Oedip, infuriat de adevérul pe care l-a auzit, il aruncé pe Teresis la podea. Tandrul Oe-
dip se inaltd ca un munte deasupra batranului nenorocit, insa profetul orb se ridica in picioare. El este
plin de fortd lduntrica, care emana din tot corpul sau, din fiecare celuld a sa. Aceasta forta il face tot mai
mare si mai mare in fata lui Oedip, iar fiecare cuvéint din prorocirea sa il face pe Oedip tot mai mic si mai
mic, desi acesta sta drept. Un alt arhetip al actiunii fizice determina semnificatia scenei in care Iocasta,
imbratisandu-1 pe Oedip, il calmeaza, povestindu-i despre soarta fiului sau. Expresivitatea actoriceasca,
care a devenit o fuziune inseparabila a actiunilor fizice simple, a miscérilor dansului Kabuki si arhetipurilor
actiunilor, a dus simbolismul sau adanc in sufletele spectatorului, afectindu-1 la nivelul subconstientului.

In canavaua ritmici a spectacolului, creat de citre toti actorii, se evidentiazi clar fiecare fir indivi-
dual. Aparitia lui Teresis aduce linia sa ritmica in panza comuna. Calmul sdu pdrea cd iradiaza linistea
Absolutului insusi. Batranul orb si venerabil emana o forta interioard uriasa. Valurile de indignare din
sufletul lui Oedip se sparg de calmul invincibil al profetului. Si intr-o clipa, dupa ce a auzit raspunsul ade-
varat, el, ca un tsunami, isi varsd ménia peste prezicator. Mozaicul ritmic al coliziunii, energia atacului
verbal dezviluie in mare masura dualismul situatiei lui Oedip: vazator, dar nu vede; destept, dar nu stie;
rege maret, dar neputincios. Calitatea opusa o poarta desenul ritmic din scena in care Oedip jurd sa il
gaseascd pe asasinul regelui Laios. Impulsurile interne ale actorului determind ritmul vorbirii si actiunii
lui. Fiecare miscare, gest sau cuvant este un nerv dezgolit care pulseaza. Este ferm si hotarat. De acum
inainte bataile accelerate ale inimii, dorinta de a gasi mai degrabd criminalul il apropie tot mai mult de li-
nia fatala. Juramantul lui solemn de a pedepsi asasinul este apoteoza acestei scene, care a devenit ritual de
initiere ce dezvéluie adevarul. Poporul ingenuncheat ii asculta discursul, de parcd acesta ar fi insusi Zeus.

Figura ritmica se schimbd din nou. Adevdrul, pogorat peste Oedip ca o lava vulcanica, a ingropat
ramasitele sperantei fragile ale acestuia. Acest adevir este insuportabil. Energia zvacninda a acestei
scene este ca o strund rupta. Fata si hainele insangerate ale lui Oedip, sfasiat de suferinta si disperare,
sunt expresia materializata a sufletului sau zdrobit si insangerat. El isi exprimd ultima dorinta fata de
Creon: in genunchi, implord sd i se permitd sd-si ia ramas bun de la copii. Miscarile si vorbirea lui
sunt asemenea pulsului care bate tot mai incet si mai incet. Dar iata-1 pe Oedip in bratele fiicelor. Ca
o ultimi suflare este ruga lui pentru soarta lor. Incet, in cerc, se deplaseaza corul. Ultimul cerc. Ciclul
s-a incheiat. Noaptea a pogorat peste amfiteatru.

Concluzii

Astfel, ritmul este componenta principala si integrald a naturii expresivitatii actoricesti. El repre-
zinta manifestarea vibratiilor cimpului energetic individual al actorului-om - parte integra a fluxului
energetic al spectacolului.
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Ritmul, armonizand si unificind nu numai expresivitatea verbala si nonverbala a actorului, dar
si relatia lui cu spectatorul la nivelul componentelor general-umane, depasind barierele lingvistice si
culturale intre ei, obtine calitatea limbajului universal al expresivitatii actoricesti.
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In articol este analizat procesul de creare a metaforei in contextul artei teatrale. Metafora scenicd este consideratd un
mecanism de organizare a sensului in spectacol, unde actiunea non-verbald are un rol important. Materialul cercetdrii se
bazeazi pe imaginile scenice si formele lingvistice din spectacolele unor regizori cunoscuti, cum ar fi E. Nekrosius, T. Kantor,
P. Vutcdrdau, 1. Sat si altii, precum si pe mecanismul perceptiei acestor imagini si forme de cdtre spectatori. Aplicind metoda
modeldrii cognitive, autorul dezviluie potentialul si procedura formdrii metaforelor si conceptelor metaforice pe baza discur-
sului teatral.

Cuvinte-cheie: metafora scenicd, mecanismul metaforizdrii, spatiul mental, teatrologie cognitivi

The paper analyzes the process of metaphor creation in the context of theatrical art. Stage metaphor is considered as a
mechanism for organizing meaning in a performance, in which an important role is given to non-verbal action. The material
of the study is based on the visual stage images and the linguistic forms from the productions of well-known directors such as
E. Nekrosius, T. Kantor, P. Vutkareu, I. Schats and others, as well as on the mechanism of perception of these images and forms
by the audience. Applying the method of cognitive modeling, the author reveals the potential and procedure of metaphor and
metaphorical concepts formation on the basis of theatrical discourse.

Keywords: stage metaphor, metaphorization mechanism, mental space, cognitive theatre studies

Introducere

Poeticitatea limbajului scenic depinde in totalitate de prezenta legdturilor si proiectiilor metaforice,
totusi, fenomenul metaforei in contextul teatrului raimane incd insuficient studiat. Difuzia granitelor
dintre semn, metafora si simbol a condus la faptul cd in teatru ,,orice mod indirect si imagistic de ex-
primare a sensului” [1 p. 7] este numit metafora. In acelasi timp, teatrul contemporan exploreazi activ
limbajul non-verbal de comunicare cu spectatorul, construind un spatiu mental complex al spectaco-
lului. Metafora, care in acest spatiu este considerata un mecanism de gandire si un element sistemic al
organizarii sensului, merita o atentie deosebita. Deoarece stiinta cognitiva se ocupa de ,,gandire si de

1 E-mail: alesenvic@gmail.com
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acele procese si stari mentale (de gandire) care sunt asociate cu aceasta” [2 p. 58], metoda actuald si
solicitata de analiza a imaginilor mentale pe baza imaginilor scenice este modelarea cognitiva.

Procesul de organizare a sensului in contextul teatral

Metafora, ca ,,instrument al gandirii” (termenul lui E. Cassirer) sau ,arma necesara gandirii” (ter-
menul lui J. Ortega y Gasset), leaga doua niveluri ale perceperii (spatiul formal si mental) si se dezvolta
in spectacol intr-o perspectiva inversd. Evenimentele vizuale, realizate artistic de regizor, in imaginatia
spectatorului sunt transpuse in imagini lingvistice.

Vom aborda exemple din spectacole. Intr-o scena din Regele Lear', regizat de L. Sat in 2003, Ed-
mond isi aprinde hainele -in el se aprinde ,,focul pasiunii”> Dupa intdlnirea cu fantoma, in Hamlet?,
regizat de E. Nekrosius in 1997, Hamlet calcd descult pe un cub de gheata -sufletul sau ,ingheatd de
frici” In Edip, regizat de V. Gassman in 1998, Edip® bea dintr-un pahar si este torturat — a biut ,,pa-
harul suferintei”. Caligula, atingand alternativ padméntul si tamplele sale, ,,pune gandurile in contact
cu realitatea” (Caligula*, regizat de E. Nekrosius in 2011); firul pe care zana Pata Sola il desface si il
infasoard intr-un tesut poate fi citit ca ,.firul povestii’, ,,firul destinului” sau ,firul vietii’, infasurat in
»tesatura istoriei” (Elisabeta I, regizat de P. Vutcardu in 2004).

Astfel, in perceptia spectatorului, spatiul formal reflecta actiunea non-verbala/vizuala realizata de
actori, in timp ce spatiul mental ocupa forma sa verbala de intelegere. Metaforicul in acest context se ma-
nifestd prin recunoasterea metaforelor existente in limbajul uzual, bazate pe semne teatrale. Mentionam
ca metafora utilizeazd structura semnelor la nivel formal, dar nu trebuie identificatd cu acestea. Orice
obiect de pe scena care, prin interpretare, capata un inteles neobisnuit pentru el in viata reald, este un
semn (indexat, iconic sau simbolic, in termenii lui C. Peirce), nu o ,,metaford imagistica” Placile, inter-
pretate drept baie, copacii sau cdrarea prin mlastina (Si-au rdmas zorii tdcuti, regizat de Yu. Lyubimov in
1971); pernele, interpretate drept tron sau morminte (Tragedia lui Hamlet, regizat de P. Brook in 2001);
umbrela, interpretatd ca aripi (Hamlet, regizat de P. Vutcardu in 2004); solariul, folosit ca sicriu (Fratii
Karamazov, regizat de K. Bogomolov in 2013) — acestea sunt semne teatrale care doar imita metafora.

Semnele teatrale, in termenii lui R. Jakobson, reprezinta un limbaj-obiect, iar metaforele recu-
noscute de citre spectator pe baza acestor semne se transforma intr-un meta-limbaj. In alta ordine de
idei, procesul materializarii propriului meta-text al regizorului, unde ,,semnul verbal este suprimat de
semnul imagistic” [3 p. 118], poate fi numit ,,materializare plasticd a cuvantului’, prezent si in prac-
tica actoriceascd. Experienta transformarii expresiilor verbale, in principal, a metaforelor verbale, in
actiuni fizice (vizibile) este incorporata in tehnica ,,gestului psihologic” (in teoria lui M. Chekhov) [4
p. 189]. Acest lucru ajuti la extinderea semnificativé a posibilitatilor de comunicare ale teatrului. In
acest caz, spectatorul adoptd o pozitie creativd si are ,,un rol activ in intelegerea ideii si alegerea mij-
loacelor lingvistice de exprimare” [5 p. 33], devenind co-creator al spectacolului.

Mecanismul metaforizarii

In urma unui sondaj anonim realizat printre spectatori dupa vizionarea inregistrarii spectacolului
Othello de William Shakespeare, regizat de Eimuntas Nekrosius la Teatrul ,,Meno Fortas” din Lituania
in anul 2001, s-a constatat cd transferul sensului de la nivelul formal la nivelul mental al perceperii
implicd in mod predominant gandirea metaforicd. Miscarile distincte ale mainilor lui Jago in momen-
tul planificarii actului malefic au fost interpretate in diverse moduri: ,calculeaza miscarile”, ,joaca
la nervi’, ,,face un complot’, ,,se agata de o idee’, ,tese o panza de intrigi”. Faimoasa scena plastica

Teatrul Dramatic Rus de Stat A P. Cehov, Chisinau, Republica Moldova.
Teatrul Meno Fortas, Vilnius, Lituania.

Teatrul Classico e moderno, Milano, Italia.

Teatrul de Stat al Natiunilor, Moscova, Federatia Rusa.

Teatrul National Eugene Ionesco, Chisinau, Republica Moldova.
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a Desdemonei cu usa, atribuindu-i rolul unui obiect, a fost inteleasa ca o serie de metafore, pe baza
cirora se modeleaza conceptul artistic. In acest context, meta-textul capiti caracter discursiv: Desde-
mona ,,isi asuma greutatea deciziei’, ,urca pe Golgota iubirii” (usa — o povard, o cruce); ,inchide usa
trecutului’,,deschide usa interzisd’, ,trece la viata adulta” (usa - o trecere); ,si-a ingropat trecutul’,
»a murit pentru tatd” (usa — o placa funerard); ,sufletul Desdemonei - o usé inchisd’, ,,sufletul este
deschis sotului si inchis tatalui” (usa - suflet). Mecanismul metaforei functioneaza ca o dubla etapa —
semnul imagistic este tradus intr-o metaford verbald, care apoi este proiectatd intr-un concept.
Consecutivitatea si logica formarii semnificatiilor sunt interesante de urmarit in exemplul din pie-
sa Clasa moartd de Tadeusz Kantor, jucata la Teatrul ,Cricot-2” din Polonia in 1975. Intr-o sceni, care
initiazd procesul de metaforizare, personajul Femeia de serviciu manevreaza métura ca pe o secerd, deter-
minand elevii sd cada ca morti. Referindu-se la metafora cunoscutd in multe limbi europene ca,,moartea
coseste”, spectatorul transfera semnificatia mortii asupra femeii de serviciu. Prin aceasta se stabileste o
baza conceptuald pentru perceptia imaginilor scenice: metafora ,,moarte — femeie de serviciu” creeaza
un nou context semantic in care oamenii (in perioada rdzboaielor mondiale) sunt identificati cu gunoiul,
iar experienta culturala si cunostintele devin gunoaie inutile, subliniind sensul vietii umane.
Solidarizandu-ne cu teoriile lui George Lakoff si Mark Johnson, care afirma cd procesele de gan-
dire sunt metaforice, trebuie sd recunoastem ca principiul metaforei conceptuale, dezvoltat de cercetd-
tori, functioneaza cu succes in domeniul artei scenice. Daca in limbaj metafora este definitd drept ,,in
primul rand, o modalitate de a intelege un lucru in termenii altuia” [6 p. 62], atunci in discursul teatral
metafora conceptuald se dezvoltd prin intelegerea semnificatiilor atribuite obiectului scenic prin in-
termediul actiunilor semnificative savarsite asupra sa (sau de catre el insusi, daca este un personaj).
Mecanismul de traducere a sensului din spatiul vizual in cel mental a fost studiat in procesul
analizei conceptelor de ,stat” si ,putere” pe baza mai multor spectacole regizate de diversi regizori.
Asa cum s-a descoperit, complexul de informatii acumulat intr-o serie de metafore verbale poate fi
structurat intr-un concept metaforic generalizat. Legaturile metaforice identificate, cum ar fi ,,statul
este o constructie’, ,puterea este autoafirmare’, ,,puterea este slujire” [7], conform teoriei lui Lakoft si
Johnson, sunt metafore conceptuale. La nivelul formei vizuale (ca expresii semnificative) sunt implica-
te diverse obiecte scenice si actiuni non-verbale unite printr-o singura intentie. La nivel de meta-ling-
vistica metaforele verbale si frazeologismele constituie baza necesard pentru formarea conceptului.
In teatrul contemporan metafora nu doar ,,serveste drept mijloc de intelegere a conceptului da-
toritd naturii sale empirice” [6 p. 42], dar si proiecteaza sensul de la semn la simbol conceptual, con-
tribuind la intelegerea proceselor metafizice. De exemplu, imaginea mentala a sufletului, ca simbol
conceptual, cuprinde conceptele metaforice ale discursului teatral (,,oscilatie”, , legaturd’, ,,element”) si
le proiecteaza in concepte mitice (sau simbolice) (,,echilibru”, ,ciclicitate”, ,ambivalentd”). Astfel, pen-
tru spectator, actul de recunoastere a obiectului se transforma in cunoastere, iar gindirea metaforica
evolueaza catre cea simbolica (sau mitica). Este cunoscut faptul ca ,,cu cat gindirea este mai mitica, cu
atit pare a fi o sursd de cunoastere” [8 p. 240].

Concluzii

In concluzie putem afirma ci metafora, ca mecanism al gandirii, indeplineste o dubla functie de
transfer a sensului intre nivelurile formal si mental in perceptia spectatorului. In contextul artei teatra-
le, folosind structura semnelor, metafora se dezvolta ca un metalimbaj — o suprastructura semantica
secundara asupra limbajului non-verbal in actiunea scenicd. Procesul de metaforizare se desfasoara
in doud etape:

1. Formarea metaforelor verbale bazate pe imagini vizuale.

2. Modelarea conceptelor metaforice pe baza acestor metafore verbale.

Modelarea conceptelor metaforice pe un material extins al discursului teatral deschide perspecti-
vele analizei cognitive a artei scenice si a sferei conceptuale pe care o dezvolta.
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In articol este abordat rolul esential al culturii organizationale in realizarea unui management eficient in studiourile
de film. Se analizeazd modul in care o culturd organizationald bine definitd si pozitivd poate imbundtdti colaborarea, crea-
tivitatea si productivitatea angajatilor, conducdnd la realizarea cu succes a proiectelor cinematografice. Studiul evidentiazd
elementele-cheie ale culturii organizationale, inclusiv valorile, normele si practicile comune, si examineazd impactul acestora
asupra performantei generale a studiourilor de film. Prin analizarea studiilor de caz si a exemplelor din industrie se demon-
streazd importanta promovdrii unei culturi organizationale puternice, care poate aborda provocdrile comune din industria
cinematograficd, cum ar fi rata ridicatd de fluctuatie a personalului si barierele de comunicare. Concluziile sugereazd cd
studiourile de film care sunt prioritare si cultivd o culturd organizationald robustd sunt mai bine pozitionate pentru a obtine
succes durabil si pentru a mentine un avantaj competitiv in peisajul dinamic al divertismentului cultural.
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The article addresses the essential role of organizational culture in achieving effective management in film studios. It ana-
lyzes how a well-defined and positive organizational culture can improve employee collaboration, creativity, and productivity,
leading to the successful realization of film projects. The study highlights the key elements of organizational culture, including
shared values, norms, and practices, and examines their impact on the overall performance of film studios. By analyzing case
studies and industry examples, it demonstrates the importance of fostering a strong organizational culture, which can address
common challenges in the film industry, such as high staff turnover rates and communication barriers. The findings suggest
that the film studios that prioritize and cultivate a robust organizational culture are better positioned to achieve sustainable
success and maintain a competitive advantage in the dynamic cultural entertainment landscape.

Keywords: organizational culture, characteristics of the Disney organizational culture, Netflix, manager, leader

Introducere

A lucra intr-o lume moderna inseamna a te adapta la moduri si sisteme moderne de lucru care vor
oferi rezultate mai bune unei companii aflate in goana dupi succes pe pietele din industrie. In socie-
tatea muncii, asa cum am ajuns sa stim, exista un instrument atat de important ce ajutd echipele si, in
consecintd, companiile si obtina rezultate mai mari si mai bune, aceasta fiind cultura organizationala.

Sociologii si expertii din diverse domenii au incercat sd dea o definitie a ceea ce inseamna cultura
organizationala, creand pana acum o imagine mai detaliatd, ce explicd faptul ca cultura organizationala
cuprinde valorile generale, ipotezele si toate elementele constiente si inconstiente care sunt vazute ca o
reguld sau o normalitate in interiorul unei companii. Cultura unei organizatii poate fi determinata prin
utilizarea a trei niveluri cognitive ale culturii organizationale: artefacte observabile, valori si ipoteze de
baza. Artefactele sunt acele lucruri care pot fi observate de un strdin; facilitatile, birourile, mobilierul,
premiile si recunoasterea, modul in care membrii se imbracd, modul in care membrii interactioneaza
intre ei si cu persoane din afard, sloganurile companiei, declaratiile de misiune si altele. Comporta-
mentele sunt, de asemenea, incluse in categoria artefacte si ar include ritualuri, mituri, povesti si isto-
ria unei organizatii. Valorile includ credinte si presupuneri elementare si sunt adesea profund fixate in
cultura organizatiei. Ipotezele sunt elemente nevéazute si uneori chiar prea tabu pentru a fi discutate in
interiorul organizatiei, dar ele sunt, totusi, o parte importantd a unei organizatii [1].

Cultura organizationald este un concept larg si poate fi experimentata diferit de anumite grupuri
din cadrul unei organizatii. Cercetarile au descoperit cd companiile cu culturi sanitoase au sanse de
1,5 ori mai mari sd inregistreze o crestere a veniturilor de 15% sau mai mult in trei ani si de 2,5 ori mai
multe sanse de a experimenta o crestere semnificativa a stocurilor in aceeasi perioad. In pofida aces-
tui fapt, doar 31% dintre liderii de resurse umane cred ca organizatiile lor au cultura de care au nevoie
pentru a conduce afacerile viitoare si sa ajunga acolo nu este usor, deoarece 85% dintre organizatii nu
isi transforma culturile [2].

Cultura unei organizatii se refera la experienta angajatului si viziunea interna. Este vorba despre
ceea ce cred angajatii, cum este sd lucrezi acolo sau cum poate conducerea sa-i mentind pe angajati
implicati, loiali si devotati muncii lor. Intelegaind componentele si componenta culturii organizationale,
atat liderii cat si adeptii vor fi mai bine pregatiti sa creeze si sa se bucure de cea mai pozitiva si pro-
ductiva cultura posibila. Or, o cultura puternica poate ajuta organizatiile sa dezvolte un mediu mai
colaborativ, care poate duce la decizii mai bune si la cresterea increderii. De asemenea, ii poate ajuta
pe angajati sd se simtd apreciati si intelesi. Cultura organizationald se manifesta si prin comportamente
de conducere, stiluri de comunicare, mesaje interne si sarbétori corporative. Unii dintre termenii pe
care i-ati putea auzi atunci cand vorbiti despre cultura organizationald includ orientarea spre clientul
inovator, etic, distractiv, bazat pe principiul cercetarii si sustinerii progresului tehnic al companiei,
respectarii ierarhiei si asumadrii riscurilor.

Pe masura ce procesul delucru se schimba in mod continuu, intelegerea principiilor organizationale
si a managementului se dezvolta in acelasi ritm, creand pand acum o constientizare a acestor teorii
si practicabilitatea lor in procesul de lucru. Valorile comune ale unei organizatii sunt adesea formate
in mod intentionat sau organic de cétre liderii pe care i are o echipa/companie. Ei pot avea o cultu-
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ra inovatoare, o cultura creativd sau chiar o culturd toxica, iar aceasta vine de la comportamentul si
actiunile demonstrate de liderii organizatiei. Cu alte cuvinte, cultura organizationald este foarte mult
influentatd de lideri - managerii unei organizatii.

Marcus Buckingham si Curt Coffman au investigat ce au in comun marii manageri prin studiile
organizatiei Gallup. Aceasta cercetare prezinta constatarile remarcabile ale studiului lor masiv in
profunzime asupra marilor manageri intr-o varietate de situatii. Studiul s-a concentrat, in special,
pe ceea de ce au nevoie angajatii la locul lor de munca, iar peste un milion de angajati din medii di-
ferite au fost rugati sa-si impartaseascd experientele si sd ofere perspective asupra a ceea ce ar putea
fi considerate cele mai urgente nevoi ale majoritatii indivizilor. Rezultatele acestui sondaj au oferit
cateva perspective foarte interesante. Cea mai frapanté constatare a studiului a fost faptul cd angajatii
cu cel mai mare talent erau cei care aveau nevoie de cei mai mari manageri. Managerii care au de-
venit centrul cercetarii Gallup au fost cei care au excelat in a transforma talentul fiecarui angajat in
performantd. Marii manageri au fost descrisi ca fiind cei care nu incearcéd sda modeleze indivizii prin
formare, ci incearcd sa plaseze indivizii in roluri care corespund cel mai bine punctelor forte si slabe
demonstrate [3].

Rezultatele oricarei companii sunt influentate direct de modul in care merg lucrurile pe plan in-
tern: care sunt valorile, normele si atitudinile pe care le urmeaza angajatii si care sunt reactiile lor in
anumite situatii. Este de netdgaduit faptul ca cultura organizationald este acel element precis din zona
de management a unei companii sau, in cazul acestei lucriri, anume o companie de film, care poate
schimba radical procesul de lucru, efortul pe care o echipa il depune in munca sa si, in sfarsit, rezul-
tatul unei intregi entitéti.

Industria filmului

Cultura organizationald este un proces care evolueaza constant si se modifica in functie de nevo-
ile industriei si, desigur, ale intregii piete. In industria cinematografiei cultura organizationala joaci
acelasi rol ca si in orice altd industrie - creeazd un mediu mai potrivit pentru ca o echipd sa perfor-
meze la maximum. De fapt, industria cinematografica este una dintre putinele in care putem vedea si
intelege foarte bine cum s-a schimbat cultura muncii de la inceput pana astazi.

Inventia Kinetoscopului de Edison Company in 1891 si prima prezentare a unui film in miscare
catre un public platitor de fratii Lumiere in 1895 au pus bazele industriei filmului. Chiar si crearea
si prezentarea primelor imagini in miscare au insemnat o delimitare clard a rolurilor. Acesta a fost
inceputul unei echipe creative si inovatoare. Cativa ani mai tarziu, filmele au inceput sa fie nu numai
simple reproduceri ale vietii de zi cu zi, ci si povesti adevdrate. Din acest punct partea comerciald a
inceput sd creasca rapid, ceea ce a insemnat angajarea de echipe mai mari si deschiderea studiourilor
de film in jurul anilor 1910 [4]. Echipele de filmare au devenit ulterior forme distincte, fiind impartite
in management si munca. Structura echipajului nu s-a schimbat prea mult de atunci. Ierarhia, setul de
protocoale si vocabularul sunt aproape aceleasi chiar si pand in ziua de azi. Cu toate acestea, desi nu
s-au schimbat multe in ceea ce priveste oamenii si procedurile, s-a schimbat mult modul in care acesti
oameni lucreaza si respecta setul de reguli. D.W. Griffith, un regizor de film american de la inceputul
anilor 1900, ar putea pasi astédzi pe platoul de filmare si ar putea sti exact ce se intimpld, dar nu ar fi
in stare sa regizeze o echipa de filmare de astdzi cu aceleasi rezultate pe care le-ar obtine un regizor
modern, motivul fiind diferentele dintre abordarile lor.

Realizarea filmului are trei etape: pre-productie, productie si post-productie, fiecare dintre aceste
etape fiind bine planificatd si executatd de o anumita echipd, care uneori poate fi implicatd in mai
multe etape. Dintre acestea trei, etapa care necesita cea mai mare organizare si planificare este etapa
de productie, deoarece, de obicei, implica cei mai multi oameni. In productie echipa executi ceea ce
a fost planificat in pre-productie si lucrurile trebuie sa mearga cat mai bine pentru a cépéta cele mai
bune rezultate. Este adevarat cd este mai usor sa stabilesti o cultura organizationald intr-un echipaj
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mic decét intr-unul mai mare, deoarece echipele mai mari tind sa aiba subculturi care trebuie luate
in considerare, dar rezultatele pe care le aduce o bund cultura organizationald sunt mult mai impor-
tante decét eforturile de a o constitui. De obicei, in procesul de realizare a unui film un producator
de film angajeaza o echipé de lucratori independenti pentru a executa productia, care sunt selectati
pentru fiecare proiect pe baza unor criterii diferite, cum ar fi nivelul de calificare, intervalul salarial,
disponibilitatea, conexiunile cu alti membri ai echipei. Prioritatea acestor criterii se schimba de la
film la film. De obicei, intr-o productie cu finantare mai buna prioritatea constd in a obtine cei mai
buni membri ai echipei disponibili, in timp ce pentru o productie cu buget mai mic cea mai accesibild
echipa ar fi prioritatea de a selecta o echipa cu un potential folosit la maxim, care sa dea rezultate
bune. O echipé de productie de film este infiintatd doar pentru acel proiect, deoarece standardul in-
dustriei pentru echipele de filmare trebuie sé fie alcatuit din colegi noi pentru fiecare film. Se poate
afirma ca o echipa de filmare este, practic, o combinatie de talent si nu are avantajele de a fi lucrat
impreuna la mai multe proiecte si de a avea cunostintele despre cum se comporta, de obicei, membrii
echipei.

Fie cd este vorba de o echipa de filmare micd sau de una enorma, asa cum putem vedea adesea
in filmele cu bugete mari, este necesar sa se stabileascd o culturd internd organizationald pentru ca
lucrurile sa mearga inainte cu cea mai mare viteza si rezultate si sa aiba in consecinta un produs bun.
Cultura organizationala defineste, de asemenea, modul in care este organizat managementul in inte-
riorul unei echipe de filmare. O cultura si o practica bine definite vor permite un management mai
eficient pentru structura interna in ansamblu si va aduce rezultatele asteptate, ceea ce in industria
cinematografica inseamna executarea bugetului fara multe intarzieri si abateri de la program. Orice zi
de filmare, care este irositd sau pierdutd din cauza managementului ineficient al echipajului, poate cos-
ta studioul sume uriase de bani, deoarece totul a fost planificat si calculat anterior, astfel incat bugetul
sa fie executat in cel mai corespunzator mod.

Tinand cont de acest lucru, vom analiza in continuare culturile organizationale stabilite in unele
dintre cele mai mari studiouri din lume si vom gisi ceea ce functioneaza cel mai bine pentru industria
filmului din intreaga lume. In acest context, primul sistem de culturi organizationala pe care il vom
analiza in aceasta lucrare este cultura Studiourilor Disney.

Disney Company

Nu este un secret pentru nimeni ca The Walt Disney Company este una dintre cele mai de succes
companii din lume. Pe site-ul lor, The Walt Disney Company afirma ca ,,The Studios Content Group
cuprinde o colectie de studiouri de divertisment de clasa mondiald care produc povestiri cinemato-
grafice de inalti calitate, atat pentru lansare in cinema cat si in streaming” [5]. In 2014 compania a fost
clasatd alaturi de Google pe primul loc al celor mai reputate companii din lume, in lista anuala alcatu-
ita de firma privata de consultantd Reputation Institute. Aceasta realizare creeaza un mediu favorabil
si este rezultatul unui amalgam de buna strategie de management si aliniere strategica intre cultura
organizationala si trasdturile culturale ale pietei-tinta.

Succesul lor este, de asemenea, rezultatul unei culturi organizationale care da putere angajatilor
sd-si maximizeze performanta siavantajul companiei. La Institutul Disney, componenta de dezvoltare
profesionala si formare externa a Companiei Walt Disney, se crede cd un lider excelent necesita ,,gési-
rea a cat mai multor modalitati practic posibile de a demonstra in mod regulat adevarata grija pentru
oameni. Aceasta nu inseamna neapdrat cd, pentru a realiza acest lucru, trebuie sa cheltuiti multi bani
pe cadouri elaborate sau gesturi mdrete, dar sa intelegeti ca angajatii chiar vor sa stie cd sunt apreciati
ca indivizi. Este de remarcat faptul cd aceste practici de ingrijire autentica trebuie integrate direct in
cultura companiei ca fundatie si nu ca un beneficiu suplimentar” [6].

Compania Walt Disney a dezvoltat de-a lungul anilor un sistem de culturd organizationald
care ii permite sa aiba succes in industria filmului si a divertismentului in general. Astfel, cultura
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organizationala promoveaza importanta capitalului uman in realizarea unui branding exceptional la
nivel global si sprijind managementul strategic pentru cresterea performantei afacerii prin factori com-
portamentali. Unele dintre principalele caracteristici ale culturii acestei companii implica: inovatie,
optimism, comunitate, decenta si calitate.

1. Inovatie. Cultura organizationald de la Disney Studios este una ce incurajeaza inovatia siutilizarea
in deplina masura a imaginatiei creative a resurselor umane. Scopul lor principal in promovarea aces-
tui tip de strategie este sa obtina produse care nu doar se potrivesc pietei, ci aduc si cele mai bune
performante de afaceri. O culturd axatd pe inovatie stimuleaza, de asemenea, utilizarea celei mai noi
tehnologii si gésirea celor mai bune solutii la noile provocari care pot aparea, astfel incat produsele
Disney Studios s fie mereu la zi la nevoile si preferintele in evolutie pe care le au clientii. Pe termen
lung, acest tip de cultura este una care contribuie la evolutia concurentei pe piata si, in consecinta,
inseamna crestere si succes.

2. Optimism. Incurajarea gandirii pozitive in rindul angajatilor inseamna rezultate mai bune. S-a
demonstrat ca oamenii optimisti au performante mai bune si aratd mai multd fericire si implinire
in viata lor. Acei angajati care sunt optimisti tind sa munceasca mai mult si sd aducd mai mult spirit
inovator in munca lor. De asemenea, atunci cand lucrezi pentru o companie orientata spre client, cum
ar fi cea de film, o cultura axatd pe optimism inseamna clienti mai multumiti, care cred mai mult in
valoarea a ceea ce vinzi.

3. Comunitate. In cultura organizationald a Studiourilor Disney o trisiturd importanta este co-
munitatea. O astfel de trasaturd contribuie la sustinerea moralului angajatilor in munca lor si, prin
urmare, influenteaza calitatea produsului si satisfactia clientilor. Atunci cand o organizatie este in-
dreptata catre o mentalitate prietenoasa cu comunitatea, poate conduce angajatii catre munca de
inaltd calitate si indeplinirea obiectivelor lor. Disney Studios are programe pentru a-i motiva pe
lucratori sa se vada ca membri ai unei comunitati de divertisment care lucreaza pentru performante
excelente. Acesta este un instrument care ajuta companiei Disney saabordeze mai usor problemele
si sa-si indeplineasca obiectivele de afaceri si, prin urmare, sa fie tratatd ca o organizatie competenta
pe piata internationala.

4. Decentd. Compania Walt Disney este o afacere axatd pe familie si, din aceste considerente,
mentin decenta in cultura lor organizationald. Acest lucru este legat de segmentul de costume pe care
se concentreaza Disney, care sunt clienti de toate vérstele. Deoarece este un segment foarte complicat,
promovarea unei culturi centrate pe decentd ajutd organizatia sa-si mentind imaginea si sa-si con-
struiasca o reputatie pozitiva in randul clientilor si altor companii si investitori, fapt ce reprezinta un
avantaj competitiv puternic. Din acest motiv, Disney investeste resurse in training-uri, programe si
strategii de management.

5. Calitate. Aceastd trisaturd speciald este una care trebuie implementatd cu atentie, deoarece
exista moduri diferite de a promova o cultura bazatd pe calitate. Compania Walt Disney incurajeaza
lucratorii sa-si dezvolte continuu comportamentele pentru excelentd in serviciile oferite clientilor lor.
De obicei, atunci cand o companie abordeazad dezvoltarea unei culturi a calitatii, prin strategiile care
ii motiveaza pe angajatii sa aiba performante mai bune in loc de strategiile concentrate pe cresterea
vanzarilor, compania in cauza poate inregistra mai putine greseli si, in consecintd, poate cheltui mai
putine resurse pentru corectarea acestora.

In acest sens, putem spune cu siguranta ca The Walt Disney Company este una care este total
motivata sd dezvolte si sd promoveze o cultura organizationala potrivita pentru piata internationald
actuald. Ei au depus mult efort in dezvoltarea acestei culturi, prin urmare, obtin rezultate cu adevérat
excelente.

Avand in vedere acest fapt, vom analiza in continuare aspectele organizationale ale unei alte com-
panii de productie de film, care este Netflix.
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Netflix

Cand este vorba de cultura organizationald, Netflix este un fenomen la nivel mondial. Abor-
darea sa unicd a culturii interne este un exemplu despre cum sa faci lucrurile diferit si sa obtii cele
mai bune rezultate. De obicei, companiilor le este frica sd implementeze o culturd organizationala
extremd, deoarece ar putea avea potential opusul rezultatelor asteptate anterior. Cu sigurantd, Ne-
tflix nu este una dintre acele companii. Cand a inceput sd produca propriile filme si seriale originale,
compania a pus deja cea mai mare parte a bazei culturii sale organizationale de astazi. Pdna acum
si-a castigat o reputatie pentru cultura organizationald, care a motivat 70% dintre angajati sa lase
recenzii Glassdoor, spunand ca ar recomanda sa lucreze la Netflix (Glassdoor este un site de locuri
de munca si de recrutare care ajuta utilizatorii sa gaseasca locul de munca si compania care le plac
si le permite angajatilor si fostilor angajati sd analizeze in mod anonim companiile si managementul
acestora) [7].

In realitate, multe companii viseazi si obtini aceleasi rezultate pe care le are Netflix, dar nu pot
face asta, deoarece nu au aceeasi cultura pe plan intern. Motivul pentru care Netflix are succesul pe
care il are este ca a reusit sd creeze un loc de munci excelent in care potentialul uman al angajatilor
sai este folosit la maximum si are cele mai bune rezultate. Intr-o industrie creativé angajarea celor mai
talentati oameni este cruciald pentru rata de succes a unei companii, iar angajarea oamenilor talentati
inseamn gésirea celei mai bune modalititi de a gestiona acest potential enorm. In manifestul lor cor-
porativ publicat in 2009 compania si-a descris cultura organizationala si a devenit unul dintre cele mai
influente documente de resurse umane realizate vreodata. Nu s-au schimbat prea multe de atunci si
intreaga companie urmeaza aproape aceleasi caracteristici principale in cultura organizationald, cum
ar fi judecata, comunicarea, curiozitatea, curajul, pasiunea, abnegatia, inovatia, incluziunea, onestita-
tea si impactul [8].

1. Hotardre. Netflix depune mult efort in modul in care sunt luate deciziile in cadrul organizatiei.
Angajatii sunt incurajati sa ia decizii intelepte chiar si in cele mai ambigue situatii si sd gdndeasca
strategic in fiecare situatie si sd articuleze foarte specific ce este un angajat cu adevarat si ce nu este.
Netflix promoveaza, de asemenea, o culturd in care in procesul de rezolvare a problemelor se afld cau-
za principala in loc de simptome.

2. Comunicare. Acesta este un element foarte important in cultura lor, iar Netflix promoveaza
comunicarea eficientd intre colegi pentru o productivitate mai mare si o performanta mai buna. Oa-
menii sunt incurajati sd-si exprime gandurile intr-un mod eficient, iar echipa ar trebui sa incerce sd
inteleaga ceea ce spun oamenii si sa reactioneze calm in situatii stresante. Aceasta trasaturd speciald
ajutd organizatia sa evite conflictele interne intre membrii echipei care pot fi cauzate fie de ganduri
neexprimate, fie de reactii exagerate in situatii stresante.

3. Curiozitate. Angajatii de la Netflix trebuie sa invete rapid si cu entuziasm. Ei trebuie sa invete
continuu despre specialitatea lor, dar si sd contribuie eficient in afara specialitatii lor. Oamenii ar
trebui sa faca conexiuni unice si sa-si inteleagd colegii. De asemenea, ar trebui sa caute perspective
alternative atunci cand este nevoie si sa incerce noi moduri de a trata lucrurile.

4.Curaj. Aceastaesteoaltd trasatura pe care Netflix o promoveazad pentru culturalor organizationala.
Eiincurajeaza principiul de a spune adevaruri incomode atunci cand este in interesul companiei. Acest
lucru permite companiei sd evite irosirea resurselor in situatii stresante, desi promoveazd asumarea
inteligenta a riscurilor. De asemenea, oamenii nu ar trebui sd se abtind sa puna sub semnul intrebarii
actiunile altor colegi atunci cand simt ca acele actiuni sunt impotriva culturii companiei. Acest lucru
asigura un control al posibilelor puncte slabe din interiorul sistemului.

5. Pasiune. Angajatii ar trebui sa aiba o sete de excelenta si sd puna pasiune in munca lor, iar
aceastd pasiune trebuie sa fie absolut autenticd si puternicd, astfel incat sd-i inspire pe altii. Este de luat
in considerare faptul cd aceastd pasiune nu trebuie sa se aplice numai succesului personal al cuiva,
ci mai ales succesului intregii echipe si organizatiei. Un aspect unic al acestei trdsaturi a culturii lor
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organizationale este cd sunt incurajati sa sarbatoreascd micile lor victorii. Acest aspect particular este
unul care mentine echipa motivata si dornica sa treaca la urmatoarele obiective.

6. Altruism. Aceasta trasatura se refera la orientarea atentiei unei echipe, ceea ce inseamna cé la
Netflix oamenii ar trebui sd fie mai atenti la succesul companiei decét la propriul succes si ar trebui
sa caute ceea ce este mai bun pentru intreaga echipd. Abnegatia include, de asemenea, capacitatea
de a fi deschis si de a impértasi idei cu ceilalti membri ai echipei si de a nu tine lucrurile doar pentru
sine.

7. Inovatie. Aceasta este o trasatura foarte importanta pe care cred ca orice organizatie ar tre-
bui sa o implementeze in propria culturd. La Netflix inovatia este un element-cheie pentru cultura
organizationala, deoarece intreaga companie este construitd in jurul inovatiei. Pentru a-si mentine
pozitia de top pe piata mondiald a filmului, trebuie sa fie la curent cu cele mai recente inovatii in
materie de tehnologii si proceduri si sd vind cu noi moduri de a face lucrurile. Inovatia inseamna si
simplificarea oricdrei proceduri posibile, astfel incat capitalul uman sa fie concentrat pe alte lucruri
care necesita atentia lor.

8. Includere. Acest lucru nu a fost niciodata atat de important ca acum pentru industria filmului.
Filmele pot pierde sume imense de bani si clasamente daca nu angajeazd oameni din medii si culturi
diferite, deoarece incluziunea inseamna a avea perspective mai diverse asupra situatiilor si probleme-
lor care pot aparea in procesul de lucru. Din aceste motive, Netflix a ales cu mult timp in urma sa nu-i
marginalizeze pe altii si sd depdseasca orice prejudecati.

9. Onestitate. Necinstea afecteaza performanta si productivitatea unei echipe. A fi sincer inseamna
a-ti recunoaste greselile in mod liber si deschis, a nu vorbi pe la spatele cuiva si a spune lucrurile asa
cum sunt. Aceasta este o trasatura care ajutd lucrurile sd mearga lin si fira intreruperi intr-o echipa.
Cand oamenii sunt obisnuiti sa fie sinceri, se asteapta la fel de la ceilalti si, prin urmare, nu se simt atat
de jigniti atunci cand primesc critici pentru munca lor.

10. Impact. Oamenii de la Netflix sunt incurajati sd fie pregatiti sd aibd un impact. Ei trebuie
sd fie pregatiti sa realizeze mai mult decat in mod normal si sa fie peste asteptari in ceea ce priveste
performanta. Ar trebui sd se concentreze mult mai mult pe rezultate decat pe proces. Aceastd ultima
trasatura este influentd, deoarece este vorba despre directia catre care se indreaptd o echipd in ansam-
blu si pentru procesul de lucru poate avea rezultate substantiale si eficiente.

In general, Netflix este considerat a fi unul dintre cele mai bune exemple pentru o buni culturi
organizationala nu numai in industria filmului, dar poate fi si un exemplu pentru alte industrii. Netflix
si-a inceput caldtoria ca un serviciu de abonament online in care oamenii inchiriau filme pe baza unui
abonament lunar. La mai putin de 15 ani de la lansare, ei si-au produs propriul program original si
astdzi sunt cele mai mari si mai populare servicii de streaming la nivel international, cu multe seriale si
filme originale produse in fiecare an in intreaga lume. Cresterea lor este foarte influentatd de oamenii
care au lucrat acolo de la inceput si de cultura pe care au reusit sa o creeze. Cultura lor organizationala
demonstreaza cé calificativul ,,a fi diferit” poate avea rezultate foarte pozitive.

Prin exemplele The Walt Disney Company si Netflix putem mentiona cd nu existd nicio indoiald
cd cultura organizationala este un aspect extrem de important al strategiei de management a unei
companii, deoarece influenteazd direct si fard indoiald rezultatul muncii angajatilor sdi. O cultura
bine aleasd aduce beneficii performantei, modului de a face lucrurile, modului de a face fatd proble-
melor si cooperdrii in interiorul unei companii. O cultura organizationala poate afecta, de asemenea,
modul in care sunt gestionate resursele si poate controla zona pe care se concentreaza angajatii. De
asemenea, poate muta accentul de la rezolvarea unei probleme care a apdrut din cauza manage-
mentului prost la incorporarea celor mai recente inovatii si la venirea cu idei noi despre cum sa faci
lucrurile mai bine.
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Concluzii si recomandairi

Se estimeazi ci industria filmului valoreazi in prezent miliarde de dolari. In 2020 piata globali
de film si video a atins o valoare de aproape 234,9 miliarde de dolari [9]. Chiar daca este o industrie
de divertisment, o multitudine de oameni depind de industria filmului. Sunt angajati diferite tipuri
de oameni pentru a lucra in echipe de filmare, cum ar fi producatori, regizori, cameramani, actori,
editori manageri, designeri de costume, recuzitd, make-up artisti, designeri de sunet si multi altii. Prin
urmare, existd o multime de oameni si familii care depind de aceasta industrie ca sursa de venit. Si mai
mult, nu numai oamenii depind de aceasta industrie, ci si de guvernul unei tdri, deoarece studiourile
de film plitesc taxe masive statului, care sunt esentiale pentru sustinerea multor economii.

In zilele noastre, odatd cu schimbdrile rapide care au loc in industrie din cauza amenintirilor
cu care se confrunta industria (cum ar fi pandemia), studiourile sunt impuse sa se adapteze la aceste
noi conditii si sa isi schimbe abordarile. Pentru a avea succes, companiile trebuie sa ia in considerare
tendintele globale ca un raspuns eficient la o baza de consumatori din ce in ce mai solicitanta si la
concurenta globala sporitd. Acesta este disponibil atat pentru companiile de productie mici cét si
pentru marile companii. In acest sens, jucitorii din industria privati au un impact decisiv asupra vii-
torului filmului.

In ceea ce priveste Republica Moldova, este foarte necesari o restructurare la nivelurile de baza
ale companiilor, fapt ce ar insemna schimbarea culturilor lor organizationale prin formare de progra-
me si politici, astfel incat acestea sa se potriveascd noilor nevoi ale pietei. Chiar dacd companiile de
productie din Moldova sunt departe de companii mari precum Disney si Netflix, ele pot invita multe
din exemplul lor de mare succes pe piata internationald. Consideram cé studiourile de film din Mol-
dova trebuie sd ia in considerare si sa implementeze, in masura posibilitatilor, trasaturile culturilor
organizationale de succes din industria cinematograficimentionate anterior: judecata, comunicarea,
optimismul, comunitatea, decenta, calitatea, curiozitatea, curajul, pasiunea, abnegatia, inovatia, inclu-
ziunea, onestitatea si impactul. Este responsabilitatea studiourilor sd cerceteze si sd valorifice modul
in care marile studiouri de film gestioneazd activitétile lor in acest context.
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B cmamuve paccmampusaemcst 60npoc 0 Kaaccuueckoti Opamamypeuu u ee poay 6 pa3eumuu uckyccmea opamamyp-
UL, UCNOTHUMEIbCKO20 UCKYCCMBA, 4 MAKINe I80MIOUUY MeOPemUeckux KOHUeNyuil, KACauWuXcs UCKyccmea nocmpo-
eHUsT Opamamuueckozo npousgederuss. Memooonozus uccned08aHuUst OCHOBAHA HA KYTbMYPHO-UCOPUHECKOM Memode Uc-
C71e008aHUS, AKUEHMUPYIOUWeM BHUMAHUE HA 3HAYEHUSX NOHAMUS ,KIACCUKA”, PONU KIACCUUUIMA 6 PA3BUMUL Meopul
Co30aHuUs OpamMAmMuecKo20 npoussedeHUss, aKkmyanvHolX UCCIE008AHUAX, PACCMAMPUBAIOULUX COOMHOUEHUE KTIACCUKY U
cospemenHocmu. Mbt npuxo0um K 661600y, 4o meopust u UCKYCCME0 NOCMPOEHUST KIACCUMECK020 OPAMAMUYECK020 meK-
cma, CloHemHo-06paA3HASI KOHUENYUS MAK020 Xy00HecmeeHH020 NPOU3BedeHUsT CHOCOOCMBYI0M PACKPLIMUI0 meopermu-
4ecKoti NOIMUKYU OPAMbL, COOMBEMCIMBEHHO, U AHANIUZY COBPEMEHHO20 MeAMPANbHO20 OUCKYPCA HA 0CHOBE KIACCUYECKOTL
opamoL.

Kmiouesvie cnosa: xnaccuxa, knaccuueckasi Opamad, Hekndccuueckas (,Hoeas”) opama

In articol este abordatd problema dramaturgiei clasice si rolul ei in dezvoltarea artei dramaturgice, a artelor spectaco-
lului, precum si evolutia conceptelor teoretice ce vizeazd arta construirii textului dramaturgic. Metodologia investigatiei se
bazeazd pe metoda cultural-istoricd de cercetare, fiind evidentiate semnificatiile conceptului de ,,clasic”, rolul clasicismului in
dezvoltarea teoriei textului dramaturgic, cercetdri actuale ce abordeaza relatia clasic-contemporan. Concluziondm cd teoria si
arta construirii textului dramatic clasic, conceptia la nivel de subiect si de imagine a unui asemenea demers artistic contribuie
la relevarea poeticii teoretice a dramei, respectiv- si la analiza discursului teatral contemporan, bazat pe dramaturgia clasicd.

Cuvinte-cheie: clasic, drama clasicd, drama neclasicd (,noud”)

This article addresses the issue of classical dramaturgy and its significance in the development of dramaturgical art,
performing arts, and the evolution of the theoretical concepts related to constructing the dramatic work. The research method-
ology is based on the cultural-historical research method, highlighting the meaning of the concept of ,classic”, the role of clas-
sicism in the development of the theory of creating dramatic works, contemporary studies that examine the interplay between
classical traditions and modernity. We come to the conclusion that the theory and art of constructing a classical dramaturgic
text, the conception at the level of plot structures and image of such a work of art contribute to the revealing of the theoretical
poetics of the drama and, respectively to the analysis of the contemporary theatrical discourse, based on classical dramaturgy.

Keywords: classic, classical drama, non-classical (,new”) drama

BBenenne

Xy[mo>xeCcTBEHHbIE TEKCThI KaK ITaMATD KY/IbTYPbI ABIAIOTCA «T€HEPAaTOPaMM Ijjeli», KaK OTMedal
cemuonor u Kynbryposnor 0. M. Jlorman, Tak Kak «CMBIC/IBI B TAMATA KY/IbTYPbl HE «XPaHATCA», a
pactyT. TekcTbl, 06pasyommye «00IyI0 MaMATb» Ky/IbTYPHOTO KOJUIEKTVBA, He TOJIBKO CITY>KaT Cpef-
CTBOM JeIIN(PPOBKYU TEKCTOB, LMPKYIMPYIOLUINX B COBPEMEHHO-CUHXPOHHOM Cpe3e Ky/IbTYphl, HO U
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reHepupyIoT HOBbIe» [1 c. 200-201]. Kmaccmyeckue TEKCTBI ABJIAIOTCA TAKOBBIMU — OHUIIPENLOCTAB-
JIAI0T HaMOO/blIIVe BOSMOXKHOCTY J/IsI MHTEPIIPETALNIL, TIOCKOJIbKY, C OJHOI CTOPOHBI, IIPU3HAHBDI
KY/IBTYPHBIMJ YHUBEPCAIUAMMY, a C APYTOI —OCTAIOTCA OTKPBITBIMMU 1A nlepeocMbiciennA. C aToi
TOYKM 3peHMs KIaccuyecKas ApaMaTyprisi 3aHMMaeT 0coboe MecTo B paboTe pexxuccepa, 6marogapsi
€€ MHOTOC/IOMTHOCTY M YHUBEPCAIbHOCTH.

B coBpeMeHHOM TeaTpe KIacCMYeCKMiT TEKCT MOXKET ObITh afJalITUPOBAH K JIIOOBIM YCIOBUSM U
TBOPYECKMM 33aJjJa4aM, CTAHOBACb OCHOBOJ /ISl pa3/IMYHbIX MHTEPIPETALVOHHBIX IO/IXO/I0B, I03BO-
JIsIsL peXxyccepaM 00palaThcsl K BOIPOCAM COBPEMEHHOCTH 4Yepe3 IPU3MY TEKCTOB, IIPOBEPEHHBIX
BpEMEHEM.

B craTbe paccMaTpuBaeTcsA KOHLENIMM K/IACCUKa, KIaccudeckad fipama, KJlaccudeckas Agpama-
TYprus B MICTOPUKO-3CTETUIECKOM, TEOPETUIECKOM aCIeKTaX, BBIABIIAA CHeLU(UKY KIaCCMYeCKOTO
TEKCTA, er0 XY 0XKEeCTBEHHYIO (OPMY B IOCTPOEHUN TeaTPaJbHOTO CIIEKTAKIIA.

Knaccuka — KOHIIeNIT 1 3HaYeHMe

TepMuH «Kkmaccuka» MMeeT HECKOIBKO CMBIC/IOB: a) IEPBOK/IACCHBIN (/1at. classicus), 06pasio-
BbII1, OTHOCAILMIICA K IIEPBOMY Pa3psAny, «K/IaCCy», BbICIIEN U3 IIATH LIeH30BbIX KaTeropuii, Ha KOTO-
pble ObUIN paspeneHsl rpaxaHe JIpesHero Puma.

B mcropum MCKyccTB KacChKa — 3TO 3110Xa HAMBBICIIETO Pa3BUTHA aHTUYHOTO UCKYCCTBA, CBA-
3aHHas C XY/[OXKECTBEHHBIM Pa3BUTIEM JIpeBHETPEUECKIX ITOMNCOB (I/IaBHBIM 0oOpa3om A¢uH) B V
—nepBble Tpu deTBepty IV B. 0 H.9. «B 9TOM Iepuoe CKyIbITOPBI Bce OO/bIlle IPOPadAThIBAIOT
IleTa/IN U TIOKA3bIBAIOT IBVDKEHME Tela, COBEPIIEHCTBYS XyJ0XKeCTBEeHHbIN 00pa3»[2]. Ipyroe 3Haue-
HII€ CTIOBO «K/IACCMKa» 9TO aHTUYHbIN, OTHOCAIINIICA K APEBHEN TPEKO-PUMCKON KynbType. B aToM
KOHTEKCTe, IPUMEHNUTENIbHO K UCKYCCTBE, TEPMIH 0003HAYAeT «OTBEYAIOIMII aHTUYHBIM IIPaBUIaM
IPONOPLMM ¥ CUMMETPUY, HAaIIOMIHAOINII aHTWYHBIE CTaTy! O YepTax /Iuia, popMax Tena U T.II.
OTHocAmMIICA K aHTUYHON JIMTEPATYpPe, KOTOpas XapaKTePU3yeTCsA YPaBHOBELIEHHOCTBIO, CHEp-
YKaHHOCTBIO VI TApMOHMeEN cofep>kaHueM ¢ popmoin» [3].

JIureparypusiit kputuk lapnps Oriocten e Cent-béB, B cBoeM acce Yro Takoe kmaccuk? (1850),
HOYEePKMBAET YTO IIEPBOHAYA/IbHO €[V HCTBEHHBIMM K/IACCUKAMY ObIIN IpeBHIE IPeKU /I PUMJ/LIH
KOTOpbIe MofipaXka/lIy rpedeckoe ncKyccTso. Ilocne pacusera puMcKkoit murepaTypsl, nocne Hnie-
poHa 1 Bepruus, pumisine «Toxxe 0Openyt CBOMX KJIACCUKOB U (...) TOYTY MCKTIOUNTENBHO CTaIN
K/TaCCUKaMM J/IsI TOC/IeAYIOMMX CToneTuit (...). IloHATue «kmaccuk» 3akjrdaeT B cebe HEUTO TAKoe,
4TO ObIBAeT AINTENTbHBIM I YCTONYMBBIM, YTO CO3/JaeT L[e/IOCTHOCTD Y IPeeMCTBEHHOCTD, YTO IOCTe-
MIEHHO CKJIafIbIBAeTCs, IiepefaeTcsi 1 mpebbiBaeT B Bekax» [4 ¢. 311-312], ormeuaet CeHt-béB.

V3BecTHO, uTO B McKyccTBe 1 muTeparype XVII-XVIII BekoB copMMpoBanoch XygoxKeCTBEeH-
HOE HaIlpaBJIeHMe, METOJL ¥ CTU/Ib, HA3BAHHBII K/IaCCUIIMI3MOM, K/II0YEBOJ YEPTO KOTOPIL ABIANOCH
CTpeMJIeHe K TIOf[payKaHMI0 aHTUYHBIM 00pasiiaM, a TaK>Ke CIeJOBaHe XyA0>KeCTBEHHbBIM HOpMaM,
U3JI0)KEHHBIM aHTUYHbIMU TeopeTuKaMy. OfjHa 13 OCHOBOIIO/NIATAIOIMX UAIel KIacCuIu3Ma — Ipa-
BIJIO TPEX eUHCTB, 3aMIMCTBOBAHHOE 13 IIOJIOXKeHMIT TpakTaTta Apuctorens IlosTnka (mepeseneH-
HOTO C TpeyecKoro opurnHana B 1498 rony). [lo MHeHUIO KTacCUIIMCTOB, SCTETUYECKIIT M/jeasl Be4eH
I OfIMHAKOB JJIs1 BCEX BPeMEH, HO HamOOIbIlell IIOJTHOTBI OH HOCTUT B aHTUYHOCTU. [ToaToMy oHU
CTPEMWWINCDH NOAPAXKATh AaHTUYHOMY MCKYCCTBY, M3y4aThb €r0 3aKOHbI, MTHTEPIIPETUPOBATD MMO3TUKY
AaHTIYHON Tparefuy B CBOMX ApaMaTN4YeCKMX IMPOU3BeNeHNAX (eAMHCTBO MECTO, BpPEMEHN U Jieli-
CTBUY; Cy>KeHue GaOybl, eleHre Ha aKThl). TakuM 00pa3oM, MOHATYS «K/ITACCUK», «KTACCULIVICT»
IIPEZICTABIAIOT COOOIT «TUI OPTaHM3ALVY IPOU3BENEHNUI C TOYKYU 3PEHUA CTUIA B UCTOPUM KYJIBTY-
ps» [5¢. 9].

YKka3bIBas Ha PO/Ib CO3HATEIBHOTO 00Opa3lia aHTUYHBIX NPON3BEfeHMil I fpamaryprum XVI-
nepBoii nonoByHbl XVIII BB., 0cO6€HHO >XKaHPOBYIO CHCTEMY K/IACCUYECKOI ApaMbl, COBPEMEHHbBIE
ydeHble HasbIBAIOT Iepuof Bospoxkpenns, kmaccunmsma, 6apOKKO KakK IEepPeXORHBI OT Kiaccude-
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CKOJ IpaMBl K HeK/Iaccudeckoit. Tak, Hay4HbIl uccnenosarensb H. TamapueHKo BbIfieniseT «Imybokme
Y IPMHUMIINMATIBHO BaKHbIE Pa3InyuA B CTPYKTYpe ipaMaTU4eCKUX IPOU3BENEHNI, CO3[JaHHbIX 10
u nocye BTopoit monoBuHbl XVIII B.» [6¢. 305] 1 4TO K K/1acCMYeCKoOll jpaMe «B OIMHAKOBON Mepe
otHOCcuTcA ppamarypruA Illexkcnmpa n Kanbpepona, ¢ ogHoit ctoponsl; Monbepa n Koprensa mnan
Pacuna, c gpyroit» [7 c. 206], mpousBeneHnsa KoTopble, Kak noguepknsaet u K. Popectbe, «1momun-
HAIOTCA NpaBUIaM, OCHOBAaHHBIM Ha IIpMMaTe BKyCa U CTPEMALIMMCA K Y€/I0BE€YECKON YHUBEPCA/Ib-
HOCTI» [8 c. 15].

B XIX Beke TepMUH «K/IACCUK», «K/TACCUIIUCT» MTOCTETIEHHO IPUOOPEN CMBIC/T BBITAIOIIUIICS, 00-
PasLOBBbIl, yTpauMBasi CTWINCTUYECKYIO CBA3b C aHTMYHBIMM IycaTensamu[5 c. 5]. VIcTuHHBIN K1ac-
cuk, mucan B cepenyte XIX Bexa Illapnb ge Cent bés, «3T0 TOT mucarenb, KOTOPbI 060raTmI AyX
4e/I0BEYECKMIA, KOTOPBIN I B CAMOM [ie/le BHEC HEYTO LIEHHOE B €0 COKPOBMILHMUILY, 3aCTaBUJI €TO
IIATHYTh BIIEPeJ], OTKPbII KaKyI-HUOYAb HECOMHEHHYIO HPABCTBEHHYIO UCTUHY (...), KTO Hepenar
CBOIO MBIC/Tb, HAOJIO/IeHVIe VIV BBIMBICEN B (hopMe (...) CBOOOJHOI 11 BeMMYECTBEHHOM, U3SALIHOI U
OCMBICTIEHHOI (...); TOT, KTO TOBOPMJI CO BCEMM B CBOEM COOCTBEHHOM CTUJIE, OKa3aBIIeMCsI BMECTe C
TeM 1 BCeOOUuM (...), 9TO JIETKO CTAHOBUTCSI COBPEMEHHMKOM BCeX 310X» [4 ¢. 313-514].

Camoe I71aBHO€, 110 HAllleMy MHEHUIO, ppaHIy3CKIIT KPUTHUK M 9CCEMCT yKas3as Ha OoJiee MIMpo-
KJie 3HAUYeHNs 9TO KOHIIETINN, @ MMEHHO « COXPAaHATD MJel0 K/IaCCUKA U TPagUIMOHHOE IIPEeKIO-
HeHUe Ilepef] HIM, B TO )Ke BpeMs pacIlVpyB 3TO MOHATHE» [4 c. 320]. B 9TOM KOHTEKCTe, COBpeMeH-
Hble TEOPETVKY IIPeIaraloT HayYHO 0OOCHOBAaHHbBIE APTYMEHTBI, 0COOEHHO, YTO KacaeTcsl TePMITHOB
«KJIaccu4ecKas fipamar, «HeK/IacCudecKas UM HOBas paMar, CChIIAsACh HA ICTOPUKO-3CTETUYECKIe
aCIIEeKTHI TPOOIEMBI.

Knaccuueckas v Heknaccuyeckas («<HOBas») gpama

B ucropun u Teopuu gpambl, TEPMUH KIaccudecKasi Apama, Kak ObIO CKa3aHO BbIIIle, O3HAYaeT
[ipaMa MO/Ty4yBIIast pa3BUTHe B CTpaHax EBpoIbl B a110Xy Bapokko 1 0cHOBaHHas1 HaB CBO€OOPa3HO
VHTEPIIPeTUPYeMOll ITO3TUKe aHTUYHON Tparefuu. B mepexomHble Talbl MeXAY KIacCHYECKON 1
HoBoII Apamoit, B XVIII Beke, «mpoucxopmno popMupoBaHye HEK/IACCUYIECKOTO >KaHpa ApaMbl I,
6oree TOro, HOBOJ «POIOBOIT OCHOBBI» Pa3HBIX >KaHPOB» [9]. Tak, Kmaccuyeckast fpaMa, Mo MHe-
HII0 COBpeMeHHBIX uccnegonareneit (H. Tamapuenko, H. Kupnnenko u ap.), 3To He UCK/TIOUNTETBHO
aHTIMYHASA JpaMa YIN ipaMa KJIAacCUIM3Ma, U JaKe «He [paMaTidecKyie IPpOou3BeieHIs PasHbIX Ie-
PMOJIOB, CYMTAIOIIMECS K JAHHOMY MOMEHTY K/IACCUKOIL, a Kndaccuveckas [T.e. «obpasioBas» — B. M.]
B IIPOTUBOIIOJIOKHOCTb HOBOM[9]. B JaHHOM ciy4ae MMeeTcs B BUAY ellie 1 ,,CO3HATe/IbHASA OpUeH-
Tauys Ha 00pasIbl, KOTOPbIe CO3/IaHBbI B IIPEAIIECTBYIOLIEN MCTOPUM UCKycCcTBa» [6 ¢. 305]. OcHOB-
HBIMU IIPU3HAKaMI K/IACCUYECKO IpaMbl CUNTAIOTCS «HEM3MEHHOCTI TepOsi U eAVHCTBA IeICTBISA B
UIX OPraHNYeCKON B3aMIMOCBS311», YTO PA3HUTCA CO CIIeUPIKOI 1 0COOEHHOCTAMI HEK/TaCCUIeCKOIl
I paMBbl MOC/IEAYIOIX [IePUONOB,  MIMEHHO: MEHAIOIUIICS, CAMOOIIPee/IAIOINIICS Tepoil; BHYTPEeH-
Hee JIeliCTBYIEe; MUPOBO33pEHYECKII XapaKTep AMAI0T0B; MPU3aLs U Ap.

Uccnepoarens H. Tamap4eHKO [jOKa3bIBaeT HEOOXOAMMOCTb pasrpaHMYeHMs KIACCUIeCKO U
HEK/TACCHYEeCKOI JipaMbl i Oojiee 0ObeKTUBHOM, aJieKBaTHOM MHTEPIPeTAlNU XYA0KEeCTBEHHOTO
IIPOM3BEEeHNA, IMes B BUAY CIIeIUQUKY >kaHpa: «(...) UICTOpPUYECKIe pas/Indis MeX/Y KIacCIIecKoi
VI HEK/IAaCCUYeCKOIt MM ,,HOBOIT Apamoit (paspernsiromuii ux pyoex — XVIII Bex) Ba)KHbI B He MEHb-
IIel] CTEeTIeHM, YeM pasHUIla MeXXY sIIoreeit 1 pomaHoM. HeyueT aTux pas3mmumii, HONBITKY YBUAETD B
apamarypruy XIX-XX BB. Ty 5Ke Xy[JO>)K€CTBEHHYIO JIOTMIKY, Ha KOTOPOJ CTPOMIACh ipaMa IpEBHOCTH,
CpenHeBeKOBbDS U 3TIOXM K/IACCUIIM3MA, BEAYT K HeaJleKBaTHBIM TPAaKTOBKaM» [6 c. 305]. MeToponorn-
YeCKUII aCIIeKT 3TUX UJEH, PACCY>KAEHNUI YIeHOTO VIMEIOT OO/IbIIIOe 3HAaYeHNe J/Is HOBBIX IIAPaJiUTM B
VICCIIENOBAHNM POJIY KJIACCMYECKOI PaMaTypruy B COBPEMEHHOM TeaTpaIbHOM MCKYCCTBe.

YTo KacaeTcs CHEKTAK/IA KaK TeaTpPaIbHOTO AMCKYPCa, TEPMMH KIaCCUYECKNIT PEIKO MCIIONb3Y-
eTCs, HO CIIeKTaK/Ib, 3aHMMAIOIUII MeCTO B auille TeaTpa MHOTO JIeT, B KOTOPOM CBITPa/iil HECKO/Ib-
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KO TIOKOJIEHUI1 aKTepoB, ABIAeTCA KnaccudeckuM. OOVH U3 IpUMepPOB KIACCUYECKOTO CIEeKTaKIIA
3TO ApnekuH —cayra aByx rocnof Kapmio [onbnonn, mocTaBieH UTAIbAHCKUM pexxuccepoM Jxop-
mxo Crpenepom B [Inkkono Tearpo B Munawne, B 1947 rony. ITo yoexxpenuto Crpernepa, CIIeKTaK/Ib,
KaK «KMBOJ OpraHM3M», I0JDKEH pa3BUBATbCSA, MEHATDCH, IepecMaTpUBaTbCA U pexxuccep cos3fan 11
BepCuUil TeaTpalbHOTO IUCKYpCa, ponib ApriekyuHa 3a 50 1eT UCIONHAMN JiBa aKTepa, Mapyenno Mo-
pertu u @eppyudo Conepu. Bee 3T0 nmogTBEpKAaeT yHUKa/TbHOCTD CIIEKTAKIIA, KOTOPBIN IO NpaBy
CUNTAIOT K/IACCUYIECKNM, @ TAK)Ke U «TUIIePTeKCTOM UTATbSIHCKON KyIbTypbl» [10].

B coBpeMeHHOM TeaTpe, K/IaCCMKA BBITIOMHAET PYHKINY He TOTBKO XY/I0’KECTBEHHOTO BBIpaXKe-
HUA, HO U KY/IbTYPHOTO IOCPeJHIKA, COeAMHAIOLIEro 31oxu. Ee HercuepaeMoCTb U YHUBEpPCA/Ib-
HOCTb JIeAl0T €€ HeOTheMJIEMOII YaCTbI0 TeaTpajibHOrO IpOliecca, MO3BOMAA aKTyalu3UpoBaTh
cnoxxHble prmocodckme 1 conyaabHble BOIPOCHI, COXPAHATD CBA3b C TPAfUIVell X OTKPbIBATh HO-
Bble TOPU3OHTBI /i1 PEXKUCCYPBHI.

CrHexTaxk/1m o KIacCUYecKoil [paMaTypruy B COBPEMEHHOM TeaTpe NMpHOoOpeTaloT HOBYIO aK-
TyaZIbHOCTb B KOHTEKCTE 3PE/IOro pexXmccepckoro tearpa. CerofiHa Kjaccudeckue Ipou3BeeHus
paccMaTpUBaIOTCA He TOMbKO KaK KY/IbTYpHOe Hac/lefile, HO ¥ KaK HeM3MeHHas LJeHHOCTh, COXPaH:A-
I0IIas CBOIO 3HAUMMOCTD BHE 3aBMCYMOCTH OT BpeMeHM 1 MecTa. ITOT peHoMeH TpebyeT ImyboKoro
OCMBIC/IEHNsI, TIOCKO/IbKY OH CBA3bIBaeT TPAJVIUY MPOIUIOTO C AaKTYa/IbHBIMU XY 0KE€CTBEHHBIMU
HOUCKaMIL.

BriBoabl

[TonsTne «kmaccuka» o3HadaeT obpaser] rpeKO-pUMCKOIl aHTUYHOI KY/IBTYPbI, COBEPIIEHCTBO.
B 6o0nee y3koMm cMbIciie, CTIOBO MOApasyMeBaeT JJONTOBEYHOCTb C TedeHueM BpeMeHu. IIpobrmema
K/IaCCMYECKOI ApaMaTypruy BbIAB/IAET HEOOXOAVMOCTBUCCIEOBAHS OTHOICHNI TNTePaTypPHOTO
TEKCTA U €ro CLIEHMYECKOTO BOIUIOLIEHNMA B TeaTPaabHOM JUCKYpPCe, a TaKXe POJb PeXUCCEPCKO-
ro BUJEHVS B peann3aluy CleKTakmd. Takum o6pa3oM, BBIOOD B IOJIb3Y KIACCUKY XapaKTepeH He
TOJIBKO JI/Is1 3pUTENIelt, KOTOpble BUJAT B Hell CBOCOOPA3HBINl MOCT MEX/Y IMPOIIIBIM M HACTOSIIIVIM,
HO 1 JyIs aKTE€POB 1 PEXUCCEPOB, MIIYIIVX YHIBEPCaIbHbIE CIIOCOOBI BRIPa>KEHMsI CTIOKHBIX ¥ MHO-
TOC/IOMHBIX UIEN.

Bubnuorpaduyeckne ccbku

1. JIOTMAH, I0. M36pannvie cmamvu. B 3 m. T. 1. Cmamvu no cemuomuxe u munonozuu Kynvmypui. Tajnuaa: Amek-
canppa, 1992. ISBN 5-450-01551-8.

2. OXKEI'OB, C., IBENOBA, H. Tonkoswvtii cnosapwv pycckoeo a3vika [online]. [accesat 20 oct. 2024]. Disponibil: https://

gufo.me/dict/ozhegov/%D0%BA%D0%BB%D0%B0%D1%81%D1 %81%D0%B8 %D0%BA %D0%B0

Dictionar explicativ al limbii romdne [online]. [accesat 20 oct. 2024]. Disponibil: https://dexonline.ro/definitie/clasic

CEHT-BEB, 1L /lumepamyptvie nopmpemoi: Kpumuueckue ouepxu. Mocksa: XymoKeCTBeHHas1 muTeparypa, 1970.

5. BOBOC, A. Clasic si modern in perspectiva filosofiei culturii [online]. [accesat 22 oct. 2024]. Disponibil: https://cogito.
ucdc.ro/nr_3/2%2020CLASIC%20S1%20MODERN%20IN%20PERSPECTIVA %20FILOSOFIEI%20CULTURII%20
r..pdf

6. Teopus numepamypui. B 2 1. T. 1. Ilog pen. H.JI. Tamapuenko. MockBa: Akagemus, 2004. ISBN 5-7695-1413-2 (1).

7. TAMAPYEHKO, H., Teopus numepamypHoix sanpos: yue6. mocobue. Mocksa: Axaemus, 2012. ISBN 978-5-7695-
9282-9.

8. FORESTIER, G. Introduction d lanalyse des textes classiques. Paris: Armand Colin, 2017. ISBN 9782200616106.

9. KMPWJIEHKO, H. B mouckax xaHoHa kmaccudeckoit gpamsl (o koHuenuu H. JI. Tamapuenko). B: Hoswiii ¢puno-
noeuneckuii secmuux [online]. 2018, Ne 3 (46), c. 16-25 [accesat 23 oct. 2024]. Disponibil: https://cyberleninka.ru/
article/n/v-poiskah-kanona-klassicheskoy-dramy-o-kontseptsii-n-d-tamarchenko/viewer

10. BOPOTDBIHIIEB, II. «Apnekus - cayra OByX TOCIOf, » KaK I'MIIEPTEKCT UTATbSHCKON KyIbTYPBI: CBA3b MY3bIKU U
Tearpa B crekrakie Jhxopmko Crpenepa. B: Memopuueckue, dunocodckue, nonumuueckue u wopuoudeckue HayKu,
Kynomyponoeus u uckyccmeosederue. Bonpocor meopuu u npakmuxu [online]. 2011, Ne 8 (14), u. 1. c. 45-48 [accesat
26 oct. 2024]. Disponibil: file:///C:/Users/Bibliotecal/Desktop/hss20112110%20(1).pdf.

Ll

86


https://gufo.me/dict/ozhegov/%D0%BA%D0%BB%D0%B0%D1%81%D1%20%81%D0%B8%20%D0%BA%20%D0%B0
https://gufo.me/dict/ozhegov/%D0%BA%D0%BB%D0%B0%D1%81%D1%20%81%D0%B8%20%D0%BA%20%D0%B0
https://cogito.ucdc.ro/nr_3/2%2020CLASIC%20SI%20MODERN%20IN%20PERSPECTIVA%20FILOSOFIEI%20CULTURII%20r..pdf
https://cogito.ucdc.ro/nr_3/2%2020CLASIC%20SI%20MODERN%20IN%20PERSPECTIVA%20FILOSOFIEI%20CULTURII%20r..pdf
https://cogito.ucdc.ro/nr_3/2%2020CLASIC%20SI%20MODERN%20IN%20PERSPECTIVA%20FILOSOFIEI%20CULTURII%20r..pdf

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

PECULIARITIES OF PERFORMING TECHNIQUES
OF THE 20TH CENTURY FEMALE CLASSICAL DANCE

PARTICULARITATI TEHNICE DE INTERPRETARE A DANSULUI CLASIC
FEMININ DIN SECOLUL XX

TATYANA KASYAN!
PhD Student, Assistant Lecturer,
Academy of Music, Theater and Fine Arts

https://orcid.org/0009-0001-2087-3082

CZU 792.82-055.2.02
DOI https://doi.org/10.55383/amtap.2024.2.15

This article is devoted to the problem of performing techniques of the 20th century female classical dance using examples
of outstanding dancers such as A. Pavlova, M. Fonteyn, M. Plisetskaya, N. Pavlova,.S. Guillem. The emphasis was placed on
identifying and describing the specific performance technique of each dancer in general and the creation of an artistic image
in particular. At the same time, an attempt was made to identify the main, dominant features of the performance technique of
each of the named dancers. The second part of the article is devoted to a comparative analysis of the performing technique of
female classical dance of famous dancers and, on this basis, to determine what changes occurred in the performing technique
over a certain historical period. In this context, special attention is paid to various choreographic schools, which differ in many
ways, including in relation to the performance technique of classical dance. In conclusion, it is stated that the development of
female performance technique of classical dance continues in the 21 century.

Keywords: ballet, classical dance, performance technique, ballerina, dancers

Acest articol examineazd particularitdtile tehnicii de interpretare a dansului clasic feminin din secolul XX in baza ac-
tivitdtii artistice a celor mai remarcabile dansatoare-balerine de talie mondiald — A. Pavlova, M. Plisetkaia, M. Fonteyn, S.
Guillem si N. Pavlova. In prima parte a articolului s-a pus un accent distinct pe identificarea si descrierea tehnicilor proprii
de interpretare a dansatoarelor, in general, precum si pe crearea unei imagini artistice specifice, in special. Totodatd, s-a in-
treprins o incercare de a identifica trasdturile dominante ale tehnicii de interpretare a fiecdreia dintre dansatoarele de balet
mentionate. In partea a doua a articolului se face o analizd comparatd a tehnicii de interpretare a dansului clasic feminin
de cdtre dansatoare in scopul determindrii modificdrilor care au survenit in tehnica interpretdrii intr-o anumitd perioadd
istoricd. In acest context, o atentie deosebitd se acordd scolilor coregrafice eterogene, care se deosebeau in foarte multe privinte,
inclusiv in ceea ce priveste tehnica de interpretare a dansului clasic feminin. La sfdrsit se concluzioneazd cd tehnica de interp-
retare a dansului clasic feminin se afld intr-o continud dezvoltare si in secolul XXI.

Cuvinte-cheie: balet, dans clasic, tehnicd de interpretare, balerind, dansatoare

Introduction

In order to understand the evolution and features of the performance technique of female clas-
sical dance of the 20™ century, we will analyze the technique of performing classical ballet variations
of famous ballerinas: Anna Pavlova, Margot Fonteyn, Maya Plisetskaya, Nadezhda Pavlova and Sylvie
Guillem. This analysis will allow us to better understand the evolution and diversity of ballet perfor-
mance in different historical periods and stylistic directions. All these dancers left a significant mark
on the history of ballet, each of them brought their own unique style and technique to the perfor-
mance. Let’s look at their technique in more details.

Peculiarities of Famous Dancers’ Performing Techniques
Anna Pavlova (1881-1931) was very fragile, thin, almost ethereal... At the beginning of the 20"
century, the European stage was dominated by Italians with strong, compact legs and bodies, far from

1 E-mail: tati2711@mail.ru
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being airy, what contributed to the performance of virtuosic and physically difficult tricks. Anna Pav-
lova really did not succeed in many technical elements during her studies. She herself was well aware
of this and worked very hard on her techniques. But later she became a living legend not thanks to her
techniques [1].

Anna Pavlova’s art changed the aesthetics of classical ballet, returned to it the airiness of the Ro-
mantic era, Talion’s elongated lines and something that cannot be explained in words, but makes you
listen with your whole being to what is happening on stage. It is no coincidence that some of Anna
Pavlova’s first striking roles in the theater were Nikiya in ,,La Bayadeére” and Giselle in the ballet with
the same name. These images are characterized by the duality inherent in the Romantic era - earthly
life with forbidden impossible love and unreal, otherworldly, where there is love beyond the frame-
work, class inequalities and prejudices.

Variation ,,The Dying Swan” by M. Fokine to the music of C. Saint-Saéns is her calling card and
demonstrates a unique combination of emotional depth and expressiveness of movements. The move-
ments, despite their technical complexity, are focused on conveying the emotional state of the charac-
ter. There was strength, magic, sorcery in her dance [2].

Most researchers of Pavlova’s work pointed out that she was distinguished by extraordinary grace
and plasticity. Her movements were smooth and graceful, which allowed her to create the impression
of lightness and airiness. Her physical flexibility allowed her to perform complex movements and keep
them dynamic, while maintaining slender lines and elegance. In her performance, the jumps were less
technically focused than some of her contemporaries. They were soft, with an emphasis on smooth-
ness and continuity of movement.

Pavlova performed turns with great ease and stability. It was important that they did not look me-
chanical, but organically fit into the overall context of the choreographic number.

Her dance on pointes was excellent. Pavlova knew how to convey stability and lightness, which
was especially noticeable in her solo numbers. She often used a technique that combined elements of
classical and modern ballet. This allowed her to be more expressive and versatile in her interpretations.

Anna Pavlova was a master of conveying emotions through dance. Her performances were always
rich in dramatic content, which allowed the audience to perceive her characters more deeply. She
knew how to perfectly combine dance with acting, which allowed her to create memorable images and
characters. Her performances were multi-layered and multifaceted.

She had an outstanding stage presence. Her presence on stage was so captivating that the audience
could not take their eyes off her performance. Adapting roles to her physical and emotional character-
istics, she created unique interpretations that matched her personal style. Her approaches and perfor-
mances had a significant impact on the development of ballet, especially in the context of combining
technique and emotional expressiveness. Anna Pavlova was distinguished by her elegance and grace,
which made her performance especially touching and memorable [2].

Margot Fonteyn (1919-1991). Her career is closely associated with the name of Ninette de Valois.
It was under her leadership that she made the main steps in her career, starting in the Vic-Wells Ballet
Company, which in 1946 became the Royal Ballet of the Covent Garden Theatre. 1939 was a turning
point in her career: gradually she outgrew the small comic roles with which she began her path in bal-
let, and began to dance leading classical parts [3]. It was after her premiere in Swan Lake that her great
ballet fame began: critics saw that the British ballerina could also dance superbly the leading parts in
Russian classical ballets: before that, it was believed that Russian classics were only available for Rus-
sians to perform.

Lets consider her performance techniques in more details. Scholars of Fonteyn’s work believed
that she possessed exceptional strength and flexibility, which allowed her to perform the most com-
plex elements of ballet techniques with ease and grace. Her ability to combine strength and fluidity of
movement was one of her distinctive features.
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Her ability to immerse herself in the character and convey emotions through movement was out-
standing. Fonteyn could turn every movement into an expressive statement, which made her interpreta-
tions especially memorable. Another of her distinctive features was the arabesque technique, where she
could maintain perfect balance and elegance in this position, while maintaining her airiness and grace.

Fonteyn was known for her magnificent jumps, which combined both lightness and precision.
Her jumping ability and ability to control her flight made her performances especially spectacular.
Her movements were filled with plasticity and dynamics, what gave her performance a special expres-
siveness. She knew how to move from rapid and energetic movements to smooth and soft transitions.
Fonteyn had incredible control over her body and technique, what allowed her to perform even the
most complex steps with great precision and without visible strain. And yet the most phenomenal
thing about her dance was the impression she made on the audience, the emotions she evoked in
them. Her dance was unforgettable. It was amazingly harmonious: Fonteyn managed to combine a
fairly high technical preparation and phenomenal flexibility with acting, the ability to convey the emo-
tional state of the character, and simply unquenchable charm, she was the true ,,soul of the dance”. In
addition, her dance was distinguished by the swiftness of rotations and tilts, and sometimes turns of
the head, soft, almost speaking hands and amazing completeness of each pose. This, apparently, is the
secret of universal love and veneration of her as a ballerina. And it is a pity that the recordings give us
only a distant idea of the effect she made on the audience [4].

Maya Plisetskaya (1925-1998). From her first steps on stage, the individuality of her performing
manner as a ballerina was evident - extraordinary expressiveness, passion, dynamics of dance. Plisets-
kaya’s repertoire was unusually wide, but she found special colors for each role, be it a large or small
role or a concert number - a choreographic miniature.

Nature awarded Plisetskaya with unique data: a long stride, a high jump, magnificent rotation,
a powerful artistic temperament and an extraordinary sensitivity to music. Plisetskaya’s performing
manner is marked by a strong acting presentation, dynamics of movements, virtuosity, and a unique
plastic expressiveness of the hands. In the part of classical heritage, the ballerina made changes in
accordance with her own taste: for example, in the part of Odette, drooping hands, lowered elbows,
sharp fixation of poses, and a thrown back head appeared. In Fokine’s miniature ,,The Dying Swan”,
Plisetskaya began to appear on stage with her back to the audience, with her arms writhing like snakes.
Many of the innovations she discovered took root and became established on the ballet stage.

The brilliantly performed role of Kitri became a discovery in the performing arts. The classi-
cal dancer amazingly subtly combined classical dance with character dance, academic rigor with the
inexhaustible energy and expressiveness of Spanish dances. Plisetskaya created her own style of per-
forming this role, and since then it has become a generally accepted canon. This can be traced by the
examples of performance of this part by other, famous ballerinas of subsequent generations [5].

Let’s try to analyze her technique in more details. The first thing I would like to draw attention to
is the jumps. Plisetskaya was known for her powerful and technically perfect jumps. She had excep-
tional strength and control, which allowed her to perform jumps with great height and dynamism.
Her jumps demonstrated not only height, but also majestic lightness.

In her performance, the acrobatic elements were synchronized with classical techniques, which
ensured both technical perfection and expressiveness. Plisetskaya had an outstanding ability to per-
form complex turns with perfect control and stability. She performed fouettés, demonstrating perfect
coordination and endurance.

The ability to maintain balance in complex poses and transitions was one of her strengths. Plisets-
kaya demonstrated stability and confidence, what gave her performance a special elegance.

Plisetskaya paid great attention to footwork, paying attention to both precision and expressive-
ness of movements. Her footwork was distinguished by high purity and precision. Plisetskaya’s pointe
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techniques were not only technically perfect, but also refined. Her feet were often used to create soft-
ness and lightness in movement. Plisetskaya had outstanding flexibility, which allowed her to perform
complex and beautiful lines, while maintaining aesthetics and technical precision. Flexibility was an
important part of her performance, especially in elements such as partner and solo variations, which
required a high degree of stretching.

Many authors note that Maya Plisetskaya was a master of conveying deep emotions through
dance. [5] Her performance always had a significant dramatic component, which made her perfor-
mances rich and multi-layered. Her ability to adapt roles to her own feelings and experiences made
her performance especially lively and individual. She had outstanding stage charisma, what allowed
her to be the center of attention on stage. Her powerful stage presence enhanced her expressiveness
and emotional power. All this made her one of the most outstanding figures in the history of modern
ballet. Her works continue to inspire and influence the development of ballet art for a long time [6].

Nadezhda Pavlova (1956) at the age of 15 became laureate of the first prize of the All-Union
Competition of Ballet Masters and Ballet Dancers, and a year later won her legendary Grand Prix.
Pavlovas famous grand battement, this luxurious step of extraordinary lightness and beauty, literally
shocked the audience and the jury of the ballet competition in 1973. It can be said that the technique
of the young ballerina became a step into a new dimension of classical dance. It was from that time
that classical ballet strived for a greater scope in the step and big jumps. Her participation in the Bol-
shoi Theater tour on the American continent in 1973 forced ballet critics to recognize her as ,,the first
representative of a new, as yet unformed and in no way qualified style, which would later be called ,,the
style of the Bolshoi Theater of the 70s” [7] Pavlova’s ,trademark” is her huge, light, seemingly unreal
step. Breaking with academic traditions and at the same time declaring a new style, it resembled a
fairy-tale-magic wave, like a wave of a sleeve or a blow to the palms. Pavlova’s appearance becomes not
only a ballet but also a social phenomenon, attracting the attention of people far from ballet.

Pavlova has outstanding flexibility, what allows her to perform complex and aesthetic lines. Her
flexibility is especially noticeable in arabesques and other positions, where she achieves an impressive
range of motion. Stretching is a key element of her performance. It allows Pavlova to achieve visually
captivating positions and maintain them with grace and ease.

In her work, Rita Kirilova writes that Nadezhda demonstrates a high technique of jumps, which
are characterized by both power and lightness. She performs jumps with excellent control and style,
which gives her movement an airiness and airiness. Pavlova shows high skill in performing turns,
such as fouettés and pirouettes. She has excellent control and stability, which allows her to perform
complex sequences of turns with ease and precision. The aplomb in her performance is always stable
and confident. She is able to maintain balance in complex positions, what emphasizes her technical
maturity and confidence [8].

She pays great attention to the footwork technique. Her movements are always clear and harmo-
nious, what makes her performance expressive and aesthetic. Pavlova’s pointe work is distinguished
by both technical perfection and aesthetic appeal. Her feet are used to create softness and lightness,
which emphasize her mastery.

Her performance captivated with sincerity and was technically perfect at the same time. Elongated
lines, a large, light step, free amplitude of movements - everything that the young ballerina possessed
has become a standard for dancers of the 21* century today. Today, it is almost impossible to imagine
the scale of this recognition and the audience’s participation in her fate.

It should be noted that by this time, artists worthy of attention also appeared on the Moldovan
ballet stage. Let’s dwell on Valentina Shchepachova, Honored Artist of the Moldavian SSR. The bal-
lerina, endowed with beautiful body lines, a large, light step, jump and natural rotation, led the entire
repertoire of the Moldavian Ballet Theater, which was already not small at that time.
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Sylvie Guillem (1965) became the youngest prima ballerina in the Paris Opera Ballet. She was the
first to do the ,,six oclock’, that is, to lift the leg 180 degrees, which brought a gymnastic element to
ballet. It seems that her arabesques are stopped not by the obvious physical limits of the human body,
but by the need to make the movement in time to the music. It often happens that the stretched bal-
lerinas jump poorly, since the overstretched muscles do not allow them to push off the floor properly.
But this is not the case with Sylvie: her jumps in ,,Don Quixote”, for example, are recorded on film, and
these are outstanding jumps. Turning is also very easy for Guillem. She did not treat all her 32 fouettés
as something especially important. And in addition to her impeccable technique, there are also her
fantastic lines - no matter what pose she takes, it will be a work of art, notes the publication ,,No Fixed
Points” [9].

Guillem has outstanding flexibility, which allows her to perform complex and impressive lines.
This flexibility is especially evident in her wide and graceful positions, such as arabesques and turns.
The stretching in her performance allows her to achieve not only physical heights, but also aesthetic
perfection, creating harmonious and elegant lines.

She is known for her light but powerful jumps, which demonstrate both high techniques and
expressiveness. She has the ability to perform jumps with grace and airiness, what gives her perfor-
mance a special lightness. Acrobatic elements in her performance are often integrated with classical
techniques, which make her dance visually exciting and innovative.

Guillem demonstrates exceptional mastery in performing turns. She has outstanding control and
stability, which allows her to perform complex series of fouettés and other turns with great precision.
Her balance is always stable and confident. She is able to maintain balance in difficult positions and
transitions, which makes her performance especially elegant.

Much attention is paid to the footwork technique, which makes her movements especially expres-
sive and precise. Her lines and foot positions are always clear and harmonious. Her work on pointe is
distinguished by both technical perfection and aesthetic appeal. Guillem demonstrates softness and
ease in movement, what emphasizes her ability to control even the most difficult positions.

She has outstanding stage charisma, which attracts the attention of the audience. Her presence
on stage is always bright and memorable, what enhances her expressiveness. She skillfully combines
technique with acting, creating multi-layered images. This is especially evident in her performance of
dramatic roles.

Having set new standards for physical fitness, she, oddly enough, still remained unattainable for
many decades. Everything came together here: her appearance, her physical attributes, and, most im-
portantly, her gymnastic beginnings in her dance career, which forever changed the world’s under-
standing of preparation for ballet training. Sylvie Guillem is a ballerina who changed the aesthetic
perception of a ballerina as such. She became the standard for a classical dancer in the 21% century,
both in appearance and in the quality of her performance [10]. She continues to exert a significant
influence on the art of ballet, inspiring a new generation of performers with her unique style and high
level of skill.

Certain Comparative Characteristics of Performing Techniques of Female Classical Dance

Having examined in detail the female techniques of five outstanding ballerinas of the 20" century;,
one can notice that at first glance the technical abilities and capabilities were quite high for all the art-
ists. But each was magnificent in her time. And if we compare their performing art, without diminish-
ing their merits and achievements, we can note the work of hands in the dance of Anna Pavlova and
Maya Plisetskaya, more unrestricted, free, not very precisely fixing positions. Through their hands, the
ballerinas conveyed their emotions in dance, their understanding of the image, due to their personal
ballerina character. Fonteyn, judging by the few video recordings that can be found, is more restrained
in her hands, more precise poetry in her dance, more verified positions. Well, Nadezhda Pavlova and
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Sylvie Guillem, who set new trends in the ballet of the 21* century, worked extremely clearly, paying
attention to the accuracy of executing the positions of hands, body and head. Speaking about the body,
we would like to note the degree of tension in the back, shoulder blades, which is clearly visible and
differs in the dance of each of the five ballerinas we are describing. In the first half of the 20" century;,
the ballerina’s body was freer, during simple movements on the stage or in some intermediate poses,
the back was given a barely noticeable rest. Perhaps due to this, the dance as a whole looked more
natural and alive. Further changes in the aesthetics of perceiving the performance arts made their own
adjustments to the work of the ballerina’s body and not only. By the end of the 20™ century, the back
is kept as tense as possible, not loosening even when bending the body forward, which was previously
allowed and not much importance was attached to it. Throughout the performance and being on
stage, performing even simple steps or static poses, the ballerina must keep the back muscles as taut as
possibly, otherwise this is already considered a mistake or a shortcoming of the dancer. And for this,
they can reproach her for unprofessionalism and technical unpreparedness. It is this control over the
body that makes it possible to perform even more complex dance elements, for example, to increase
the number of turns in rotations, to complicate supports in duet and other dances. The execution of
jumps looks more airy and unearthly, etc. In other words, this allows improving the performing tech-
nique of a ballet dancer.

Similar changes can be noted in the work of the ballerina’s legs throughout the 20™ century. The
concept of turnout of the legs and feet evolved along with turnout itself. If at the beginning of the cen-
tury, the turnout of legs in the groin depended on the natural data of the ballerina and on subsequent
work on it, then at the turn of the 20™ and 21* centuries, thanks to special gymnastic training and
the development of the turnout before the start of classical ballet training, openness and abduction
of the knee to shoulder level became the norm. This affected not only the aesthetic appearance of the
performed elements such as arabesques, attitudes, pirouettes, but also the execution of jumps began
to look different.

It is also possible to separately analyze the feet work of a 20™ century ballerina. A ballet foot has al-
ways been considered something special. Put into a beautiful ballet shoe, it had to fascinate the viewer,
especially when standing on the toes. After all, it was at this moment that magic happened and the
ballerina seemed to fly above the stage and the viewer was always worried about the question: How is
this possible? The school of classical dance paid and continues to do so quite a lot of attention to the
correct work of the feet. Its correct tension, a special bend, called the ,,bird”, characteristic only of clas-
sical dance, timely weakening and, of course, its special location in positions - all this required a lot of
work all the time that classical dance has existed. As the ballet vocabulary expanded, toes technique
developed quite rapidly. Unfortunately, those videos of the early 20" century that are now available to
us do not paint a complete picture of the level of mastery of toe technique of those years ballerinas.
It can be assumed that rotations, for example, were performed mainly on two legs, long and steadily
on the toes, and elements on one leg were not performed. But literally ten years later, the dance on
the toes looked completely different almost the same as we see it now in the 21* century. If we talk
about maintaining the purity of positions, then of course by the end of the 20" century much more
attention was paid to this. At the beginning of the century, and a little later, a certain conventionality
is read in the positions of the legs. Though, this could depend on each ballerina separately. With the
arrival of Sylvie Guillem in ballet, with her gymnastic past and luxurious natural data, high insteps
became fashionable. Insteps in ballet have always been valued, but there was an opinion that such feet
with huge insteps are not suitable or problematic for working on the toes. And yet, the development
of instep, its development was firmly entrenched in the pre-educational preparation of the feet by the
end of the 20" century.

The most obvious change in the ballerina’s performing art during the 20" century can be consid-
ered the height of leg lift above 90°, that is, the presence of a step. Here, even the most ignorant specta-
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tor in the art of ballet will notice the difference. For a very long time, it was considered indecent to lift
the legs too high. The main thing in the art of classical dance has always been grace, in women’s dance
- femininity and lightness. It was important to lift the leg gracefully, in accordance with the rules of
performance. That is why we do not see legs higher than 120° in Anna Pavlova, Maya Plisetskaya and
Margot Fonteyn. But gradually, the natural data of ballerinas evolved, and teachers did not restrain the
potential of their students, and the appearance of Nadezhda Pavlova on stage with a luxurious natural
step caused admiration among the audience. Well, the appearance of Guillem with her famous “six
oclock’, i.e., aleg raised to 180°, made such a leg height the norm by the end of the 20™ century.

Conclusion

Thus, having considered all the main aspects of female classical dance, their evolution through-
out the 20™ century, we can come to the conclusion that classical ballet has gained a lot, but also lost
something. Looking through the eyes of the 21* century, where ballerinas look impeccable, perform
technical difficulties at the highest professional level, according to the standards of the 21% century,
because evolution continues. The ease, artistry - all this is present, but something elusive, indescrib-
able, truly touching the soul has disappeared.
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Articolul exploreazd modul in care artistii moldoveni din perioada anilor 1970 au folosit natura staticd pentru a reflecta
si redescoperi elementele traditionale ale interiorului rural. In contextul unei societdti aflate in plin proces de schimbare, nat-
ura staticd devine un mijloc prin care traditiile si valorile culturale sunt pdstrate si transmise. Pictorii din anii 1970 au inclus
in lucrdrile lor obiecte specifice vietii cotidiene, precum vase, fructe si flori, care reflectau nu doar frumusetea si simplitatea
interiorului traditional, dar simbolizau si legdtura profundd dintre om si naturd. Prin compozitiile lor acestia au reinterpretat
interiorul traditional, pundnd in valoare atdt estetica cotidianului cdt si semnificatiile simbolice ale obiectelor de uz comun.
Astfel, natura staticd devine o formd de conservare a patrimoniului cultural, dar si un mod de a conecta trecutul cu prezentul
intr-o perioadd marcatd de transformdri sociale si politice.

Cuvinte-cheie: interior, naturd staticd, picturd, traditie, compozitie, simbol, culturd

The article explores how Moldovan artists in the 1970s used still life to reflect and rediscover the traditional elements of
rural interiors. In the context of a society undergoing significant changes, still life becomes a means through which traditions
and cultural values are preserved and transmitted. Painters of the 1970s included objects specific to everyday life in their
works, such as vases, fruits, and flowers, which not only reflected the beauty and simplicity of the traditional interior but also
symbolized the deep connection between man and nature. Through their compositions, they reinterpreted the traditional inte-
rior, highlighting both the aesthetics of the everyday and the symbolic meanings of household objects. Thus, still life becomes a
form of preserving cultural heritage, as well as a way of connecting the past to the present during a time marked by social and
political transformations.

Keywords: interior, still life, painting, tradition, composition, symbol, culture

Introducere

In pictura moldoveneasci a anilor 1970 natura staticid depasea statutul unui simplu gen artistic,
devenind o expresie a mostenirii culturale si a legaturii profunde cu traditiile rurale. Artisti de renu-
me, precum Mihail Grecu, Valentina Rusu-Ciobanu, Eleonora Romanescu, Igor Vieru, Ana Barano-
vici, Ada Zevin, Elena Bontea si altii, au transformat acest gen intr-o veritabild expresie a identitatii
nationale, adancind valoarea traditionala si artistica a obiectelor cotidiene. Diverse aspecte ale repre-
zentarii naturilor statice in creatia artistilor plastici moldoveni au fost abordate de cercetatorii Ludmi-
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la Toma [1], Rodica Ursachi [2], Iraida Ciobanu [3, 4, 5, 6, 7, 8] si altii.

Astfel, avem oportunitatea de a compara principiile stilistice si compozitionale utilizate in re-
prezentarea naturilor statice de catre artistii moldoveni din perioada anterioard anilor 1970, intr-un
context profund ancorat in specificul local.

In lucrarea Naturd moartd cu covrigi (1956, panzi, ulei) pictorita Vilhelmina Zazerskaia surprinde
un colt de interior, unde, pe 0 masd, se afld o diversitate de produse de panificatie — covrigi, un colac
si paine. Compozitia se completeaza cu o ceasca rosie cu buline albe, felii de paine si un cutit, iar in
partea opusd, un vas negru cu flori de mac, oferind o atmosfera calda si familiala. Pe perete, o alta
legaturd de covrigi sugereaza legdtura cu traditiile cotidianului.

Un alt exemplu de natura staticd din aceleasi decenii se refera la opera semnata de Glebus Sainciuc
(Figural). In Naturd staticd cu peste (pAnzd, ulei) pictorul plaseazi in prim-plan o fatd de masa de to-
nuri deschise sau ocru-bej, pe care se afld o farfurie cu doi pesti, o butelie, un ulcior si o cana, alaturi de
un borcinas si un bostan. In fundal, printre umbre, sunt vizibile detalii mai subtile, precum o cildare
pe un perete in nuante de negru-verde. Atmosfera generata din aceasta lucrare este una de simplitate
rusticd, accentuata de utilizarea clarobscurului, care subliniaza contrastul intre lumina si umbra.

Figura 1. Glebus Sainciuc. Naturd staticd Figura 2. Elena Bontea. Naturd staticd in bar
cu peste (anii 1950, panza, ulei) (1975, panza, ulei, tempera, colaj)

Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National de Arta Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National de Arta al
al Moldovei Moldovei

Atmosfera de simplitate si caldura este redatd printr-o cromatica subtila, accentuata de caracterul
narativ si realist-academic al abordarilor stilistice utilizate de artisti. Trasaturi similare pot fi observate
si in naturile statice ale acelei perioade, semnate, de exemplu, de Valentina Rusu-Ciobanu si altii.

In decursul anilor 1970 artistii vor adopta noi mijloace de expresie artisticd, diversificand meto-
dele stilistice si explorand principii decorative variate, printre care colajul, alaturi de principiile sale
compozitionale specifice.

In lucrarea Naturd staticd in bar (1975, panza, ulei, tempera, colaj) (Figura 2) Elena Bontea
construieste o compozitie in care, pe un fundal preponderent negru, se evidentiaza o suprafata alba lu-
cioasa, pe care sunt asezate trei sticle si un vas cu flori albe. Principiul colajului si caracterul decorativ
al lucrdrii marcheaza o noua tendinta in arta nationald a acelei perioade. Lucrarea exploreaza mijloace
artistice inovative, distincte fatd de cele din anii 1950, si semnaleaza o transformare semnificativd a
limbajului plastic al artistei, reflectand, de asemenea, o tendintd generala in lucrarile artistilor din anii
1970.

Pentru o analiza mai detaliata propunem cateva forme de clasificare a naturilor statice realizate de
autorii autohtoni.
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Figura 3. Mihail Lepadatu. Natura moarta Figura 4. Mihai Grecu. Uscatele flori de camp
(1979, carton presat, ulei) (1972, panza, tehnicd mixta)
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Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National de Artdal ~ Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National de Arta
Moldovei al Moldovei

Clasificarea naturilor statice

— Naturile statice cu obiecte de uz cotidian

Obiectele de uz zilnic, precum farfuriile, ulcioarele sau vasele cu motive florale sau geometri-
ce, sunt prezente in multe lucriri. Acestea evoca simplitatea si functionalitatea, fiind un simbol al
mestesugurilor traditionale. De exemplu, in Dimineata sau in Micul dejun (1975), Valentina Rusu-
Ciobanu plaseaza vasele pe o fatd de masd albd, crednd o atmosfera familiala si plina de armonie.
Mihail Lepadatu, in Naturd moartd (1979, carton presat, ulei, Figura 3), foloseste un decor de veseld
tardneascd, cu un ulcior decorat cu motive florale, cétei de usturoi, o cand si o oala neagra, toate
agezate pe o masa de lemn deschis. Aceasta compozitie este completatd de un fundal cu o draperie gri-
verzuie si verdeatd pusd la uscat, iar tehnica clarobscurului adanceste atmosfera intima si autentica.

- Naturile statice cu produse alimentare

In lucririle unor pictori din acea perioada fructele si legumele sunt reprezentate cu o atentie de-
osebitd la detaliu, aducand un sentiment de belsug si armonie. De exemplu, Alexandr Foinitki, in Na-
turd staticd cu pepene galben (1972), foloseste un platou cu pepene galben si verde, struguri si covrigi,
creand o atmosferd de echilibru vizual. La fel, in Naturd staticd cu cand galbend (1978), Aurelia Roman
combind o cana galbena cu lingurita pe o farfurie rosie, alaturi de un cutit si fructe galben-portocalii,
punind accent pe simplitatea si frumusetea cotidianului. Igor Vieru, in tabloul Rdddcini (1973, panza,
ulei, Figura 6), redd doua radacini de sfecld si trei cdpatini de ceapa, intr-o compozitie simpld, dar
plina de autenticitate. Simbolismul si dispunerea abstractd a legumelor sunt subliniate de rigurozitatea
graficd a unui cutit plasat in partea inferioara a compozitiei, evidentiind suprafata mesei.

— Naturile statice cu elemente florale si vegetale

Aceste lucrari sugereaza efemeritatea si vitalitatea naturii, prin intermediul florilor, frunzelor si
ramurilor. Aurelia Roman, in tabloul Trandafiri (1976, Figura 5), utilizeaza un fond alb-gri pentru
a crea un contrast subtil cu culorile delicate ale florilor, conferind lucrérii o atmosfera de liniste si
rafinament. Compozitiile Flori (1970) de Eleonora Romanescu si Natura staticd cu gutui (1971) de
Ana Baranovici impresioneaza prin simplitate, scotand in evidenta eleganta formelor naturale, clarita-
tea culorilor si jocurile rafinate de luminozitate. Stanislav Babiuc, in tabloul Naturd staticd. Stanjenei
(1977, carton, ulei), a pictat un buchet de stdnjenei pe un fond alb-gri, plasat intr-un vas josut cu toar-
ta. Compozitia simpld si elegantd pune in valoare frumusetea florilor, contrastand delicat cu fundalul
luminos si creand o atmosfera de liniste si rafinament.
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Figura 5. Aurelia Roman. Trandafiri Figura 6. Igor Vieru. Raddcini
(1976, carton, ulei, tempera) (1973, panza, ulei)
5 T T —— -
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— Naturile statice cu simbolistica specifica

Anumite lucrari includ obiecte cu semnificatii profunde, precum ceasuri, luméanari sau carti, care
transmit mesaje filosofice sau religioase. Aceste simboluri sunt adesea folosite pentru a sublinia trece-
rea timpului si fragilitatea existentei umane.

Un exemplu relevant in acest sens este lucrarea Naturd staticd (lucrare nedatatd, panza, ulei) de Lev
Cezza (1914-1980). Pe 0 masa drapatd sunt asezate mere galbene, o carte deschisa cu ilustratii, un vas
cilindric cu pensule si o sticld de vin. In coltul stang al mesei se afla trei carti suprapuse, iar deasupra lor
un chipiu soldatesc. Pe speteaza scaunului, care are forma scaunelor vieneze de Thonet [9], se afld o tu-
nica militara cu epoleti. Obiectele alese de artist, cum ar fi cartile si uniforma militara, pot fi interpretate
ca simboluri ale cunoasterii, puterii si efemeritatii, conferind lucrarii o dimensiune filosoficd profunda.

- Naturile statice decorative

Aceste lucrdri pun accent pe armonia esteticd, utilizand principii decorative pentru a crea un
echilibru intre forma si culoare. In Trandafiri (1979) Mihai Grecu utilizeaza un ulcior cu trandafiri si
pere pentru a crea o atmosfera eleganta si decorativa, in timp ce in Uscatele flori de camp (1972) aplica
fragmente crosetate pe inflorescente, adaugand o nota texturald lucrarii (Figura 4).

Principiile stilistice decorative pot fi sesizate si in creatia altor artisti, precum Elena Bontea. In Na-
turd staticd cu fructe (1980, panza, ulei) artista aduce o abordare unicd, in care elementele decorative
sunt integrate intr-o compozitie ce subliniazd armonia si echilibrul vizual. Fructele, reprezentate cu
atentie la forma generala si nuanta de culoare, sunt plasate intr-un context care evidentiazd nu doar
aspectul lor fizic, ci si o atmosfera de serenitate, caracteristica lucrérilor de natura staticd. Aceasta
lucrare reflecta o viziune care imbind detaliul decorativ cu subtilitatile unui mesaj estetic profund,
conferind lucririi o eleganta specifica perioadei respective.

Simbolismul in naturile statice

Pe langa rolul decorativ, naturile statice adesea transmit mesaje simbolice profunde:

— Vasele crapate sau fructele uscate evoca trecerea timpului si fragilitatea vietii: Mihail Lepadatu.
Naturd moartd (1979, carton presat, ulei) etc.

-Lumina difuzd subliniaza caldura si linistea caminului: Aurelia Roman. Naturd staticd cu cand
galbend (1978, carton, ulei) etc.

- Aranjamentele simple, dar echilibrate subliniazéd frumusetea cotidianului: Gheorghe Soitu. Na-
turd moartd cu pesti (1979, panzd, ulei) etc.
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In tabloul Omagiu lui Bach (1973, panz4, ulei) Ada Zevin creeazi o compozitie simbolici, in care
fiecare element vizual contribuie la omagierea marelui compozitor. In prim-plan, in partea dreaptase
afla un vas de cristal cu capac si o cand cu flori uscate, evocand fragilitatea si efemeritatea sau caracte-
rul sonor al vibratiilor redate vizual. In plan secund, in stanga, se observa un ambalaj de disc pe care
este inscris ,,IS BACH”, un detaliu care ancoreaza lucrarea in contextul muzical. Pe marginea din stan-
ga se remarcd aplicatii din banda ingusta de tifon, addugind o textura ineditd si accentuand caracterul
reliefat al picturii. Tehnica utilizatd de artistd se caracterizeaza prin pensulatie pastuoasd, care confera
lucrarii profunzime si un dinamism subtil. Prin aceasta abordare Ada Zevin reuseste sa imbine sim-
bolismul muzical cu elemente tactile si vizuale, crednd o atmosferd contemplativa ce invita privitorul
sa exploreze legatura dintre arta plastica si muzicd. Obiectele alese, impreuna cu detaliile texturale si
paleta cromatica, sugereazd atat reverenta fata de mostenirea culturala a lui Bach cét si o interpretare
personald a impactului muzicii asupra perceptiei vizuale.

Astfel, Omagiu lui Bach devine nu doar o simpla reprezentare simbolica, ci si o meditatie artisticd
asupra dialogului dintre temporalitate si eternitate, sensibilitate si structura, elemente esentiale atat in
muzica cat si in pictura.

In tabloul Naturd moartd cu pere (1974-1976, panza, ulei) Stanislav Babiuc utilizeaza un principiu
compozitional inedit. Pe o suprafata de culoare rosu-aprins sunt dispuse douasprezece pere, aldturi
de o geanta de piele neagra, larg deschisd. Fundalul cafeniu inchis contrasteaza subtil cu elementele
principale, accentuand atmosfera calda a lucrarii.

Artistul foloseste o gama cromaticd vibranta si o pensulatie ampld pentru a reda textura si dina-
mica obiectelor. Geanta feminina, plasatd printre fructe, introduce un simbolism surprinzator, trans-
forménd compozitia intr-o poveste vizuald ce imbind elemente ale cotidianului cu subtilitati artistice
si interpretdri neasteptate.

Prin aldturarea elementelor aparent contrastante - perele si geanta de piele, simbol al
contemporaneititii — Stanislav Babiuc depdseste limitele naturii statice traditionale. Lucrarea devine
astfel un exemplu de experiment compozitional, in care obiectele banale dobandesc semnificatii noi
prin contextul artistic. Aceasta abordare evidentiaza talentul artistului de a transforma simplitatea
aparentd intr-un discurs complex despre contraste, relatia dintre obiecte si capacitatea artei de a sur-
prinde subtilitatile vietii cotidiene.

Naturile statice sunt adesea incluse in cadrul interioarelor, dar ele fac parte si din portret, diverse
compozitii de gen, inclusiv cele care infatiseaza peisaje exterioare, ceea ce conferd acestei teme o di-
mensiune simbolica suplimentard, iesind astfel din limitele acestor clasificiri conventionale: Dimitrie
Peicev. Zi de nastere (1977, panza, ulei); Ludmila Tonceva. Tineri invdtdtori (1978, panza, ulei); Fili-
mon Himuraru. In Valea Morilor (1973, panza, ulei) etc.

O observatie suplimentard in acest sens este prezenta frecventd a fetelor de masa de culoare alba in
reprezentarea naturilor statice realizate de mai multi autori, ceea ce poate sugera multiple semnificatii
simbolice. Albului i se atribuie adesea conotatii precum puritatea, claritatea si simplitatea. In contextul
naturilor statice, o fatd de masd alba poate simboliza, de asemenea, un spatiu de liniste si ordine, oferind
un cadru propice pentru evidentierea obiectelor si detaliilor din jurul lor. De asemenea, albul poate
reprezenta inceputuri noi, o pagind curata sau o stare de introspectie si reflectie asupra cotidianului.

In unele cazuri, albul fetei de masd ar putea sugera si fragilitatea sau efemeritatea lucrurilor,
avand in vedere contrastul cu obiectele mai colorate sau mai robuste, subliniind astfel diferenta dintre
permanenta unor elemente si trecerea timpului. Aceasta poate adduga o dimensiune filosoficd sau
religioasa lucrarii, sugerand ideea de viata, moarte si continuitate.

Concluzii

Noutitile stilistice si ale mijloacelor artistice specifice artei nationale din perioada anilor 1970
reflectd caracterul unic al viziunilor plastice ale fiecarui artist. Prin inovatii tehnice, abordari inedite si
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interpretdri personale, artistii plastici ai anilor 1970 reuseau sa isi exprime individualitatea, transfor-
mand fiecare lucrare intr-o manifestare originala a sensibilitétii lor creative.

Aceasta perioadd se remarca prin diversitatea fascinanta a abordarilor, in care traséturile distinc-
tive ale fiecdrei lucrari contribuiau la conturarea unui peisaj artistic bogat si variat. Prin intermediul
experimentarii i al reinterpretarii traditiilor artistii au adus un suflu nou in artd, evidentiind comple-
xitatea si profunzimea demersurilor lor plastice.

Pe langa functia decorativa si diversitatea abordarilor stilistice, naturile statice se remarca ade-
sea prin capacitatea lor de a transmite mesaje simbolice profunde. Prin alegerea si aranjarea atenta
a obiectelor artistii reusesc sa exprime idei despre efemeritate, vanitate, fragilitatea existentei sau co-
nexiunea dintre om si mediul sau. Acest gen pictural devine astfel mai mult decit o simpla redare a
realitatii; el capata valente filosofice si emotionale, provocand privitorul sa descifreze semnificatiile
ascunse din spatele fiecirui detaliu.

Aceste clasificiri ale naturilor statice ne permit sa intelegem mai profund diversitatea si
semnificatiile operei artistilor moldoveni din anii 1970. Natura staticd din pictura moldoveneasca de-
vine astfel o punte intre trecut si prezent, o celebrare a traditiilor si o expresie artistica a valorilor cul-
turale. Prin aceasta tema pictorii au reusit sa aducd in prim-plan frumusetea detaliilor vietii cotidiene,
oferind o viziune artisticd profunda care reflectd legatura intre om si naturd, exterior si interior. Sca-
unele, mesele, obiectele de uz casnic, florile, covoarele, fetele de masa si altele sunt elemente esentiale
ale patrimoniului etnografic, redescoperite de artistii plastici autohtoni, care completeaza decorul si
contureazd atmosfera interiorului traditional moldovenesc.
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De multe ori istoria a fost nedreaptd fatd de geniul creator al femeilor in domeniul artelor. In picturd au existat, cu sigu-
rantd, nume celebre care au fost pe nedrept uitate.

In lucrarea de fatd urmdrim sd aducem in prim-plan personalitdtile remarcabile ale unor femei-pictori care s-au afirmat
in istorie. Fiecare dintre ele a invins, intr-un mod sau altul, barierele sociale, patriarhale si au influentat prin operele create
curentul pictural contemporan lor. Femeile-artiste au existat dintotdeauna. Istoria scrisd de bdrbati si mai ales istoria artei
neglijeazd de multe ori contributia acestor femei inzestrate cu geniu creativ si talent vizionar.

Povestea femeilor-artiste in istorie este o poveste despre faimd si genialitate, dar, in acelasi timp, este si o poveste tristd
despre nenumdratele adversitdti pe care le-au intdmpinat femeile in lupta lor pentru a se educa si pentru a se afirma in soci-
etate. Din fericire, aceastd situatie s-a schimbat radical in ultimul secol si jumdtate si femeile din majoritatea zonelor lumii
pot acum sd-si implineascd visul de educatie superioard in artd, de afirmare pe scena artisticd si de recunoastere deplind a
succesului personal.

Cuvinte-cheie: femei, personalitate, picturd, patriarhalism, istoria artei

History has often been unfair to the creative genius of women in the arts. There have certainly been famous names in
painting that have been unjustly forgotten.

In the present work, we aim to bring to the fore the remarkable personalities of some women painters who have asserted
themselves in history. Each of them, in one way or another, overcame social, patriarchal barriers and influenced their contem-
porary pictorial current through their creations. Women artists have always existed. History written by men, and especially art
history, often neglects the contribution of these women gifted with creative genius and visionary talent.

The story of women artists in history is a story of fame and genius but it is, at the same time, a sad story about the count-
less adversities that women encountered in their struggle to educate themselves and assert themselves in society. Fortunately,
this situation has changed radically in the last century and a half, and women in most areas of the world can now fulfill their
dreams of higher education in art, affirmation on the artistic scene and full recognition of personal success.

Keywords: women, personality, painting, patriarchalism, art history

Introducere

In toate creatiile stravechi femeile apar descrise intr-o forma sublima, admirabil3, ca subiecte fie in
pictura (vezi: Femeile in albastru — pictura murala de la Cnossos), fie in sculptura (vezi: Cariatidele din
Loggia Parthenonului, Statuia hriselefanting a Atenei, apartinand lui Phidias). Madona, printesa sau
faraon- femeile au fost subiecte predominante ale artei picturale de-a lungul timpului. Femeile, insa,
au fost de multe ori ele insele dotate cu talent creator, cu geniu pictural pe care au dorit s si-1 puna
in practica. Din nefericire, dominatia structurii patriarhale - modelul arhaic - a facut ca hegemonia
bérbatilor sd puna frane serioase afirmarii femeilor pe taramul picturii. Daca ele mai aveau acces la
arte — printr-o educatie sumara si de care beneficiau doar copiii din familiile aristocrate — acestea erau
doar poezia si dansul adaugédndu-li-se educatia in domeniul moralei. Astfel, desi au existat multe fe-
mei-artiste, care au reusit sd se impuna in epoca lor prin eleganta si calitatea operelor create, ele au fost
marginalizate si neglijate, fara a fi mentionate in istoria artei.

1 E-mail: marinelal808@yahoo.com
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In eseul Why Have There Been No Great Women Artists? (De ce nu au existat artiste femei impor-
tante?) Linda Nochlin realizeaza un studiu care incearca sa raspunda la intrebarea formulaté chiar in
titlu. Este o intrebare justificata: de ce mereu, in stiinta si in artd, personalitatile reprezentative au fost
doar bérbatii [1]. Oare chiar nu au existat in istoria artei la fel de multe nume mari de femei-artiste cate
au fost de barbati artisti? Abilitétile si talentul artistic inndscut au ramas pe planul al doilea, in fata lip-
sei de acces la educatie si a activarii pe plan social. Autoarea Linda Nochlin ne dd un exemplu elocvent
in acest sens: in secolele XVIII-XIX pictura cu tematica istorica presupunea abilitatea de a desena si
picta un corp masculin nud. In fapt, la scolile de artd din acele timpuri putinele femei care erau admise
nu erau ldsate sd participe la cursurile de anatomie si de desen dupa model viu pentru ca unei femei nu
i se permitea sd vada un corp gol de birbat, altul decat al sotului, nici mécar in scopuri educationale. In
lipsa acestei etape de studiu, femeile care voiau sa fie artiste aveau putine sanse de a crea opere majore.
Un exemplu elocvent este cazul pictoritei Angelica Kaufmann, cdreia nu i s-a permis sd asiste la nici o
lectie de anatomie si care in realizarea corpului barbatesc folosea reperele pe care le cunostea despre
propriul sau corp de femeie sau din studiul statuilor care reprezentau corpuri masculine [2 p. 58].

Cu toate acestea, in diferitele epoci ale istoriei artei au existat cateva artiste care au reusit sa per-
severeze in pofida acestui gen de piedici. Unele dintre ele au avut sansa de a se naste intr-o familie
unde un membru al familiei era pictor si doar asa au putut primi o educatie artisticd completa. Insi
multe dintre artiste s-au refugiat in ceea ce se numea atunci ,,artele minore”: design interior, design
vestimentar sau lucrul cu materialele textile, realizarea unor obiecte decorative din materiale ieftine si
la indemana in spatiul domestic.

Dacé ar fi sd nominalizdm doar citeva dintre femeile-pictori celebre ale epocilor trecute, am aminti de
artiste precum: Properzia de’Rossi, Sofonisba Anguissola, Lavinia Fontana, Artemisia Gentileschi, Anne
Seymour Damer, Angelica Kauffman, Joanna Koerten, Lady Butler, Berthe Morisot, Gertrude Jekyll, Ka-
rin Larsson, Madeleine Vionnet si multe altele. Faptul ca nu sunt cunoscute publicului larg nu se datorea-
za ignorantei, ci pentru cd vietile si lucrarile lor au inceput sa fie revalorificate abia recent [3].

Interdictiile pentru femei in lumea artei

Rolul femeii in societatea europeand dintre secolele XV-XVIII era de a fi dependenta de tatal
sau de sotul ei. In ceea ce priveste drepturile sociale ale femeilor, acestea erau aproape inexistente: de
exemplu, femeile nu au avut voie sa practice medicina pana in a doua jumatate a secolului XIX si nu au
avut drept de vot pand in secolul XX. Conceptul de a lucra in afara casei nu exista, astfel cd nu aveau
cum sa invete sa picteze [4 p. 49].

Pentru a deveni pictor, drumul era destul de clar stabilit. La varsta de 12 ani trebuia sa te muti in
casa unui maestru unde raimaneai ca ucenic pand la 15-16 ani. Ucenicul era asistentul care il ajuta pe
maestrulpictor in orice avea nevoie, din punct de vedere practic. In schimb, primea educatia de baza
in istoria artei si instructaj profesional. Pentru fete drumul acesta nu era acceptabil.

Un alt impediment in educatia pentru picturi era problema nudititii. Inca din perioada Renasterii
orice tandr care aspira sd devina artist trebuia sa invete cum sd deseneze corpul uman, in special, cel
masculin. Existau trei posibilitati: fie erau folosite statuile antice, fie era abordat studiul cadavrelor sau
abordarea modelelor care pozau nud. Varianta din urma era cea mai raspandita, insa femeilor le era
interzis sd stea in prezenta unui barbat dezbrécat.

Cu timpul, insd, au aparut doua categorii exceptate de la aceste reguli: femeile care proveneau din
familii nobile si care beneficiau de o libertate mai mare decat restul populatiei si fiicele pictorilor care
invatau acasa.

Libertatile depline privind educatia in domeniul artei au aparut abia la inceputul secolului XX, cand
miscarea feministd, atit cea europeana cit si cea americana, au facut un pas hotarét in dobandirea drep-
turilor femeii. Aceasta a insemnat nu doar accesul la educatia superioard, care accepta doar barbati, dar
silibertatea de a profesa anumite indeletniciri care le fusesera interzise de decenii: de a fi medic, avocat si
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profesor. Rezultatele acestei lupte sociale nu au fost obtinute cu usurinta. Barbatii aflati la conducerea tu-
turor organismelor sociale si de drept au opus o rezistentd ferma fata de cererile de libertate ale femeilor
de pretutindeni. In timpul miscirii Sufragetelor, multe femei au fost inchise in inchisori, au fost torturate
si chiar ucise. In acest sens, este rasunitor cazul sinuciderii publice a lui Emily Wilding Davison, deve-
nitaprofesoara si guvernatoare, membra a WSPU (Uniunea Sociala si Politicd a Femeilor), al carei scop
a fost obtinerea drepturilor politice pentru femei. Emily a fost arestatd de noud ori, a facut greva foamei
de sapte ori si a fost hranita cu forta de 49 de ori. A murit dupa ce a fost lovita de calul regelui George al
V-lea al Regatului Unit la derby-ul din 1913, cand a intrat pe pistd in timpul cursei.

In pofida dificultatilor, femeile au continuat lupta si au obtinut o mare parte a drepturilor care li
se cuveneau. Noile valuri ale feminismului aduc in discutie teme noi, cum ar fi: indepartarea de men-
talitatea patriarhalistd existentd incd in lumea contemporana, libertatea femeilor fatd de propriul corp,
eliminarea violentelor domestice si a hartuirii sexuale la locul de muncd, dar si a fenomenelor sociale
extreme, violul si traficul de femei.

In incheierea acestui capitol, putem spune ci femeile-artiste au reusit si faci, de multe ori,
interventii mai bune decat barbatii in domeniul artei, au dat dovadd de ambitie si curaj si au contribuit
la dezvoltarea unor curente artistice interesante prin operele lor deosebite. In cele ce urmeazi vom
analiza citeva exemple de astfel de personalititi feminine si modul in care au reusit sd isi asocieze
numele cu arta pentru totdeauna.

Femei-pictori celebre

Sofonisba Anguissola. Cea mai importanta pictorita din perioada Renasterii a fost Sofonisba An-
guissola. Desi numele ei a ramas in afara cartilor de istoria artei pentru 350 de ani, pe parcursul vietii
ea alucrat la Curtea Regala a Spaniei si i-a impresionat pe Michelangelo si Van Dyck. Sofonisba Angu-
issola s-a nascut in 1550, in Cremona, in nordul Italiei, intr-o familie de nobili care isi pierdusera ave-
rea. Era cea mai in varsta dintre cele 6 fete ale familiei Anguissola si, pentru ca nu aveau zestre de oferit
la casitorie, tatil le-a ajutat si se realizeze pe cont propriu si le-a sustinut sa invete cate o meserie. In
incercarea de a-1 impresiona pe Michelangelo pentru a-i oferi un post de ucenic fiicei sale, acesta i-a
trimis una dintre schitele create de Sofonisba cu un copil care zambeste. Maestrul i-a raspuns si i-a
cerut o schita cu un copil care plange- o provocare mult mai mare de transpus in carbune. Talentul ei
in redarea emotiilor umane a transformat-o intr-un pionier al genului de portret intim numit ,,conver-
sation piece”, portrete mai relaxate, in care emotiile sunt exprimate intr-un mod mai direct, mai clar,
cu cdldurd, cum se poate observa in picturile Sofonisba Anguissola (Imaginea 1), in prima ei schitd
(Imaginea 2), in portretul Reginei Spaniei (Imaginea 3) sau in Surorile jucind sah (Imaginea 4).

Imagineal. Sofonisba Anguissola Imaginea 2. Prima ei schitd, cerutd de Michelangelo

B ——

Sursa: National Museum of Women in the Arts
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Imaginea 3. Isabel de Valois, Regina Spaniei Imaginea 4. Surorile jucand sah

Stilul ei a devenit popular printre pictorii europeni, iar la varsta de 27 de ani a primit o invitatie
de a se alatura nuntii Regale dintre Regele Filip al II-lea si Isabela de Valois, Printesa Frantei. Regulile
de protocol ale Curtii Spaniole interziceau unei femei rolul de pictor oficial, asa ca Sofonisba a devenit
domnisoara de onoare. Astfel, artista a fost nevoita sa-si schimbe stilul de portret intim si sd se adap-
teze tendintelor portretelor regale. Tablourile cu printi, printese, regi si regine nu erau apreciate ca
simple piese de artd, ci erau considerate adevarate declaratii diplomatice, menite sa impuna respect si
sa intdreasca statutul unui conducator.

La varsta de 96 de ani Sofonisba a fost atrasa de prezenta artistica a tinarului Van Dyck, care devenise,
la numai 25 de ani, unul dintre pictorii preferati la Curtile Regale europene. Maestrul olandez a calatorit
special in Italia pentru a o vizita si a mentionat agilitatea artistei in schitele si insemnarile din jurnalul
sau. Curtea Spaniola a protejat-o pe Sofonisba si i-a permis sa creeze in voie, insa restrictiile acestora au
fost unul dintre motivele principale pentru care tablourile ei nu au ajuns la vanzare pe piata europeand.
Unul dintre cele mai faimoase tablouri create de Sofonisba le include pe trei dintre surorile ei jucand sah.
Lucrarea este vazuta ca un simbol al puterii si influentei pe care femeile incepusera sa-1 castige in societate.

Artemisia Gentileschi a fost considerata cea mai faimoasa femeie-pictor din istorie. A fost prima
femeie a cdrei opera a fost recunoscutd in timpul vietii si prima femeie acceptatd ca membru al Acca-
demia di Arte del Disegno din Florenta, in 1616. Cateva dintre creatiile sale remarcabile redau subiecte
legate de portretistica, precum Autoportret (Imaginea 5), sau redarea corpurilor (nuduri) feminine,
precum Judith ucigandu-1 pe Holoferne (Imaginea 6), Judith si servitoarea ei (Imaginea 7), Suzana si
batranii (Imaginea 8).

Imaginea 5. Artemisia Gentileschi- Imaginea 6. Judith ucigandu-1
Autoportretpe Holoferne

Sursa: The National Gallery NG200 Sursa: Museum of Fine Arts, Budapest
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Imaginea 7. Judith si servitoarea ei Imaginea 8. Suzana si bitranii

Sursa: Royal Academy of Arts Sursa: Pinacoteca Nazionale di Bologna

Artemisia Gentileschi (1593-1653) s-a ndscut la Roma si a lucrat in Florenta, Venetia, Napoli si
in Londra pentru cei mai mari mecena (ocrotitori ai artelor si stiintelor) ai acelor vremuri. A fost fiica
unuia dintre cei mai mari pictori ai epocii, Orazio Gentileschi, care a pregitit-o sd devina artistd. Este
cunoscuta ca una dintre principalii urmasi ai miscdrii Caravaggio din Europa (cei care imitau stilul
clar-obscur al lui Caravaggio). Stilul ei a devenit unic prin perspectiva feminind exprimatd, prin teme
care fuseserd ocolite de sexul opus. Obisnuia sa picteze femeile ca fiinte umane, in vremuri in care
acestea apareau in tablouri sub forma unor stereotipuri: rolul matriarhal, rolul de zeitd sau muza,
abordand fie o posturad obedienta sau una puternic sexualizatd. Deseori, eroinele din tablourile ei
imprumutau din fizicul artistei, lucru interpretat de specialisti ca un simbol al nevoii de afirmare al
femeilor in arta [5 p. 22].

Temele reflectate in pictura ei, din perspectiva feministd, au constituit un act de curaj, avand
puterea de a recunoaste public atitudinea nedreapta fatd de femei, care, intr-o societate dominatd de
bérbati, sunt supuse constant hartuirii sexuale, violului si injustitiei legate de acestea. Temele, cu pa-
rere de rdu, au rdmas actuale si in lumea contemporana. Artemisia a beneficiat de patronajul familiei
De Medici, a corespondat cu Galileo Galilei si a lucrat la Curtea Regelui Charles I al Angliei alaturi de
tatal ei, Orazio, care devenise pictorul preferat al monarhului. Acestia au decorat tavanul din Casa Re-
ginei din Greenwich cu Triumph of peace and the arts, un tribut adus Reginei Henrietta Maria. Regele
a invitat-o la Curte dupa ce adaugase una dintre autoportretele ei in colectia sa personald, Self Portrait
as the allegory of painting [2 p. 59].

Elisabeth Louise Vigee Le Brun (1755-1842) ar putea fi cel mai recognoscibil nume din aceastd
listd pentru ca se regaseste sub majoritatea portretelor faimoasei Marie Antoinette. Regina Frantei a
scos-o din obscuritate. Autoportretele ei (Imaginea 9), dar si celelalte portrete celebre realizate (Regi-
na Marie Antoinette - Imaginea 10-11, Portret al Juliei uitdndu-se in oglindd - Imaginea 12) definesc
stilul personal distinct al artistei in epoca.
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Imaginea 9. Elisabeth Louise Vigee Le Brun, Imaginea 10. Regina Marie Antoinette
Autoportret

Sursa: Museum of Versailles Sursa: The Metropolitan Museum

Imaginea 11. Marie Antoinette. Imaginea 12. Portret al Juliei
Portret impreund cu fiica ei uitandu-se in oglindd

Sursa: National Museum of Women in the Arts

Elisabeth LouiseVigee Le Brun s-a ndscut in Paris, in 1755, intr-o familie modesta. A primit cateva
lectii de desen si pictura de la tatal e, artist, la randul sdu. Aceasta s-a intdmplat doar pana la vérsta de
12 ani, cand tatél ei a murit. Elisabeth era renumita pentru etica de lucru extraordinard pe care o avea, iar
aceastd calitate a dobandit-o in adolescentd, cand a devenit autodidacta si a continuat singura cursurile
de pictura. La vérsta de 14 ani crea portrete platite pentru a-si ajuta familia, insa succesul timpuriu a atras
atentia autoritatilor franceze, care, la varsta de 19 ani, i-a confiscat toate pensulele si materialele de lucru.
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Munca ei era consideratd ilegald, pentru ca nu apartinea unei bresle sau unei academii de arte. Ulterior,
s-a inscris intr-o breasld, insé a fost respinsd de Academia Regald Franceza, care accepta numai patru
femei printre membrii sai. S-a cdsétorit cu un vanzétor de artd care ii cheltuia banii la jocuri de noroc. A
divortat destul de repede si a plecat in Europa alaturi de fiica ei, muncind din greu pentru a-si intretine
mica familie. Erau vremuri tulburi in toatd lumea, cu riazboaie si rascoale in fiecare tara, asa ca atitudinea
lui Le Brun s-a dovedit incredibil de curajoasa, indarjita si neobisnuitd pentru o femeie [4 p. 82].

A inceput sd creeze portrete oficiale cu importantd diplomaticd, insa a continuat sa realizeze por-
trete materne, mai inzestrate cu emotie si afectiune decat majoritatea lucrarilor specifice timpurilor.
Un exemplu este pictura Mademoiselle Brongniart. Stilul mai tandru si mai cald de a picta copiii si
femeile a facut-o remarcata in ochii tinerei Marie Antoinette, care a luat-o sub aripa ei si l-a convins
pe Regele Frantei sa o inscrie la Academia Franceza in 1783, impotriva dorintelor membrilor acesteia.
Madame Le Brun a creat tabloul alegoric La Paix ramenant I'Abondance (Pacea aduce abundentd),
special pentru ceremonia de investire in Academie.

Le Brun a devenit cunoscuté pentru portretele aristocratiei franceze si, ulterior, ale celei europene,
realizate intr-un stil mult mai natural si mai relaxat decat predecesorii si contemporanii sdi. A fost ne-
voita sd fuga din Paris in timpul Revolutiei Franceze, cind Maria Antoineta si Regele au fost decapitati.
A cdlatorit prin Europa si a lucrat pentru Curtile Regale din Austria, Italia, Germania si Rusia.

Portofoliul lui Le Brun, modelat in stilul teatral Rococo, cu influentele perioadei Neoclasice, a
strans aproape 1.000 de tablouri, dintre care 650 de portrete si peste 200 de peisaje. Pana la finalul
vietii a fost inclusd in Academiile de Artd din 10 orase europene, insd a fost exclusa din Academia
Francezd imediat dupéd Revolutia Franceza, cind conceptul de ,, femeie academician” a fost desfiintat.

Hilma af Klint (1862-1944) (Imaginea 13) a fost printre primii artisti din lume care a creat arta
abstracta dar, cu toate acestea, ea a fost trecutd cu vederea de istorici si neglijata ca prezentd artistica
de Mondrian si Kandinsky, contemporanii sdi, care au primit laurii curentului abstract. S-a nascut
in Stockholm, Suedia, in 1862, iar la varsta de 20 de ani a fost printre primele femei care au studiat
la Institutul Regal de Arte Fine din Stockholm. A absolvit cum laude si a primit o bursa sub forma
studioului ,, Ateljébyggnaden” din centrul orasului. Obisnuia sd picteze studii botanice, peisaje si auto-
portrete, insa interesele i s-au schimbat in momentul in care a murit una dintre surorile sale, in 1890.
A descoperit spiritismul, miscarile spirituale si religioase din intreaga lume si concepte filosofice pe
care le-a aprofundat pentru a-si dezvolta un grup practicant numit The Five. Era un cerc de femei care
credea in conexiunea cu ,,Marii Maestri’, realizand sesiuni de spiritism in care incercau sa vorbeasca
cu mortii. Spiritismul, spiritualitatea si pasiunea pentru matematicd si botanicd i-au definit creatiile
abstracte care seamdna cu niste diagrame si care sunt reprezentari vizuale ale unor idei spirituale com-
plexe. Putem exemplifica prin creatiile intitulate The Swan (Imaginea 14),Copacul cunoasterii (Imagi-
nea 15) sau Abstract mov (Imaginea 16).

Picturile sale sunt azi expuse la Muzeul Guggenheim din New York, una dintre galeriile celebre
ale lumii (Imaginea 17).

Credintele si ideologia pe care si le-a format dupa absolvirea universitatii au inspirat-o s creeze
The Painting for the Temple, o serie de 193 de tablouri pictate intre anii 1906 si 1915, in care a explo-
rat perceptia duala a creatiei, a evolutiei si a Universului. Artista a insistat ca lucririle sa fie expuse
pentru prima datd la 20 de ani dupa moartea sa, intr-un templu in forma de spirald. A murit la 82 de
ani, dupa un accident rutier, iar pe parcursul vietii si-a expus lucrarile numai la conferinte spirituale.
Sursa de venit prin care si-a sustinut pasiunile si practicile spiritiste a fost pictura conventionali. In
1970, cele 1200 de tablouri create de Hilma au fost oferite drept cadou Muzeului de Artd Moderna din
Stockholm, care le-a refuzat. Pentru a expune lucririle a fost creatd o fundatie care ii poartd numele,
iar in curand va fi construit un centru care va purta titlul Af Klint. Prima mare expozitie care i-a inclus
lucririle a avut loc in Los Angeles, in 1986 si a fost urmata de retrospective in Helsinki, Viena, New
York si, ulterior, in Stockholm [1; 3].
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Imaginea 13. Hilma af Klint (1862-1944) Imaginea 14. The Swan

Sursa: George Etheredgepentru Sursa: Guggenheim Museum, New York
The New York Times
Imaginea 15.Copacul cunoasterii Imaginea 16. Abstract mov (Nr. 7)

Sursa: Guggenheim Museum, New York

Imaginea 17. Muzeul Guggenheim din New York
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Sursa: Guggenheim Museum, New York
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Vasily Kandinsky si Piet Mondrian sunt creditati ca fiind périntii curentului artistic care trans-
forma reprezentarea realitatii in semne abstracte si culorile naturale cu cele simbolice, o miscare care
a revolutionat lumea artisticd si a schimbat limbajul de exprimare pentru totdeauna. Cu cativa ani
inainte, insd, Hilma af Klint a fost cea care a creat arta abstracta si a avut o cariera de 6 decenii, lasdnd
in urma sute de tablouri. Istoria a trecut-o cu vederea si abia in ultimii ani a inceput si fie mentionata
ca fiind primul artist abstract european.

Hilma af Klint a presupus ca existd o dimensiune spirituald a vietii si a urmadrit vizualizarea con-
textelor dincolo de ceea ce ochiul poate vedea. La fel ca multi dintre contemporanii ei, a fost influentata
de miscdri spirituale, in special, de spiritism, teosofie si, mai tarziu, de antroposofie. Prin picturile sale
ea a ciutat sd inteleagd si sd comunice diferitele dimensiuni ale existentei umane. In 1932 Hilma af
Klint marcheaza seria Paintings for the Temple cu un X in caietele ei, ceea ce inseamna ca nu puteau fi
expuse decat la 20 de ani dupd moartea ei. Era convinsa cd sensul lor deplin nu putea fi inteles pana
atunci. Acum o sutd de ani, Hilma af Klint a pictat tablouri pentru viitor, cu un spirit vizionar unic.
Muzeul suedez care i-a refuzat portofoliul lui Klint a revenit asupra deciziei si ii va dedica o aripa spe-
ciald care va prezenta lucrarile artistei incluse in colectia permanentd a galeriei.

Femei-pictori date uitarii pe nedrept, in istoria artei

Pe langa personalititile feminine amintite anterior, care au devenit celebre prin creatiile lor, ajuta-
te de talent, dar si de soartd, intr-o lume dominata de bérbati si intr-un domeniu - cel artistic - in care
femeile erau acceptate cu mare dificultate, au existat si femei-artiste mai putin cunoscute, dar, poate,
la fel de cunoscute. Considerand nevoia de corectitudine in revalorizarea personalitatilor feminine ce
au avut un rol important in progresul social si, in special, in cel al artei, vom mai adauga prezentarii
noastre citeva nume: Caterina van Hemessen, Fede Galizia, Marie-Gabrielle Capet, Lyubov Popova,
Hannah Hoch, Clara Peeters si Marianne North [5].

Caterina van Hemessen este o pictoritd flamanda, apartindind Renasterii. A fost prima pictoritd
care a creat un autoportret infatisand un pictor in fata sevaletului sdu. Pe lista de opere ramase in is-
torie se numara si citeva portrete la scara micd, finalizate intre anii 1540 si 1550, si citeva compozitii
religioase. Tatal ei a reusit sa o invete suficient de bine manuirea pensulelor si a sevaletului. Studiul
nudului pe modele masculine era o problema reald, ucenicia impunea locuitul impreuna cu artistul de
la care voiai sa inveti timp de patru sau cinci ani. Dupa ce s-a maritat, a renuntat la pictura.

Fede Galizia a fost o pictoritd apartinand perioadei renascentiste italiene si un pionier in ceea ce
priveste natura moartd. O pictura din 1602, care redd natura moartd, este prima de acest tip din istoria
artisticd italiana. A fost instruita de tatal sdu si la 12 ani deja stapanea excelent tot ceea ce tinea de
pictura si de asternerea culorilor pe o panza alba. Abordarea sa era una directd, portretele sale erau
un derivat de la traditiile naturaliste specifice Renasterii italiene. Din cele 63 de opere deja catalogate
apartinand pictoritei uitate, 44 au avut ca tematica principald natura moarta [5].

Marie-Gabrielle Capet. A fost o pictorita apartindnd neoclasicismului francez. Din 1781 a stat
mai mereu pe langa celebrul pictor francez Adelaide Labille-Guiard in Paris si a ajuns s fie acceptata
la o varsta fragedd la Academia Regald de Arta. Marie-Gabrielle realiza picturi in ulei si pasteluri si
era foarte apreciata si respectatd in epoca respectiva, fiind pe acelasi loc ca importanta precum familia
regala franceza.

Lyubov Popova. A fost una dintre cele mai prolifice, cunoscute, talentate si influente femei-artiste
apartinand avangardei ruse. Putea reprezenta la fel de bine si curentul cubist, suprematismul sau con-
structivismul. In 1915 a reusit s impund si si dezvolte propria varianti a artei non-obiective bazati
pe o combinatie de principii si idei desprinse din avantgarda si picturile de icoane. Din 1921, dupa ce
a respins pictura pe sevalet, s-a ocupat de designul industrial. A creat haine, textile, a produs postere,
a realizat designde cirti, montaje foto. In 1924 moare de scarlatina in Moscova si cariera sa in arti ia
sfarsit pe neasteptate [2 p. 65].
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Hannah Héch. Este una dintre putinele femei-artiste care a indrégit curentul german dadaist. A
fost una dintre creatorii fotomontajului, un colaj in care se regéasesc fotografii si reproductii fotografice
luate din mass-media. In centrul creatiilor sale se afli un concept interesant, noua femeie, o femeie
energetica, profesionistd, androgind, care e gata sd ii ia locul barbatului de pe aceeasi pozitie de ega-
litate. Influenta lucrdrilor sale din tinerete se vede excelent in referintele legate de modele de rochii si
textile.

Clara Peeters este si ea o pictorita care a avut opere cu natura moartd, apartinand Epocii de Aur
olandeze. Cele mai multe femei-artiste olandeze s-au specializat in natura moarta, care nu impunea
si prezenta unor cunostinte vaste legate de anatomie. Clara a pictat de la méancare pana la vesela si tot
ce tinea de masa obisnuita. A adorat sd picteze si diverse tipuri de branza, care punea in dificultate
artistul prin detaliile neobisnuite care trebuiau surprinse cu mare grija [2 p. 91].

Marianne North. A fost, in acelasi timp, biolog si artist botanic, care a pictat cam toate operele sale
in timpul Erei Victoriene. Cand a vazut ca nu poate face nimic cu vocea sa, a inceput sa picteze flori,
cat mai multe si mai deosebite. Célatoriile cu tatal sdu i-au furnizat nenumarate surse de inspiratie
pentru creatiile sale. Astfel, a reusit sa picteze si s documenteze o multitudine de specii de plante in-
teresante. In onoarea sa, multe plante ii poartd numele si chiar un gen intreg de plante, Northia.

Concluzii

Femeile-artiste au existat dintotdeauna. Istoria scrisa de bdrbati si, mai ales, istoria artei neglijeazd
de multe ori contributia acestor femei inzestrare cu geniu creativ si talent vizionar. Aceste personalitati
feminine marcante au lasat o amprentd inconfundabild in evolutia artei, au contribuit suficient de mult
incat sa nu merite sa fie date uitarii.

Povestea femeilor-artiste in istorie este o poveste despre faima si genialitate, dar, in acelasi timp,
este si 0 poveste tristd despre nenumaratele adversitéti pe care le-au intimpinat femeile in lupta lor
pentru a se educa si pentru a se afirma in societate. Din fericire, aceasta situatie s-a schimbat radical
in ultimul secol si jumadtate si femeile din majoritatea zonelor lumii pot acum sd-si implineasca visul
de educatie superioara in artd, de afirmare pe scena artisticd si de recunoastere deplind a succesului
personal.

In ultimii ani miscdrile feministe au determinat muzeele din intreaga lume si dedice din ce in ce
mai mult spatiu lucrérilor create de femei. De la expozitia Artemisia de la National Gallery din Lon-
dra — deschisd in perioada pandemiei - la vernisaje de grup despre subiecte, precum sarcina sau rolul
mamelor, istoria incepe sé fie rescrisa, iar noua generatie va intelege ca femeile au fost mai mult decat
muze, modele si iubite in lumea artei.

Referinte bibliografice

1. NOCHLIN, LINDA. Why Have There Been No Great Women Artists? [accesat 25 apr. 2024]. Disponibil: https://www.
writing.upenn.edu/library/Nochlin-Linda_Why-Have-There-Been-No-Great-Women-Artists.pdf.

2. DABBS, JULIA. Life stories of women artists,1550-1800: An Anthology.Hampshire: AshgatePublishing Company, 2009.

3. RUSU, MARINELA. Women and the world of art — prejudice, obstacles and Injustices. In: Contemporary artistic edu-
cation: achievements, challenges, perspectives, International Scientific-Practical Conference, 2" Edition, coord.: Tatiana
Bularga, Marina Cosumov-Turcanu., Balti, 2023. p. 69-80. ISBN 978-9975-50-308-2.

4. OPRESCU, G. Manual de istoria artei. Clasicismul, romantismul. Bucuresti: Editura Meridiane, 1986.

5. MESKIMMOM, MARSHA. Women making Art: History, Subjectivity, Aesthetics. London & New York:Routledge,
2003. ISBN 9780415242783.


https://en.wikipedia.org/wiki/Linda_Nochlin

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

O ANALIZA A SCULPTURII LUMINO-CINETICE DE LA MIJLOCUL
SECOLULUI XX. STUDIU DE CAZ - NICOLAS SCHOFFER

AN ANALYSIS OF LIGHT-KINETIC SCULPTURE FROM THE MIDDLE OF THE
20TH CENTURY. CASE STUDY - NICOLAS SCHOFFER

OANA MARIA NAE!,
doctor, conferentiar universitar,
Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi, Romania

https://orcid.org/0009-0007-8003-6829

CZU 730.038.3
730.071.1(44)
DOI https://doi.org/10.55383/amtap.2024.2.18

Trecerea de la constiinta materiei la cea a luminii, odatd cu descoperirile stiintei de la inceputul secolului XX se poate
remarca prin rapida dezvoltare a spatiului luminos, inteles ca spatiul cucerit de ecrane sau proiectii. Ecranul se substituie
ferestrei, imprumutdndu-i importanta in ceea ce priveste iluminarea, dar si sursa de informatii, relatia omului cu exteriorul
mediului in care trdieste. In aceastd idee artistii avangardelor, dar mai ales cei care au urmat dupd cel de-al Doilea Rizboi
Mondial, vor crea din opera lor adevdrate spectacole luminoase. Un astfel de exemplu este artistul Nicolas Schdiffer, pe care
il vom analiza din perspectiva ideilor sale teoretice, a experimentelor realizate si a lucrdrilor sale de artd in care tehnologia
devine un suport important pentru ideea artisticd, constituind astfel o paradigmd si pentru alti artisti europeni ai vremii.

Cuvinte-cheie: sculpturd, sculpturd cineticd, lumind electricd, spatialitate, instalatie artisticd

The transition from the consciousness of matter to that of light, together with the discoveries of science at the beginning
of the 20th century, can be noted by the rapid development of the light space, understood as the space conquered by screens or
projections. The screen replaces the window, lending it its importance in terms of lighting, but also the source of information,
the relationship of man with the outside of the environment in which he lives. In this idea, the avant-garde artists, but especially
those who followed after the Second World War, will create real light shows from their work. One such example is the artist Nico-
las Schdéffer, whom we will analyze from the perspective of his theoretical ideas, his experiments and his works of art in which
technology becomes an important support for the artistic idea, thus becoming a paradigm for other European artists of the time.

Keywords: sculpture, kinetic sculpture, electric light, spatiality, artistic installation

Introducere

Constatand ca arta este saturatd la nivelul sdu formal, fiind condamnata la repetitia perpetud a
unor formule deja utilizate?, Nicolas Schoffer propune, deopotriva prin creatia sa artistica si prin serii
de eseuri, solutii care, prin folosirea tehnologiei, sa poatd oferi spectatorului noutatea pe care o astepta
in spiritul avangardelor.

Poate unul dintre cei mai cunoscuti precursori ai sdi, in perspectiva sculpturii cinetice, dinperi-
oada avangardelor artistice interbelice fusese Laszlo Moholy-Nagy, un artist de origine maghiara, al
carui nume a fost strans legat de Scoala Bauhaus si experimentele cinetico-luminoase ale anilor °20-
’30. Experimentele lui Moholy-Nagy au fost multiple si au inceput cu realizarea fotogramelor, pentru
ca mai apoi artistul sa inceapa sd foloseasca lumina in forma sa brutd, fizicd, odatd cu construirea
primelor dispozitive mecanice, in care va combina sursa sau sursele de lumina cu miscarea mecanica
si diverse structuri metalice, plastice sau de sticla.

Una dintre cele mai cunoscute opere ale sale raméne LightProp for an Electric Stage, cunoscuta si
sub numele de Light Space Modulator (Lichtund Raum Modulator), lucrare finalizata in 1930, care con-

1 E-mail: maria-oana.nae@unage.ro
2 Ph. Sers, Prefatd la Nicolas Schoffer, Noul Spirit Artistic. Bucuresti: Meridiane, 1973, p. 22.
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sta intr-un dispozitiv cinetic compus din mai multe piese prin care lumina strabdtea proiectandu-se
ulterior pe suprafetele invecinate.

Introducerea principiilor cibernetice in arta

Viziunea unui volum virtual intr-o permanenta schimbare si formare marcheaza pentru viziunea
plastica moderna aparitia sculpturii cinetice insotite de prezenta luminii [1 p. 216]. Naum Gabo, artist
constructivist rus, prezenta pentru prima data in 1923 lucrarea Coloana, o sculptura construita din
elemente geometrice in care artistul punea in aplicare pentru intdia oara principiile cinetismului. Me-
ritul lui Moholy-Nagy ramane, insa, acela de a exploata spatiul odatd cu miscarea luminii reflectate de
sculptura in miscare.

Functionarea masinii de imagini luminoase traduce simptomatic viziunea sa asupra noii opere de
artd. Lumina se transforma aici in material al lucrarii, iar odata cu proiectarea ei pe diverse suprafete
opera devine dinamicd si se afld intr-o perpetud miscare secventiala. Moholy-Nagy ne vorbeste si
despre sublimarea materialului prin lumind, dar si despre aspectele virtuale ale sculpturii: ,,Volumele
virtuale sunt generate de miscare, de disolutia optica a materialelor” [2 p. 100].

Se pare ca preocupdri similare au mai existat in acea vreme, dovada fiind lucririle cinetice ale lui
Cesar Domela, Carl Buchheister sau Erich Buchholz, care, desi nu utilizau direct sursele luminoase
in sculptura, au incercat sa exploateze proprietitile de reflexie, refractie sau de transparenta ale ma-
terialelor, pentru a putea controla modul in care lumina exterioara putea interactiona cu ele. Pictura
si colajul abstract favorizasera si ele utilizarea unor materiale similare [2 p. 102]. De exemplu, Niko-
laus Braun, la inceputul anilor "20 ai secolului XX, foloseste chiar lumina electrica pentru a crea asa-
numitele reliefuri luminoase, in ideea ca lumina, in timp ce devine material artistic, dematerializeaza
celelalte tipuri de material [2].

Sursele de lumina electricd vor mai fi folosite de Zdenék Pesanek, artist ceh, care, in anii 1929-
1930, va fi primul care va folosi intr-o lucrare de artd neonul, sursa de lumina predilect asociatd mult
mai tarziu cu arta (post)minimala si, indeobste, legata de numele lui Dan Flavin. El crease deja in 1925
proiectii de lumini, utilizind spectrofonul, un pian colorat si sculpturi lumino-dinamice. In 1930 ajun-
ge sd expund modelul unei sculpturi luminoase cinetice, compusa din ghips, metal si becuri electrice,
iar in 1937 va prezenta la Expozitia Mondiala de la Paris doua fantani cu tuburi de neon [2 p. 110].

Cunoscitor al fenomenului cibernetic, Schoffer vede obiectul artistic ca pe un intermediar pro-
vizoriu intre programul conceput de artist, ideea artisticd si efectul produs asupra spectatorului prin
fascinatie. Frumusetea operei de arta rezida din programarea de ,,raporturi inedite, optimale si specifice’,
iar producerea operei nu poate ignora organizarea mediului pentru care ea este conceputa [2 pp. 24-25].

Opera teoreticd a lui Schoffer insumeaza mai multe eseuri care aduc in prim-plan ideile sale atat
despre crearea unui nou limbaj artistic cat si despre utilizarea unor materiale noi, precum lumina
si timpul. Concepand arta ca o inventie la nivelul gandirii si al imaginatiei, cu efecte estetice asupra
perceptiei umane, artistul propune introducerea in creatia artistica a unor elemente si procedee artis-
tice, precum dematerializarea, prin folosirea unor ,,materiale imateriale” (spatiul ambiental, lumina,
timpul), suprimarea obiectului, introducerea principiilor cibernetice in arti etc. [3 pp. 29-31]. Intr-
unul din eseurile dedicate sculpturii dinamice, cel din 1963, Schoffer remarca neasteptata evolutie
a stiintelor dupé cel de-al Doilea Ridzboi Mondial, dezvoltare care va impune profunde schimba-
rii civilizatiei occidentale. In acest fapt el vedea doud consecinte majore, legate, pe de-o parte, de
predominanta stiintelor, ca o primejdie deopotriva fizica si spirituala si, pe de altd parte, stagnarea
artei sau chiar ruptura ei prin devalorizare morala si sociala [3 p. 33]. Aceste doua consecinte stau, de
fapt, la baza reorganizarii si regandirii intregului proces artistic, pe care Schofter il sesizase cu ceva
vreme inainte.

Colaborarea artistului cu ingineri, arhitecti, cineasti, fotografi sau tehnicieni video o vedea absolut
necesara, iar relatia pe care el insusi o avea cu Compania Philips confirmd pe deplin acest lucru.
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Un element important pe care artistul il remarcd este aspectul temporal al artei. De la picturile
care par a nu avea o legaturd directa cu elementul temporal, desi degradarea culorilor in timp poate
fi, totusi, luatd in considerare, la arhitectura si sculpturd, care nu pot fi percepute fird dinamismul
spectatorului, desfasurat in timp si spatiu, orice operd de arta inglobeazd, mai mult sau mai putin
subtil, acest aspect [3 p. 39]. Sculptura cinetica presupune un joc al timpului, dar si al miscarii directe
in spatiu, iar actiunea mecanica, independentd de orice interventie umand, face din opera sculpturald
una cinematica. Daca pictura este afectatd de fotografie sau cinematograf, sculptura, prin cucerirea
spatiului si a timpului, oferd o experienta articulata odatd cu revolutiile tehnologice ale imaginii.

Sculptura spatio-dinamica (asa cum numea Schofter sculptura cineticd) este creatd de o structura
care circumscrie spatiul si timpul, dar si secventialitatea imaginilor ca succesiune de variante posibile
ale aceleiasi forme. Sculptura devine, astfel, o opera transparenta si penetrabild, ,,avind claritatea logi-
cd a unei structuri rationale ce-i rezuma si amplifica posibilitétile estetice si dinamice” [3 p. 42]. Scopul
vizual al spatio-dinamismului era acelasi cu al fizicii contemporane: transcenderea materiei.

In alta ordine de idei, telul sculpturii spatio-dinamice era ,,integrarea constructivi si dinamica a
spatiului in opera plasticd”, deoarece o ,,fractiune de spatiu contine posibilitati energetice foarte pu-
ternice” [3 p. 86]. Schoffer enunta, astfel, una dintre primele definitii ale arte instalatiei, definitie care
cuprindea, ca element fundamental al lucrarii de artd, spatiul. Ideea unei lucriri relationate perfect cu
spatiul ambiental sau chiar care integreaza spatiul inconjurator va fi reluatd cateva decenii mai tarziu
de definitiile instalatiei artistice propuse de Claire Bishop [4 p. 6] sau Julie Reiss [5 p. 11].

Sculptura cinetica capteaza spatiul si radiazd fard limite de jur-imprejur. De asemenea, ea presu-
pune o modificare perpetua a unghiului de privire si, respectiv, a experientei spectatorului [5 p. 87].
Schoffer recunoaste faptul cd sculptura devine ,,un fenomen functional in sens estetic’, iar aceastd
functie estetica explicd de ce sculptura spatio-dinamicd, destinata, in special, pentru spatiile exterioa-
re, indeplineste si un rol social. Ea satisface o nevoie esteticd a publicului larg [5 pp. 90-91].

Combinarea motoarelor actionate de energia electrica, a acumulatorilor cu fenomenul estetic pro-
pune o noud abordare a relatiei tehnologie-viata. Efectele optice si stroboscopice sunt cautate cu mare
interes, ele oferind spectatorului senzatia de dematerializare, atat de importanta pentru Schoffer. Cam-
pul spatial al operei este si el amplificat pe masura ce efectele vizuale se extind asupra mediului ambiant
inconjurétor. Sunetele contribuie si ele, voluntar sau involuntar, la crearea unei atmosfere specifice.

Sunetul, culoarea si miscarea, energia si motoarele electrice, precum si cibernetica ofera, potrivit
ideilor lui Schofter, posibilitéti infinite si pline de necunoscut, pe care artistii ar trebui sé le ia in calcul
in procesul de creare al unui nou tip de arta [5 p. 46].

Relatia operei lumino-dinamice cu spatiul cotidian

Lumina este asociatd in teoriile lui Schoffer cu principiul lumino-dinamismului. Lumina, fie ea ar-
tificiala sau naturald, constituie o problema fundamentala pentru artele vizuale, deoarece distributia si
ritmul aparitiei si disparitiei sale conditioneaza fiziologic omul. Pentru Schoffer introducerea elemen-
telor estetice in circuitele de distribuire ale luminii este de o insemnatate mare, atat pentru procesul
de creatie cat mai ales pentru procesul perceptiv al spectatorului. Acest principiu, al lumino-dinamis-
mului, era definit astfel: ,,Orice suprafatd delimitata si diferentiatd in numar de lucsi, adicd incércata
de luminozitate, posedand o fortd atractivd care intensifica ritmul structurilor” [5 p. 197]. Lumina
patrunde si strabate sculptura spatio-dinamica si face sa ia nastere la nivelul suprafetelor din jur forme
plastice dependente, dar separate de materialitatea propriu-zisa a operei.

Nicolas Schoffer mentioneazd, de asemenea, cé ,,lumino-dinamismul cuprinde toate cercetirile si
toate tehnicile artistice care utilizeaza lumina condensata si proiectata pe o suprafata opacd sau trans-
lucidd, sau pe un spatiu facut suficient de opac spre a provoca o desfasurare vizual-plastica incércata
de un continut estetic” [5 p. 48]. Proiectiile lumino-dinamice sunt libere si produse de filtre, colorate
sau translucide, sau reflectoare, mobile sau statice. Suprafetele pe care este proiectatd lumina pot fi si
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ele opace sau transparente, netede sau zgrunturoase, perforate etc. Lumina proiectata amplifica efecte-
le tridimensionale, fiind o ,,adevérata sinteza intre sculptura, picturd, cinematicd si muzicd” [5 p. 49].

Schoffer relationeaza opera lumino-dinamicé cu spatiul cotidian, mentionand chiar cé destinatia
unei astfel de lucrari nu este spatiul muzeal sau al galeriei, ci spatiul public. Satisfacerea unei nevoi
estetice si inlaturarea saturatiilor senzoriale si intelectuale ale societatii contemporane erau scopurile
fundamentale ale unei astfel de lucrari. Ea devine capabild sé ofere spectacole vizibile in spatiul urban
de la distante mari.

Un astfel de exemplu este Tour Spatiodynamique Cybernétique, construit in 1961 in orasul belgian
Liége. El fusese, insd, precedat de Tour Spatiodynamique Cybernétique (Turnul Spatiodinamic Ciber-
netic), un ansamblu inalt de 50 de metri, amplasat in parcul Saint Cloud din Paris, in anul 1955, si
finantat de compania Philips. Aceastd sculptura plastica si sonora mixa in timp real sunetele transmise
de tandrul compozitor francez Pierre Henry, pionier al muzicii concrete, gratie unui sistem de captare
si redare electronicd analogica a sunetelor. Indelung discutati in presa si mediile artistice, lucrarea
oferea pentru prima datd dimensiunea interactivitatii si a folosirii concomitente a unor mijloace dife-
rite de exprimare. Lumina juca aici un rol esential, oferind spectatorilor un joc fascinant de fascicule
luminoase, ce a durat timp de doud luni cat a stat montatd instalatia. Un alt proiect interesant a raimas
doar la stadiul de schitd. Construirea unui turn de 324 de metri in Défense, Paris, a fost anulata, dato-
ritd costurilor neacoperite de productie. Tour Lumiére Cybernétique ar fi trebuit sa pund in aplicare un
ansamblu de teorii despre artd, arhitectura si urbanism.

Aceste teorii vizau, in primul rand, integrarea artei in contextul uman si social, dar prin pastrarea
valorii sale estetice. Sculptura capata, astfel, monumentalitate, calitate, care viza tot domeniul estetic,
dupd cum insusi Schoffer afirma in 1954 [3 p. 92]. Spectacolul spatial in aer liber era realizat prin
contributia unor elemente externe cimpului artistic de pana atunci, cum ar fi fuzelaje, avioane, ceata
artificiala colorata, proiectoare de lumind colorata. Sculptura cinetica luminoasa nu putea fi despartita
de elementul sonor. Schoffer propunea sonorizarea sculpturilor prin extragerea si utilizarea sunetelor
elementelor ce alcituiesc lucrarea respectiva [3 pp. 94-95]. Acestea pot fi combinate, amplificare, inre-
gistrate si redistribuite astfel incat sd creeze o atmosferd unitard cu cea vizuala.

Schoffer vedea, de asemenea, orasul ca o imensd sculpturd in miscare, iar infatisarea arhitecturii
urbane putea fi imbunatatita prin utilizarea unor sculpturi. Acestea, lipsite de orice scop functional,
puteau asigura latura estetica, care, de altfel, nu este neglijata de arhitecti si decoratori. Propunerea
unor proiecte precum cel din Paris sau din Liége, relationate cu mediul inconjurétor, oferd dimensi-
unea unei preocupari constante pentru integrarea urbanistica a jocurilor de forme, lumini si sunete,
abia scoase din galeria de artd. Evolutia structurilor urbane si modernizarea lor avea loc odata cu
integrarea in mijlocul lor a unor opere de arté capabile, nu doar sa ofere un spectacol inert, dar si sd
interactioneze cu cetatenii unui oras.

Laszlo Moholy-Nagy ficuse si el cteva experimente de instalatii luminoase in perioada interbeli-
cd, insa abia dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial aceste procedee artistice vor lua amploare. Schoffer,
dupa 1948, va amplifica aceste experimente, introducind notiuni precum cele de sistem auto-organi-
zat, tehnologie a informatiei, emergente in lucrarile lui Norbert Wiener asupra ciberneticii. Integrarea
dinamica a spatiului in opera de arta incearcd sd o realizeze prin seria Spatiodynamisme, odata cu care
incepe sa afirme si faptul ca arta ar trebui sa reprezinte un element fundamental al progresului la ni-
velul structurilor urbane, al arhitecturii si chiar al societatii in general.

Seriile de lucrari sculpturale incepute in 1956 cu expunerea primei sculpturi cibernetice CYSPI la
teatrul Sarah Bernhard din Paris, continua cu spectacole dedicate spatio-dinamismului, precum cel de
la Grand Central Station (New York, 1957) sau spectacolul spatio-dinamic de la SIGMA (Bordeaux,
1966). Schoffer introduce un alt element vizual-dinamic in lucrarile sale si anume dansul. Spectacolele
sale combinau vizualizarea sculpturilor cinetice cu miscarile coregrafice, in care erau invitati sd parti-
cipe balerini si dansatori francezi ai momentului, printre care Maurice Béjart.
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Concluzii

Transformarile aduse odaté cu experimentele cinetico-luminoase ale lui Nicolas Schoffer vor mar-
ca o schimbare fundamentala pentru ceea ce inseamna utilizarea luminii in arta.

Lumina artificiald reald apare ca mediu deopotriva pictural si sculptural, ca forma si ca fond, ca
structura reala si virtuald. Valentele pe care le capétd lumina in acest context vor continua sa fie ex-
ploatate, iar cel mai recent vor constitui un suport vizual ideologic pentru agitatul deceniu patru al
secolului XX.
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Majoritatea tesdturilor traditionale contin imagini fitomorfe simbolice, realiste, foarte stilizate. Astfel cd transmiterea
mesajului simbolic prin aplicarea imaginilor de vegetatie in textilele traditionale este una fundamentald, complexd si incd
necercetatd pand la justa valoare. Pentru a descifra continutul motivelor este necesard cdutarea izvoarelor acestora, pe cdt de
multiple, pe atdt de strdvechi. Raspunsul la aceste intrebdri trebuie cdutat, in primul rand, in mitologia romand, in folclor, in
sursele arheologiei spatiului de cercetare, precum si in istoria si filozofia religiilor din arealul eurasiatic. Lucrdrile cercetdtorilor
din Republica Moldova si Romania s-au dovedit a fi deosebit de utile in domeniile respective.
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Most traditional fabrics contain symbolic, realistic, and highly stylized phytomorphic images. The issue of semantics and
symbolic message through the application of vegetation images in traditional textiles is fundamentally complex and still un-
der-researched to its full value. To decipher the content of these motifs, it is necessary to search for their sources, as numerous
and ancient as they may be. The answer to these questions must primarily be sought in Romanian mythology, folklore, archae-
ological sources within the research space, as well as in the history and philosophy of religions within the Eurasian region. The
works of researchers from the Republic of Moldova and Romania have proven to be particularly useful in the respective fields.
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Introducere

Lumea vegetald reprezinta o parte esentiald din viata omului. Necesitatea de a admira fascinatia
si miracolul lumii vegetale a devenit o conditie sine qua non a existentei umane. Una dintre dorintele
sacre ale omenirii de-a lungul timpului a fost de a reda frumusetea naturii in diverse moduri. Motivele
florale ocupa un rol aparte in creatia artistica. Astfel, imaginea florilor, copacilor si arbustilor poate fi
contemplata in tablourile unor pictori renumiti sau in ornamentele vegetale care predomina in arta
decorativd universala, in arhitectura si designul modern.

Motivele vegetale stau la baza reprezentarii multor forme decorative, iar cei care creeaza opere
artistice trebuie sd cunoasca bine cum sd aplice in decor o plantd, o floare etc., care sunt posibilitétile
plastice, ritmice sau cromatice. Acest lucru este valabil, in special, pentru specialistii care practica arta
ornamentald, pentru artistii din domeniul artelor decorative si artelor textile.

Reprezentarile motivelor vegetale

Reprezentdrile motivelor vegetale domind toate formele naturale folosite in ornamentatia textild
traditionala si contemporanad. Pana in prezent un numadr colosal de obiecte de artizanat si tesaturi mo-
derne poartd amprenta interpretirilor artistico-plastice a motivelor naturale. In acest sens, Gheorghe
Mardare mentioneazi: ,,Mai mult de jumdtate din covoarele vechi basarabene contin imagini fitomor-
fe simbolice si puternic stilizate, care de la sfarsitul secolului XIX sunt treptat inlocuite cu imagini
vegetale realist-naturaliste”[1 p. 143].

Legatura stransd intre om si vegetatia ce-l inconjoara a dus la imbogatirea reprezentarilor fitomor-
fe, astfel ca in ornamentica tesaturilor traditionale de interior intdlnim frecvent pomi, crengi, vrejuri,
frunze, flori, fructe, buchete etc. Sursele istoriografice ofera informatii precum cé primele reprezentari
vegetale au fost semne codificate ale unor stravechi mituri dendrologice, preluate si prelucrate mereu,
in asa fel incat nici formele, nici semnificatiile lor initiale nu se mai deslusesc cu claritate [2 p. 167].

In Europa motivele vegetale au existat in artele plastice si decorative in cadrul unor stiluri artistice
specifice. Cei mai mari artisti si arhitecti care au realizat schite pentru tesaturi, covoare, decoratiuni
interioare si mobilier au folosit tehnicile invatate in cadrul formarii in domeniul artelor plastice pen-
tru a lucra cu forma plantelor.

Interesul pentru reprezentarea plantelor in arta europeana a aparut de la inceputul secolului XIX,
in legédturd cu dezvoltarea rapida a industriei artei si cu infiintarea scolilor de arta. Utilizarea motivelor
vegetale in obiectele produse industrial a dat nastere unor avalanse de metode, care au aparut rapid si
au disparut adesea in acelasi mod, iar la inceputul secolului XX nu mai ramaésesera prea multe dintre
ele. Cu toate acestea, zeci de artisti si teoreticieni ai artei, care si-au dedicat viata lucrand la repre-
zentarea motivelor vegetale si la aplicarea formelor lor in artd, si-au lasat amprentasa dainuie asupra
timpului.

Aplicarea abild a imaginilor de plante si flori in artele decorative, in special, in artele textile nu se
poate baza decat pe o munca serioasa in domeniul schitelor din natura si al desenelor prin memorie,
reprezentare si imaginatie. Din punct de vedere istoric,toate metodele cunoscute de artist in reprezen-
tarea plantelor au o trasdturd comuna — forma plantelor este folositd in ornament cu un anumit grad de
generalizare artisticdori stilizare. Aceastd reguld se vede clar prin compararea naturii ,,vii” cu produsele
de artd decorativa si aplicatd ale diferitor epoci si popoare. Anume prin principiile de prelucrare ar-
tisticd a formelor plantelor se observa diferenta dintre metodele existente. Procesul de ,,transpunere”
a unei imagini din natura (pom, floare, frunza etc.) intr-un motiv ornamental poate fi diferit si poate
avea mai multe etape. In forma mai general3, el se exprima astfel: naturd — schitd - imagini reale, cu
diferite grade de stilizare —motiv ornamental pictural - ornament vegetal stilizat [3 pp. 8-11].

In toate perioadele istorice creatorul/artistul stabilea clar cum si utilizeze anumite forme vegetale
intr-un produs artistic incd de la analiza vizuala a acestora, iar trecerea la schita nu insemna decat
proiectarea ideii. Or, o bund cunoastere a metodelor si tehnicilor de reprezentare a motivelor vegetale
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cu diferite grade de stilizare ii permite specialistului sd abordeze cu pricepere solutia de design artistic
al produselor textile si sd gaseasca pentru fiecare din ele propria interpretare a ornamentului vegetal.
Schimbénd metodele de lucru in functie de idee si de tipul de tesatura, se realizeaza o legitura orga-
nicd intre desen si produs.

Studiind motivele vegetale de pe produsele textile ale diverselor popoare si din diferite epoci,
observiam o schimbare evidenta a caracterelor ornamentelor, desi sursele naturale din masa lor nu se
schimba in mod esential. Recunoasterea multor plante in diverse imagini arata ca ornamentatia nu a
urmat doar calea copierii, transformarii si dezvoltarii mostrelor culturale istorice, ci s-a alimentat in
mod constant si din impresii naturale. Influenta muncii de teren in crearea de noi ornamente a crescut
treptat si a dus la o serie de metode si tehnici de transpunere a formelor exterioare ale plantelor in
motive ornamentale.

Majoritatea metodelor de lucru cu forme naturale de plante au dobandit forme complete in ulti-
mii 200 de ani, adica din momentul in care ornamentatiei i s-a atribuit rolul de purtator de arta, iar
dezvoltarea gustului ornamental a fost declaratd una din importantele sarcini ale educatiei artistice.

Motivele vegetale reprezentate in diferite perioade, in spatiu si timp, pe textile au aproape intot-
deauna surse primare naturale. Chiar si reprezentarile de plante de pe ceramica de Tripoli si de pe
cele mai vechi textile care au supravietuit se bazeaza pe rezultate din observarea unor forme naturale
specifice (Figura 1). Textilele din secolele VI-V 1.Hr. descoperite in curganele din Muntii Altai sunt
decorate cu motive fitomorfe. Florile si mugurii de lotus sunt recognoscibile pe teséturile reprezentate
in picturile din Egiptul Antic, palmeta intalnim pehainele figurilor reprezentatein ceramica Greciei
Antice. Cele mai vechi motive vegetale se repeta constant in arta Indiei (Figurile 2-3).

Figura 1. Reprezentarea motivelor vegetale pe statuetele Tripoli.
Sfarsitul mileniului IV - inceputul mileniului IIT i.Hr.

Figura 2. Reprezentarea motivelor vegetale
in ceramica Egiptului Antic
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Incepand cu secolul al XIV-lea, informatii referitor la crearea desenelor pentru textile ne furnizeaza
diverse tratate (Tratat de picturd de Cenino Cenini), desene de ornamente ale marilor pictori(celebrele
desene ale lui Pisanello, Sandro Botticelli, Jacopo Bellini), grafica ornamentala din secolele XVII-XVI-
IT si imagini de plante realizate in scolile de artd din secolul al XVIII-lea [3 p. 9].
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Analizand aceste date intr-un context cultural si proiectand rezultatele
particularitdtilor de functionare a celor doua tipuri de productie existente
(mestesugareascd si manufacturierd), ne putem imagina forma de lucru atat
a mestesugarului cit si a artistului in reprezentarea motivului vegetal. In ace-
le vremuri mestesugul era strans legat de creativitate, iar artizanul realiza el
insusi produsul, de la idee pana la ultima operatiune tehnologica, imbinand
in persoana sa atat designerul cét si producatorul. In crearea intregii tesaturi
(impreuna cu designul ornamental) el a actionat pe baza unui model vizual,
numit acum model cultural. Acest tip de activitate se numeste canonic. Lu-
crurile in care sistemul canonic isi gdsea cea mai adecvata intruchipare erau
recunoscute ca exemple etalon si serveau drept standarde de forma perfecta,
de madiestrie, obiecte de imitat si copiat, puncte de referinta in crearea unor
mostre mai perfecte.

Ornamentele vegetale, ca toate celelalte ornamente, erau realizate con-
form legilor acestui sistem. Un mester, de reguld, nu avea educatie artistica si
nu putea desena plante din natura. El isi transfera impresiile din observatiile
din natura si memorie in desen direct in procesul de productie, imbunatatind

mostra pe care o avea in functie de gustul siu. In meseria de familie ingusta, Figura 3. Motive
ucenicul trebuia sa stapaneascd intregul proces de productie — de la desena-  vegetale in arta Indiei
rea ornamentului pana la uscarea produselor. Antice

In Renasterea timpurie marii maestri ai artelor plastice au avut o scoald
a desenului din naturi solid4, fapt ce a influentat semnificativ asupra graficii
motivelor vegetale in produsele din tesaturi scumpe. In mare masuri, aceastd performanta se refera
la desenele lui Bellini pentru tesaturi din colectiile Muzeului Luvru. In secolele XVII si XVIII dese-
nul textil a inceput sa fie influentat de lucrarile ornamentalistilor graficieni. Dacd in secolul XVIsi in
prima jumatate a secolului XVII artistii se ocupau de grafica ornamentald concomitent cu pictura sau
arhitectura, incepand cu a doua jumatate a secolului XVII, au existat pictori specializati exclusiv in
acest domeniu. Singura lor sarcina era de a crea modele, schite, mostre pentru produse de artd deco-
rativa [3].

Flora locala este reflectatd in mod realist in multe modele florale tesute din Florenta in secolul
al XVI-lea. Pictorii au introdus, de asemenea, elemente de tridimensionalitate in textilele din epoca
Renasterii, imbogatindu-le astfel foarte mult (Figura 4).

Figura 4. Decoratiuni vegetale din secolul XVI care au influentat designul ornamentelor textile
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Inspatiulroméanesc motivele vegetaleau fost profundintegratein traditiileartistice si mestesugaresti,
atat in arta populard cat si in arta decorativa religioasi si laicd. In arta textila traditionald romaneas-
ca motivele vegetale, precum vita-de-vie, spicul de grau, floarea-soarelui si frunza de stejar au fost
frecvent utilizate. Aceste motive aveau semnificatii spirituale si erau asociate cu fertilitatea, rodnicia
si prosperitatea. Pe vasele de ceramicd motivele vegetale sunt adesea stilizate si repetate intr-un mod
ritmic. Aceste motive nu doar infrumuseteaza obiectele, dar reflectd si legitura profunda a oamenilor
cu natura. L. Blaga in Trilogia culturii afirma: ,Ornamentica artei populare romanesti, alcatuitd din
semne, din linii indrdznete, din linii curbate, din motive geometrice, poate fi consideratéd ca o martu-
risire a duhului unei generatii catre cealalta” [4 p. 378].

In decorarea bisericilor ortodoxe, atat la exterior cat si in interior, motivele vegetale sunt frecvent
intalnite in sculptura din lemn si piatra.

Concluzii

Din cele analizate mai sus, constatdm cd studiul motivelor vegetale in arta decorativa este o ex-
plorare profunda a simbolismului, esteticii si evolutiei acestor elemente in diferite culturi si perioade
istorice. Motivele vegetale au fost utilizate in intreaga lume, incepand cu antichitatea si pana in epoca
contemporana, si realizate in diverse forme si tehnici — de la sculptura si ceramica la textile si arhitec-
tura.

In arta contemporani motivele vegetale continui sa joace un rol important, dar sunt deseori re-
interpretate intr-o cheie modernd sau conceptuald. Prin urmare, motivele vegetale au o istorie lunga
si complexd in arta decorativa, reflectaind o gama larga de semnificatii si utilizari in diverse culturi si
epoci. De la simboluri religioase si spirituale la elemente estetice si stilistice, motivele vegetale raméan
o sursd inepuizabild de inspiratie in arta decorativd si continua sd evolueze in functie de tendintele
artistice contemporane.
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Mitul este o parte componentd a realititi noastre, semnele acestuia se citesc pe edificii, afise de teatru, coperte de cdrti.
Evident cd esentele mitului se intrevad in operele literare, tablouri, sculpturi, bijuterii. Labirintul mitului ramdne a fi in
centrul atentiei, acesta semnificind cdutarea omului. Prin artd sesizim metamorfozele mitului, care diagnosticheazd si trans-
formdrile conceptuale ale omului ce trdieste intr-un context istoriccare impune anumite transformdri sociale, conexiuni cul-
turale, noi modalitdti tehnice. Totusi, forta esentiald o constituie individualitatea artistului in care transpar, se stratificd
atdt aspectele imediat recognoscibile ct si elementele ascunse. Metoda hermeneuticd a mitului prezintd traseul actualizdrii
mitului antic implicat in diferite arte.

Cuvinte-cheie: hermeneutica mitului, imagine artisticd, culturd, antichitate, actualitate, artd

Myth is a component part of our reality; its signs can be read on buildings, theater posters, book covers. Obviously, its es-
sence can be seen in literary works, paintings, sculptures, jewelry. The myth’s labyrinth remains the center of attention, signify-
ing man’s search. Through art we notice the metamorphoses of the myth, which also diagnoses the conceptual transformations
of man living in a historical context, which imposes certain social transformations, cultural connections, new technical ways.
However, the essential force is the artists individuality in which both immediately recognizable aspects and hidden elements
shine through and are layered. The hermeneutic method of the myth presents the route of the actualization of the ancient myth
involved in different arts.

Keywords: hermeneutics of myth, artistic image, culture, antiquity, actuality, art

Introducere

Investigand mitul, gandirea mitica si hermeneutica mitului in alte studii, am constatat ca cerceta-
torii din Republica Moldova s-au referit cel mai mult la mit, axdndu-se preponderent pe ideea de a elu-
cida cum lucreaza un mit in mai multe texte concomitent (M. Cimpoi, E. Prus, Al. Burlacu, ]. Cusnir,
O. Garlea etc.). Interpretarile variaza in functie de scopurile pe care si le-au propus autorii, iar rezul-
tatele cercetarii finalizeazd cu, cel putin, integrarea lor intr-o monografie. Perspectiva filosofica con-
tribuie la explicarea ipotezei de actualizare a mitului in literatura artisticd. Pentru explicarea notiunii

1 E-mail: victoria_fonari@yahoo.com
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de hermeneuticd a mitului anticeste necesara selectarea materialului stiintific, care se referd strict la
hermeneutica, interpretdndu-1 prin prisma textului artistic, dar utilizand terminologia filosofica.

Mitul antic si diversitatea conceptuald de la Platon incoace

Notiunea de mit a fost interpretata diferit chiar din perioada antica. Grecii aveau predilectia de a
valorifica notiunile, raportandu-le la diferite aspecte. In dependenti de o viziune sau alta se modificd
si atitudinea fatd de mit. In linii mari, se identifici doud puncte de pornire antitetice, bazate pe con-
ceptele filosofilor antici Platon si Aristotel.

Platon, care era si creator de mituri, in tratatele sale explica mitul ca pe o amintire din lumea ide-
ilor, care persistd in realitate pentru a ne apropia de un ideal cosmic, organizator. In acest context, re-
ferindu-ne la metafilosofie, invocdm constatarea lui G.W.E. Hegel: ,,Platon numeste universalul Ideea,
pe care o traducem mai intai prin gen, specie si chiar este desigur asa ceva, cici Ideea e si genul, specia,
care este inteleasa mai mult cognitiv si exista mai mult pentru gandire. De aceea, insd, prin Idee nu tre-
buie sd ne imaginam ceva transcendental, aflat departe, in exterior. Noud Ideea ne este mai familiara
sub numele de universal. Frumosul, Adevarul, Binele sunt gen pentru ele insele” [1 p. 46]. Din multe
texte ale lui Platon am selectat unul care explica atat rolul mitului cat si atractia pe care o au scriitorii
pentru imaginea mitica: ,,...tot ceea ce face ca ceva sa treacd din nefiinta in fiintd este in intregime fapt
de creatie [...] si cei care se indeletnicesc cu ele sunt cu totii creatori” [2 p. 77].

Pentru Aristotel mitul este o fabuld, o istorisire ce poarta in sine diverse explicatii. Imitatia face
parte din categoriile fundamentale. In Poetica lui Aristotel mitul este o componenti a subiectului tra-
gediei: ,,In acelasi timp, imitatia de care ne ocupam, fiind imitatia unei actiuni, realizati de citiva eroi,
iar acestia deosebindu-se in ochii nostri dupéd caracterul si judecata fieciruia (elemente dupa care,
indeobste, se cintaresc faptele individuale), urmeaza ca pricinile actiunilor sunt doua, caracterul si
judecata, si ca, la randul lor, actiunile hotarésc fericirea ori nefericirea oamenilor” [3 p. 72]. Din acest
citat percepem conexiunea dintre gradul de imitatie si viziunea interpretativa, care ofera o diversitate
de dezvaluiri ale aceluiasi subiect. Atentiondm ca in traducerea textului lui Aristotel apar in sinonimie
cuvintele subiect si mit. Stagiritul relevd urmatoarele notiuni: subiectul, caracterul, judecata. Daca ar fi
sd elucidam problema in terminologia tezei noastre, am restitui aceasta triada astfel: mitul, argumentul
selectat din textul artistic, hermeneutica. Or, scopul nostru este abordarea preponderent a textului po-
etic, care contine imaginea mitica si modelarea acestuia in contextul scriiturii la intersectie de milenii.

Deja in epoca anticd valentele mitului suferd mutatii semantice: ,Lexemul elen mythos denotd
o forma mentald specificd: dincolo de sensul de ,,povestire, basm’, el avea printre conotatii si ideea
de ,vestire”, legata de functiile oracolului, de ceremoniile la care doar initiatii aveau acces, adica, de
tainele misterului [...]. Termenul complementar logos (cuvant, rostire, ratiune), care initial avea o
semnificatie ce se suprapunea partial cu cea a lui mythos, a suferit treptat o sdracire semanticd” [4 p.
41]. O alta corelatie semantica o explica cercetatoarea Ileana Marin, in care apar noi conotatii: ,,Ter-
menul mythos trebuie pus in relatie cu alti doi termeni-cheie pentru cultura si mentalitatea greceasca:
mimesis si mysterion, care, la randul lor, contin particula mi, exprimand ideea de micsorare” [5 p. 9].
Probabil, aici si este cheia miturilor din mit, ce consta din liantul acestora, variantele care, pe alocuri,
se contrazic, interpretand tragediile grecesti si reflectiile acestora pe parcursul istoriei literare. Din
perspectiva cercetatoarei, mitul devine modalitatea, calea de cunoastere intuitiv-artisticd ce tinde sa
explice racordarea dintre ordine si haos, ratiune si emotie, societate si lumea interioara etc.

Detasandu-ne de explicatiile etimologice, putem aborda conceptele cu privire la mit. In viziunea
lui Mircea Eliade, mitul constituie ,,0 istorie sacra, [el] relateazd un eveniment care a avut loc intr-un
timp primordial, in timpul fabulos al inceputurilor. Altfel spus, mitul povesteste in ce chip, datorita
faptelor deosebite ale unor fiinte supranaturale, o realitate a dobandit existentd, fie cd e vorba de re-
alitatea totald, de Cosmos, fie numai de un fragment al ei [...]. Mitul e, deci, intotdeauna o povestire
despre creatie, doveditor” [6 p. 5-6].
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Mitul, din unghiul de vedere al unei etapizari semantice, este valorificat pe traseul culturii antice
de Mihai Coman. Cercetitorul observa ca, initial, conceptul cuprinde generalul, iar spre secolul de
aur al Eladei acesta isi ingusteaza conotatia: ,Mythos” insemna pentru eroii Iliadei si Odiseei ,vorbire”,
simpla si fireascd rostire despre toate cele ce sunt si au fost pe lume. Homer numeste adeseori discur-
surile si cuvantdrile personajelor sale ,,mythos”, iar acestea, la randul lor, eticheteaza cu acelasi termen
vorbirea altor personaje [...]. Platon crede ca mythos-ul nu este altceva decét o simpla povestire |[...].
El poate fi folosit doar ca parte a unei demonstratii, pentru ci el are, prin continutul sau simbolic, o
mare forta de convingere” [7 pp. 33-42].

In optica lui C. Lévi-Strauss, mitul este un mir al discordiei, ce derivd din variate valente de
intelegere. Confruntarea dintre teoriile sociologice si psihanaliza contribuie la formarea unei viziuni
de interpretare viabile: ,,Mitologia va fi considerata ca un reflex al structurii sociale. Iar dacd observatia
contrazice ipoteza, imediat se va insinua ca obiectul specific al miturilor este de a oferi un derivativ
unor sentimente reale, insé refulate” [8 p. 248].

O perspectivd antropologicd se releva si in Sfidarea retoricii consemnata de Eugen Simion, in
care aparitia originara a mitului elen este conditionatéd de factorul atitudinal de nemultumire, fiind si
aceasta o componenta interpretativa a lumii inconjuratoare: ,,Grecii vechi au descoperit perspectiva
profundului si au constituit, in sensul ei, o alt realitate, imaginard. Aceasta a ddinuit, cealaltd — mate-
riald - a disparut” [9 p. 79].

Un raport intre mit si religie traseaza Ernst Cassirer, unde, totusi, favorizeaza elementul poetic ca
o viziune a lumii. Ceea ce observam in prim-plan este racordarea mitului la haos: ,,Mitul pare s fie,
la prima privire, doar un haos — o masa informa de idei coerente” [10 p. 104]. Totusi, cercetatorul, in-
vestigandu-1, 1i determina legitatile, care si constituie elementul ordinii. Fiind o perspectiva ontologica
a mitului elen, acest aspect l-am cercetat atat in viziunea Antichitatii cét si in cea stiintificd la Mircea
Eliade, Lucian Blaga, Solomon Marcus, Mihai Cimpoi. Filosoful Ernst Cassirer isi construieste studiul
similar unei teoreme pitagoreice: isi traseazd problemele cum ar fi: ,,Subiectele, temele si motivele gan-
dirii mitice sunt incomensurabile” [10 p. 105], le implementeaza ca sa valorifice perspectiva inutilitdtii,
ajungand sa le precizeze chiar la inceputul articolului Mitul si religia:unesec total [10 pp. 104- 105].

Hermeneutica mitului antic

Stiinta hermeneutica are tangente cu multe discipline. Remarcam ca se desprinde din filosofie, dar
interesul pentru hermeneuticd este argumentat prin diversitatea interpretativd, care accepta aceastd
disciplina. Actualmente domind tendinta metodologica. Astfel hermeneutica oferd o multitudine de
perspective de a analiza, de a investiga, de a percepe un fenomen.

Asamblarea acestor doua notiuni de ,hermeneutica” si ,mit” ne ofera posibilitatea de a imple-
menta o noud teorie de interpretare. In recenta monografie am dat urmatoarea definitie: ,,Herme-
neutica mitului constituie modalitati de interpretare a mitologismelor' din textele artistice dupa in-
strumentarul propus de stiinta hermeneutica, care contine urmatoarele etape: identificarea, investi-
garea, intelegerea, cercetarea vectoriala a textului de la imagine la mit, de la transformarea mitului si
consecintele acestuia in dialogul cultural/social/temporal. Cercetarea vectoriald presupune directiile
pe care si le asuma autorul cand abordeaza imaginea artisticd, incepand de la addncimea arhetipald
prezentd in mit §i ajungdnd la asamblarea textuald a unui scriitor concret. Aceastd ghidare analizeaza
multiplele transformari generate de conceptele moderne din diferite stiinte, de asimilarea multicultu-
rald, de gestionarea imediatului incorporat in opera artistica” [11 p. 50].

Aceste modificari sunt explicate prin notiunile de demitizare si remitizare. Demitizarea este o im-
plicare in nucleul mitului, care se bazeaza pe o rasturnare intentionata a sensului primordial, atribuind
conotatii improprii mitului, cu o desfigurare in plan semantic. Remitizarea este o implicare in mit, nu

1 ,Mitologism - expresie preluatd din mitologie pentru a construi o viziune poeticd” (Mihai Cimpoi. Dictionar de teorie
si criticd literard. Targoviste: Biblioteca, 2016 p. 139).
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atat de radicala ca demitizarea, dar care la fel are scopul schimbarii mitului primordial, fie prin frag-
mentare, fie prin omitere, pentru a-1 actualiza sau a proiecta o empatie artistica cu scriitorul/artistul.
In acest caz subiectul mitului nu suferd mutatii radicale. Metamorfozele mitului tin de accentele scri-
itorilor pe care le revendicd in textele lor pentru a-si exterioriza propriile ganduri in arealul arhetipal.

Prezinta interes si atitudinea fata de diverse experiente interpretative si propulsarea teleologica a
unei alte perspective hermeneutice: ,, [...] hermeneutica artei actuale abstracte (nonfigurativd) nu va
putea fi decit o hermeneutica psihanaliticd? De fapt, nu cred cd este mereu necesar si indispensabil sd
invocam simbologia freudiand sau jungiana pentru a justifica formarea acestor patterns compozitionali
[...]. Arta de azi constituie [...] proiectia fie a unor elemente indreptate si inconstiente, fie a unor pro-
cese formative mai mult sau mai putin constiente, dar in orice caz axate pe exteriorizarea unui materi-
al formal de directi provenienti proprioceptivd” [12 p. 100]. Intrebarea are scopul de a dezvilui si de a
schimba mentalitatea care implicd rolul inconstientului. Sesizam cd acesta nu este negat, dar se releva
perspectiva extrovertitd a modului de a fi receptata creatia artistica.

Notiunea de interpretare, in ultimul timp, devine inferioara intelegerii, totusi, consideram ca tre-
cerea de la opacla inteles sau de la neclar la clar se realizeaza cu ajutorul argumentarii prin interpretare,
care necesita sa fie trasatd multiplan. Mitul contine un subiect care are elemente holografice, respectiv,
perspectiva de privire a autorului, care transforma si mesajul mitului; selectarea unui fragment din
mit, efectuata de scriitor, centreaza ceea ce pentru lumea elena antica putea fi neesential, adica are loc
o apropiere de mit dupa dorinta artistului. Asadar, citind un text artistic din secolele XX-XXI, asistam
la o interpretare artistica ce ar trebui sa fie suprapusé constiintei mitului care traverseaza timpul si, pe
acest traseu, interpretarea se modificd in mod corespunzator.

Hermeneutica mitului antic presupune un model de estimare a operei literare dupd un anumit
algoritm: identificarea imaginii mitului, fie §i in formd aluziva, in creatia literara/artisticd; analiza
transformarii, determinata de necesitatea actualizarii acestuia, constituie etapa intelegerii mitului care
oferd o noud proiectie in timpul in care autorul scrie); recunoasterea —revenirea la mit pe parcursul
secolelor (supravietuirea lui in textul artistic) — implica o relatie de empatie dintre creator si persona-
jul mitic (aparitia unui ,.eu” liric, care se identifica cu personajul mitic sau includerea unei fapte care
péstreazd o valoare ritualica). Aceasta transfigurare artistica permite mutatii in receptarea cititorului/
interpretului. Cercul hermeneutic, in fine, apare intr-un alt timp, impunand o noud viziune, care rei-
tereazd semnificatia din antichitate a mitului artistic si reinvierea lui in secolele crestine, in care exista
pericolul uitdrii, automatizarii, incertitudinii.

In aceasti ordine de idei, sunt importante toate etapele.

Identificarea imaginii mitului constituie etapa incipienta a celui care interpreteazd imaginea mi-
tica. Aceasta ar putea apdrea fie direct, fie prin titlu, prin nume proprii sau prin obiecte caracteristice
zeitétii, eroului ori monstrului antic. Nu e obligatoriu sd ne asteptdm sa fie o imagine obsesiva, dupa
viziunea lui Bachelard. Astfel, si o referintd aluziva prezinta interes, momentul camuflarii are posibi-
litatea de a observa un mozaic individual de a include imaginea miticd intr-un alt context, mai putin
asteptat. La fel este important, in acest context, de sesizat sursa fundamentald antica in raport cu opera
artistica.

Intelegerea include conexiunea dintre mitul antic si focusarea acestuia in opera artistica. Ea are
o conotatie dubla. In primul rand, intelegerea este perceputd ca o conexiune pe care interpretul o
intuieste argumentat cu privire la imaginea mitului inclusa de autor in opera artisticd. Pentru aceasta
etapd sunt specifice diferentele dintre sursa antica si opera artisticd, adicd, traseul pe care il parcurge
subiectul de la mitul elen pana la opera analizati. In mit traseul ar putea fi unul secundar, iar in poem/
tablou acesta ar putea apiarea ca o imagine fundamentala. Este important sd percepem de ce autorul
a realizat anume aceasta disectie a mitului. La aceastd etapd putem explica, de asemenea, diferentele
introduse de autor. Transformarea imaginii determind individualitatea artistului/scriitorului. Tot aici
sesizim straturile culturale, care pot fi identificate prin anumite lexeme. In al doilea rand, in aceast
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metamorfoza creativa mitul va primi noi conotatii si va oferi posibilitatea de a fi vivace si de a oglindi
lumile interioare in raport cu viziunea sociala. Aceste lumi pot aparea in opozitie cu conceptele antice
cu privire la libertate, singuratate, fericire, masura, dragoste, frumos. Mitul, in acest context, devine o
perspectiva onirica sau, invers, poate primi forma unei viziuni rationale. Astfel, indiferent de concep-
tul autorului, imaginea mitului poate fi flexibila.

Intrand in zona de confort al artistului imaginea miticd, fiind capabila sa fie generatoare de arheti-
puri, preia, inclusiv, fateta inconstientului sau subconstientului. La aceastd etapd sesizam recunoasterea
imaginii mitului ca o proprietate a operei artistice analizate. Aici prezinta interes raportul dintre ,eul”
liric si fiinta mitica sau, cum se implica ,,eul” creator cu toatd expozitia timpului sau in secventa mitu-
lui pe care o actualizeaza. In acest context, se investigheazd motivatia de ce a fost nevoie sa se realizeze
anume aceastd selectie. Relatia de empatie permite sa explicim/diagnosticim socialul in raport cu
perceptia individualului. Pluridimensionalul oferd explicarea imaginii mitului pe treptele conceptuale
ale omului pe scara cronologica - de la viziunea uraniana, céreia ii este specifica latura tenebra, spre
cea olimpicd, luminata de razele artelor, care, ulterior, va fi dirijata de elementele dionisiace. Urmeaza
etapa mitului antic, transfigurat dupéd conceptele crestine (Umanismul); apoi se va pune accent pe
structura mitului - mésura frumosului elevat (Clasicismul); in etapa urmatoare se va tine cont de
atitudinea fata de cetate, bazatd pe educatie - valoarea suprema (Iluminismul); apoi se va lua in calcul
lumea individuala, careia i se va acorda posibilitatea evaddrii in mit (Romantismul); iar la o alta etapa
detaliile vor deshuma societatea prin lupa metehnelor (Realismul); oferta de a include omul in frici si
angoase la fel se va realiza in etapa urmatoare prin intermediul personajelor mitice (Existentialismul).
Prin recunoastere se verifica permutarea mitului antic spre o cunoastere continua a omului. Scrierea,
realizarea operei artistice, lectura implica practici ritualice de a se detasa de un moment imediat pen-
tru a face parte dintr-o componentd a sferei umane. Detasarea permite accesul la 0 noud percepere a
timpului in care este creata lucrarea. Dar, in acest context, si interpretarea poate deveni un element
stimulativ de continuitate a lucrérii artistice, gratie dialogului care mentine vie opera prin faptul ca
este cititd, valorificatd din optica timpului celui care o interpreteaza. Interpretarea la fel va explica anu-
mite interese, care includ si notiuni abstracte, in care se ascund conceptele de timp, frumusete, artd,
vesnicie, generatie, mit. Subiectul care atrage persoana ce interpreteaza explica predilectiile, dorintele
si viziunile acesteia.

Implementarea pragmatica a metodei hermeneutica mitului antic

Din arhitecturd: Identificarea: imaginea lui Hermes (caduceul, doi serpi, aripile) de pe cladirea
Salii cu Orga, or. Chisinau. Selectia acestui zeu nu este intampldtoare. Zeul Hermes se intrevede in
notiunea hermeneutica — este zeul care are acces la cele trei lumi: Lumea Umbrelor, unde troneaza Ha-
des (,,Hades”, in traducere din greaca veche inseamna ,,invizibil”); Lumea Terestra, proprie oamenilor;
Lumea Olimpicd, a zeilor. Astfel, Hades este cel care are forta de a intelege lumile care nu se intersec-
teazd decét rareori. Fiind si zeul care ocroteste negustorii, era firesc sa fie plasat pe o bancd - anume
aceasta era initial functia cladirii din 1911-1974. Intelegerea: transformarea acestei clidiri intr-o sald
de concert din 1978 deja ofera alte conotatii interpretative: muzica devine o sursé de intelegere indi-
ferent de competentele lingvistice, de varstd: doritorii au acces la o descoperire a ,.eului” propriu, care
poate fi realizata ascultind muzica. Recunoasterea: intr-un secol tehnologizat, destul de superficial,
omul nu se dezice de viziunea clasica a muzicii eterne, unde are posibilitatea sa interactioneze cu or-
chestra simfonica.

Din arta scenografica la spectacolul Si restu-i tacere,regie ~Mihai Térna,montat la Teatrul fird
nume. Mentiondm scenografia— Alexandru Tambalist, decor-Iaroslav Dicd. Identificarea: pe scend, in
partea stanga, se afla un tron incoronat cu cranii, care ne duce cu gindul la lumea lui Hades. Culoarea
de cenusiu negru confirma ideea. Selectia din titlu constituie ultimele cuvinte din partitura lui Hamlet.
Intelegerea:pe acest tron personajul citeste dintr-o carte impunitoare, pe ea scrie:,,Shakespeare”. Ar
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putea sa fie autorul, dar dramaturgul nu a scris doar tragedii. Accentul pus pe moarte se mentine si de
piesa Hamlet, totusi, problemele pe care le pune aceasti operi nu se reduc doar la moarte. In centrul
atentiei este omul cu aspiratiile sale care se confruntd cu deziluzia si dorinta de a afla cu orice pret
adevarul. Pe scend are loc transformarea din tron in pietre de mormént, care sunt reconfigurate in
stancd de unde personajul central isi ia zborul. Recunoasterea: in mai multe fragmente anumite per-
sonaje se identificd cu cele din diferite piese ale lui Shakespeare. Regizorul permite o lectura creativa a
piesei sale, unde spectatorul de la pozitionarea limitelor are posibilitate sa traiascd senzatia de libertate
a zborului, semnificand depasirea fricii de moarte prin iesirea din clisee. Astfel se poate reconstitui
un traseu de la Hades la Icar. Individualitatea creativa alege pentru piesa un Icar feminin care nu se
prabuseste, dar invinge moartea prin zbor, pliindu-se pe elementul crestin de nemurirea sufletului.

Concluzii

Mitul poate fi abordat transdisciplinar. Interpretarea mitului are o istorie indelungata, inclusiv in
epoca anticd. Mitul ofera accesul la universalitate si ramane a fi o sursa de inspiratie atét in literatura
artistica cat si in muzicd, arte plastice, teatru. Actualizarea acestuia necesita noi metode de investigare.

In consecintd, am configurat o definitie personald, in care am delimitat etapele interpretrii, ilus-
trand propria metoda de interpretare a mitului antic in textele analizate. Or, intelegerea mitului este
doar o secventd, iar recunoasterea acestuia este un pact pe care il face scriitorul cind si-1 asuma in
propria sa lucrare. ,,Eul” sau se asambleaza in fragmentul de mit pe care acesta il reconfigureaza ca un
mit al siu, astfel devenind un posesor al acestui mit si propunand un nou produs cititorilor. In acest
sens, mitul, fiind o coordonatd a patrimoniului cultural, de fiecare data a fost actualizat prin metodele
apdrute in stiinta.

Hermeneutica mitului antic contribuie la investigarea operei artistice analizate atat fragmentar cét
si integral. Algoritmul nu contine multe elemente-cheie si oferd posibilitatea creativitétii de interpre-
tare. Noul model presupune urmatoarele etape: identificarea imaginii mitului; intelegerea presupune
analiza transformdrii mitului in opera; recunoasterea — empatizarea receptorului creatiei artistice, care
nu exclude si coeziunea dintre ,eul” auctorial cu imaginea preluatd din mit, pe care o revendica in
propria lucrare. Prin doud exemple aduse mai sus (din arhitectura si din arta scenografica) am de-
monstrat cum poate fi utilizatd in diferite sfere artistice. Hermeneutica mitului antic a fost demontata
pentru investigare in textele artistice pe care le-am prezentat in alte articole in baza creatiei lui Grigore
Vieru, Nicole Dabija, Leonida Lari, Valeriu Matei, Arcadie Suceveanu, Victor Teleuca.
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Societatea modernd poate fi definitd ca un spatiu istoric traversat de schimbdri profunde atdt la nivel social cdt si la nivel
cultural. Din punct de vedere social, epoca contemporand estre marcatd de multiple crize care au loc in toate domeniile de
activitate, dar si de diverse modernizdri care apar in aceste domenii, indiferent de vointa omului. Toate aceste metamorfoze,
modificari si fluctuatii se resimt, poate, cel mai mult in domeniul culturii. Cultura devine astdzi un spatiu de rezonantd al
schimbdrilor la toate nivelele sistemului social. Termeni precum ,epocd modernd”, ,artd modernd”, ,filosofie modernd”, ,viatd
modernd’” etc. sunt utilizati din ce in ce mai mult atdt in teorie cdt si in practicd. Cu sigurantd, notiunea de ,modern” sau ,,mo-
dernitate” a pdstrat in palierul sau si un anumit sens originar, dar, in acelasi timp, a cdpdtat noi semnificatii in corespundere
cu evolutia si transformdrile care au loc in societate. Lucrarea in cauzd se axeazd pe analiza notiunii de modernitate, tratatd
din punct de vedere filosofic, antropologic si sociologic.

Cuvinte-cheie: culturd, modernitate, modern, modernism, modernizare, modernitate tendentiald

Modern society can be defined as a historical space crossed by profound changes both at the social and cultural levels.
From a social point of view, the contemporary era is marked by multiple crises that take place in all the fields of activity, but
also by various modernizations that occur in these fields, regardless of the will of man. All these metamorphoses, changes and
fluctuations are felt, perhaps, most in the field of culture. Culture today becomes a space of resonance of changes at all the levels
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of the social system. Terms such as “modern era”, “modern art”, “modern philosophy”, “modern life” etc. are used more and
more both in theory and in practice. Certainly, the notion of “modern” or “modernity” has preserved in its level a certain original
meaning, but, at the same time, has acquired new meanings in accordance with the evolution and transformations taking place
in society. The paper in question focuses on the analysis of the notion of modernity, treated from a philosophical, anthropological
and sociological point of view.

Keywords: culture, modernity, modern, modernism, modernization, tendentious modernity

Introducere

Astazi cultura devine un spatiu de rezonanta al transformarilor care au loc la toate nivelurile siste-
mului social. Sensul si semnificatia conceptului de cultura au fost influentate de schimbarile profunde
care s-au produs in epoca moderna. Termeni precum ,epoca modernd’, ,artda modernad’, ,filosofie
moderna’, ,viata modernd’etc. sunt utilizati din ce in ce mai mult atat inteorie cét si in practica.

Pentru inceput vom analiza conceptul de modernitate, principiile si caracteristicile acestuia. Tot
aici vom incerca sa clarificam sensul modernitétii, conturat in studii clasice din stiintele sociale, care
par a fi relevante si utile pentru a intelege realitatea sociala. Ulterior, vom reprezenta un demers her-
meneutic aplicat schimbarilor culturale din secolul XX, precum si unele evaludri teoretice referitor la

acestea.

Modernizarea versus modernitatea

Pentru o explicatie intr-un sens mai larg a notiunii de modernitate, ne vom concentra asupra
interpretarii oferite de sociologul roman Oltea Miscol, inclusa in lucrarea Cultura si comunicare. Eti-
mologia cuvantului face trimitere la cuvantul latin modernus — modern, de modo — despre drum. In
limbajul cotidian semnificatia notiunii de modern se alimenteaza din intelesul originar, ,,modern’,
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ceea ce ar insemna ,,recent’, ceea ce apartine timpului prezent sau unei epoci relativ recente, iar din
punct de vedere teoretic, capita alte semnificatii, mult mai precise. Conceptul de modernitate a pastrat
ceva si din intelesul originar, dar, totodata, a capatat sensuri noi, care se inscriu pe doua traiectorii se-
mantice diferite: prima urmareste o justificare si o aplicabilitate de ordin istoric, iar cea de a doua are
o semnificatie antropologica, trans-istorica[1 p. 97].

Modernitatea, in sensul originar al termenului - cel de progres sau evolutie lineard- a aparut
pentru prima data in spatiul occidental si a capatat denumirea de modernitate clasica. Modernitatea
se considerd perioada care a adus ceva nou, radical diferit fatd de epocile anterioare. Modernitatea
reprezintd o configuratie istorica care depaseste formele trecutului, privind spre el cu superioritate,
dispretuitor si arogant. Performantele modernitatii- tehnice si stiintifice — au transformat trecutul
premodern intr-o perioada a eroilor si a necunoscutului, a barbariei si a violentelor irationale.

Stabilitd in Renastere, marcatd de Epoca Iluminismului si a revolutiilor de la sfarsitul secolului
XVIII, modernitatea a provocat o ruptura fundamentala in structurile anterioare ale vietii sociale.
Secolele XIX si XX reprezintd perioada in care modernitatea si-a confirmat pe deplin existenta prin
dezrobirea indivizilor de sub tutela religiilor si impunerea arbitrard a guvernelor de mostenitori.

Modernizarea si modernitatea reprezinta teme comune in stiintele sociale. Conceptele date au be-
neficiat de o literatura coplesitoare ca numar de titluri, de diverse studii, explicatii si interpretari oferite
de numerosi filosofi. Gindirea marelui iluminist Jean-Jacques Rousseau, consideratd prima mare cri-
ticd a modernitatii, face apel la stabilirea armoniei in naturdcontrar confuziei sociale si a inegalitatii.
Vointa generald devine pentru Rousseau instrumentul de luptd impotriva inegalitatii [2 p. 37].

J.-J. Rousseau critica societatea cu scopul de a ilumina ratiunea, deoarece locul ordinii, al armoni-
ei si al ratiunii se regédseste in societate. Astfel, autorul tinde sd readucd omul in aceasta ordine pentru
a scapa de confuzia si haosul creat de organizarea sociala.

Pentru filosofii iluministi conceptia despre modernitate este una revolutionara si nimic mai mult.
In viziunea lor, modernitatea nu defineste nicio culturd, nicio societate, dar mai degraba vine sa incu-
rajeze luptele impotriva societétii traditionale decat s clarifice mecanismele de functionare ale unei
societdti. Aceasta nu reprezinta altceva decat un dezechilibru, termen care tine de domeniul sociologiei.

Modernitatea - explicatii si interpretari

Cunoscut pentru rolul sau in dezvoltarea unei teorii stiintifice, a schimbdrii culturii, antropologul
american Julian Steward atribuie modernitatii un caracter neutru, semnificind modificarea calitativa
a unor structuri si modele fundamentale.

Lérgirea perspectivei de abordare isi gaseste expresia maxima in conceptia antropologilor ame-
ricani Lloyd Rudolph si Susanne Hoebert Rudolph, care apeleazd la dialectica continuitétii si a
discontinuitatii. Atribuind modernitatea posibilului si potentialului, ambii autori abordeaza subiectul
dat pornind de la prezenta unor configuratii latente in cadrul oricarei societati si a oricarei culturi,
numite ,,potentialitati alternative”, care, in dependenta de conditiile istorice, pot deveni sursa de iden-
titate, de structuri si norme noi sau transformate. O astfel de perspectiva sterge din calitatea stadiului
istoric al modernitatii [1 p. 98].

In acceptiunea antropologului francez Danielle Desmarais, modernitatea s-ar intemeia pe patru
poli mari, prezenti, fara indoiald, in fazele istorice anterioare, care mai tirziu vor capata forme speci-
fice, in dependenta de tara si perioadele contemporane.

Contributia autorului capata valoare prin celebra sa lucrare Transformations de la modernite et
practique (auto)biografiques, care a aparut in baza unui proiect de reflectie asupra viitorului. Prima
parte a lucrarii trateaza efectele schimbarilor majore ale societétii asupra productiei, a unei posibile
figuri a subiectului, a unui individ hipermodern. Tot materialul evidentiaza relatia dintre individ si
colectiv, dintre spatiul privat si cel social, precum si provocarile modernitatii, care sunt atéat politice
cat si etice.
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Initial, D. Desmarais opereaza cu termenul de modernitate, dupa care descrie rolul polilor pe care
se bazeazd modernitatea. Primul pol il reprezintd politica si configuratiile sale. Facand parte din mo-
dernitatea occidentald, D. Desmaraisse bazeaza pe libertatea si egalitatea indivizilor, care reprezinta
fundamentul democratiei si contribuie la aparitia statului ca natiune. Al doilea pol este cel al econo-
miei dupa care urmeaza al treilea — polul modurilor de productie si consum, modurile de dezvoltare
industriala si tehnologica. In cele din urma, al patrulea pol se atribuie culturii si lumii simbolice [3 pp.
16-17].

Antropologul Mihai Burlacu subliniazd ca conceptualizarea modernitatii porneste de la ide-
ea ci ,a fi modern” implica adoptarea normelor si valorilor din Occident. In acceptiunea autorului,
societatile, care nu urmeaza ,,modelul occidental’, sunt considerate ,,a fi blocate in trecut — inapoiate,
inferioare” [4 p. 73].

M. Burlacu face referinta la lucrarea Cultural Antropology: The Human Challen, in care antropo-
logul american William Haviland considera ca procesul de modernizare cuprinde cinci dimensiuni
interconectate: dezvoltarea tehnologicd, dezvoltarea agricold, industrializarea, urbanizarea si dezvol-
tarea telecomunicatiilor [4].

Esenta acestui algoritm este sustinuta de M. Burlacu in cunoscuta lucrare Elemente de antropo-
logie si filosofie a culturii, printr-o descriere minutioasd a acestora. Primele trei sunt dimensiunile la
care apeleaza Danielle Demarais, Rene Guenon si nu numai. Meritd luata in consideratie si ultima
dimensiune a lui Giddens, care implica cresterea accelerata a capacitatilor de procesare si distribuire
a stirilor, preturilor produselor, modei, divertismentului si a opiniilor publice si religioase la nivel
global.

Reprezentantii antropologiei culturale confera modernitatii si modernizarii sensul de fenomene
universale, trans-istorice, omniprezente in dezvoltarea societatii umane.

Pand in anii ’60 ai secolului XX modernitatea a fost studiatd de intemeietorii sociologiei Emil
Durkheim, Karl Marx si Max Weber. Contributia acestor filosofi la stabilirea academica a sociologiei
ca stiintd isi gaseste valorificarea in modelul teoretic de explicare, intelegere si analiza a societatii mo-
derne inradacinatein Europa.

Important este sa amintim ca sociologia a apdrut in secolul XIX ca o consecintd a modernitatii.
Modernitatea clasica a luat nastere in urma schimbdrilor radicale derivate din procesul de industri-
alizare si rationalizare, din constituirea statului national si din diferentierea intre sfera publica si cea
privata.

Ideea de modernitate, in forma ei cea mai ambitioasa, a pornit de la afirmatia sociologului francez
Alain Touraine, care spunea cd omul este ceea ce face si cd, de aceea, trebuie sd existe o corespondenta
tot mai eficientd intre stiinta, tehnologie, administrare sau organizarea societétii prin lege si viata per-
sonala, care trebuie sd fie animata de interes si de vointa de a se elibera de toate constrangerile [2 p. 8].

In cunoscutul volum Critica de la Modernidad, Alain Touraine aminteste conceptia marelui so-
ciolog Max Weber, in viziunea cdruia modernitatea exclude orice finalitate, implica secularizarea si
dezamagirea. Modernitatea weberiand exprima intelectualizare si ruptura vadita cu finalismul spiri-
tului religios, care se referd mereu la sfarsitul istoriei, la realizarea completd a proiectului divin sau la
disparitia unei umanitati pervertite, infidela misiunii sale.

Pentru marii ganditori Auguste Comte, Friederich Hegel si Karl Marx sfarsitul istoriei este mai
degraba sfarsitul unei preistorii si inceputul unei dezvoltari conduse de progresul tehnic, eliberarea
nevoilor si triumful spiritului. Spre sfarsitul secolului XIX sociologia pune in centrul ei un sir de
opozitii: opozitia dintre traditional si modern, opozitia dintre comunitate si societate (prezenta la
sociologul german Ferdinand Tonnies), opozitia dintre solidaritatea mecanica si cea organicd (care
apare si se mentine in gandirea sociologului francez Emile Durkheim), opozitia de atribuire si reali-
zare (acceptatd de antropologul american Ralph Linton), opozitia de termeni ai axelor (care defineste
variabilele-pattern ale sociologului american de traditie clasica Talcott Parsons), opozitia de holism
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si individualism (aparuta mai recent, care se evidentiazd la antropologul francez Louis Dumont) [2 p.
35].

Un aport considerabil la studierea modernitatii si-a adus sociologul englez Anthony Giddens,
care oferd acesteia o imagine viguros integrata, conceputa ca un efort global de productie si control,
ale carei patru dimensiuni principale sunt: industrialismul, capitalismul, industrializarea razboiului
si supravegherea tuturor aspectelor vietii sociale. In viziunea autorului, modernizarea este tendinta
principald a lumii moderne, care va duce, inevitabil, spre o globalizare totala.

Anumite reflectii despre evolutia moderna a societatiine oferd renumitul sociolog romén Con-
stantin Schifirnet in lucrarea Modernitatea Tendentiald. Autorul caracterizeazd modernitatea prin
prisma a trei directii de cercetare. Potrivit primei directii, modernitatea se produce si se manifesta in
acelasi mod in toate societdtile. Corespunzator acestei directii, societatile non-occidentale ar trebui
sd parcurga aceleasi faze de evolutie unicd, devenind moderne dacé sunt industrializate, urbanizate si
democratizate. Potrivit celei de a doua, modernitatea non-occidentald este una tarzie si, inevitabil, ea
este rezultatul reproducerii modernitatii occidentale. Analizind modernitatea tarzie, autorul se referd
la 0 modernitate produsa mai tarziu decét in Occident, dar o modernitate care ar urma acelasi trend
ca in Occident. Cea de-a treia directie sustine ca modernitatea specificd societatilor non-occidentale
se diferentiazd datoritd relativei independente a traditiilor culturale fata de dezvoltarea economica,
traditii adanc imprimate in subconstientul colectiv al populatiei, dar care pot fi compatibile cu valori
ce promoveaza dezvoltarea economica si, implicit, modernitatea si modernizarea de tip european [5
pp- 11-12].

Filosoful francez Rene Guenon, in lucrarea Criza lumii moderne, considerati o lucrare de pionie-
rat, in scopul de a asigura stiintelor un statut de independentd, negand tot ceea ce le depaseste, subli-
niaza: ,,Conceptia modernad a separat radical stiintele de orice principiu superior si le-a privat de orice
semnificatie profunda, si chiar de orice interes real, din punct de vedere al cunoasterii; incluzdndu-le
intr-un domeniu marginit, ea nu poate ajunge decat intr-un impas” [6 p. 77].

De o actualitate certd sunt si consideratiile filosofului francez Julien Benda. Ne aflam in fata unei
»rasturndri’ de situatie de proportii istorice si este necesar sd retinem ceea ce mentioneaza autorul:
»Cu o constiinta clara care va ului istoria, cei care, timp de doudzeci de veacuri, au incercat sa discre-
diteze pasiunile realiste in beneficiul unei transcendente au inceput si transforme aceste pasiuni si
curente care le sprijina in virtuti supreme si sa nu mai aiba decat dispret pentru existenta care, intr-un
fel sau altul, se situeaza dincolo de temporal” [7 p. 89].

Concluzii

Modernitatea este un concept complex si multidimensional care se opune evolutiei simple a isto-
riei si defineste o schimbare fundamentala a structurilor sociale, culturale si economice. Diversele in-
terpretari ale modernitatii, de la perspectivele sociologice de Durkheim, Weber si Marx la cele antro-
pologice si filosofice, subliniaza profunzimea si diversitatea fenomenului. Modernitatea, caracterizata
prin industrializare, urbanizare, democratizare si globalizare, este mai mult decat o etapa istorica: este
un proces dinamic al progresului tehnologic si al schimbarii relatiilor sociale si economice.

Criticile asupra modernitétii, exprimate de ganditori precum Jean-Jacques Rousseau, Rene Gu-
enon sau Julien Benda, subliniaza aspectele negative ale fenomenului, incluzand pierderea valorilor
traditionale, dezumanizarea si superficialitatea culturii. In schimb, perspectivele oferite de Anthony
Giddens si Constantin Schifirnet ofera un tablou mai general al modernitatii, indicand complexitatea
relatiei intre traditie si modernizare si, mai ales, rolul acesteia pentru societdtile non-occidentale.

In consecintd, modernitatea reprezinta atat un progres al cunoasterii si al libertatii individuale cat
si o sursd de provocdri sociale, politice si etice. Modernitatea necesita, deci, un mod de abordare critic
si interdisciplinar, capabil sd analizeze impactul ei asupra culturii si identitatii umane.
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